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RESUMO

A partir da constatacdo da importancia que a imagem vem exercendo na sociedade atual
e, mais especificamente, no processo educacional, o presente estudo busca elucidar
algumas questdes referentes a leitura da imagem, producdo de imagens e a sua utilizagdo
no processo de ensino e aprendizado. Para tanto, procurou relacionar os elementos que
constituem a narrativa visual a perspectiva de Paulo Freire, de buscar no contexto
vivencial a producdo de conhecimento aliando-os a tecnologias da imagem visando a
alfabetizacdo visual e também ao acesso democratico as novas tecnologias de
comunicacdo e informacdo. O estudo foi mediado pela elaboracdo de um documentéario
em video, em que enfocamos as imagens fixas do artista local Newton Navarro, com fins
de experiéncia em producdo e leitura da imagem. A realizacdo do trabalho e a aplicacdo
em sala de aula colocaram-nos diante de uma nova perspectiva educacional: a mudanca
da posicéo de espectadores para a de produtores. Isso possibilitou um novo olhar, onde a

leitura da imagem permitiu uma maior reflex@o a respeito das atuais praticas educativas.

PALAVRAS-CHAVE: Imagem. Tecnologia. Video. Educagdo. Producéo.

Alfabetizacdo visual. Leitura da imagem.
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RESUMEN

A partir de la constatacion de la importancia que la imagen viene ejerciendo en la sociedad
actual y, mas especificamente, en el proceso educativo, el presente estudio busca dilucidar
algunas cuestiones referentes a la lectura de la imagen, produccion de imégenes y su
utilizacion en el proceso de ensefianza y aprendizaje. Para tanto, buscé relacionar los
elementos que constituyen la narrativa visual a la perspectiva de Paulo Freire, de buscar
en el contexto de vida la produccién de conocimiento aliandolos las tecnologias de la
imagen visando la alfabetizacion visual y también al acceso democratico a las nuevas
tecnologias de comunicacion e informacion. El estudio fue mediado por la elaboracion
de un documental en video, en que enfocamos las imagenes fijas del artista local Newton
Navarro, con fines de experiencia en produccion y lectura de la imagen. La realizacion
del trabajo y la aplicacion en aula los colocaron delante de una nueva perspectiva
educativa: el cambio de la posicion de espectadores para la de productores. Eso posibilitd
un nuevo mirar, donde la lectura de la imagen permitié una mayor reflexion acerca de las

actuales préacticas educativas.

PALABRAS-CLAVE: Imagen. Tecnologia. Video. Educacion. Produccion.

Alfabetizacion visual. Lectura de la imagen.
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“Para que haja imagens é preciso mais do que cores,

formas e volumes; é preciso consciéncia. A imagem € o
que resulta de um julgamento; reconhecé-la ja é um

modo de julga-la”.

Jean Baudrillard
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INTRODUCAO

Como palavra de ordem, a educacdo contemporanea passou a resgatar oS
fendmenos intrinsecos na historia da humanidade, nas diversas sociedades, nas diversas
culturas, nos diversos movimentos artisticos e politicos, utilizando a ciéncia como
intercessora e proporcionando novas possibilidades de enfoque pedagdgico a esses

legados.

Contudo, para que os legados historicos, culturais e sociais, possam ser resgatados
pela e em prol da educacdo popular se faz necessario que o ensino de um modo geral
acompanhe a dinamica estabelecida pela modernidade, introduzindo em sala de aula
meios de comunicacédo e de informacdo com o objetivo de intermediar a construcao de
conhecimentos e potencializar a sua capacidade por aparatos tecnoldgicos, sejam eles,
computador, retroprojetor, datashow, cameras de video, videocassete, ilha de edig¢do e
televisdo - ou mesmos produtos como: canal multimidia, Software, cinema e video,
tornando acessivel o conjunto de saberes e habilidades elaborados pela humanidade para
que o dominio da leitura verbal, visual, da escrita e dos calculos, sejam equiparados em

importancia.

A introducgdo dessas capacidades em sala de aula ndo podera ser considerada
utopica, pois somos conscientes de que se a escola nao unir os projetos educacionais as
novas tecnologias de informacéo e comunicagdo no processo de ensino aprendizagem, 0s
seus métodos continuardo no passado, perpetuando as desigualdades sociais, econémicas

e culturais.

Em todas as épocas, 0s meios de comunicacdo e informacdo reorganizam a vida
das sociedades politicamente e culturalmente. A arte visual, a masica, a literatura e toda
forma de expressdo e comunicagdo humana continuam sendo criadas dentro do
componente da imaginacdo e da criatividade, porém sdo transformadas e tomam-se

dependentes desses meios. Baseando-se em Levy (1993), que diz que essas nhovas
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abordagens vém interferindo de forma tal no comportamento dos individuos que

passaram a interagir nas relagdes entre eles, levando o trabalho, a forma que se produz e
se assimila o conhecimento, e até a propria inteligéncia a necessitar dos dispositivos

tecnologicos.

Apesar de que esse termo necessitar seja muito potente, ele pode ser explicado a
partir de Zabala (1998) quando defende as praticas educativas contemporaneas dizendo
que quem aprende ndo € a inteligéncia, mas seres inteligentes. Portanto, nossos alunos
como seres inteligentes que sdo, necessitam do que tem de mais inovador em termo de
tecnologia, para que possam se estabelecer no mundo competitivo. Precisam, portanto,
da tecnologia para se estabelecerem como seres inteligentes. A dificuldade de acesso as

novas tecnologias tem deixado muitos seres inteligentes a parte da sociedade.
Segundo Perrenoud (2000, p. 137):

[...] haverd nas redes e na midia, cada vez mais informagoes cientificas,
vulgarizagdo bésica para ensinamento de alto nivel, poderdo
verdadeiramente tirar partido disso somente aqueles que tiverem uma
boa formacéo escolar de base.

Quer dizer, a escola deve preparar os alunos para entenderem as mensagens
inteligentes ou ndo, contidas nas redes e na midia, principalmente, as mais acessiveis no
momento: cinema, televiséo e video. Sem esses aparatos tecnoldgicos em sala de aula fica

muito mais dificil a aprendizagem, tomando-a enfadonha e sem objetivos.

Contudo, em varias épocas o significado do que seja tecnologia vem mudando de
acordo com o0s avancos propostos. Toda inovacdo cientifica pode ser considerada
tecnologia. Outrora o lapis, a caneta, o caderno, o giz, a maquina de calcular, de escrever,
o fonografo, o gramo fone, a vitrola, a energia elétrica, a cdmera escura, o gravador e
outros, também ja foram, cada um na sua época, considerado inovacdes tecnoldgicas. Na
Idade Média prevalecia o texto manuscrito até que o alem&o Johann Gutenberg construiu,
na Europa, a primeira prensa (de imprimir) com caracteres moveis. Essa invencédo

revolucionou e provocou mudancas na cultura ocidental.

Segundo Ferrés (1995), também naquela época a universidade rejeitou os textos
impressos, afastando-os das aulas para manter a integridade do professor. Os textos
impressos deram origem aos livros, jornais, enciclopédia etc. E durante muitos anos essas

foram as grandes invenc@es introduzidas em sala de aula, até surgirem estes aparatos
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eletroeletrénicos que hoje comumente chamamaos de tecnologia de ponta, que quer dizer,

0 que se tem de mais novo no mercado das invencgoes.

E também, ainda hoje, encontramos a mesma resisténcia de outrora, na utilizagéo
de cada um desses aparatos em sala de aula. Porém, ndo devemos olhar essas intervencgdes
como sendo danosas para a educacdo, achando que o professor podera ser substituido por
ndo ter tido uma formacdo com abordagens tecnoldgicas; ou que a prépria maquina ira

substitui-lo.

Segundo Perrenoud (2000), o professor ndo sera substituido pelas maquinas, a nao
ser que eles ndo se conscientizem que devem se aliar a elas, que devem aprender a
manipula-las e utiliza-las como instrumento de soma e ndo de divisdo. O professor devera
desenvolver a capacidade de manejar estes instrumentos eletrénicos, do mais simples ao
mais sofisticado, pois € uma competéncia que se sobressai, devido a maior caracteristica
que acompanha a sociedade moderna: a informacéo - quem nao se informa, ndo participa
- e também porque esses instrumentos estdo presentes no cotidiano das pessoas, cercando-

as com informacdes das mais variadas.

Cabendo inclusive a alguns, caso da televisdo, a educacdo de criangas, jovens e
adultos, especialmente das classes menos favorecidas, o que Friedmann (apud
PERRENOUD, 2000, p. 137) chama de escola paralela que mesmo proporcionando saber
em gotas, um saber de jogos televisivos, “[...] que enriquece realmente apenas aqueles

que desenvolveram estruturas de recepcao, na escola ou no trabalho”.

Assim sendo, esses avancos tecnoldgicos devem ser aceitos e introduzidos
rapidamente em sala de aula com o objetivo de ndo criar um novo apartheid. Dessa vez,
separando 0s que acompanham a ciéncia e a tecnologia dos que as desconhecem. Lima
(1979, p. 65) defende que 0 homem “[...] tecnicamente capaz ¢ um ser livre na moderna

sociedade, porque tem 0 mundo todo para exercicio de sua participacdo”.

Na contemporaneidade, um individuo que desconhece como se processa O
desenvolvimento social, cultural e tecnoldgico passa a ser deficiente visual e auditivo e
sO podera ser um ser saudavel, incluindo ao seu desenvolvimento intelectual o acesso a
tecnologia, que € “[...] sobretudo, questdo de mudangas tecnoldgicas o que equivale a
dizer que é, em parte, um problema de educacdo” (LIMA, 1979, p. 65). No entanto, €
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responsabilidade da educacdo fazer com que os individuos tenham acesso, aprendam e

participem. Além do mais, € imperativo que a escola publica seja democratizada,
ampliada nas oportunidades educacionais, que difunda os conhecimentos e leve os alunos
a pensar criticamente, reelaborando novos conhecimentos, aprimorando a pratica
educativa escolar visando a elevacdo cultural e cientifica das camadas populares
(LIBANEO, 1996).

Tentando preencher essa lacuna, a educacéo brasileira desde a ultima década do
século XX, vem tentando se organizar com fins de proporcionar a todos uma educacgéo
de qualidade, embora as propostas ndo sejam suficientes e nem alcancem todos 0s niveis

de ensino, muito longe do que seria o ideal.

Vejamos o que diz a LDB - Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo n°® 9394/96,
Secdo m. Art. 32, capitulo U: estabelece que no ensino basico, prioritariamente no ensino
fundamental, o aluno tenha “a compreensdo do ambiente natural e social, do sistema
politico, da tecnologia, das artes e dos valores em que se fundamenta a sociedade”
(BRASIL, 2001, p. 39) e no ensino médio etapa final da educacéo basica, Secéo IV, Art.
35, capitulo I, quando se refere a avaliacdo requer que o aluno tenha “dominio dos
principios cientificos e tecnoldgicos que presidem a produgdo moderna” (BRASIL,
2001, p. 39).

Consequentemente, as novas regras da educacdo foram reformuladas para se
adaptar a essas novas exigéncias. Os governos vém tentando, mesmo de uma forma
precaria, equipar as escolas com os aparatos técnicos e tecnoldgicos, com o intuito de se
organizar e criar condices favoraveis. Para tanto, foram introduzidos os Parametros
Curriculares Nacionais, enfatizando a necessidade do uso desses avancos tecnolégicos no
processo ensino-aprendizagem, acompanhando as transformacdes estéticas e
tecnoldgicas do novo milénio: fotografia, cinema, televisdo, video, computacdo
(BRASIL, 1998).

Pela janela eletrdnica - o cinema, a televisdo e o video - tornamo-nos testemunhas
das mudancas que ocorrem no mundo. Os instrumentos eletroeletrdnicos interagem com
a estética e as linguagens visuais, ndo impondo mais limites. A concorréncia esta acirrada,
0 que envolve todo o mercado de comunicacdo e informagdo numa luta eterna contra a

atualizacdo das mensagens a serem passadas. Uma boa producgéo de imagens ndo se mede
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apenas pelas imagens apresentadas ou texto, precisa-se de contetidos apropriados para o

publico que se destina.

Deste modo, a introducdo do video no ensino devera se converter num elemento
estratégico para introduzir uma visdo de cultura, possibilitando trabalhar a revisdo dos
conteudos e objetivando a democratizagdo da informacdo audiovisual, mostrando
diferentes segmentos culturais, e por outro lado, 0 video no ensino capacita os professores
e 0s alunos com uma postura critica no processo de recepcdo e exploracdo desta midia

em sala de aula.

Obviamente, alguns professores desconhecem as vantagens dessa tecnologia em
sala de aula, por eles préprios ndo terem acesso, nem de forma doméstica, nem
profissional. Porém, cabe ao professor procurar por essa formacdo, seguindo 0s
ensinamentos de Freire (1999), que enfatiza a necessidade da pesquisa no ensino, para
que o professor se atualize e propague as novidades. No entanto, vale salientar que a
preocupacdo de capacitacdo dos professores para o uso das novas tecnologias deve
comecar pela Secretaria de Educacédo, que € o 6rgdo governamental responsavel pelos

professores, escolas e alunos.

Para interagir com esses novos meios é imprescindivel professores formados,
Iniciados e aprofundados nessas novas abordagens, que sdo indispensaveis na formagéo
educacional e devem ser explorados pela escola, ndo como acessorios, mas como
poderosos instrumentos de trabalho, haja vista que o video é uma das principais inovacgoes

educacionais de nossa época.

Os alunos devem participar ndo s6 como espectadores, mas também como
produtores; devem aprender a fazer videos, e os professores devem aprender a ensinar a
produzi-los. Trata-se de produzir videos nas proprias escolas a fim de mostrar aos alunos
a cara da escola que temos e o que podemos fazer para melhora-la, bem como produzir

videos que ajudem a transmissdo de conteldos ou que sejam o proprio conteudo.

Os processos de ensino/aprendizagem devem ser elaborados com o uso do video,
como sistema de reproducdo de imagem aliado a televiséo e ao cinema, como também o
video como sistema de producdo de imagens. Os professores devem se conscientizar da

importancia de aprender e ensinar através da imagem, de conhecer e reconhecer a imagem
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e, principalmente, de produzir imagens. Na contemporaneidade € mais comum lidar com

recursos tecnologicos do que com manuais, mais com signos do que com objetos, mais

com imagens do que com palavras.

Por isso, torna-se fundamental conhecer os cddigos para uma leitura visual,
seguindo os ensinamentos de Dondis (1997), que defende -entre outros - que devemos
ensinar a ler imagens como ensinamos a ler livros, para que nossos alunos, que serdo
futuros espectadores ou produtores de imagens, possam saber reconhecer a carga
ideoldgica das imagens a que sdo submetidos, e que através destas imagens selecionem
mensagens que possam leva-los a uma reflexdo sobre a criacdo e seus processos,

exercitando o julgamento sobre o que esta sendo visto.

De tal modo, é imperioso um estudo de tudo o que envolve 0 mundo das imagens,
sua definicdo, classificacdo, o elementos que possibilitam sua leitura e, por fim, a sua
producdo utilizacdo na pratica pedagogica. Desta forma, pelo fato de o video ser um
veiculo capaz de transmitir informacdo, comunicacéo e produzir conhecimento, toma-se
indispensavel em sala de aula nos dias de hoje e deve existir um grande cuidado na
producéo, na escolha e utilizacdo dessas imagens para que o conteido que se deseja passar

possa realmente ser absorvido com sucesso.

Consideramos todas as tecnologias da imagem também uma forma de expresséo,
assim como um lapis, uma caneta, pincel, tinta ou o palco, mas também sabemos que
precisamos comecar a entender a questdo da construcao de significados. A imagem é
primordialmente um signo, e signo s6 é signo se for reconhecido e provocar uma reagdo

interpretativa na mente daqueles que o percebem.

Deste modo, encontramos na dimensdo polissémica da imagem um modo de
colocar prioritariamente o tema da construcdo do conhecimento, tomando a imagem um
objeto cultural, uma vez que estamos propondo coloca-la no lugar de fazer falar a cultura.
Esta vertente, no entanto, deve ser analisada a partir do seu processo de produgéo e nao

apenas enquanto produto ja acabado.

Na realizacdo de um trabalho que utiliza a imagem em movimento, as pessoas
concentram suas expectativas no produto. E o trabalho final que determinara o sucesso

ou fracasso do projeto. De modo 6bvio ndo podemos desconsiderar a importancia
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documental que existe a frente de uma producdo finalizada. Outrossim, ndo podemos

desconsiderar que, durante o percurso, muitas fases sdo enfrentadas e atravessadas,

fazendo de cada etapa parte de um processo bastante significativo de aprendizagem.

Portanto, 0 nosso objetivo geral € estudar a leitura da imagem como construtora
de conhecimento dentro de um projeto pedagdgico, tendo como suporte uma producao

videogréfica.

Enfocaremos a utilizacdo do recurso tecnoldgico do video, unindo as diversas
abordagens de leitura da imagem visando a construcdo de conhecimento. Para tanto,

elaboramos quatro objetivos especificos:
1 ° Refletir a imagem enquanto elemento mediador na producao do conhecimento;
2° Estabelecer critérios para a utilizacdo da imagem em sala de aula;

3° Possibilitar a apropriacdo dos conceitos referentes a producdo como elemento

metodoldgico da pesquisa;
4° Enfatizar os elementos para uma leitura da imagem em movimento.

Para a realizacdo desses objetivos era necessario um orgao que subsidiasse as
gravacoes internas, externas e uma ilha de edicdo. Procuramos a Oficina de Tecnologia
Educacional (OTE), que € um 6rgdo do Centro de Ciéncias Sociais Aplicadas, vinculado
pedagogicamente ao Departamento de Educagdo da UFRN. Foi Criada em 1985, com o
intuito de servir como um espaco para discussdo e experimentacdo de tecnologias
aplicadas a educacdo. A OTE disp6e de Cameras mini DV e de uma llha de Edic&o digital.
Além disso, o trabalho de producéo é feito em equipe composta por: roteirista, editor de
imagens, cinegrafista, produtor, e estagiarios para suporte técnico do trabalho.

Para a realizacdo dessa producédo videografica também era imperativo um tema,
mesmo de forma experimental. Elegemos o tema: intermediando conhecimentos através
da producdo videografica sobre um artista da terra. Resolvemos pesquisar sobre a
construcdo de conhecimento a partir das produgdes artisticas de um artista da terra e
escolhemos Newton Navarro, por ser considerado um artista de grande importancia para
Natal, visto por varios criticos de arte como um dos maiores intérpretes dos motivos
nordestinos e, segundo Galvéo (1982), Navarro conseguiu passar através da arte a alma
do povo potiguar. Possuidor de bom gosto artistico, estético, conhecimento sociol6gico e
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antropoldgico, assimilou e expressou 0s tipos e a cultura de uma comunidade brasileira.

Contudo, para alcancar esse intento, estabelecemos alguns critérios.

1° Fazer um levantamento e catalogagdo das imagens de Newton Navarro;
2° Selecionar elementos da obra que se adaptam a realidade local;

3° Produzir um video com 10" aproximadamente;

4 ° Disponibilizar a producéo videografica para ser utilizada em sala de aula;
5° Fazer uma leitura da producéo em sala de aula;

6° Apontar caminhos para a divulgacdo da producdo videografica como fonte de

informacéo e intermediar a construgéo do conhecimento.

Portanto, fizemos inicialmente um estudo sobre a imagem e estruturamos em

quatro capitulos, assim distribuidos:

No capitulo 1 - A Imagem — conceituamos a imagem e as varias maneiras de
leituras da imagem, refletimos sobre a nocdo que filésofos e educadores fazem do que
venha a ser imagem. Também nos preocupamos em estabelecer uma classificagdo, quanto
a materialidade, espacialidade, temporalidade, intencdo sémica e as condicdes de

producéo.

No Capitulo 2 - Imagem: movimento, producdo e reflexdo - buscamos
contextualizar a imagem em movimento, comecgando pelo cinema, como grande criador
de magia e contador de historia, e sua utilizacdo como fonte de educacéo, seguidamente
do video, com inovacgdes politicas, estéeticas, técnicas e as diversas maneiras de uso.
Partimos para uma explanacdo da utilizacdo do video na educacdo, parcerias com
instituicdes oficiais, utilizacdo do video como instrumento pedagodgico apropriado para
ser um elo na reconstrucdo de saberes e que pode ser construido em sala de aula entre
professores e alunos. Estabelecemos critérios para a utilizacdo dessa midia em sala de
aula. E por fim, explanamos sobre a possibilidade de uma producdo de video como
veiculo para uma leitura da imagem, abordamos os elementos da narrativa visual: 0s

planos, movimento de cAmera, angulacdo, edicao, som, legenda, etc.

No Capitulo 3- Contextualizando e construindo um olhar - tratamos das questdes

que envolvem o momento da contextualizagdo.Tratamos da metodologia que envolve a
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producdo em video e também a leitura da imagem.

Capitulo 4- Devaneio do Olhar: Uma experiéncia de producao e leitura da imagem
através do video na prética pedagdgica. Travamos um didlogo com a imagem e a
educacdo como fonte de informacdo e construcdo de conhecimento. Privilegiamos a
leitura da imagem na aplica¢do da nossa producdo em video: Devaneio do olhar num
curso de extensdo visando a capacitacdo de professores para lidar com a tecnologia do
video em suas salas de aula. Este curso foi produzido pela Base de pesquisa:
Comunicacdo, Linguagem e Educacéao sob a coordenacgéo do Professor Dr. Arnon Alberto
Mascarenhas de Andrade e utilizamos os recursos fisicos e tecnoldgicos da OTE.
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T TP e YT OPIT

sl L 1 —
CAPITULO |
A IMAGEM: DO CONCEITO
PRELIMINAR DA IMAGEM AQOS
VARIOS ASPECTOS DE LEITURA

DA IMAGEM

1.1 CONCEITO DE IMAGEM

Desde os primdrdios da histdria do conhecimento, filésofos se debrugam sobre a
dificil relagdo que une imagem e realidade, bem como sobre as respectivas defini¢des.
Platdo, no seu livro sexto da Republica, se debruca sobre o assunto e assim define a
imagem.

Chamo imagens, em primeiro lugar as sombras; seguidamente, aos
reflexos nas aguas, e aqueles que se formam em todos 0s corpos

compactos, lisos, e brilhantes, a tudo o mais que for do mesmo género
(PLATAO, 2002, p. 207).

O filésofo aponta a imagem, primeiramente, como um elemento fabricado pela
natureza, refletida pela natureza, do real para o ficticio, algo a partir do jogo de luz e de
sombras. Algum tempo depois, segundo Reboul (1998), a retorica medieval também
define imagem como aliquid stat pro aliquo, algo que estd em lugar de uma outra coisa,
apontando para algo que pode ser fabricado. Os autores contemporaneos também néo
fogem dessa definicdo da imagem fabricada. A imagem seria uma reprodugdo na
memdria, acompanhada de imaginacéo por parte de quem a vé, que quando materializada,
nos da um sentido da imagem. Em outras palavras, a imagem ndo tem autonomia em

relagdo as outras formas de percepcao.

Conforme Aumont (1995), ao olhar uma imagem, além da capacidade perceptiva

que todo espectador precisa ter para ver, outros fatores entram em jogo e séo primordiais
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para gque a imagem tenha importancia para ele.

[...] entram em jogo o saber, os afetos, as crencas, que por sua vez, sdo
muitos (sic) modelados pela vinculagéo a uma regido da historia (a uma
classe social, a uma época, a uma cultura) (AUMONT, 1995, p. 77).

Nesse ver entram também elementos que sdo manifestados a partir de uma relacéo
de trocas historicas e culturais, que transcendem a barreira da criacdo. Nesse caso, seria
a imagem um elo entre o olhar do produtor e do receptor, originando uma outra imagem.
Para Panofsky (1991), quando olhamos um simples objeto ou imagem, feito pelo homem
ou pela natureza, temos ai uma experiéncia estética. Quando um homem observa uma
arvore, se ele for carpinteiro, associara aos varios empregos que poderia dar a madeira;

se for um ornitélogo, associard com as aves que poderiam fazer seu ninho.

Baudrillard (1995) completa esse pensamento dizendo que a imagem € o resultado
de um julgamento, um modo de ver consciente que transcende o reconhecimento de suas
formas, seus volumes, suas cores. O espectador precisa ter consciéncia estética para
reconhecé-la e julga-la. E para isso, é necessario que ele desenvolva aptiddes de
reconhecimento de imagem, que se torna possivel através de uma alfabetizacdo visual

que enfoque as diversas maneiras de leituras e producdo de imagens mentais ou visuais.

Um exemplo de leitura e producdo de imagens mentais sdo as que encontramos
na literatura. Quando falamos por imagens estamos nos referindo ao emprego de uma
palavra por outra, em virtude de uma relacdo analdgica ou de comparacao. Na literatura
aimagem é a concretizacdo de um processo mental que comecga quando lemos ou ouvimos
a descrigdo de um lugar, um objeto, pessoa ou situacgao. As sensac¢des experimentadas por
esse processo viajam pelos outros sentidos, de forma que, quando nos remetemos a um
determinado contexto, experimentamos resgata-lo através de informacg6es advindas da

percepcao, como o sabor e o odor.

Ao longo da histdria, a imagem também esteve vinculada a mitos. Na odisséia,
Proteu era um dos deuses do mar. Tinha o poder de assumir todas as formas que desejasse.
O uso primitivo da imagem tinha a forca de ritual magico e religioso. A imagem primitiva
nédo se dirigia ao olhar, mas ao espirito. Mais tarde, era tamanho o valor da imagem no
culto que passou a ser guardada em segredo, longe do olhar profano. Nao havia

coincidéncia, portanto, entre presenga magica e presenca fisica.
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No entanto, quaisquer que sejam os diferentes tipos de imagens mentais ou

visuais, 0 que se entende por imagem é como algo utilizado para representar uma coisa,
na sua auséncia. Na imagem existem trés dados incontornaveis: uma sele¢do da realidade
(que em casos-limite pode passar por excluir qualquer representacdo da realidade, veja-
se a pintura ndo figurativa), uma selecdo de elementos e uma estrutura interna que
organiza os referidos elementos. Da relacdo complexa que une imagem e realidade incide
0 seu carater quase magico que lhe permite simultaneamente representar um objeto e sua
auséncia, e que a leva a ser aceita — principalmente quando o objeto sobre o qual se
debruga € a representagdo humana — com notéveis reticéncias pela grande maioria das
religides.

De acordo com Comparato (1983), de um ponto de vista pedagogico, durante
longo tempo foi a imagem alvo de grande desconfianca entre os pedagogos, que alegavam
que a imagem despertava argumentacdes e incitava conflitos. Portanto, a presenca da
imagem na sala de aula ndo era vista com bons olhos. Hoje, porém, podemaos reivindicar
a presenca da imagem em sala de aula justamente por elas provocarem argumentacdes e
suscitar conflitos. “Se é propria para produzir argumentacao. A imagem &, porem, notavel
para intensificar o ethos e o pathos” (COMPARATO, 1983, p. 15). Quer dizer, o ethos

significa a ética e a moral.

O pathos significa o drama humano, a vida, a a¢do, o conflito do dia a dia gerando
acontecimento. Estes elementos séo intrinsecos a imagem, sejam elas, materiais ou
imateriais, temporais e atemporais, independente quanto a sua intengdo sémica, ou seja,
representativas ou ndo representativas, produzidas por meios tecnolégicos ou por meios
artesanais. As imagens ndo surgem do nada como magica, elas sdo produzidas com
intencdo, com conhecimento, com técnica, além da paixdo, da emocdo e dos
sentimentos.Tanto quem as faz, quanto quem a interpreta, coloca nelas sua ética, sua

moral, sua histdria e seus interesses, seu drama humano, sua vida e suas ag¢des.

Na histéria da pintura mundial, encontramos artistas que se expressaram em
épocas diferentes, seguindo esse caminho, a exemplos de: Chagall, cuja arte é uma
autobiografia intima e sonhadora, conta histérias méagicas e exalta o amor eterno.
Siqueiros colocou em sua arte as cenas da luta humana, ressaltando a arte e a politica.

Segall colocou em suas obras as amarguras e revoltas contra os crimes que lesaram a
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Ao ler estas imagens, somos capazes de aprender com elas, pois elas tém sempre

algo a nos dizer. Também somos capazes de aprender com as imagens que sdo veiculadas
em nosso cotidiano, ja que estamos a mercé de imagens impostas pela midia, vendendo
produtos, idéias, conceitos, comportamentos, slogans politicos etc. Estas imagens
também podem, ou ndo, possuir elementos éticos ou ndo éticos, drama humano, vida,
acao, conflito. Como resultado de nossa incapacidade de ler essas imagens, de interpretar
o0s seus dizeres — por ndo termos tido anteriormente uma alfabetizacdo visual — nos
aprendemos por meio delas inconscientemente, absorvendo suas mensagens sem, no
entanto, termos um senso critico. J& que elas contém elementos recheados de significados
que precisam ser conhecidos faz-se necessario reconhecer e interpretar esses elementos
educando criticamente o olhar. O que na contemporaneidade denominamos de

alfabetizacéo visual.

1.2 ALFABETIZANDO PARA CONHECER E RECONHECER A
IMAGEM

A necessidade dessa alfabetizagdo para conhecer e reconhecer a imagem foi
desencadeada, nesta contemporaneidade, mais do que em qualquer outra com a evolugéo

tecnoldgica, com o surgimento da fotografia, do cinema e da televiséo.

Para controlar o assombroso potencial da fotografia, se faz necessaria
uma sintaxe visual. O advento da cédmera &€ um acontecimento
comparavel ao livro, que originalmente beneficiou o alfabetismo
(DONDIS, 1997, p. 3).

Hoje se pode ensinar e aprender a partir da imagem, tanto as fixas -pintura,
escultura, fotografia - como as em movimento produzidas e reproduzidas por meios
tecnoldgicos -cinema, televisdo e do video - ou de qualquer outro meio de producéo. A
midia em geral se preocupa em subsidiar a populacdo com imagens para fins de
divulgacdo de produtos ou idéias, seja a televisdo, com as propagandas e comerciais,

novelas, minisséries, filmes, telejornais, revista eletrénica, programa de auditorio etc.

A televisdo é o maior meio de informacédo da atualidade, também mais acessivel

a populacéo, e através das imagens nela veiculadas é que é construido o pensamento e o
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comportamento perante o mundo. As imagens que veiculam na televisdo desperta o

espectador para 0 consumo, e certas necessidades bioldgicas e psicologicas, outrora ndo
despertadas: ambicao, desejo de progredir, aparéncia pessoal; asseio e bem vestir; apetite,
amor a boa mesa, aprovacdo social, desejo de ser apreciado e outras tantas. As imagens
nos dizem o qué e quando precisamos, 0 qué e onde comprar, 0 qué nos fara feliz, nos

transformando em consumidores.

Estas imagens de propaganda que sdo usadas para levar intencionalmente o
telespectador ao consumo empregam-se armas - chaves: surpresa e originalidade. O
telespectador € seduzido e lhe é criada a necessidade. Com isso, passa a crer que realmente
as mensagens transmitidas pelas imagens estdo certas e precisam ser acatadas, como uma
ordem. Neste caso, a imagem passa a ser o motor da conduta. E 0 mais curioso é que,
como a midia ndo exerce autocritica, a televisdao além de ditar esse pensamento Unico,

n&o abre nenhum espaco de didlogo com o telespectador.

A linguagem imagética, de uma maneira geral, estd associada ao emocional. A
seducdo pela imagem, o apelo abstrato da sensualidade na obtencdo do produto. Em
outras palavras, se 0 espectador V&, esta correndo o risco de desejar, e se desejar, esta

correndo o risco de comprar.

Embora ndo seja uma regra, o cinema, por sua vez, também tem dado énfase mais
a imagem do que as palavras. Qual espectador comum nao alfabetizado visualmente
entenderia a mensagem em filmes como Muito além do Jardim, de Hal Ashby (1979), ou
Hollywood Cidade dos Sonhos, de David Lynch (2002), ou Laranja Mecénica, de Stanley
Kubrick (1971), Asseédio, de Bernardo Bertulucci (2000), Cidaddo Kane, de Orson Wells
(1941), Uma odisséia no Espaco, de Staley Kubrick (1968), e tantos outros, em que a
imagem é enfatizada mais que as palavras e que o espectador precisa ter habilidades de

leituras de imagem para poder entender o significado.

Inclusive os filmes mudos que ndo necessitavam do didlogo para serem
compreendidos, em que a imagem prevalece ao texto, queremos dizer, a imagem é o
proprio texto. E o tipo de imagem recheada de metéforas, de remeténcias, que sempre tem
algo a mais a dizer do que esta explicito. E o tipo de mensagem que aparece na trilogia
Matrix, dos irmaos Wachowski (1999 - 2003), em que uma sequéncia de imagens chega

a ter 16 minutos ininterruptos sem nenhum texto, valendo-se apenas da estética e técnica
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cinematogréfica, levando o espectador a uma busca de significado.

Contudo, atualmente é comum profissionais da imagem -publicitarios e diretores
cinematogréaficos - defenderem o uso da linguagem visual, por acreditar que a imagem
fascina o espectador mais que a linguagem verbal, justificando que a imagem viaja pelo
inconsciente do espectador, sugerindo um raciocinio valoroso — “[...] uma imagem fala
mais que mil palavras”. Este é o slogan da maioria desses profissionais. Justificam que
uma campanha publicitaria ou um filme com textos longos e cansativos desestimula
qualquer espectador ao ato da leitura (SEVERIANO, 1999).

Embora ndo seja uma regra geral, algumas producdes chegam a ser totalmente
mudas, s6 a imagem para transmitir a ideia. E essas idéias, recheadas de metaforas, que
0 espectador podera interpretar se for conhecedor dos cddigos inerentes a imagem, quer
dizer, o espectador poderd compreender as mensagens contidas na imagem se for
alfabetizado visualmente. Convém acrescentar que nao sé as imagens que sao veiculadas
nos meios de representacdo em movimento: cinema, televisdo ou Video, devem ser lidas
e analisadas, mas também as imagens fixas que nos rodeiam no nosso cotidiano: pintura,
escultura, desenhos, charges. Ou por meios de representacdo diversos como: moda,
design de objetos utilitarios ou decorativos, paisagens urbanas, teatro, danca, outdoors,

enfim toda a imagem que esta ao alcance dos nossos olhos.

Portanto, devemos considerar que entender as mensagens contidas em quaisquer
dessas imagens se torna um problema sério, levando-se em conta que se espera que a
educacdo béasica solucione esse problema preenchendo a lacuna existente, com um
programa de alfabetizacdo visual, tornando a imagem parte do cotidiano das préticas

educativas, da mesma forma que a imagem faz parte do nosso cotidiano.

Dondis (1997) nos incita a ensinar nossos alunos a ler imagens como ensinamos
a ler palavras. Justifica que a imagem faz parte do processo pedagdgico, e ndo ha como
conhecer um ensino sem a presenca da imagem em sala de aula. Educacdo é mais do que
aprender a ler, escrever e trabalhar com equacdes matematicas, ou em alguns casos,
manejar o computador. Educacéo € preparar o individuo para compreender o mundo que
o rodeia, desenvolver o pensamento eloqliente e a expressao, aprender a ver, observar,
pensar criticamente ou investigar a respeito de imagens, sejam elas artisticas ou ndo. A

educacdo é uma acdo cujo objetivo visa expandir as formas de leitura e escrita que 0s
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individuos podem empregar. Por leitura e escrita, entendemos como a habilidade de

representar e recuperar significados. Nessa leitura também se inclui a imagem e seus

significados.

A alfabetizacdo tradicional tem priorizado o aprendizado da leitura das palavras
como atestado de alfabetizacdo. No entanto, seria conveniente se as escolas de ensino
basico iniciassem a alfabetizacao pela leitura das imagens. Oliveira (1998), ilustrador e
criador de desenhos animados argumenta: “Como podemos criar belas imagens para as
criancas, se elas muitas vezes na escola aprendem somente a decodificar as palavras?”
(OLIVEIRA, 1998, p. 73). Para ele, a alfabetizacdo visual proporciona ndo somente a
leitura de livros, mas também a relacdo entre texto e imagem. Ressalta que a imagem €
magia e descoberta a0 mesmo tempo e deve ser incorporada ao cotidiano das criangas
desde cedo para que além de melhores leitores de livros, tenhamos leitores e apreciadores
das ARTES visuais de um modo geral, do cinema e da televisdo e tenhamos também
cidadaos mais criticos e participativos de todo o universo iconico que o cerca. Portanto,
faz-se necessario que nesse processo pedagdgico haja uma alfabetizagdo voltada para a
imagem, principalmente para despertar o senso da imaginacdo que possa desembocar

numa produgéo.

Alfabetizar-se visualmente é aprender a visualizar uma imagem, analisa-la,
contextualiza-la, classifica-la e produzir novas imagens. De acordo com o Novo
Dicionario Aurélio (FERREIRA, 1999, p. 1466) visualizar é “formar ou conceber uma
imagem visual mental (algo que néo se tem ante os olhos no momento): o grande arquiteto
é capaz de visualizar cada detalhe do seu projeto”. Deixa claro que “visual” é “relativo a
vista ou a visao; visorio”. Neste caso, a alfabetizacdo visual € o desenvolvimento da
argucia visual, pois ao desenvolver a capacidade de ver, expandimos nossa capacidade de

entender uma mensagem visual, ou ainda de criar uma imagem visual.

Dondis (1997, p. 19), esclarece que “[...] o alfabetismo visual jamais podera ser
um sistema tao logico e preciso quanto a linguagem verbal”. A dissociacdo da estrutura
verbal com a visual é compreensivel, pois as linguagens sao sistemas que foram criados
para codificar, armazenar e decodificar informacdes, e o alfabetismo visual € incapaz de
alcancar essa estrutura. O alfabetismo visual s6 possibilita através de seus conteidos a

interpretacdo das informagfes que foram reunidas e armazenadas pelas diversas
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linguagens visuais.

As informag6es contidas na imagem sdo permeadas de simbolos, tanto as imagens
representacionais que sao identificadas na natureza, quanto as abstratas que séo o
resultado do desapego da forma real dos objetos, enfatizando as formas imaginarias.
Ambas necessitam ser compreendidas e interpretadas e, acima de tudo, visualizadas. Ja
que visualizar é ter a capacidade de formar imagens mentais, necessitamos classificar

estas imagens antes de visualiza-las.

1.3 CLASSIFICACAO DAS IMAGENS

Nenhuma operacdo de alfabetizacdo e producdo da imagem pode ser efetuada,
sem uma prévia classificacdo desta imagem que podera ser realizada a partir de diversas
perspectivas. Esta classificacdo inicialmente pode ser estabelecida entre imagens naturais
e imagens artificiais ou fabricadas. A primeira é entendida como as que sdo produzidas
pela natureza sem intervencdo humana - os reflexos e as sombras de que fala Platdo
(2002), e a segunda ¢ entendida como sendo as que sofrem interferéncia humana para que
possam surgir, como as imagens fixas ou as imagens moveis. A imagem do video é o que
interessa para esse estudo no momento. Baseando-se em Villefane (1988), Aumont
(1995) e Dondis (1997) no que concerne as imagens fabricadas, cinco grandes
classificacGes podem ser estabelecidas:

e Quanto a sua materialidade ¢é estabelecida uma primeira distingéo
entre imagens materiais (um quadro, uma fotografia ou uma estatua). E

guanto a sua imaterialidade podemos estabelecer como uma imagem
mental.

e Quanto a sua espacialidade ou dimensao pode ser estabelecida uma
distingdo entre imagens bidimensionais e imagens tridimensionais;

e No que se refere a temporalidade das imagens se faz necessario
proceder uma separacdo entre imagens estaticas e imagens maveis,
ambas no sentido de existéncia fisica, podendo ser alteradas pelo tempo.
E quanto a sua intemporalidade, a imagem ndo fica restrita apenas a
época e data de sua producdo, leva também a marca do humano
universal.

e Quanto a sua intengdo sémica ha uma distingdo entre imagens
representativas e ndo representativas. Imagens representativas sdo
aquelas que vemos e identificamos com base no meio ambiente e
através da experiéncia e as ndo representativas sdo as que classificamos
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como sendo abstratas, (que é a qualidade sinestésica de um fato visual
reduzido a seus componentes visuais para criagdo de mensagens).

e Finalmente, quanto as suas condigdes de producdo, a oposicdo
estabelece-se entre imagens produzidas por meios tecnoldgicos e
imagens produzidas artesanalmente.

Neste estudo faremos uma fuséo entre imagens bidimensionais produzidas pelos
meios manuais (pintura), e meios tecnolégicos (video). Reproduziremos as obras de
Newton Navarro em video, como fonte de informacdo intermediando a construgdo de

conhecimentos na sala de aula.

Por muito tempo acreditava-se que era impossivel produzir imagens
bidimensionais mdveis, mas os modernos avancos das técnicas demonstram, ndo so a sua

possibilidade de producdo, quanto a sua reproducdo em série.

Para que haja uma completa analise do objeto visual é necessario estudar em
simultaneo os cinco parametros acima mencionados, embora, por comodidade, o leitor
possa se limitar frequentemente a analise apenas de um ou dois dentre eles, de acordo
com 0s seus interesses especificos. Tal artificio, se bem que frequentemente justificavel
de um ponto de vista pragmaético, ndo deixa de apresentar, de um ponto de vista teorico,

as desvantagens de ndo se fazer uma analise completa.

1.4 ELEMENTOS PARA UMA LEITURA DA IMAGEM

A leitura para chamar assim o acesso as obras de qualquer arte, e ndo
apenas aquela da palavra — €, sem davida, um ato bastante complexo
(PAREYSON, 2001, p. 201).

Os teoricos modernos que se debrucam no estudo da imagem costumam,
conforme a escola tedrica em que se situam, abordar a imagem a partir de dois pontos de
vista distintos: um que se pode chamar textual, de tradigdo essencialmente americana, que
entende a imagem como um texto possuidor das mesmas caracteristicas da producao
linguistica, tratando entdo o estudo da imagem de descobrir 0s seus constituintes

minimos.

Os equivalentes pictéricos dos componentes gramaticais da fase tipica desta
escola sdo as abordagens que postulam que qualquer imagem pode ser analisada através

de um conjunto de treze elementos fundamentais distribuidos por trés categorias

32



gramaticais. S&o os elementos morfoldgicos, os dinamicos e os escalares. Os primeiros
se caracterizam pelo ponto, linha, plano, textura, cor e forma, enquanto os segundos séo
movimento, tensdo e ritmo. J& o terceiro se caracteriza por dimensao, formato, escala e

proporc¢ao.

No entanto é um outro ponto de vista a que habitualmente se designa como
semidtico, mais habitualmente ligado a tradicdo européia, que considera a imagem
enquanto signo, tratando a sua analise de descobrir as suas relacbes quer com o objeto
que representa quer com 0s outros sistemas de signos utilizados em sociedade, radicando
ai as razoes da sua significacdo. Esse tipo de analise abordaria os sistemas de simbolos e
de signos construidos pelo sujeito como um texto visual em remissdo a outros textos
visuais, uma imagem em relacdo a diferentes autores e épocas. Esta relagédo intertextual é

um modo de criar, de inventar, de construir imagens que citam outras imagens.

O método caracteristico desta segunda escola consiste em tentar estabelecer um
paralelo entre dois tipos de planos — por um lado entre o plano de expressdo da imagem
(o que ela mostra) e o seu plano de contetdo (o que ela significa), - por outro, entre o
plano do significado (o contetdo imaterial da imagem). Dito de outra forma, existe um
paralelismo entre contetdo fisico da imagem e o seu significado e entre esse mesmo
conteudo fisico e a sua semelhanga e diferenca com a realidade exterior para que remete,
independentemente do ponto de vista adotado. A leitura de uma imagem devera ter em
vista diversos pontos distintos entre os quais (mencionados sem qualquer preocupacéo de
hierarquizacdo: as chamadas fungdes iconicas que se entendem como a relacéo tecida
entre a imagem e 0 seu objeto de representacao, distinguindo-se aqui trés tipos basicos de
relacdo conforme Aumont (1995) e Dondis (1997):

representativa - quando a imagem se pretende uma cépia, o mais fiel
possivel, da realidade que representa;

simbdlica - quando existe uma transferéncia de uma imagem para um
significado abstrato (a pomba da paz, por exemplo);

convencional - quando a relagéo entre aimagem e aquilo que representa
se radica apenas numa convengéo social.

Numa imagem podem estar simultaneamente presentes mais que uma das fungdes
mencionadas. Por mais que tenhamos que falar do tipo ou fungdo da imagem é preferivel

referirmo-nos a sua funcédo iconica dominante, que seria o nivel da realidade da imagem,
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onde se analisa a semelhanca ou a diferenca entre a imagem e aquilo que representa.
Contudo a andlise semidtica de uma imagem devera ser, da mesma forma que a analise
textual, um didlogo com o leitor, que resulta de uma interpretacdo, de um reconhecimento
de como séo construidos os sujeitos, 0s percursos, os valores e a significagdo. A leitura
de uma imagem pode acontecer de varias maneiras. Portanto, explanaremos sobre esse

assunto a seguir, apenas como demonstracao de possibilidades.

1.4.1 Leitura Semiologica

A leitura semiolodgica leva em consideracdo as dimensdes artisticas, estéticas e
culturais. Nessa abordagem, os tedricos da imagem se debrucam em analisar 0s sinais
contidos nas imagens, pois 0s mesmos se cobrem em fator sensitivo que se refere a
realidade e que por meio deles despertem através da consciéncia coletiva uma
interpretacédo individual. Os sinais significam sempre algo que deve ser compreendido

tanto por quem 0s emite como por quem os recebe.

O homem ¢é um animal simbdlico e, segundo Panofsky (1991), o homem difere
dos outros animais porque emprega signos a idéias, usa os signos percebendo a relacdo
da significacdo com sua estrutura e construcdo. Sem uma orientagdo de analise
semiolodgica, analisa-se a imagem sem nenhum fundamento cientifico, apenas como
construcdo puramente formal ou como estado psicolégico ou filoséfico do seu autor ou
eventualmente pela situacdo ideoldgica, econémica, social e cultural do meio ambiente,
ou apenas se 0 nivel de representacdo condiz ou ndo com a realidade. Nas imagens
produzidas por um determinado artista, independente da sua classificagdo, a sua
expressividade aparece por meios de signos, e s6 0s compreende quem faz um estudo

completo do conjunto de sua obra.

Para fins de ilustracdo, citaremos alguns signos utilizados no conjunto de obras
do artista potiguar Newton Navarro, tanto as literarias quanto as pictoricas. A maioria das
personagens do artista Navarro encontram seus destinos no mar, o simbolo da &gua é
muito presente. Segundo Almeida (1998, p. 16) a 4gua, no imaginario do artista, &€ uma
substancia que representa “vida, mée e morte”. Ela faz essa afirmacao baseando-se em

Bachelard (1989, p. 49) “o devaneio comeca por vezes diante da agua limpida, toda em
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reflexos imensos, fazendo ouvir uma masica cristalina. Ele acaba no amago de uma agua

triste e sombria, no amago de uma agua que transmite estranhos e finebres murmdrios™.

A 4gua para Morin (1970, p. 17), significa: “[...] morte — renascimento e duplo”
[...] transmutagdes, projecdes fantasmaticas e noologias das estruturas da reproducdo, [...]
das formas pelas quais a vida sobrevive e renasce: a duplicacdo e a fecundagao”. Em
outras palavras, a agua quase sempre quando utilizada como representacdo, significa
mudangca, renascimento, uma nova vida. Nessa leitura feita por Almeida (1998, p. 16) ela
se deteve ao nivel simbolico da imagem, fazendo uma relacdo entre a imagem

representativa (agua) para um significado abstrato (vida).

Na linguagem audiovisual os simbolos também sdo muitos frequentes e de muita
importancia. No filme A espera de um milagre (1999), de Frank Darabont, estrelado por
Tom Hanks, um ratinho que aparece na prisdo € um vinculo emocional entre 0s
personagens da histéria e consegue fazer um contraponto com o perfil de todos os
personagens da trama, 0s bons e 0s maus, que estdo no corredor da morte. O ratinho nao
aparece na trama por acaso, ele € um signo que deve ser compreendido por quem assiste
e também ndo deve ser explicado na trama com minucias para que o espectador
compreenda e desvende a trama de imediato. Para isso 0 espectador deve buscar em outras
fontes o seu significado e fazer comparagdes. Exemplo: Na Grécia antiga e também na
india, a figura do rato tem muitos significados em si mesma, o rato teria “[...] o duplo

poder de trazer e curar doencas”.

Ainda na idade média, na Europa e no Japdo, o rato é associado a riqueza e a
abundancia, e também simbolo da eternidade ou da imortalidade dada a sua capacidade
de reproducdo. As varias versdes que se tem para o significado do rato nas diversas
civilizagdes, foram utilizadas pelo diretor, como se estivesse tecendo uma teia de
significados. Para Geerts (1989, p. 15) “[...] o homem é um animal amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu”. A cultura é essas teias e a analise uma ciéncia

interpretativa.

Os significados das imagens, sejam fixas ou moveis, poderdo ser uma fonte de
informac&o de grande valor para os alunos em sala de aula, se o professor utilizar esses
significados com os conteidos propostos. O professor deve também fazer um estudo junto

com os alunos para que eles possam decifrar os significados contidos na imagem, possam
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desenvolver a aptiddo de leitura da imagem, fazendo com que seja um habito comum no

seu cotidiano, ser capazes de descrever o que esta sendo visto, analisar as técnicas e 0s
elementos de construgdo, possam também interpretar, dar significados ao que esta se
vendo, que também possam julgar a imagem, se vale a pena ou ndo prosseguir com a
interpretacdo através de pesquisas em outros meios, outras fontes, e por fim dar o seu
valor. Com isso, 0 aluno aprende sobre outras imagens, outras culturas, outros povos,

enfim, se educa visual e cognitivamente?.

1.4.2 Aspectos Iconogréficos

A leitura da imagem através dos aspectos iconograficos parte do principio de que
toda atividade artistica tem impulsos mais profundos e vai até o imaginario, ao nivel do
inconsciente individual e coletivo. A atividade artistica é essencialmente uma atividade
de imaginagdo, incluida também as imagens sedimentadas na memoria. Ao fazer uso dos
aspectos iconogréaficos, o observador estuda o conteddo temaético, significado das
imagens como algo distinto de sua forma. A iconografia € a descri¢do e classificacdo das
imagens. Portanto, o tratamento dado aos temas podera ser apreciado em diversos artistas
e épocas. Trata do tema ou mensagens transmitidas pelas imagens, historias e alegorias

contidas na obra de arte em contraposicao a sua forma.

Para interpreta-la é necessario que o observador, esteja familiarizado com temas
especificos ou conceitos transmitidos por meios de fonte literaria, cenas de historia geral
e local, mitologia classica, temas classicos e populares, motivos religiosos, sociais,
politicos, econémicos e seus efeitos culturais, para que haja uma contextualiza¢do e o
observador, ao descrever o que esta vendo, analisar, interpretar e julgar, ndo se atenha a
uma visdo romantica ou ingénua da arte, mas se identifique com o mundo, com outra

cultura e com 0 modo de pensar e sentir dos demais.

Na obra de Van Gogh, Comedores de batata (1885), ele fez uma critica
sociopolitica do trabalho opressivo e da existéncia marginal. No entanto, pode ser vista

como uma traducdo inofensiva de um tema familiar, se o observador ndo tiver

1 Esse assunto serd desenvolvido ainda neste 1° capitulo na p. 46 sob o tema: A Leitura da Imagem possibilitando a
formagao do espectador de imagens e retomaremos no 2° Capitulo sob o tema: O cinema proporcionando educagéo (p.
62).
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familiaridade com o tema abordado pelo artista. A obra Guernica (1937), de Pablo

Picasso, s6 podera ser compreendida se o observador também compreender o contexto
dos ataques e bombardeios da Guerra Civil Espanhola (1936-39), da ditadura de Franco,
responsavel pelos bombardeios da aldeia de Guernica pelos alemdes. O conhecimento
socio-cultural do observador conta muito na fase da interpretacdo iconogréfica. O
guestionamento que o observador deve ter em mente é: 0 que ja sei sobre esse assunto?

Ou o que poderei saber sobre esse assunto?

Na linguagem audiovisual a iconografia se fez presente na trilogia Matrix (2003)
em que as remeténcias religiosas: teistas, ateistas, gndsticas e agnosticas fizeram parte da
trama. Também as remeténcias a mitologia grega, cinema, literatura mundial. Conforme
Irwin (2003), o enredo foi criado baseando-se nas idéias de Socrates, Platdo, Aristoteles,
Sao Tomas de Aquino, Descartes, Kant, Nietzsche, Sartre, Sellars entre outros, no entanto
ndo é preciso que o espectador conheca todas essas ideias para que compreenda a trama.
Contudo, ap0s assistir ao filme o espectador comumente é despertado por perguntas que
precisam de respostas como: o que posso saber? O que devo saber? O que é real? O que
é a mente? O que ¢ liberdade, e como a obtemos? A inteligéncia artificial é possivel? As
respostas a essas perguntas nos levam a uma exploragdo semiodtica com aspectos
antropoldgicos, iconograficos, iconoldgicos, como também filosofia, metafisica,
epistemologia, ética, estética. E certo lembrar que a linguagem audiovisual — o cinema —
é uma linguagem tanto textual quanto semidtica. Portanto, ao ser analisado € necessario

levar em conta esses dois fatores?.

1.4.3 Aspectos Antropoldgicos

Ao ler uma imagem com énfase nos aspectos antropoldgicos, o observador devera
ter conhecimento das caracteristicas fisicas dos grupos humanos: cultural, social,
religiosa, todas as manifestacdes da sociedade; seus usos e costumes, pois a antropologia
é¢ um olhar especial, um particular enfoque em estudar o homem por inteiro e,

principalmente, conforme Laplantine (1991, p. 16) “[...] o estudo do homem em todas as

2 Retomaremos esse assunto no 2° Capitulo sob o tema: Interagindo o conhecimento através das produgdes audiovisuais
(p. 74).
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sociedades, sob todas as latitudes, em todos os seus estados e em todas as suas épocas”.

S6 podem ser consideradas como antropologicas as abordagens de leitura que
tenham a finalidade de levar em consideragdo as multiplas dimens@es do ser humano na
sociedade. Essas abordagens relacionam campos de investigagdo frequentemente
separados, e dizem respeito a tudo aquilo que constitui uma sociedade: modos de
producdo, economia, técnicas, organizacdo politica, juridica, parentescos, sistemas de

conhecimento, crencas, religido, lingua, psicologia, criacdes artisticas.

Em todos os filmes de época sdo comuns remeténcias antropoldgicas, em que ha
todo um estudo e reconstituicdo do momento em que se passou & histdria e que se quer
reproduzir na linguagem audiovisual. Reconstituicdo das caracteristicas fisicas, sociais,
culturais, religiosas, modos de falar e de agir. A exemplo do filme Do outro lado da
Nobreza (1996), de Bernardo Bertolucci, foi realizada toda uma pesquisa sobre a
Inglaterra do século XVII e o reinado do Rei Charles Il, a época do poder e gléria
transitando para a era da razdo. Naquela época, 0 pais estava passando por uma
restauracdo depois da grande peste negra, foi uma época de reflexdo do homem buscando
o real sentido da vida. France (2000, p. 26) afirma que o cineasta antropdlogo é antes de
tudo um pesquisador e apresenta o seu conhecimento do homem através da imagem. Para
Geerts (1989 p. 19), a pesquisa antropoldgica é uma atividade baseada mais na

observacao do que na interpretacéo.

1.4.3.1 Aspectos Etnograficos

Dentro dos aspectos antropoldgicos, podemos estudar a etnografia que € o estudo
dos povos, sua lingua, sua raca, sua religido etc. E a ciéncia que descreve as culturas. Em
geral, é mais aplicada por antrop6logos culturais e sociélogos. O pesquisador precisa ir
para 0 meio do povo que ele esta estudando e deve avaliar os fenémenos como eles sdo
percebidos pelos participantes. Tem sido bastante empregada para que uma determinada
cultura possa aprender com outra. Uma preocupacéo central da Etnografia é o acesso a

vida diaria de uma comunidade na perspectiva dos participantes.

Ao abordar os aspectos etnograficos da imagem, o leitor deve se preocupar com a

descricdo e classificacdo da raca humana. E uma ramificacdo da antropologia, que se
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conheca as diversas culturas e seja capaz de fazer comparacdes materiais e espirituais de

todos os povos, baseando-se nas suas afinidades. E um estudo ilimitado, que tem como
objetivo informar quando e onde temas especificos foram visualizados e por que motivos
especificos. Para tanto, o observador ou o estudioso devera ter conhecimentos
antropoldgicos e iconograficos, pois sdo de grande auxilio para a certeza das datas,
origens e, até as vezes, autenticidade; fornece as bases necessarias para quaisquer

interpretacdes de todos 0s grupos humanos.

Na linguagem audiovisual encontramos varios trabalhos que seguem essa linha,
no entanto vale destacar “Le pacte des loups”, de Christophe Gans (2003). Nao s6 uma
reconstituicdo de epoca, dos costumes, modo de pensar e de agir de uma sociedade, mas
uma reconstituicdo de acontecimentos reais, pesquisados minuciosamente nos livros da
prefeitura local e relatos dos sobreviventes - padres, juizes e deputados. A trama se passa
na Franca de 1764 - 1767 durante o reinado de Luiz XV, nas regides rurais de Auvergne

e Dorgogne.

1.4.4 Aspectos Gestalticos

Os aspectos gestalticos contemplam os elementos da linguagem visual como
linha, plano, relevo, textura, volume, cor, luz, dimensdo, escala, proporcao, etc. Esses
elementos poderdo ser considerados em separado e no todo, quanto ao equilibrio,
movimento, ritmo e repeticdo. Também se pode observar 0 modo como tais elementos
estruturam-se no espago, e as formas como estdo organizadas e como Se expressam

visualmente.

Para Arnheim (1991), a palavra Gestalt € um substantivo usado para configuracéo,
desenho, forma ou qualquer maneira de representacéo e tem sido aplicada desde o inicio
do século XX a um conjunto de principios cientificos extraidos principalmente de

experimentos de percepgéo sensorial.

Os teoricos da Gestalt defendem que a aparéncia das coisas tem como interesse
central os principios da organizacdo perceptiva, o processo da figuracdo de um todo a

partir das partes. Esses tedricos gestalticos buscam conhecer a importancia dos padrdes
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visuais e descobrir como 0 organismo V€ e estabelece o input visual e articula o output
visual. A leitura deve tornar explicitas as categorias visuais, extraindo principios
subjacentes e mostrando relagdes estruturais em ac¢do. A inser¢cdo no mecanismo formal
ndo visa substituir a intuicdo espontdnea, mas aguca-la, sustentd-la e tornar seus

elementos comunicaveis.

Arnheim (1991), ainda enfatiza que a imagem a ser lida tem que ser compreendida
como um todo, ou seja, antes de se identificar qualquer um dos elementos, a composi¢ao

total faz uma afirmacéo que néo pode ser desprezada.

1.4.5 Aspectos Estéticos

Os aspectos estéticos sdo a analise filosofica da producdo artistica, elucidando
questdes conceituais que envolvem o mundo das imagens, esclarecendo as bases tedricas
para conhecer o presente a partir do que foi visto no passado. A leitura estética da imagem
considera a expressividade, o que ha de eterno e de transitorio, de circunstancial, de uma
época no objeto a ser analisado. A leitura estética da imagem fixa pode ser analisada a

partir das propriedades sensoriais: ponto, linha, cor, espago, formas, valores, texturas.

No audiovisual podemos abordar os aspectos estéticos a partir dos elementos de
expressdo: Os planos e movimentos de camera, angulagéo da lente, edicdo, cortes e efeitos
especiais, som legendas, narracdo. Ao abordar os aspectos estéticos, o leitor deve
relacionar-se com a imagem de modo cognitivo e sensivel, para isso é necessario que ele

seja educado visualmente.

1.5 A LEITURA DA IMAGEM POSSIBILITANDO A FORMACAO DO
ESPECTADOR DE IMAGENS

Podemos afirmar que um espectador é educado visualmente, quando esta apto a
utilizar pelo menos um desses aspectos da leitura semiotica. De acordo com Bosi (1995,

p. 17), “[...] a arte se faz com signos de cuja composicao resulta o objeto estético”. Para

ele, a arte traz em si uma co-realidade, pelo seu modo especifico de ser, que remete a
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operagdes ordenadoras de signos, induzindo o espectador atento a diversas leituras,

consequentemente a diversas interpretacoes.

Da mesma forma Morin (1997, p. 16) nos lembra que, a partir desse ponto,
“podemos conceber o carater paradoxal da imagem — reflexo ou ‘duplo’ que traz consigo,
por um lado, um potencial de objetivacdo e, por outro lado, simultaneamente, um
potencial de subjetivacdo”. Mesmo que haja oposi¢do entre o imaginario e a realidade, e

uma concorréncia entre si, ambos se complementam em sua unidade.

Thistlewood (1999, p. 145) adiciona que imagens quando analisadas
ingenuamente, podem ser conhecidas apenas “[...] como combinagfes de forma, cor,
texturas e massa, mas pouco entendidas em relacdo aos motivos religiosos, histéricos,
sociais, politicos, econdmicos e outros que as originaram”. Portanto, na leitura de imagens
devem ser observadas as varias possibilidades de interpretacdo, pois elas ndo séo
excludentes, mas interpenetrantes, e possibilitam um conhecimento mais enriquecedor do
objeto artistico. Barbosa (1991) diz que ler uma imagem ¢é saborea-la em seus diversos

significados, criando distintas interpretacdes.

O termo saborear representa, sobretudo, surpresa, satisfagdo, estimulagdo, como
resposta estética. As palavras sabor e saber tém a mesma origem no latim (= sapore /
sapere). O espectador quando analisa a imagem, conhecendo os meios de interpretacéo e
usando critérios semioticos e textual exercita a capacidade de criar mdltiplas
interpretacdes e com isso adquirir novos saberes. A imagem para ser saboreada com

saberes, precisa ter varias qualidades estéticas e despertar multiplos significados.

E esses significados s6 sdo conhecidos através de um dialogo entre imagem e
espectador. Portanto, conclui-se que um aluno também podera desenvolver essa aptidao
se for bem orientado pelo professor. Basta que o professor também seja um espectador
atento capaz de dialogar com a imagem, e esse didlogo deve seguir uma ou varias

maneiras de leituras para que sejam despertadas multiplas interpretacdes.

Pareyson (2002, p. 208-216) e Barbosa (1991, p. 123), educadora do ensino da
arte, reforcam que a leitura de uma imagem € similar a uma leitura de um texto, porque
sdo flexiveis, multiplas, diversas, sem uma hierarquia pré-estabelecida que defina uma

leitura melhor do que as outras, ou todas ao mesmo tempo. De acordo com Manguel
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imagem, fazemos uma narrativa mental que é influenciada:

[...] por meios de ecos de outras narrativas, por meio da iluséo do auto-
reflexo, por meio do conhecimento técnico e histérico, por meio da
fofoca, dos devaneios, dos preconceitos, da iluminacao, dos escrapulos,
da ingenuidade, da compaixdo, do engenho (MANGUEL, 2001, p. 28).

Quer dizer, na leitura da imagem, além dos diversos aspectos de leitura formada
por elementos cientificos, entram também elementos empiricos - experiéncias subjetivas-
que podem ser mudados de acordo com cada leitor, em cada situacdo. Neste caso, tudo
pode ser dito e ndo hd uma medida exata para se certificar se o que foi dito esta certo ou

errado.

Com isso, 0 espectador devaneia e passa a depender do devaneio poético - do
conhecimento de mundo, sociais e antropologicos - do artista, que se colocou aberto a
construcdo e transmissdao do seu conhecimento, seu modo de ver, através das suas
fantasias, dos seus preconceitos, da sua compaixao, ingenuidade, iluséo, auto-reflexo, etc.
Em outras palavras, a leitura de uma imagem leva o leitor a viajar, fantasiar, sonhar com

olhos abertos, como diz o dito popular.

Para Bachelard (1988, p. 144), “o devaneio prepara um estado de desprendimento
que abre o sujeito para o novo, para 0s mundos possiveis idealizados pela imaginacdo”.
Portanto, realidade e fantasias, objetividade e subjetividade, fazem parte da relagdo do

espectador e do produtor com a imagem.

Aprender a ler uma imagem é buscar compreendé-la. E compreendé-la é visualiza-
la, decifra-la e executd-la. Se visualizar uma imagem é ter a capacidade de formar
imagens mentais, decifrar uma imagem é desenvolver a capacidade de producdo de

imagens.

Para produzir uma imagem € necessario reconstrui-la, buscando seus significados,
multiplicando suas perspectivas, dirigindo a viséo, escolhendo os pontos de vista, dando
maior destaque a certas linhas mais que as outras, notando os tons e as relagdes com 0s
contrastes, as sombras, as luzes, enfim, prestando a atengéo em tudo o que ela quer dizer
através dos signos, simbolos, do seu contexto historico e social que media entre a imagem
apresentada e o seu produtor. Essa reconstrucdo da imagem pode também ser atraves da

narrativa, ja que imagem também é texto. Ha discordancia sobre o termo reconstrui-la e
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até de um mau entendimento.

Conforme Pillar (1999), reconstrucdo desencadeia em releitura que seria uma
copia da imagem e ndo um aprofundamento do seu significado. Para ela, numa releitura,
a educacdo visual e cultural € negligenciada e se torna uma mera apropriacao da imagem.

Buoro (2002) também vem dar seu parecer sobre releitura. Para ela a releitura é:

Traducdo da significacdo do objeto como fundamento para uma nova
construcdo, buscando-se nessa acdo a ressignificacdo do mesmo objeto:
re-ler para aprofundar significados, re-semantizando- os. [...] toda nova
producgdo oriunda de uma imagem referente é construgdo de um novo
texto, no qual o sujeito produtor elabora uma interpretacéo, podendo até
mesmo partir para a criagdo (BUORO, 2002, p. 23).

Buoro aceita a proposta de releitura da imagem como construcao de um novo texto
e ndo como exercicio de cOpia, uma vez que copiar a imagem sem conhecer a sua
fundamentac¢do ndo leva a novas descobertas e ainda deixa os alunos que tém certas
dificuldades frustrados por se sentirem menos capazes de realizar reproducdes com
semelhanca ao original, consequentemente se afastando dos originais pela evidente
dificuldade de reproduzi-los.

Esclarece também que copiar obras de artistas em sala de aula como exercicio de
aprendizado, s6 deve ser empregado se for para propor novas alternativas de
conhecimento e se for um processo de construcdo que determine novas linguagens
expressivas, como no caso do video, e que tenha o objetivo principal de ajudar os alunos
na construcdo de sua prépria linguagem expressiva. Concordamos com ambas quando
defendem que, em sala de aula, o professor ndo deve partir do principio de que os alunos
sd0 meros espectadores ingénuos, e que qualquer coisa, e de qualquer jeito, pode ser

utilizada em sala de aula.

A partir dos conhecimentos, das novas linguagens de expressdo, eles poderdo
construir sua propria narrativa tornando-se leitores e co-autores de imagens. Néo ha
espectador totalmente ingénuo, como diz Panofsky (1991). Na sua ingenuidade ele se
instruird e se ajustara ao maximo sobre as circunstancias em que podera reunir e verificar

toda a informagdo existente na imagem quanto ao meio, condicao, idade, autoria, destino.
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O Observador “ingénuo” ndo goza apenas, mas também,
inconscientemente, avalia e interpreta [...] e ninguém pode culpé-lo se
as interpretacOes estdo certas ou erradas, e sem compreender que sua
prépria bagagem cultural contribui, na verdade, para o objeto de sua
experiéncia (PANOFSKY, 1991, p. 36).

O espectador, que a partir dessas informacdes, aos poucos estara perdendo a
ingenuidade, também podera comparar a imagem com outras imagens da mesma classe,
do mesmo autor. Examinara escritos que reflitam padr@es estéticos de acordo com cada
época, lera livros. Estudara os principios formais que controlam a representacdo do
mundo visivel, outros materiais, outras técnicas. E no final ndo ser4 mais ingénuo, pois
ao fazer tudo isso, cada vez mais, se adaptara a intencdo original do autor da imagem que
é levar o espectador a questionamentos, e terd enfim, contato com a realidade sensivel da

imagem, os seus significados.

Convém ressaltar a importancia do observador ingénuo no mundo das imagens.
Quem de nds que lidamos com imagens, com ensino da imagem, ndo fomos ingénuos um
dia? Qual grande produtor de imagem, ou estudioso da imagem, ou até os colecionadores,
peritos, etc., um dia ndo foi ingénuo? Quantos observadores ingénuos ndo despertam seus
sentidos perceptivos para 0 mundo da imagem a partir de imagens que veiculam na
televiséo, ou no cinema, nos outdoors, ou por outros meios de veiculagdo de imagem?
Quantos ultrapassam a barreira da ingenuidade e procuram produzir imagens para uma
satisfacdo pessoal e até profissionalmente? Para Pareyson (2002), isto significa

contemplar e gozar, ato final de quem interpreta, avalia e produz imagem.

1.5.1 No mundo das imagens nem tudo que reluz é ouro

As leituras de imagens poderdo ser utilizadas em qualquer imagem independente
da sua classificacdo e do seu valor artistico. Qualquer imagem tem algo a nos dizer e é
esse dizer que nos interessa, independente de ser considerada arte ou ndo. Comumente
designamos como objeto de arte as imagens que sdo recheadas de informacdes, que leva
0 espectador a satisfazer-se com todos os elementos que a envolvem e por isso dizemos
que sdo belas. No entanto, Favaretto (1999) explica que as imagens consideradas feias
também séo objeto de arte. O espectador ndo alfabetizado visualmente ignora-as porque
sO procura as qualidades do belo e do perfeito, adjetivos outrora comuns para obra de arte
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e que ainda estdo enraizadas na visao do espectador.

Para Favaretto (1991), a partir da arte moderna, a arte pbde ser expressa por
imagens belas ou feias, 0 que determinara se € arte ou nao séo as ideias que o artista quis
transmitir. A diferenca entre uma simples imagem e o que chamamos de objeto de arte é
definida por Panofsky (1991, p. 33), “[...] um objeto feito pelo homem que pede para ser

experimentado esteticamente”.

Portanto, para ele, qualquer imagem pede para ser observada esteticamente,
independente de ser considerada obra de arte. Sendo assim, s6 h4 duas maneiras de trata-
las: a primeira é, conforme Argan (1998, p. 13), “[...] procura-las, conserva-las, restaura-
las, exibi-las, compra-las, vendé-las”, ou buscar o seu valor: que significa pesquisar em
que consiste, como foi gerada, o que quer transmitir, 0 que se reconhece e o que se usufrui,
que sO é possivel através da leitura, em que buscamos as mindcias dos dizeres a partir de

um dialogo travado entre imagem e espectador.

Complementamos entdo que a leitura de uma imagem seja ela uma imagem sem
nenhum valor artistico, ou aquelas que foram concebidas exclusivamente para serem
apreciadas como um objeto de arte, depende do preparo visual, principalmente das
bagagens culturais, que se transformam em outras maneiras de ver, deixando de ser um
ver e um fazer acanhado. Essas outras maneiras de ver sdo intrinsecas a outras linguagens,

outros materiais, outras técnicas.

A imagem tem sempre algo a dizer, e a leitura da imagem € o acesso a esse dizer
em qualquer linguagem, independente da sua classificagdo, do processo de producgéo e do
seu menor ou maior valor artistico. Cabe ao espectador ou ao produtor decidir qual
aspecto da leitura semiotica e qual processo de producdo seguir, ou se havera
possibilidades de abordar todos os aspectos da leitura na determinada imagem. Convém
salientar que as escolhas do espectador e do produtor serdo de acordo com as suas
possibilidades. Aprender a ler é desvendar o real. Depois que se aprende nunca mais se
deixa de perceber nas linhas e nas entrelinhas. Ndo deixaremos de criar se aprendermos

aler.

Neste estudo optamos por enfatizar os aspectos etnograficos da producdo do

artista Newton Navarro, numa producdo de imagens na linguagem do video. Também
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optamos por seguir a metodologia da producéo, baseando-se em France (2000), haja vista
que captamos as imagens do ambiente em que viveu o artista Newton Navarro, 0 povo
que ele retratou, os costumes e 0 modo de sobrevivéncia. Coletamos as informacoes
necessarias através das imagens fixas e em movimento, fazendo uso da técnica da

observacdo através da cadmera de video.

N&o nos preocupamos em estudar as evidéncias dos fatos nem os significados
dessas evidéncias. Este trabalho pretende ser uma sobreposicdo de imagens, em que
uniremos as imagens fixas produzidas por Navarro e as em movimento captadas por nossa
equipe técnica. Um produto novo que sera analisado seguindo os moldes da metodologia
da linguagem audiovisual e sera aplicado em sala de aula num curso de extensao
pedagdgica, promovido pela base de pesquisa: Comunicacao, Linguagem e Educagéo sob
a coordenacdo do professor Dr. Arnon Alberto Mascarenhas de Andrade, no auditorio da

Oficina de Tecnologia Educacional — OTE.

Estudaremos a imagem como mediadora na construcdo de conhecimento,
analisaremos a producéo videogréafica e a sua viabilidade em sala de aula na aplicacao de
conteddos entre professores e alunos, e ao final desse processo, disponibilizaremos a

producdo através do setor de distribuicdo da OTE?.

3 Retomaremos esse assunto no 4° Capitulo sob o tema: Devaneio do olhar: uma experiéncia de producgdo e leitura da
imagem através do video na pratica pedagdgica (p. 126).
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CAPITULO II

IMAGEM: MOVIMENTO,
PRODUCAO E REFLEXAQO

2.1 O CINEMA — BREVE CONTEXTO

Bem antes do surgimento do cinema, a projecao de imagens em movimento ja era
conhecida com a utilizacdo do jogo de luz e sombra, provocando fascinio no ser humano
desde 5.000 a.C. O movimento das sombras acontecia com a projecdo de marionetes sobre
telas de linho ou paredes, de figuras humanas, animais ou projetos recortados e
manipulados. O operador narrava a a¢ao, quase sempre envolvendo principes, guerreiros
e dragdes. Mas s se tornou possivel a reproducéo da ilusdo de movimento quando Niépce
e Daguerre em 1839, pela primeira vez conseguem realizar um registro 6tico - quimico

em uma chapa, utilizando-se de uma camera escura e, com isso, inventando a fotografia.

As experiéncias com a fotografia abriram caminho para o espetaculo do cinema,
que deve também sua existéncia as pesquisas do inglés Peter Mark Roget e do Belga
Joseph-Antoine Plateau sobre a persisténcia da imagem na retina apds ter sido vista.
Cinglenta e seis anos depois da primeira representacdo fotografica € que acontece o
sucesso Otico-mecanico dos irmdos Auguste e Louis Lumiere com o cinematografo em
Paris, no dia 28 de dezembro de 1895, com 0s seus experimentos registrando A chegada

do trem na estacdo, O almoco do Bebé e A saida dos operarios das usinas.

As apresentacdes eram rudimentares, em geral documentarios curtos sobre a vida
cotidiana, com cerca de dois minutos de projec¢éo, filmados ao ar livre. O Cinematografo
era um aparelho movido a manivela e utilizava negativos perfurados, substituindo a agcdo
de varias maquinas fotograficas para registrar o movimento. Esse instrumento veio tornar

possivel também a projecao das imagens para o publico.
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Céticos ou indiferentes com a aparicdo inicial de uma projecdo
fotografica estatica, estupefatos (Sic) logo que as imagens se
animavam, admirados ao verem o vento nas arvores e a agitacdo das
ondas, amedrontados quando o trem, ao entrar na estacdo de Ciotat,
parecia precipitar-se sobre eles (TOULET, 1988 apud PRETTO, 19964,
p. 59).

Ainda no final do século XIX, o cinema comeca a ser traduzido como arte pelas
mdos do francés Georges Mélies (1861-1938), um ilusionista que percebeu a
potencialidade da caAmera de filmar. Utilizou pela primeira vez atores, figurinos, cenarios
e maquiagens, realizou os primeiros filmes de ficcdo. Um exemplo é o filme Viagem a
lua, a primeira superproducéo do género, rodado em 1902, quando o cinema nada mais
era que teatro filmado, num unico plano. Com a expansdo da inddstria cinematografica,
as acles e 0s acontecimentos dramaticos podiam ser registrados e reproduzidos quantas

vezes se quisesse.

As etapas experimentais desse novo meio contavam com limitagfes -auséncia de
cor, som e mobilidade da camera-. O close, a montagem paralela e 0s movimentos de
camera s0 aconteceram com a criacdo da linguagem cinematografica que é atribuida a
David Griffth em 1913, com o filme Nascimento de uma Nacdo, primeiro longa-
metragem americano, tido como a base da criacdo da industria cinematografica de
Hollywood. Esse filme contava a Guerra da Secessdo de um ponto de vista favoravel para
o Sul, exaltava a Ku Klux Klan e condenava a manobra politica de alguns negros aliados
a politicos brancos. Griffth foi acusado de racismo, o filme foi atacado e explodiram
conflitos durante sua projecdo em algumas cidades. Porém, é o primeiro filme a
ultrapassar os US$10 milhdes de bilheteria (SILVEIRA, 1978).

Registramos também a producéo italiana Quo Vadis? De Enrico Guazzoni em
1913, com 4.000 m, 6 partes e 2 horas de exibicdo baseado no romance de Henryk
Sienkiewicz (1895). Considerado o primeiro longa-metragem italiano e a utilizar técnicas
inovadoras, close e montagem paralela. Também inovou com enormes arquiteturas
cénicas, construidas pela primeira vez em trés dimensdes, a participacdo da populacdo

como personagens fazendo papéis dramaticos.

A partir dai tornou-se comum os longa - metragens, com enredo contando historias
com enfoques antropoldgicos, iconograficos, etnograficos e as intervencgdes politicas e

sociais muito semelhante aos romances dos livros, a exemplo de: A cabana de Pai Tomas,
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de Harriet Beecher Stowe, que é considerada a primeira adaptacdo cinematografica de
uma obra literaria. (SILVEIRA, 1978).

No entanto, podemos atribuir a Serguei Eisenstein (1898-1948), realizador
de cinema russo a definicdo de uma verdadeira linguagem cinematografica, pela sua
concepgdo da montagem e da composicdo cénica. Com uma prévia formacéo teatral,
realizou o seu primeiro filme em 1924, intitulado A Greve, com enfoques politicos e
sociais que direcionou toda a sua obra posterior. Em 1925 desenvolve a verdadeira
linguagem cinematografica no Couracado Potemkine, que até hoje serve de inspiracdo
para os cineastas de todo o mundo. Em 1927 realiza Outubro, sobre a Revolugdo Russa
de 1917.

O som foi introduzido em 1927 com o filme O cantor de jazz, dos irm&os Warner,
originando o cinema falado. Com o advento do som, o cinema Se converteu num
espetaculo visual e sonoro, destinado a um publico maior. Mais adiante, as técnicas de
documentario se ampliaram e se estenderam por varias areas do conhecimento tornando-
se 0 contato em primeira mao com uma espécie de livro vivo da historia, que outrora

jamais teria sido possivel.

Assim, o Gltimo invento mecénico a servico da realidade, destinado a
desempenhar mais tarde seu papel cientifico com tal perfeicéo,
demonstrou simultaneamente ser uma arte de potencialidade tdo vastas
(sic) e propriedades tao singulares que ndo sé abarcava todas as outras
artes, como também as superava (CASSOU apud DONDIS, 1997, p.
217).

Mesmo com as dificuldades financeiras, pois fazer um filme exigia bastante
capital, e por isso era necessario um rigoroso controle sobre o produto final, também
existia o dilema de fazer um filme de arte e agradar uma minoria de espectadores ou fazer
um filme comercial para um puablico vasto. Os filmes de grande porte, chamados de longa-
metragem, e dispendiosos financeiramente eram atribuidos & Hollywood.

Ja os criativos e de orcamento mais baixo, e de uma certa forma com historias
mais simples eram atribuidos ao cinema europeu. Independentemente de quem os fazia e
como os fazia, os filmes se tornaram um sucesso financeiro total e imediato, o publico o0s
devorava, e com isso 0 cinema precisou de novas experimentacdes. Contudo, devemos
acrescentar a informacdo que muitos desses filmes por apresentarem historias

mirabolantes, que ndo agradaram ao publico, e outros por apresentar problemas na
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distribuicdo, ndo deram retorno financeiro e levaram seus estidios e seus produtores a

faléncia.

Contudo, isso faz parte do passado, nos dias de hoje ja temos o cinema digital, no
qual as imagens séo captadas e reproduzidas digitalmente com o auxilio do computador.
O cinema tornou-se a maior industria de imagem e os espetaculos hoje sdo
compartilhados em todo o mundo. Os paises mais ricos ja compartilham com os paises
mais pobres os prémios de melhor filme em lingua estrangeira. Ha um intercdmbio tanto
de produtores quanto de atores entre Hollywood, Europa, Asia e América Latina. Com as
novas tecnologias que foram introduzidas ao cinema, hoje, mais do que nunca, o0 cinema

vem tornando-se um grande criador de magia.

O cinema é a0 mesmo tempo um instrumento de absoluta precisdo e um
grande criador de magia: um espelho da verdade, um sonhador de
sonhos e um operador de milagres (CASSOU apud DONDIS, 1997, p.
217).

Esse milagre a que Cassou se refere, acontece quando o elemento visual que
predomina no cinema, que é a ilusdo do movimento, soma-se com a fotografia e resulta
numa experiéncia muito aproximada da realidade que observamos no mundo e reproduz
com fidelidade a experiéncia visual humana. Além de contar historias, facilita a
transmisséo de informagdes. O poder do cinema ¢ ilimitado e, como tal, é o tamanho das
dificuldades para compreender a sua estrutura, como se planeja e como manté-lo sob
controle. Dos roteiros verbais ao conhecido storyboard, equivalente visual do esboco
grafico, usado pelos artistas graficos, e que foi incorporado ao cinema -embora que nem
todos os artistas graficos os usem-, permitindo melhor anexacdo do material verbal,

musical e efeitos sonoros.

Das cameras pesadas e carissimas as cameras mais baratas e portateis, e peliculas
mais adequadas aos amadores, surgiram 0s cinemas instantaneos, aqueles que eram
chamados de feito em casa. Alguns aperfei¢coaram a técnica desse cinema feito em casa e
fizeram filmes altamente criativos, com afirmacfes pessoais de talento artistico. Esses
equipamentos amadores também foram adotados por realizadores de filmes industriais e
cientificos, e até por alguns cineastas talentosos, que fazem filmes de arte - aqueles com
expressao individual, que leva a marca do seu autor-, e ou documentarios também de

altissima qualidade e que sdo em sua maior parte exibidos nos festivais de cinema
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destinados exatamente a esse tipo de filme, e nos programas das televisfes educativas.

Essas producdes expressivas e as novas técnicas estimulantes e experimentais,
também j& invadiram as redes comerciais. Fazer um filme tem os seus mistérios, mas ndo
impossiveis de serem decifrados. Em outras palavras, qualquer espectador de cinema
atento, criativo e que disponha de uma camera podera usufruir dessa linguagem. Muitos
cineastas foram um dia observadores ingénuos. O cinema pode-se assim dizer, &, para
quem assiste, uma das linguagens mais extraordinarias e democraticas da atualidade. E

democrética a partir da facilidade de acesso, mais do que outras linguagens artisticas.

Segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 1999), a maioria
dos municipios brasileiros esta privada de museus, teatros e livrarias, no entanto, dos
5.506 municipios, 3.517 possuem videolocadoras e a existéncia delas é maior do que a de
livrarias e lojas de discos, mesmo entre 0s municipios com até mil habitantes. Dentre
esses 5.506 municipios, 5.407 recebem sinais da TV Globo e 4.881 recebem sinais do
Sistema Brasileiro de Televisdo-SBT. As TVs educativas também participam das
estatisticas com sinais em 2.341 municipios e 368 recebem sinais de TV a cabo
(INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA, 1999).

De acordo com a Associagao Brasileira de Documentaristas e Curtas Metragista
do Rio Grande do Norte (ABD e C/RN ) as salas de proje¢Oes de filmes — o cinema- estdo
presentes apenas em 398 municipios brasileiros e no Rio Grande do Norte ha 9 (nove)
salas de projecdes de filmes ativas e apenas trés bibliotecas plblicas (ASSOCIACAO
BRASILEIRA DE DOCUMENTARISTAS E CURTAS METRAGISTAS DO RIO
GRANDE DO NORTE, 2004).

Portanto, percebemos que o audiovisual nunca esteve tdo presente no cotidiano
das pessoas. As videolocadoras, essa invencdo que veio facilitar o acesso ao cinema,
dispdem de velhos filmes -que foram outrora produzidos para o0 cinema, mas com 0
advento tecnoldgico dos videocassetes, foram também lancados em fitas VHS-, e
restaurados digitalmente, melhorando a cor, o som. Filmes antigos, novos, super

lancamentos, com precos acessiveis, mais do que um ingresso para o cinema.

Em 2003 ja assistimos a filmes até pela Internet-Rede Mundial de Computadores.
Na estréia de um dos filmes mais badalados dos ultimos tempos, The Matrix Reloaded
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(2003) dos irmaos Wachowski, muitos internautas ndo se deram ao trabalho de enfrentar

as enormes filas do cinema, acessaram o site do filme e assistiram nas salas de cinema on
line, gravaram e distribuiram para os amigos. Contudo, apenas uma minoria tem acesso
a essa tecnologia. De acordo com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE,
1999), dos 5.506 municipios brasileiros, apenas 844 possuem provedores de Internet.

Parecem poucos, mas quem imaginaria isso no tempo da comédia - pastelao?

Atualmente, os filmes produzidos pelos grandes estidios ndo tém as restricdes
técnicas pregadas por Cassou (apud DONDIS, 1997) e enfatizadas por Dondis, mas em
muitos casos, os filmes ainda séo restritos tecnicamente, feitos de forma caseira, 0 que
alguns chamam de fundo de quintal, ou Cine lagartixa ou Cine salamandra. Como diz
Paul Leduc, cineasta, é esse tipo de filme que nos interessa, tanto para pesquisa, quanto
para producdo, haja vista nossas restri¢oes técnicas. E sdo exatamente essas restrigdes
técnicas que fazem ainda do cinema uma arte de poesia cheia de dizeres, sdo esses dizeres

gue nos atrai, que nos apaixona.

O cinema, e sé o cinema, com sua gestualidade e seu ritmo, com suas
restricdes técnicas, com suas limitagdes especificas e sua indigéncia
fantasticamente fértil, pdde engendrar esse tipo de gargalhada de que
todas as classes sociais podem participar, desde 0s que riem por
qualquer motivo até os que exigem a satisfacdo de necessidade estéticas
mais sutis (sic). A absoluta originalidade do cinema — a ‘Sétima Arte’
— com suas infinitas possibilidades, ja ficava muito clara desde as suas
primeiras e rudimentares produgdes. Deve-se, porém, admitir (e até
proclamar) que o desenvolvimento da arte cinematogréafica constitui
uma extraordinaria aventura; que o cinema é, na verdade, a
caracteristica e a grande forma artistica do século XX (CASSOU
apud DONDIS, 1997, p. 220).

Hoje também podemos explorar essas facilidades do audiovisual no processo de
ensino-aprendizagem. Os espectadores que buscam nesses filmes divertimento se
educam, e, aos poucos, deixam de ser ingénuos, pois a bagagem adquirida é tamanha. A
educacdo é o resultado do uso da informacédo de forma produtiva. Em outras palavras,
assimilar e produzir novas informacdes. E grande o publico que une o lazer e as
informagdes proporcionados pelas produgfes audiovisuais, principalmente alunos das
escolas do ensino bésico e até mesmo 0s universitarios, na ansia de assimilar melhor o

conteddo exigido pelos professores.
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2.1.1 O cinema proporcionando educacao

Em 1900 Charles Pathé industrial do ramo do cinematdgrafo ja se referia aos
filmes do futuro como sendo “[...] o Teatro,0 Jornal e a Escola de amanha” (PATHE apud
SILVEIRA, 1978, p. 27). Transformar o cinema em escola ainda estd distante, mas
utilizar os filmes como veiculos de interagdo com o ensino/ aprendizado, ja vem se
concretizando desde a década de 1980 com o projeto Video Escola. Com esse projeto as
escolas publicas foram equipadas com televisdo e videocassete, e 0s professores passaram
a utilizar em sala de aula filmes préprios para o cinema, que foram lancados em fitas VHS
ou gravados através dos circuitos de televisdo comercial e/ou educativas, além dos

programas feitos para a educacao a distancia.

A televisdo e o0 videocassete passaram a Ser 0S instrumentos que vieram
democratizar o cinema, levando-o para as camadas sociais mais simples 0 acesso a grande
arte. Atualmente, s6 ndo tém acesso ao cinema atraves de videos aqueles que moram em
regides distantes que ndo tém energia elétrica, impossibilitando o acesso a televisdo ou a
videolocadoras — e mesmo assim, em alguns lugares, o problema de energia elétrica é
resolvido com bateria. As reprises de velhos filmes através da televisdo e também do
video tém aumentado o nimero de cinéfilos e com isso democratizado as informacdes

audiovisuais, proporcionando educacdo visual e intelectual.

A grande arte do século XX, o cinema, fonte inesgotavel de informacdo, com
filmes cujo enredo nos conta sobre a humanidade, com enfoques antropoldgicos,
etnogréaficos, iconograficos, envolvendo temas socio-politico, histéricos e culturais, vém
se estabelecendo como fonte educacional. Alguns filmes tém conotacdo didatica, outros
ndo, mas mesmo assim, os professores vém utilizando grandes filmes do passado e filmes
do presente no processo de ensino e aprendizado. Alguns vdo além: com poucos recursos
estdo fazendo pequenos roteiros e com a cadmera na mao estdo filmando, para melhor

aplicar um contetdo.

Para Benjamim (1993), o cinema é um poderoso instrumento de educacdo de
massas e de emancipacdo politica e que podera ser utilizado para despertar no espectador

0 poder de intervir nas questdes politicas e sociais.
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O filme serve para exercitar 0 homem nas suas percepg¢des e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em
sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso
tempo o objeto das inervagdes humanas - € essa a tarefa cuja realizacéo
dé ao cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN, 1999, p. 174).

Segundo Rocha (1978), o cinema € uma ciéncia antropoldgica moderna e €
também psicanalise da histdria e da cultura, podendo ter uma viséo totalizante do homem
no espaco e no tempo. Portanto, para ambos, Benjamin (1999) e Rocha (1978), a educacao
e 0 cinema estdo ligados a ideia de uma revolucdo politica e social. Um filme ¢ o local
em que questBes politicas e sociais sdo discutidas e a sala de aula € um espaco de
discusséo e de reflexdo de tais questdes.

2.2 DO CINEMA AO VIDEO POPULAR - BREVE CONTEXTO

A ligacdo do video com o cinema vai além do simples uso da fita VHS e do
videocassete como instrumento de reproducdo, comumente encontrado nas locadoras e
largamente utilizado pela televisdo. Essa ligacdo é também o resultado da necessidade de
expansdo do cinema, jd que a forma tradicional se tornou inviavel, por falta de
financiamento para as producdes e para distribuicdo no mercado, haja vista que as grandes
distribuidoras impuseram regras rigidas para exibicdo de filmes transnacionais, por todo
0 continente entre as décadas de 1960 - 1970. Segundo Santoro (1989, p. 84) “[...] um
cinema que, infelizmente, nunca conseguiu criar um circuito comercial que garantisse sua

sobrevivéncia”.

A popularidade do video como aliado do cinema, no Brasil, comegou apés o
fracasso dos movimentos de cineastas e artistas, com o Novo Cine Latino- Americano,
que teve inicio nos anos de 1960 e apresentou enfraquecimento no final da década de
1970. Foi uma época fértil para o cinema nacional e latino - americano, que faziam filmes
com objetivos politicos e estéticos, filmes que pretendiam intervir nos processos politicos,
buscando transformar as consciéncias e mobilizar as pessoas. Esses filmes, segundo
Santoro (1989, p. 83), se tornaram um espaco permanente para debates, manifestos,
projetos, teorias e lutas. Trouxeram também perspectivas inéditas, especialmente de

relacionamento e uso por instituicdes populares.
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Em meio a essa crise do cinema, e nesse mesmo periodo, o video na América

Latina torna-se acessivel e se envolve com as lutas populares retomando as idéias iniciais
do movimento do cinema novo. Nos anos subsequientes, 0 espaco para o video cresceu
consideravelmente. O video veio trazer uma nova possibilidade de penetracdo no
mercado para o cinema tradicional, que o cineasta Leduc (apud SANTORO, 1989) passou
a chamar de dinossauro. Também veio inovar nas expressdes tanto politicas, quanto
estéticas, possibilitando novos contetidos, novas técnicas e as diversas maneiras de uso.
O video passa a ter influéncia sobre o cinema e a televisdo, encontrando um espaco
préprio de atuacéo, crescendo, interferindo, invadindo e consequentemente demandando

numa guerrilha de imagens pela TV de massa.

Na década de 1980, surgem novas experiéncias alternativas para o video com a
participacdo popular na producdo, com intuito de reivindicar questdes politicas e sociais.
Atualmente € comum encontrarmos videos com registros que relatam as diversas
transformacdes sociais pelas quais o pais passou, que foram produzidos por instituicbes
ligadas a movimentos populares como o Instituto Brasileiro de Analises Sociais e
Econdmicas (IBASE), Centros de Defesa dos Direitos Humanos (CDDH's), entre outros.
Esses registros vieram proporcionar uma educacdo critica a partir da realidade
apresentada. Dai entdo, surge o video militante, uma producéo de video alternativaa TV,
que surgiu, conforme Enzensberger (1979, p. 101), “[...] a partir de propostas de uma real
democracia, sem qualquer tipo de discriminacdo, contra a alienacdo ou autoridade

institucionalizada”.

Conforme Santoro (1989), muitos que sempre fizeram filmes para o cinema
adaptaram-se rapidamente a essa nova forma de suporte eletrénico, tornando-se um

videasta, optando por um cinema mais realista, com a cara do povo.

Quando o cinema, como sempre 0 conhecemos, € um dinossauro em
extin¢do, aparecem as lagartixas e salamandras que sobreviverdo a
catéastrofe. Haveria que ver como fizeram...E claro, temos que olhar
para o futuro e utilizar, como ja se esta fazendo, os VHS (grifo nosso).
E os satélites, computadores e [Tvs por] cabos...Temos muito que fazer,
para sobreviver ndo s6 como cineasta ou videastas, mas como culturas,
como dignidades nacionais (LEDUC apud SANTORO, 1989, p. 86).

N&o aconteceu, mas a previsdo de extin¢do do cinema tradicional por Leduc se

deu pelos mesmos motivos que originaram a grande corrida ao video: questfes
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cinema nao dispunham de financiamento facil como em Hollywood, ou até mesmo na

Europa. A viabilidade de conteudos, técnica, e modos de uso fizeram o video se
popularizar e atingir os objetivos de transformar consumidores em produtores outrora

fracassados no cinema.

O cinema, a televisdo e 0 video unem ao mesmo tempo 0 som e a imagem em
movimento, elementos primordiais na comunicacao, informacéo, entretenimento, prazer,
e, sobretudo na educacdo. Na contemporaneidade, o cinema precisa do video para
sobreviver, tanto financeiramente quanto para atingir todos os espectadores, cinéfilos ou
ndo. A televisdo também precisa do video para agilizar a programacédo. Santoro tem uma

explicacdo para esse acontecimento quando diz:

O fendbmeno do video é continental, e em varios paises realizam-se
encontros, semindrios, festivais, enfim discute-se o surgimento e
importancia desse meio de comunicacdo, sua inter-relagdo com o
cinemae coma TV, (sic) (SANTORO, 1989, p. 86).

Apesar de que a palavra video vem sendo utilizada, atualmente, de forma
universal, para qualquer objeto e atividade ligada a tecnologia de gravacao de imagem e
som, -aparelho de videoteipe, videocassete e fita magnética-, 0 que nos pretendemos é
explanar a respeito da atividade, da producgéo e veiculacdo de mensagens captadas pela
camera, que alguns chamam de fazer video que em outras palavras significa produzir
programas utilizando equipamentos eletronicos, para ser exibido via TV ou em qualquer
circuito de reproducdo de imagem ou num aparelho individual. Nesse caso, fazer video,
produzir um video ou até fazer um filme, que na maioria das vezes usa-se equipamento
de video passou a ser expressao usada que representa uma nova maneira de enfocar o
mundo através da lente de uma cdmera personalizada ou a servi¢co de um grupo com

interesse e finalidades comuns.

Portanto, 0 video torna-se, um importante recurso que permite a comunicagdo
entre pequenos grupos, como também um instrumento apto aos trabalhos de producéo a
nivel grupal e individual, que permite trabalhos de expresséo, criagdo e documentagao

em série, podendo ser manipulados por qualquer pessoa, seja ela profissional ou néo.
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Na década de 1990 o video como instrumento de reproducdo de imagem-

conhecido como videocassete- j& se encontra na educacgédo. As politicas oficiais optaram
pelo investimento em teleducacdo através de parcerias com instituicBes oficiais. As
experiéncias de utilizacdo do video na educacgdo formal surgiram a partir da programacao
das TVs educativas, da utilizacdo de circuitos fechados educativos, e de projetos
tecnologicos do governo, como no caso do Video Escola. Este teve inicio no segundo
semestre de 1989 e consistiu no fornecimento de material em video (producdes em VHS),
para a formacdo de videotecas por todo o Brasil, sediadas nos chamados videopostos:
escolas, instituicbes e Secretarias de Educacdo. Idealizado pela Fundacdo Roberto
Marinho, da Rede Globo de Televisdo, foi financiado pela Fundagdo Banco do Brasil,
que ficou encarregada da distribuicdo pelos estados participantes (em 1995 eram 2.500

escolas publicas, em 20 estados) através do servi¢o de malote do Banco do Brasil.

O acervo do projeto Video Escola era constituido por producdes ja existentes, que
abrangiam varias areas do saber: ciéncias, historia, artes, etc, tanto nacionais como o
programa Globo Reporter, quanto estrangeiras, disponiveis para serem utilizadas no

processo em sala de aula.

A bandeira levantada pelo projeto apostou na expansédo do videocassete nas salas
de aula e, principalmente, nas grandes possibilidades de uso pedagogico da imagem em
video, corrigindo as desvantagens e ampliando as vantagens do uso da televisdo. O
discurso oficial sempre ressaltava a importancia de se arrematar os contetdos trazidos
pela televisdo, possibilitando uma visdo mais completa e uma possibilidade de uso bem
mais flexivel com o video, além do que, ja nessa época, se destacava a possibilidade de
uma maior interacdo, uma vez que o0 video permite uma via de retorno, ou seja, a

possibilidade de dar voz ao espectador.

Também enfatizamos o Telecurso, projeto da Fundacdo Roberto Marinho,
financiado com recursos do sistema S (SESI, SESC, SENAI, Federagéo das Industrias).
Projetos como o TV Escola e o canal Futura destinam-se, além da capacitacdo de
professores, a formacdo de videotecas nas escolas. Por meio do satélite Brasilsat, a TV
Escola oferece 14 horas de programacdo para atender alunos, professores e gestores de

escolas de educacdo média e fundamental. Até o ano 2000, 57.395 escolas — dentre as

57



quais instituicbes publicas de formacdo de professores — receberam o equipamento

(televisor, videocassete, antena parabdlica e receptor de sinal). Nas escolas que recebem
a programacao da TV Escola, estudam mais de 30 milhdes de alunos e 1 milhdo e cem

mil professores®.

Algumas instituicdes privadas também aderiram a projetos que objetivavam a
formacéo de uma videoteca na escola, como no caso da Fundacdo lochpe, da Companhia
lochpe - Maxion, que com recursos proprios expandiu a area cultural e organizou e
comandou a Rede Arte na Escola, adotando o video como suporte educacional,
incentivando a sua utilizagdo em sala de aula como instrumento de reproducdo —
videocassete e fitas VHS, bem como a producéo de videos, “o fazer videos” e/ ou “fazer
filmes”, por alunos e/ou professores. Inicialmente a Fundagdo lochpe comprava as
producGes em videos feitas pelos professores e alunos e depois passou a financiar essas
producdes através de parcerias com outras instituigdes. Irradiou a agdo para as escolas do
ensino basico e superior, se estabelecendo em 17 Estados, incluindo o Distrito Federal,
abrangendo 32 cidades, com 34 polos e 18 universidades e outras instituicdes culturais de

Norte a Sul do pais®.

Com a expansdo da Internet e o surgimento do video digital, outra grande
revolucdo vem despontando no que se refere & produgdo e veiculacdo de produtos
videogréaficos. A tecnologia digital permite processos que ndo eram possiveis no dominio
analogico. O acesso aleatorio possibilitado pelos sistemas de edi¢do ndo- linear permite
que em qualquer momento possamos inserir, retirar ou trabalhar uma imagem em
qualquer momento do processo. A saida do produto final pode ser feita de duas maneiras:
pode ser gravado de uma forma linear numa fita de video ou pode ser armazenado em
midias como o CD-ROM, e sites multimidias. Estes instrumentos tecnologicos sao

verdadeiros espetaculos de luz e som, cada vez mais sofisticados.

Hoje é possivel interagir a tecnologia e o processo de ensino-aprendizagem a
partir do acesso a informacao tecnologica, as universidades e as escolas abrem-se para o

mundo, professores e alunos comecam a intercomunicar-se, a trocar informacdes, a

4 Dados do MEC, presentes no material impresso do curso “TV na escola e os desafios de hoje”, (2001), modulo 01 -
p. 09.

5 Dados presentes na monografia de Especializagdo: Contribuicdo para o Ensino das Artes Visuais na Paraiba: Projeto
Arte na Escola (ARANTES, 2000).
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presencial e a educacgdo a distancia, que estudaremos a seguir.

2.4 0 VIDEO E A EDUCACAO A DISTANCIA

Quando se fala em Educacéo a Distancia (EAD) estamos nos referindo as diversas
formas de estudo e estratégias educacionais, em que se realiza fora da tradicional presenca
de professores e alunos e fora dos locais especificos, como as salas de aula. Nesta
modalidade a forma de comunicacéo se da através da palavra impressa, e/ou elementos
mecanicos ou eletrdnicos. E também compreendida como um sistema de comunicag&o
que tem caracteristicas proprias, como em qualquer outra modalidade de ensino: o
planejamento, a elaboracdo de conteldos e materiais didaticos, como também a
formulacdo de estratégias para circular a informacdo em termos de transmissdo,
distribuicéo, recepcdo e utilizacdo. A EAD pressup8e desde o ensino por correspondéncia
até a utilizacdo dos mais avangados meios de comunicacdo, de veiculacdo e de
informacdo, de modo sistematico. Em cada pais ou regido ela pode assumir nuances
diferenciadas, de acordo com a diversidade regional, o perfil do educando e as

possibilidades técnicas.

Educacdo a distancia sera entdo uma modalidade de educacéo, em que
sdo utilizados meios de comunicacédo, de veiculacdo e de informacao,
de modo sistematico, com o propoésito de educar pessoas que, por razdes
diversas, ndo tem ou ndo tiveram acesso as formas tradicionais de
educacdo (ANDRADE, 2000, p. 83).

Para Andrade (2000), a EAD, apesar de tratada como um fenémeno atual, que
emergiu com a introducéo das Tecnologias de Informacdo e Comunicagao no processo
educacional, é mais antiga do que se pensa. A histéria registra experiéncias nesse
processo de educacdo desde a invencdo da escrita, ha cerca de dez mil anos atras. Dois
dos exemplos mais ilustrativos sdo a carta de um pai a um filho, no Egito, ha cerca de
1800 anos a.C e as famosas Epistolas de Sao Paulo, que servem aos cristaos, a distancia

no espaco e no tempo.

A grande questdo em torno da EAD no contexto brasileiro esta inserida na questao
da inclusdo social: enquanto discute-se democratizacdo da informacdo, reducdo de
distancias, formacdo de comunidades virtuais e extensdo das capacidades humanas, a

maior parte da populacdo ainda ndo tem acesso a servi¢os basicos como saude, moradia
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populacdo se da conta dessas necessidades e das possiveis solucbes para essas

necessidades. Portanto, ndo devemos olhar a EAD como algo inviavel ou ineficaz.

E bom lembrar que, no Brasil, a Educacio a Distancia tem um objetivo
imediato que é a superacdo das desigualdades entre as pessoas e entre
as regibes do pais, da reducdo do fosso absurdo entre as classes sociais,
da insercdo e re-insercdo de pessoas no mercado de trabalho
(ANDRADE, 2000, p. 83).

As experiéncias em EAD tém refletido as grandes possibilidades que esse modelo
de educacdo apresenta para a concretizacdo de esforgos no sentido de melhorar o nivel de
educacdo no pais. Os documentos oficiais revelam uma grande preocupacdo com a
qualidade dos produtos e com a difusdo dos mesmos. Destacamos, porém um item que

nos parece fundamental:

[...] considerar que a educacdo a distdncia pode levar a uma
centralizacdo na disseminacdo do conhecimento e, portanto, na
elaboracdo do material educacional, abrir espaco para que o estudante
reflita sobre sua prépria realidade, possibilitando contribuicdo de
qualidade educacional, cultural e préatica ao aluno (BRASIL, 2000, p.
7).

Esse é o ponto de partida do qual pretendemos construir a nossa visdo do processo
educacional, aqui tratado como parte de um processo mais complexo que envolve
questdes como comunicacdo, didlogo, cultura, histéria e referéncias pessoais. Tomadas
como parte de um todo, esses conceitos emergirdo de um processo de construcao coletiva,
em que cada momento vivenciado, experimentamos a importancia da imagem e dos seus
suportes - nesse caso a tecnologia do video na EAD proporciona o envolvimento e a
acessibilidade de varios alunos ao mesmo tempo ou até individualmente. A facilidade de
reproducéo de copias de Fitas VHS favorece também uma distribuicdo nas escolas tanto
quanto o livro didatico. Proporciona também a difusdo de informacdes culturais, visuais
e verbais nas escolas, nos lares, para qualquer tipo de pessoas, pois uma fita de video
pode conter informagfes das mais variadas fontes, organizadas num Unico material. O
video é um forte aliado da pedagogia, cabe aos professores fazerem uso dessa midia,

explorando toda a sua potencialidade, é o que explanaremos a seguir.

60



Apesar de que o video explora principalmente o ver, ja que a imagem € o elemento

essencial, a linguagem oral e escrita também é incorporada. O ver é apoiado pela
narragdo, o falar -geralmente conduzida pelo apresentador em off-,aproxima a imagem do
cotidiano e se traduz em uma narrativa coerente, direcionada e orientada em sua
construcdo. A musica e os efeitos sonoros servem como evocacao, lembranca, criacdo de
expectativa ou ilustracdo de cenas e personagens, por exemplo, na criacdo de um tema
musical para a abertura de determinado programa ou a caracterizagdo da entrada de

determinado personagem.

Quanto a linguagem escrita, nestas producdes podemos destacar as legendas, 0s
textos e as citacbes que tém como objetivo reforcar o sentido que se quer dar a imagem,

além dos créditos de abertura e encerramento e dos textos nas imagens do ambiente.

Combinar a comunicagdo sensério-cinestésica com a comunicacao audiovisual
faz do video um poderoso instrumento para ser adotado e explorado, no processo
educacional. A insercdo do video em sala de aula deve ser um instrumento que se integra
perfeitamente de maneira harmoniosa ao contexto de formacg&o. E também um suporte
eficiente aos objetivos pedagdgicos, aos contelidos e a outros meios e suportes que

venham beneficiar a aprendizagem.

Falar de imagem e principalmente de linguagem audiovisual na
aprendizagem significa resgatar a complexa e lacunar investigacéo
sobre os limites e contribuicdes efetivas desse suporte no processo de
aquisicao de conhecimentos (ROSADO; ROMANO, 1993, p. 11).

Conforme Rosado e Romano (1993) o video como sistema de captacdo e
reproducéo de imagem vem se confirmar, dentro do processo pedagdgico, como recursos
de larga difuséo e recepc¢édo social. Ambas defendem que, este instrumento em sala de
aula tem grande participacdo na construcdo de conhecimentos, portanto, ndo deve ser
ignorado, ao contrario, deve interagir entre o contetdo e o aprendizado do aluno.
Defendem também, que o video ndo é um instrumento qualquer de uso, nem deve
conduzir mensagens prontas para serem absorvidas, sem qualquer evidéncia pedagogica,
mas deve ser uma abordagem diferenciada e pedagogicamente reconstruida e assumida.
Para elas, o video s6 deve ser usado em sala de aula se for para captar e reproduzir as

mensagens audiovisuais construidas com teor pedagdgico. E cabivel salientar que
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qualquer producdo audiovisual tem uma conotacdo didatica, entretanto, depende do

acesso e da criatividade do professor, como veremos a seguir.

2.5.1 Interagindo o conhecimento através das producdes audiovisuais

A informagdo audiovisual é hoje um dos sustentaculos da sociedade e estd
presente com muita forgca no nosso cotidiano, através da televisao, do cinema e do video.
Assim sendo, o video vem se tornar um grande instrumento pedagogico na construcéo do
conhecimento, através das produgdes audiovisuais acessiveis a esse suporte. Estas
producdes audiovisuais poderdo ser exploradas em qualquer disciplina que compde 0
curriculo da educacdo formal, e também, na aplicacdo dos Temas Transversais - Etica,
Salude, Meio Ambiente, Pluralidade Cultural, e orientacdo Sexual — mesmo que ndo
tenham sido elaboradas com estes propositos em particular, podem ser utilizados para
uma analise critica, seja evidenciando os aspectos positivos, seja corrigindo possiveis

distor¢Bes na assimilagdo dos conteudos.

Esse discurso é defendido por Pretto (1999, p. 3.), quando ele enfatiza que as
escolas devem ter na sala de aula, video o tempo todo- se referindo ao video de um modo
geral: instrumento de gravacao, reproducdo e producdo de imagem- camera de video-
como também a fita VHS, - assim como o giz, a lousa, o livro, o caderno, o lapis, para
gue possa junto com esses instrumentos didaticos construir o conhecimento. Para ele,
“qualquer producdo audiovisual pode ter uma evidéncia pedagogica”, sejam,
documentarios, filmes de longa ou curta metragem, que foram produzidos para cinema,
como também filmes ou qualquer outra categoria de produgdes que foram lancados
exclusivamente em video, que de qualquer forma, hoje sdo facilmente encontrados em

locadoras.

Pretto (1999 p. 3) ressalta que o professor ndo deveria ... se preocupar com 0
contetdo didatico de um programa. Mas como ele pode ser usado didaticamente”.
Significa dizer, baseando-se na visdo do autor, que qualquer programacéo audiovisual,
produzida para o cinema, para a televisdo e/ ou para o video, seja um comercial de
televisdo, um programa de auditorio, um filme de curta ou longa metragem, novelas,

reality shows etc., podem e devem ser utilizados em sala de aula como evidéncia
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pedagdgica.

Sendo assim, arriscamos teorizar sobre algumas producdes que no entendimento
de alguns professores, seria lesivo demais para a sala de aula: Na cama com Madonna
(documentario de 1990), de Alek Kishishian, por exemplo, poderia o professor utilizar na
sala de aula didaticamente? Sim, dentro do contexto histérico e cultural contemporaneo
americano, ndo se pode excluir Madona, por ser um icone da mdsica, e no contexto social
brasileiro ndo pode exclui-lo por ser um filme que desperta conversas relacionadas a
mausica, drogas e sexo, assuntos tdo em pauta entre jovens. Assim, do mesmo modo nao
se pode excluir Eu, Cristiane F. (1981), de Ulrich Edel, Bicho de Sete cabecas (2002), de
Lais Bodanzky, inspirado no livro Canto dos malditos, Cidade de Deus, de Fernando

Meireles (2003), pelos mesmos motivos.

Citemos outros filmes, alguns aclamados pela critica, outros classificados como
filme B, outros até filmes de diretores, atores e roteiristas totalmente desconhecidos, de
baixo investimento, como Perversas intencdes (2002) de Zoe Clarke Willians, filmes que
poderdo ter conotacdo didatica dependendo da evidéncia pedagdgica reconhecida pelo
professor e que poderdo servir como fonte educacional, pois retrata assuntos de interesse
da sociedade contemporanea: envolvimento de adolescentes com drogas,
relacionamentos afetivos com familiares, amigos comprometidos pela baixa estima,

respeito mutuo, prostituicdo, violéncia, desemprego, mentiras, ascensao social, etc.

A evidéncia pedagdgica neste caso depende da educacéo visual do professor e da
educacao visual dos alunos, do contetido que ambos construiriam juntos e as leituras que
esses alunos fariam a partir dessas realidades. Conhecer novas culturas, outros
comportamentos, o que incluir de positivo e excluir de negativo e como o aluno estara
desenvolvendo a capacidade critica e a0 mesmo tempo construindo novos saberes seja de

conhecimento sistematizados, habilidades, habitos, atitudes e convicgdes.

Mesmo que esses filmes ndo tenham uma linha pedagdgica e sejam considerados
antididaticos por profissionais da educagdo ndo alfabetizados visualmente, e ndo estejam
inseridos em nenhum conteudo proposto, os professores deveriam junto com os alunos
elaborar esses contetdos e seus objetivos especificos, para que os alunos possam se
desenvolver criticamente, com novas habilidades e atitudes positivas. Porém, é

conveniente lembrar que a faixa etaria dos alunos deve ser respeitada, além disso, a faixa
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etaria estipulada pela censura da lei do audiovisual.

Freire (1999, p. 52) afirma que “ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar
possibilidades para a sua prépria producdo ou a sua construcdo”. Ele incita o professor a
desenvolver uma pratica educativa em que ele seja critico, inquieto, inquiridor e exigente,
aberto a indagagdes, a curiosidade e as perguntas dos alunos, assumindo na pratica 0s
pressupostos do discurso tedrico. Para Freire (1999) o professor deve buscar
conhecimentos e compartilhar com os alunos. A ousadia é o ponto crucial onde o
professor deve chegar, para isso, ele deve estar em sintonia com a realidade apresentada
através dos avancgos tecnoldgicos e das imagens, alfabetizando-se visualmente. Quer
dizer, o professor devera organizar suas atividades de ensino - aprendizagem de forma
que criem condicdes para despertar o senso critico e a construcao de novos conhecimentos

de uma forma critica, fazendo uso da imagem. Ele continua:

[...] Quanto mais criticamente se exerca a capacidade de aprender, tanto
mais se constrdi e desenvolve o que venho chamando ‘curiosidade

epistemoldgica’, sem a qual ndo alcangamos o conhecimento cabal do
objeto (FREIRE, 1999, p. 27).

A capacidade de aprender podera ser desenvolvida a partir de uma construcao
critica/positiva despertada atraves de producdes audiovisuais que devera se realizar
individualmente e/ ou coletivamente com os alunos. Incentivando-os a assistir a filmes
individualmente e/ ou em sala de aula, como também outros programas, como uma
abertura a novos descobrimentos, despertando novas curiosidades, e levando-os a
alcancar o conhecimento pleno das coisas. O que se pretende com tudo isso é que 0s
professores e alunos consigam estabelecer uma relacdo entre aprendizagem e a vida
cotidiana, tanto pessoal quanto social. O que equivale dizer ¢ que qualquer producao
audiovisual tem algo a ensinar e pode ser usado didaticamente, sendo imprescindivel que
tenha sido assistido antes de sua projec¢éo, que o professor avalie suas mensagens, observe

onde, como, e 0 qué pode ser levantado e construido com os alunos.

Estas imagens ndo tém que ser severamente apropriadas para um modelo didatico
para ser digna de utilizacdo em sala de aula, devera sim, ter um carater construtivo e
participativo que podera converter o processo ensino — aprendizagem em um ato com
sentido em si mesmo e em seu respectivo contexto. Portanto, o uso didatico do video

precisa ser repensado por cada professor para que as aulas venham realmente contribuir
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para uma realizacdo do projeto de cidadania cultural.

A escola, segundo Pretto (1999) deve transformar os professores e alunos em
produtores de cultura e conhecimento, trabalhar as diferencas entre diferentes e formar
todos iguais. Neste caso, 0 video pode perfeitamente ser utilizado como elemento
favoravel a equiparacdo da igualdade, democratizando a cultura e a arte, incumbindo o

professor de selecionar e organizar o que sera apresentado ao seu programa de ensino.

2.5.2 Aprendizagem com lazer através das producdes audiovisuais

Acrescentamos que ndo é por que as imagens tém que ser aplicadas em sala de
aula na construcdo de saberes que tenham que ser sérias sempre, com licdes de moral.
Elas poderdo também ser divertidas para que os alunos aprendam com prazer.A entrada
do video na sala de aulas, veiculando a linguagem audiovisual, vai obrigatoriamente
colocar em articulacdo dois universos regidos por estruturas diversas, por vezes mesmo
opostas: o do lazer, do prazer e o da aprendizagem, da razéo (ROSADO; ROMANO,
1999, p. 19).

Neste caso, o professor deve repensar sobre qual atribuicdo esta dando a imagem,
e em particular a linguagem audiovisual. Nao é porque o video é um veiculo forte na
transmissdo de informacGes que deve ser utilizado de forma controlada, sem uma
conotacdo de lazer e até entretenimento. Pretto (1999) também reafirma essa sentenca
quando critica o uso indiscriminado das tecnologias da imagem em sala de aulas, pela
maioria dos professores, que s6 utilizam filmes aceitos e indicados pela midia, algumas
vezes sérios demais, um tanto fora da realidade do aluno, que em vez de ensinar, por
causa da repeticdo dos mesmos, algumas vezes em disciplinas diferentes, como se fossem

Unicos, cansam os alunos, desinteressando-os.

O professor usa video. S6 que 0s meninos nao aguentam mais ver
Sociedade dos poetas Mortos, llha das Flores, O nome da Rosa. S&o
filmes maravilhosos, mas eles ndo aguentam mais (PRETTO, 1999, p.
3).

A repeticdo dos mesmos filmes sempre, como se fossem Unicos, recoloca a escola
na forma mais tradicional de ensino possivel, tdo combatida outrora. Cabe ressaltar

também que ndo sdo esses, ou filmes iguais a esses, que sao locados por adolescentes, ou

65



que veiculam na televisao e faceis de acessar na Internet. O aluno pode e quer aprender
também se divertindo. Tais imagens devem ser agradaveis aos olhos, que tenham
organizacdo visual, regularidade, simetria, simplicidade, ou até mesmo familiaridade.
Machado (1988) explica que o espectador tende a prestar atencdo e até assimilar com
maior facilidade aquelas imagens em que ele possa completar a sua construgdo. Chama
essas formas de pregnante porque é dominante, imperiosa e sO através da resisténcia do

receptor se pode vencer a sua imposicao, ele diz:

Se tivermos, por exemplo, trés segmentos de reta da mesma extenséo,
unidos entre si pelos vértices em angulos retos, a tendéncia natural do
espectador sera “completar” a figura com uma quarta reta imaginaria,
formando um quadrado, que corresponde a uma forma mais estavel e
mais familiar (MACHADO, 1988, p. 60).

No caso do video, a forma pregnante consiste em evidenciar na imagem referéncia
a seres e coisas familiares do mundo visivel para que possam dar sensacdo de prazer, que
possam ser Vvistos e revistos a bel-prazer do aluno. A aprendizagem através da imagem
deve estar associada ao prazer para que possa gerar conhecimento, seja decodificada pelo
aluno e consequentemente dimane numa producdo. Contudo, apesar de amplamente
difundida em nossa cultura, a linguagem audiovisual ainda é pouco trabalhada em sala de

aula.

2.6 A PRODUCAO DE UM VIDEO COMO VEICULO PARA UMA
EDUCACAO VISUAL

O video como instrumento de producdo tem ajudado muitissimo nessa nova fase
da educacdo. Segundo Barthes (1984), cada individuo pode hoje reivindicar o direito de
ser filmado. Por trés dessa reivindicacao, esta a aspiracdo por novas condigdes sociais,
assumindo muitas vezes o tom de denlncia como primeiro passo. Reiteramos a posi¢ao
do autor acrescentando que, tdo importante quanto ser filmado, é ter a possibilidade
também de produzir um filme, registrando os acontecimentos da sociedade, para fins

pessoais, profissionais, didaticos, favorecendo a construcdo de conhecimentos.

A producéo de imagens vem possibilitar a capacidade de produzir conhecimento

e a capacidade de dialogar com os aparatos tecnologicos. Incentivando a construcdo de
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e 0 desejo de inventar outras possibilidades ainda ndo exploradas.

Consequentemente, através da educacdo, como formadores que somos, devemos
criar novas possibilidades de colocar tanto os educadores quanto os educandos na posi¢ao
de criadores, para que possam se sentir responsaveis por inventar novas estratégias de
interacdo na producdo do conhecimento. Desse modo, eles poderdo aprender a ver o
mundo com outro olhar, tendo a sua condigdo de diversidade resgatada. Com isso,
formaremos leitores capazes de ler e produzir imagens, que sabem dar sentido estético,

ético e politico ao modo como produzimos conhecimento na contemporaneidade.

Acrescentamos também que aprender a ler é aprender a fazer e esse é um dos
grandes desafios postos a educacdo gque encampamos a partir do momento em que
propomos e aplicamos 0 nosso projeto, que se fundamenta numa experiéncia de producao
e leitura da imagem através do video. Educar para 0s novos tempos significa, além de
aprender a ler as imagens, também aprender a fazé-la. E este ensino ndo deve ser
considerado um estilo, ou um conjunto de atividades em relacdo a arte sem nenhuma
ligacdo com os contextos historicos, socioculturais. Deverd preservar as melhores
caracteristicas da expressdo criativa e a elas unirem-se estudos da historia da arte e das
idéias. SO assim, ao ler a imagem, o espectador podera interagir dialogando, extraindo as
informacdes contidas e incluindo as informacdes que lhe é portador sem que tenha que
modifica-la. Com isso, se defronta, interpreta de mil maneiras e produz. E para produzir
imagens ndo € necessario intervir na imagem acrescentando formas indiscretas ou

estranhas, sobrepondo-se a ela.

O objetivo de uma invencdo em arte ndo é o de aleijar o que ja foi ideado e
atribuido o seu valor. Neste caso, produzir ou inventar, significa fazer ser, reconhecer o
seu valor, através de atividade positiva entre espectador e imagem, em que a invencgao e

a execucdo ocorrem simultaneamente.

A arte é também invencdo. Ela ndo é execucdo de qualquer coisa ja
ideada, realizacdo de um projeto, producdo segundo regras dadas ou
predispostas. Ela é um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e
0 modo de fazer (PAREYSON, 2001. p. 26).

A cada interpretacdo por diferentes espectadores, um novo contexto € acolhido e

integrado por novas descobertas de novas linguagens, novos materiais, novas técnicas. E
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o deixar ser significa prolongar a vida através dos olhares e das interpretacdes, € o mostrar

nas galerias, nos museus, nos ambientes e instrumentos de reproducédo da imagem sejam
elas artisticas ou ndo, fixas ou/em movimento. O momento da producéo € o momento da
invencao, da execucao, da interpretacio pessoal, baseado no processo criativo. E também
0 momento da descoberta, limitagdes, possibilidades dos materiais e das linguagens
expressivas. E 0 momento de exercitar o pensamento inteligente sobre imagens visuais e
reproduzi-las. A pratica constante da producdo de imagens estimula a leitura da imagem
e consequentemente a educacdo visual, desenvolvendo o senso critico e forcando o
produtor a pensar sobre novas técnicas de cria¢do visual e levando-o a vivenciar de forma
mais significativa todos os momentos que envolvem a experiéncia da producdo de

imagens.

Educar visualmente é também educar para conhecer e ser capaz de produzir novas
imagens. Pretto (1999, p. 3) diz como educador: “Estando preparado para gerar
conhecimentos no plural, poderei visitar outros conhecimentos. Agregar producdes a sua
producdo”. Tudo isso significa que os alunos devem aprender a produzir videos e 0s
professores devem aprender a ensinar a fazer videos. A producao de videos devera ser na
prépria escola ou na mesma classe, para que eles possam documentar a realidade da
escola de que participam, para que possam usufruir o que tém ou possam melhora-la,
também fazer videos para que ajudem a transmissdo de contelidos, ou videos que sejam
0 proprio contetido. E necessario que os alunos e os professores se enxerguem através das

imagens produzidas por eles.

No momento em que se véem no video, se deslocam de observadores
de outros mundos e de outros atores para observadores de seu proprio
mundo, sem maquiagem e de si mesmos, sem guarda—roupa especial.
VVéem-se dentro de sua propria realidade (NUNES, 1987, p. 121).

Uma aula de artes, historia, geografia, literatura e outras disciplinas, cujo foco seja
a cultura local da cidade ou da comunidade do aluno, ficaria muito mais interessante se o
professor disponibilizasse um material sobre o assunto tratado através de um video
produzido pelos préprios alunos, sendo eles, os proprios atores. A medida em que se
perceberem como atores e tendo como cendrio suas casas, suas escolas, sua cidade, a

reflexdo passaré a ser feita a partir das proprias praticas.

Segundo Buoro (1996) a pratica constante em sala de aula de criagcdo de imagens
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desencadeia outros fatores positivos, sao eles:

Além do desenvolvimento da imaginacdo criadora e da percepcao,
destaca-se como questdo de importante reflexdo a possibilidade de o
professor contribuir afetiva e cognitivamente para o desenvolvimento
da expresséo da crianga (BUORO, 1996, p. 33).

Para Buoro (1996), ao produzir uma imagem o aluno tem oportunidades de revelar
seus desejos, expressar sentimentos e expor sua personalidade. A crianga continua “[...]
livre de julgamentos, seu subconsciente encontra espaco para conhecer, relacionar,
crescer dentro de um contexto que o antecede e norteia sua conduta” (BUORO, 1996, p.
33). Reiterando e acrescentando a esse pensamento de Buoro, citamos Moran (1995), que
faz a mesma defesa e até se engaja na causa de producdo de imagens em video em sala
de aula.

Para ele os alunos podem e devem produzir videos como documentacao, registro
de eventos, de aulas, de estudos do meio, de experiéncias, de entrevistas e depoimentos.
Isto facilita o trabalho do professor, dos alunos e dos futuros alunos que serdo também
professores, pois eles aprenderdo desde cedo como se produz conhecimento na
contemporaneidade, que é ensinar com imagem, sobre imagens e como se produz
imagem. Utilizando a midia do video também como instrumento de producéo através da
camera do video, o professor podera documentar o que € mais importante para o seu
trabalho, ter o seu préprio material de video assim como tem os seus livros e apostilas

para preparar as suas aulas.

2.7 SUGESTAO DE PRODUCAO EM VIDEO COM ALUNOS DO
ENSINO BASICO®

A introducdo do ensino da imagem, visando producdo de imagem, ndo deve
pretender formar o artista -ndo € o objetivo do ensino das imagens em sala de aula, na
escola formal. A formacdo de um artista serd apenas consequéncia, ndo o fim. E, no caso
do video, o objetivo principal sera formar o conhecedor, o decodificador da imagem,
consequentemente o consumidor e o produtor. E decodificar € conhecer os elementos da

narrativa visual: os planos, 0s movimentos de camera, a angulacao, a edigéo, os efeitos,

6 Segue anexo a producédo videografica “ Devaneio do Olhar” realizada baseada nessas instrugdes.
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0 que diz respeito tanto a parte expressiva quanto a técnica. Lembremos que enquanto

mais um individuo conheca a técnica, ele se torna capaz de produzir infinitas variedades
de solucdes criativas e desenvolver um estilo prdprio, o que € competéncias cabiveis ao
artista, mas que o aluno s6 ira desenvolver se ele quiser, se ele se achar capaz e se a
experiéncia com a imagem atingir a sua sensibilidade de tal forma a leva-lo a criagdes

mais arrojadas.

Estabelecemos alguns passos para seguir como orientacdo aos professores na
producdo de imagens com seus alunos em sala de aula, baseando-se nos cursos de
extensdo promovidos pela TV na escola e os desafios de hoje (TV NA ESCOLA, 2001,
p. 60-61).

a) Antes de iniciar o processo de producdo do video, o professor devera se reunir
com outros professores da escola para planejar um trabalho interdisciplinar. Se nao
houver adesdo, o professor ndo deve desanimar, ele podera apresentar a proposta para
uma das turmas que ele leciona, ou fazer com que essa producdo faca parte do contetido

do bimestre.

b) ATV escola aconselha que, caso a sua escola ndo possua camera de filmagem,
tente consegui-la com um amigo ou conhecido, pois este podera ser um bom momento

para trabalhar parcerias da escola com a comunidade.
1. Passo: apresentar a proposta aos alunos e abrir espaco para adesdo ao trabalho.

2. Passo: escolher uma personalidade local, pesquisar sobre ele, contextualizando-
0 no tempo (época) e no espaco (ambiente em que vive ou que viveu) e montar a historia
que se quer contar-enredo e roteiro-(pode ser também romance, poesia, contos de pessoas

da comunidade, ou assuntos diversos que queiram levantar para discussao).
3. Os envolvidos deverdo pesquisar sobre a funcdo que couber a cada um.

4. Poderao apresentar o resultado da sua pesquisa em um seminario, por exemplo.
Assim, todos poderdo conhecer as diferentes funcdes exercidas pelos componentes do
grupo.

5. Passo: o roteirista ou o grupo responsavel pelo roteiro trabalha a historia

escolhida, de forma a elaborar uma sintese e traduzir o texto original para a linguagem

audiovisual.
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...................

6. Passo: de posse do roteiro, a equipe de producdo comeca a trabalhar, escolhendo

figurinos, luzes, maquiagem, local de gravacéo, etc.

7. Escolhido os atores, 0s roteiros sdo entregues para estudo (memorizacao) e
ensaios, tanto quanto possivel, nos préprios locais em que sera feita a gravagdo e/ou

encenagéo.

8. Passo (gravacdo): o diretor, que deve ter um bom conhecimento do roteiro,
coordenara as cenas e € o responsavel pelo desempenho dos atores, dos cameraman, da

equipe. Todos os envolvidos precisam estar atentos: do maquiador ao cameraman.

9. Passo: pronta e editada a fita, vale reunir todos, convidando os pais e a

comunidade para apresentar o resultado.

10. Registre devidamente a reacdo dos que assistem a apresentacdo, para
aperfeigoar o trabalho.

Complementamos que o conhecimento da técnica implica ndo sé produzir, mas,
despertar a curiosidade para criar novas técnicas de producdo, inovacGes de todas as
formas possiveis e, um olhar critico, seletivo para as diversas imagens e técnicas. Com
tudo isso o aluno aprende a fazer e ler imagens a0 mesmo tempo. Os professores

aprendem a fazer imagens, ensinar com e sobre imagens.

2.8 O VIDEO E OS ELEMENTOS DE EXPRESSAO

Os elementos de expressdo do video sdo: os planos, movimentos de camera,
angulacdo da lente, edicéo, cortes e efeitos especiais, som, legendas, narrativas e a sua
construcdo. Quanto mais se conhece a técnica mais a expressdo flui, mais o produtor
inova, experimenta, e se torna capaz de produzir. Segundo Saboya (1992) e Comparato
(1983).

2.8.1 Os planos

O plano caracteriza a importancia do tema em relagéo aos elementos presentes na

imagem e, em seu todo, determina o tempo de leitura da imagem e alguns efeitos
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psicoldgicos no espectador.

e O Grande Plano Geral (GPG) - este plano é mais utilizado na
abertura de cenas e tem a finalidade de situar o espectador no local onde
se realizara o desenvolvimento de um tema. Esse plano foi muito usado
em filmes de western em que o imenso deserto ou as montanhas é
apresentado como uma localizacdo prévia de acdo. Este plano também
foi utilizado no inicio do filme Mulholland Drive - cidade dos sonhos,
de David Lynch (2002), para situar o espectador no local onde seria 0
palco da histdria, quando a personagem, recém acidentada, olha do alto
da Mulholland Drive e vé Hollywood, 14 em baixo, cheia de luzes
piscando como se fossem vaga-lumes, ela adentra na cidade como se
estivesse convidando o espectador a entrar também e fazer parte da
histdria.

e O Plano Geral (PG) — é utilizado para apresentar uma cena que
nenhum elemento tenha um destaque ou relevo tal que possa ser
considerado principal. Ele simplesmente mostra uma importancia
evocadora, ambientado o sujeito sem, no entanto, 0 precisar. Possui
também uma funcéo paisagistica, localizando figuras globalmente ou
apenas descrevendo a ambientacdo. E o plano que pega uma ou mais
pessoas de corpo inteiro. Num roteiro, a designacdo de um Plano Geral
exige quase sempre a titulo de complementacdo da informacdo, a
definicdo do objeto que se quer registrar.

e O Plano Conjunto (PC) apresenta o personagem, ou um grupo de
pessoas no cenario, e permite reconhecer os atores e a movimentacdo
em cena. N@o é muito diferente do PG, mas permite maior clareza dos
pormenores da acdo e dos objetos em cena. O plano conjunto tem
sentido de juncdo, unifo. E a partir dele que comecamos a discutir o
tema ou o argumento da mensagem. Seu tempo de leitura é
suficientemente longo para que ndo pairem dividas quanto ao seu
tempo integral.

¢ No Plano Médio (PM) o espectador se sobrepbe ao ambiente, que
ainda se conserva identificavel. A maior parte do fundo € eliminada,
destacando-se a figura humana como centro de atencdo para o
espectador. Este plano tem funcdo primordialmente narrativa, com
destaque para a acdo. O americano, por entendé-lo como um plano cuja
leitura é entre 0 médio e o longo, separa-o de um plano sé seu two-shot.
Geralmente, esse tipo de classificacdo costuma-se nomea-lo de Plano
Americano.

e O Plano Americano (PA) ¢é o plano que corta a figura humana na
altura dos joelhos para cima; ndo é um plano muito bonito
isoladamente, mas € um plano comum e muitas vezes se torna
necessario entre um PG e um plano mais fechado. Ou seja, invoca todos
0s movimentos dos bragos e pernas dos personagens. Foi muito
utilizado em Hollywood, nas décadas de 30 e 40 especialmente nos
filmes de cowboy.

¢ No primeiro Plano ou Plano Fechado ou Close Up (CL), é o plano
em que apenas um rosto é registrado, no caso o objeto ser uma figura
humana. A representacdo plastica dindmica procura ser o contetido
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exato ou analégico de um ser (pessoa ou animal) ou de um objeto.
Quase sempre evoca algo, chama a representacdo de uma lembranca,
recordacio ou produto da imaginagdo, consciente ou inconsciente. E
um plano sedutor e tem carater mais psicolégico que narrativo. Esse
plano é muito usado pela televisdo que se vale para quebrar ou acertar
falhas de uma transmissdo ou gravacdo. S8o 0s chamados inserts,
planos de insercdo que, além da funcdo de cobrir determinados
problemas técnicos, ainda podem servir para desviar a atengdo do
espectador para outra cena, ou ainda, demonstrar ou ressaltar reacGes
do entrevistado.

e O Primeirissimo Plano ou Super Close ou Plano de Detalhe (SCU
ou PD), na figura humana é o plano que mostra a boca ou o olho, ou o
dedo. A indicacdo do plano deve ser acompanhada da descri¢do sucinta
do objeto registrado. Apresenta uma mindcia, uma particularidade, um
elemento expressivo.Tem uma forte carga emocional. Trata-se de um
recorte fragmentario e fechado para qualquer assunto. O detalhe é
abstracdo e sintetizacdo de qualquer tema. Foi muito utilizado no
cinema por Orson Wells no filme Cidaddo Kene (1941), quando o
personagem principal, o Sr. Kane, em cima de uma cama, moribundo,
pronuncia a palavra Rosebud — que significa botdo de rosa-e morre. A
camera localiza bem a boca e a expressdo labial do personagem,
despertando no espectador o interesse no significado da palavra.
Durante toda a trama 0s outros personagens tentam em vao buscar o
significado, para isso eles contam ao espectador toda a historia de vida
do Cidaddo Kane. Poucos espectadores se ddo conta que logo no
comeco da histéria aparece um velho trend com o nome Rosebud
escrito nele, e significa a mais feliz lembranca da infancia do magnata,
cuja perda tornou-se o simbolo da dor para toda a sua vida.

Os planos podem ser definidos também em relacdo a profundidade do campo

registrado pela cdmera. Profundidade de Campo € a por¢do de espago registrado e que

continua dentro do foco, portanto nitidamente visivel. Dentro desse espago as coisas

podem estar mais proximas (1° plano) ou mais longe (2° e 3° plano).

e Contra-Plano ou Contra-Campo é quando um mesmo objeto é
tomado de dois lados opostos, a segunda visao é assim designada.

2.8.2 Movimentos e posi¢des de camera

A camera ndo funciona so fixamente. Ela também vai buscar a acéo, funcionando

como uma espécie de extensdo do olhar (seja do individuo ou de seu grupo social). Para

isso a técnica se vale dos movimentos.

e Zoom-in - aproximacgdo do objeto através de recurso Optico. A
camera continua fixa e um sistema de lentes méveis da a ilusdo da
aproximacdo. Ao girar o anel do zoom, deslocamos um conjunto de
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lentes existentes no interior da objetiva, produzindo a sensacdo de
aproximacao.

e Zoom-out - afastamento do objeto através dos mesmos recursos.
Aproximando o objeto com 0 zoom in ou afastamento com o0 zoom out
dos elementos do cenério em relacdo & cdmera. Quando utilizamos o
zoom in atraimos a atengdo do espectador para um elemento especifico
e quando o afastamos em zoom out, determinamos a espera ou até o
término de um assunto. Sugere a intensificagdo ou precipitagdo da agao.
O movimento zoom feito de forma lenta é intensificado. J& de forma
rapida sugere a escapatoria, subterfugio e revelacao.

e Travelling: a cdmera acompanha o movimento do personagem ou
objeto, de forma lenta ou rapida, para frente ou para tras, em paralelo,
perto ou distante. O travelling sugere intensidade, vigilancia ou
perseguicdo. Pode ser feito andando com a cdmera na mao ou sobre
rodas (quando se quer movimentos mais seguros).

e Panordmica (ou PAN) movimenta a cadmera ao redor de um eixo
imaginario, sem, no entanto, deslocar-se fisicamente. O movimento
pode ser da direita para a esquerda ou vice-versa, de cima para baixo,
ou em sentido contrario. A panoramica sugere ir ao encontro de,
sugerindo o desvelamento de situagdes, ou a busca por alguma situacdo
em casa.

e Dolly — movimento em torno de um objeto registrado. Do mesmo
modo que o Travelling, esse movimento pode ser feito com a cdmera
na mdo ou sobre rodas.

e Chicote -Acelerar rapidamente uma imagem, fazer qualquer
movimento brusco da esquerda para a direita ou vice-versa,
desencadeara um borrdo com imagens identificaveis. E utilizado para
marcar uma passagem de ficcdo para a realidade. E comumente usado
para marcar diferencas de tempo, modo e ambiéncias. Substitui o antigo
calendario sendo desfolhado.

¢ Planos e Movimento de Camera podem ser feitos com a cdmera em
posicOes diferentes. De um modo geral nés citamos a cdmera alta ou
plongée e a camera baixa ou contre - plongée. S&0 posigdes
significativas que podem transmitir a ideia de inferioridade ou
superioridade do objeto registrado (particularmente uma pessoa).

Colocar um plano no sentido de um ponto de vista é tomar a cAmera e ajusta-la no

lugar do espectador, quando o mesmo faz parte do didlogo de uma personagem ou, se

quisermos, no lugar de quem vé o outro personagem. O olho da cdmera € o olho do

espectador e, por isso, situa-se na mesma altura dos olhos do personagem ou, quando

muito, da a sensacao de que o telespectador vé a cena do ponto de vista da personagem.

Por isso mesmo, a cdmera subjetiva é também chamada de ponto de vista, s6 que

a cena é vista como se tomada atraves dos olhos do personagem. O que o espectador vé

€ 0 que o personagem V&, subindo, abaixando, andando ou até estacionando.
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2.8.3 A angulacao

A angulacéo diz respeito a forma de se fazer a tomada em relacdo ao sujeito. A
tomada frontal pde em evidéncia as caracteristicas expressivas da pessoa, além de dar um
valor descritivo. Se feita em uma posi¢éo de camera horizontal, em linha reta, direta com
0 assunto, tendo como centro o rosto da personagem ou enquadrando-a no meio do
quadro, ressaltando todos os angulos, os detalhes e a expressdo, pode sugerir a sensacao

de olho no olho, dando a sensacgéo de confiabilidade.

Ja o perfil tem marcadamente intengdes estéticas. Um artista geralmente vé o lado
melhor do rosto de alguém para aproveitar o jogo plastico de certas linhas, juntando a
isso luzes e sombras para formar auréolas, circulos luminosos rodeando, as vezes com
uma coroa luminosa sobre os cabelos desalinhados, realizando uma imagem

glamourizada, buscando um magnetismo pessoal que, por vezes, a pessoa nao tem.

Se a cAmera estiver um pouco mais baixa que o rosto do sujeito, este sera visto em
posicdo superior e tenderd a uma postura de grandeza. Se a lente tomar o sujeito desde o
alto, ele ficard inferiorizado. Muitas vezes ficara espremido denotando pequenez,

isolamento e medo.

2.8.4 A edicao

A montagem ou a edi¢do é realizada na ilha por um operador. Editar é a tarefa de
selecionar, cortar e emendar eletronicamente os trechos gravados. A edi¢do é pensada por
um editor de imagens que orienta a operacao, nesse caso, € uma atividade essencialmente
intelectual. A edicdo no cinema chama-se montagem e o editor de imagens tem o poder
de converter as imagens a partir da montagem, em verdades e mentiras. Morin (1997, p.
231) diz sobre isso: “as imagens por si sO, nada sdo; s6 a montagem as converte em
verdade ou mentira”. Mesmo um roteiro muito bom, sem um bom editor ndo é nada, é na
edicdo que tudo acontece. Conforme Saboya (1992, p. 45-59) através da edicdo a
realidade é transformada a partir de interpretacdes particulares do seu idealizador.
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2.8.5 O corte

E a transicio temporal da imagem feita através do corte. E quando muda a
imagem. Pode ser uma mudanca imediata de um fato para outro, de uma agéo para outra,

de um ambiente para outro, ou de um tempo para outro.
Corte — entre angulos / modo
Corte — entre cenas / ambiéncias
Corte — entre sequéncias / tempo.

O corte brusco tem mais forca do que o gradual. O busco causa maior impacto.
Faz acreditar que a nova imagem esta relacionada a dindmica estabelecida. Este corte

rapido é usado para enfatizar ou transferir atencdes.

O momento correto do corte deve se dar na hora que se passa a acdo ou quando
muda de assunto. Essas mudancas de imagem podem ser numa agdo ou reagao; num

movimento de cabeca, um sorriso, numa expressao facial.

2.8.6 Tomada

E um registro feito continuamente com a cAmera de TV. Essa tomada pode ser
feita com a cdmera parada ou em movimento; pode ser de um grande espaco ou de um
detalhe; pode ser de pessoas, apenas de objetos ou de ambientes; pode ter um ou Varios
elementos importantes. Para um filme, sdo feitas varias tomadas que agrupadas, formam

as cenas, sequéncias, enfim, o programa, o video ou o filme.

2.8.7 Passagens

Sdo as diversas formas com que articulam as tomadas. Podem ser um corte
(substituicdo simples de uma tomada por outra), uma fusédo (uma imagem desaparece
enquanto outra aparece), escurecimento ou fade, desfoque (uma imagem perde a nitidez
enguanto a outra se torna nitida). Existem ainda muitas outras formas de passagens,
decorrentes do avanco técnico (os truques ou efeitos), mas que na maior parte das vezes

sdo utilizadas para transmitir uma mesma ideia. Os truques sdo figuras de retdrica que
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dizem mais da sofisticacdo técnica e estética que dos sentidos novos na forma de narrar

historias ou acontecimentos.

2.8.8 O Audio

e Fade: uma ligeira auséncia de cor, também usada entre 0s cortes,
para dar pausas, nocdes de lapso de tempo etc. Entre este corte e 0s
cortes bruscos, imediatos, hd um movimento gradual. Esta diferenca é
chamada de comprimento do corte.

e Fusdo: é dissolver uma imagem e recompor outra por cima, é
considerado um efeito mais sofisticado que o anterior. A fusdo sempre
acontece entre duas imagens, e se da de uma maneira bem suave,
descansada. Essa fusdo lenta também sugere uma mudanga espacial ou
temporal. E também usado para enfatizar comparacao de tempo quando
se mostra ou se d& a ideia do tempo passado. Também quando se busca
um detalhe, em slow (passagem de imagem lentamente) de um ponto
que envelhece ou de um menino que chega a vida adulta.

e Foco: a acdo de buscar na imagem o foco ou de desfocar
propositadamente, em tempos que variam de dois a trés segundos (2” a
3”), passa para o espectador a nogéo de lapso de tempo e modo. E uma
mudanca de imagem, quer para outro ambiente ou para 0 mesmo, em
épocas ou modos diferentes. Este efeito valoriza a acdo que quer
mostrar. Pode-se focar e desfocar uma maquete para o0 projeto em
realizacdo ou ja realizado. Esse efeito foi muito utilizado por Ingmar
Bergman no filme Gritos & Sussurros (1972), quando desfocava a
imagem do rosto das personagens misturando-as com a cor vermelha, a
mesma cor das paredes e dos tapetes do ambiente onde se passava a
trama. Personagem e ambiente se fundiam.

E 0 que chamamos de imagem acUstica, é a imagem criada pela imaginac&o,

quando associada a um referencial que marca o tempo, enfatizando situac6es, espaco ou

ambiente. Esse efeito foi muito usado em filmes de suspense, principalmente Os passaros
de Alfred Hitchcock (1964).

Funcdes do Som:

Podemos dividir as funcbes do som da seguinte forma:

a) Som Factual: Veicula informagBes diretas. Ex. fala normal, um
discurso, acéo etc.

b) Som Ambiental: determina onde se passa a acao ou acoes.

c) Som Interpretativo: De idéias, pensamentos e sentimentos. EXx:
modulacdo musical, passagem anunciando zombaria, pontuacdo,
estere6tipos etc.
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d) Som simbolico: De lugares, modos, acontecimentos. Ex: um alarme
gue denota o esperado; a sirene, 0 alto-falante de um aeroporto.

e) Imitacdo: De som caracteristico de um objeto. Ex: sintetizador
imitando o barulho de trem. De passos, de chuva. Etc.

f) Identificador: Associado com determinadas pessoas ou
acontecimentos. Muito utilizadas nas vinhetas, e em novelas, para
identificar um personagem, ou algumas frases mel6dicas.

g) Rememorador: Reativa nossas lembrangas com sons apresentados
anteriormente. LigagGes entre cenas, eventos. Ex: fazer com o0 som uma
ponte de ligacdo entre uma cena sobre a outra.

h) Montagem: Uma sucessdo ou mixagem de sons arranjados para
efeitos dramaticos ou comicos.

Quando a fonte do som ndo € mostrada, como numa narracdo em que o narrador

ndo aparece, diz-se que o som esta em off.

2.8.9 Legendas

O video também ¢€ escrito. Além do proprio texto, dos créditos iniciais, dos titulos
é frequente o uso de legendas. As citacbes aparecem cada vez mais na tela, principalmente
nas traducdes de legendas de filmes e nas entrevistas com estrangeiros. Esse tipo de
escrita na tela é facil em funcao do gerador de caracteres, permitindo colocar na tela textos
coloridos, de varios tamanhos e com rapidez, fixando ainda mais o significado atribuido

a narracdo falada.

Esses itens técnicos e também expressivos, alguns fardo parte desta producdo em
video que planejamos, convictos de que sé se aprende fazendo, ndo se aprende apenas
observando. Embora a observacgao seja um elemento importantissimo para a criagdo de

imagens e para qualidade da producéo final.

Portanto, € através da producdo de um video, que pretendemos concentrar e
ampliar pequenas particularidades unindo recursos sonoros -musicas, narragdo-. Também
propiciaremos aos alunos conhecer o processo de construgdo da obra pelo artista,
mostraremos os instantaneos da fotografia, a partir das imagens fixas e 0s passos do
processo criador. Permitindo ao aluno a descoberta de como se processa a elaboragéo de
uma producdo artistica, e eles poderdo envolver-se com intensidade na producao

individual de um determinado artista e também a uma compreensdo ampliada do fazer
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artistico, da leitura deste fazer e do contexto em que o trabalho foi realizado.

O video que propomos neste projeto pretende ser um instrumento capaz de
mostrar ao aluno/professor o processo de construcdo da imagem, utilizando a imagem
produzida pelo artista Newton Navarro, e tudo o que diz respeito a sua realizagdo, mesmo
que eles ndo tenham participado do processo de construgéo. Pois ao finalizar a producéo
iremos apresentar todo o processo de construcao e a sua utilizacdo em sala de aula. Este
video também contribuira para as diversas leituras da imagem a partir da contextualizagédo
do momento socio-cultural em que o trabalho foi concebido. Também deveré favorecer a
partir de copias, a difusdo destas informacdes culturais, visuais e verbais nas escolas, pois
uma fita de video pode conter informacdes das mais variadas fontes, organizadas num

Unico material.

Com isso, acreditamos na contribuicdo da imagem do video como interface
pedagogica, ou seja, a pedagogia na construcdo da imagem e a imagem na aplicacao
pedagdgica. E no caso da nossa producdo, essa interface se dara através de treinamento
com os professores do ensino formal, para que eles em sua sala de aula possam utilizar
este video e possam ensinar os alunos a produzir outros videos, envolvendo os alunos em
suas aprendizagens e em seus trabalhos em equipe, como também a utilizacdo das novas
tecnologias no ensino. Construindo imagens adicionando outras imagens, que por sua vez
foram construidas visando informacao cultural, comunicacdo, pura expressao pessoal.
Portanto, estamos, através desta producao em video, contribuindo acima de tudo para a
experimentacdo de linguagens, lapidando formas, construindo sentidos e acima de tudo,

alfabetizando visualmente.

A introducédo dessas inovagdes em sala de aula caracteriza um ensino que prioriza
as abordagens cientificas, unindo os legados culturais, sociais e artisticos, com a
tecnologia no processo de ensino-aprendizagem de um modo geral, através da imagem
veiculada no cinema, televisdo e video. Atualmente o foco da educagdo reside em
propiciar a ampliacdo de formas de perceber, de sentir, de compreender, de se comunicar,
em condicdes especificas, utilizando todos os recursos pessoais, gerenciais e tecnoldgicos
possiveis, para poder formar um homem tecnicamente capaz, formar um ser livre, que
tenha acesso a uma sociedade de informacdo e tenha o mundo inteiro para exercer sua

participacao.
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N&o deixemos de considerar, conforme Ferrés (1995) que a televisdo, o cinema e
0 video, juntos, um auxiliando o outro, nos coloca no mundo da informacéo, nos educando
para 0 bem ou para 0 mal, nos transformando na sociedade da informagéo, e a nossa
responsabilidade como educadores que somos, devemos educar nosso alunado para que
as informagBes contidas nessas midias sejam convertidas para o bem. Reiteramos a
afirmacédo dizendo que s6 assim, estamos cumprindo nosso papel de inserir a educacao
no que tem de mais novo no mundo da tecnologia e inclui-la da responsabilidade maior
que é conferir a todos os alunos a liberdade de pensamento, discernimento, sentimento e
imaginacao de que necessitam para desenvolver os seus talentos e permanecerem tanto

quanto possivel donos do seu préprio destino.
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CAPITULO Il
CONTEXTUALIZANDO E
CONSTRUINDO UM OLHAR

3.1 CONSTRUIR O OLHAR ATRAVES DE UMA PRODUCAO

Para haver uma producdo consciente dentro dos moldes das propostas
contemporaneas de producdo de imagem, € indispensavel que o produtor, antes de fazer
um filme, seja ele de longa ou de curta metragem ou um documentério de cunho
informativo, ou até mesmo um programa educativo, (é necessario que ele saiba) o que se
quer dizer ao espectador. No caso dos programas educativos, € comum comecgar com um
texto de conteido que recorta o conhecimento e ordena os assuntos dos quais o programa

vai tratar, que denominamos de contextualizacdo do produto a ser mostrado.

Essa contextualizacdo € uma analise sdcio-histdrica do objeto explorado que o
coloca em situagdes espaco - temporais, instituicGes ou estruturas sociais, meios técnicos
de transmissé&o, articulacdo formal e a interpretagdo, que fluiria para uma nova producao,
sem acrescentar nada do que ja ndo esteja no objeto estudado. E na contextualizacio que
se faz um levantamento dos enfoques possiveis que poderéo ser utilizados na producao:
antropologicos, etnogréaficos, socioldgicos, histdricos, idéias filosoficas, teoldgicas e/ou
politicas, caracteristicas fisicas, culturais, sociais, religiosas, e costumes, que permeiam
o criador e a criagdo. Com isso o produtor divaga, faz perguntas e procura respostas,
consequentemente interpreta o que esta vendo e da o seu valor, que significa se vale a

pena ou ndo continuar com o processo de producao.

Nesta fase de contextualizacdo do que estéa sendo visto, fluindo para uma sinopse
e depois para um roteiro definitivo, alguns produtores centram-se em biografias,
demonstrando a persistente influéncia da visdo que Osborne (1970) defende, dizendo que

o sujeito (o biografado) é o verdadeiro tema do objeto (as imagens produzidas pelo artista)
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a ser analisado, depois se analisa 0 objeto. Ele quer dizer que: € a partir do sujeito que se

estabelece um contato emocional e intimo com o objeto.

Mas, por outro lado, Barbosa (1998, p. 47) defende que o objeto é que deve ser o
foco e ndo o sujeito. No entanto, ndo se devem excluir informacdes que sdo captadas pelo
intérprete, fora do objeto, a partir de biografias. De uma certa forma os dois tedricos
dizem as mesmas coisas e ndo definem uma hierarquizacdo entre sujeito e objeto. O que
importa é que esse envolvimento com o sujeito (o biografado) e com o objeto respaldara

a nova producéo que o professor, junto com o aluno, construird em sala de aula.

Portanto, € imprescindivel uma contextualizacdo do sujeito e do objeto, para que
haja uma compreensdo por parte do produtor para que as interpretacdes ndo sejam
ingénuas, superficiais e as novas produc¢des acompanhem o raciocinio légico de quem a
idealizou. Outrossim, essas contextualizagdes trazem beneficios no desenvolvimento da
criatividade, ampliacdo de conhecimentos e bagagem visual. Optamos, pois, nessa
producdo, fazer uma contextualizacdo biografica do artista plastico Newton Navarro,
baseada em analises de fontes documentais, textos biograficos da imprensa, depoimentos
orais e também imagéticos, com o objetivo de introduzir a producdo, desde 0s primeiros

passos na informacdo extraida de documentos de importancia.

Com isso, o produtor no ato de sua producdo e o espectador apds producédo podera
divagar, fantasiar e com isso criar novas idéias, comunicar algo novo, mas, sem perder de

vista quem e o que originou a producéo.

Conforme France (1998) nesta proposta de producdo com enfoques etnogréficos,
contextualizar € um dispositivo de registro preliminar que subsidiard nossa investigacdo
no que diz respeito a exposicao, é o que ela chama de pesquisa extra-cinematografica que
é realizavel através de pesquisa oral (observacdo direta, entrevistas, depoimentos) e
escrita (biografias, artigos); e outros.O primeiro cuidado para quem vai fazer essa
atividade é descobrir um fio condutor e localiza-lo previamente, no espago e no tempo.
Nessa perspectiva, 0 tempo que o pesquisador passa conhecendo o motivo a ser filmado,
facilitard toda a construcdo da sinopse a finalizacdo. O pesquisador deve se certificar do
roteiro, que € as linhas gerais do seu desenvolvimento, e “substituir o olho nu do
antrop6logo pela cAmera para que se opere uma selecdo na abundante colheita das
observacoes cotidianas” (FRANCE, 1998, p. 307).
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Nossa producao tenta acompanhar esses critérios, a percepcao do sujeito (Newton

Navarro), do objeto, (as imagens fixas produzidas por ele), o fio condutor (a abordagem
etnogréfica), a linguagem (audiovisual) e a andlise dessa producédo e sua aplicacdo em
sala de aula. A percepgédo do produtor e a leitura do espectador, seguido a abordagem

etnografica, que iniciaremos a seguir.

3.2 “NAVARREANDO”...

A nossa produgdo em video comeca contextualizando Newton Navarro Bilro,
nome completo de Newton Navarro, como ficou conhecido um dos artistas mais
populares do Rio Grande do Norte. Nasceu em 1928, no dia 08 do més de outubro, na
cidade de Natal na casa da sua avo, na Avenida Rio Branco, no “Grande Ponto’ “Filho de
Elpidio Soares Bilro, sertanejo da regido do Cabugi, e de Celina Navarro Bilro, professora
primaria. A aspiracgdo artistica de Newton Navarro desde cedo ja despertara. Segundo sua

mae, Dona Celina:

[...] Com quatro anos de idade, enquanto o outro brincava de bola, de
velocipede, ele ficava no chdo da calgada fazendo desenhos, com
aquelas cores berrantes: encarnado, verde [...] (CELINA NAVARRO
apud LYRA, 1998, p. 39).

Seu pai trabalhava muito bem a madeira, o ferro e a alvenaria, e o estimulou nas
suas tendéncias artisticas. Navarro diz: ... toda a minha possivel projecdo, ou talvez a
minha manifestacdo de arte tenha sido heranca dele e a sensibilidade de minha mée que
ndo posso negar” (NAVARRO apud LYRA, 1998, p. 39).

Em idade escolar, Navarro foi aluno do colégio Marista e terminou o que hoje
equivale ao ensino medio no Colégio Atheneu Norte Riograndense e se orgulhava muito.
Dizia: “[...] e foi uma salvagdo. Sem exagero, era, por exemplo, sair de uma instituicdo
educacional mediocre no Brasil e ir para Sorbonne. A comparagdo mais ou menos é esta”
(NAVARRO apud LYRA, 1998, p. 46).

Saindo do Atheneu, Navarro seguiu para o Recife, onde pretendia estudar Direito.

7 Termo utilizado por Navarro para dizer que tinha nascido na casa de esquina da Avenida Rio Branco com General
Osoério. D. Salete Navarro explica que era apenas uma brincadeira. Na verdade ele nasceu numa casa mais abaixo.
Navarro também utilizava esse termo para dizer que a Av: Rio Branco era a capital da cidade do Natal, no entanto esse
termo “Grande Ponto” ndo foi criado por ele (SALETE NAVARRO, 2003) entrevista concedida.
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Artes, mas acabou desistindo.

Nessa época, seu interesse pela atividade artistica j& havia florescido, passando a
frequentar o curso livre de pintura na Escola de Belas Artes e a frequentar os ateliés de
Reinaldo Fonseca e Hélio Feijo. Nessa época, 0 Recife vivia um tempo de florescente

movimento intelectual.

No Recife, pdde se preparar e desenvolver a técnica da pintura, com o mestre Lula
Cardoso Ayres, em cursos livres, mas o grafismo falou mais alto. Sentiu que dominava
melhor o trago, em vez da pintura. Houve época em que dominava o 6leo, mas nédo
encontramos em sua casa nenhum trabalho feito com essa técnica. Os poucos que realizou

estdo na colecéo particular dos amigos.

De acordo com Galvao (1982) Com a experiéncia adquirida, Navarro aos poucos
sentiu que o seu processo de pintura a 6leo ndo transmitia a mesma leveza conseguida por
meio do nanquim, do aquarelado ou mesmo da tinta guache. Com isso, ele nédo se

preocupou em se especializar na pintura a 6leo, dando mais atencdo as outras técnicas.

A partir da linha do grafismo, Navarro conseguiu passar a ideia de expresséo,
movimento e ritmo, apesar de a linha ser considerada abstracdo com relagdo ao aspecto
visual dos objetos ou de quantas formas se queira expressar. A tematica de Navarro
sempre foi as coisas do nordeste, as pessoas, em seu lazer, no seu trabalho, as dancas
tradicionais e a mitologia. Os santos populares na obra de Navarro estavam na mesma
posicdo das pessoas comuns. Eram também sobreviventes: cactus e santos, pées largos e

maltratados, trajes rotos e mal-acabados, como o proprio homem do povo.

Ao retratar Natal e seus habitantes ele busca identificar os largos e ruas da boemia.
Becos simples, casario humilde. Igrejas e predios onde acontece a histéria da cidade.
Bananeiras dos quintais, casa simples das favelas, pipas coloridas. O rio Potengi
desperta no artista uma visdo poética. A praia da Redinha e seus habitantes. Marinheiros

e mulheres da noite, peixeiros, labirinteiras e rendeiras. Esse era 0 mundo de Navarro.

Quando o tema se relacionava com o sertdo de Angicos, apareciam as figuras mais
populares; Tangerinos, vaqueiros e jaguncos. Em seguida, os santos do povo: Sé&o
Francisco, S&o Sebastido e também o Cristo.
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Em terras européias, retratou as paisagens do Sena, os jardins de Paris, mas

sempre comparando as terras potiguares com as terras européias e concluindo que nao
existia lugar que lhe desse maior prazer que Rio Grande do Norte, que a capital Natal ou
0 rio Potengi. Dizia:

Eu ndo acho cidade mais bonita que Natal, nem rio mais bonito que o
meu rio. Eu vi uma vez o Sena. Achei uma porcaria. Vi também o Tejo
e achei também uma porcaria. Mas o Potengi ndo. Que azul! E os
morros que protegem a cidade?E as madrugadas? E as estrelas da
manha? S6 em Natal tem essas coisas. A estrela repetida no forte da
pedra...Uma cidade coberta de elisios, embalada pela cancdo dos
pescadores, enfeitada de um lado e de outro, rio e mar, pelos azuis e
verdes, e pelas jangadas. Que cidade maior e melhor? Néo existe.
Nenhuma (NAVARRO, 1974).

Navarro acolheu o abstracionismo como forma de arte, abusava da cor, do trago
anatdmico, com um efeito agressivo. Os seus tragos, aparentemente agressivos, S4o
suavizados com o uso das cores da aquarela, do guache, e do nanquim aguada.Segundo
Carvalho (2003b) no contexto em que Navarro vivia no final dos anos 40 e come¢o dos
anos 50, os artistas tecnicamente sé usavam tinta a base de dleo sobre tela, e toda a pintura
era de influéncia académica, entdo Navarro e outros artistas da época comegaram a
trabalhar com tinta a base de agua, especificamente aquarela e guache, ndo tentando
colorir o desenho, o trabalho dele ndo era baseado na aquarela, ela era utilizada apenas
como informacdo cromatica dentro de uma composi¢do de desenho, a linha, o toque
grafico era o mais importante. O que passa a marcar os trabalhos de Navarro é a forma
com que ele usava a aquarela, apenas como complemento, mas com autonomia, dando
autenticidade. Isso distinguia Navarro dos outros artistas, ndo se situando em nenhuma

Escola de Pintura, apenas num grafismo integro, constante.

Navarro também trabalhou com nanquim colorido e outros materiais, café, cha.
“No trabalho de Navarro, se vocé tira a cor, o trabalho permanece com todas as suas
caracteristicas, com todo o seu valor, tanto formal quanto de conteudo, esta tudo ali no
desenho” (CARVALHO, 2003b).

Quanto a qualidade do trabalho de Navarro, alguns pontos se destacam, por
exemplo: criou uma grafica particular, um fruidor atento que vé seu trabalho, reconhece
arte grafica muito pessoal, poucos artistas conseguem isto. E alguns arriscam comparar o

trabalho de Navarro com os de Portinari. O que vai tornar a obra de ambos semelhantes
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é a ascendéncia do cubismo e 0 engajamento regional, que cada um adotou da sua forma

fazendo adaptacdes.

O seu trabalho foi divido por ele mesmo em trés fases, conforme entrevista a

Galvéo (1982, p. 27):

a) A primeira fase foi definida pela participacdo em uma exposicao
coletiva realizada em 1948, na Faculdade de Direito, na cidade do
Recife, no | Saldo de Arte Moderna, logo apds uma exposicdo do pintor
Cicero Dias. Navarro sofreu influéncia da pintura de Cicero Dias, tendo
desde entdo sua experiéncia no abstracionismo.

b) A segunda fase é caracterizada pelo teldrico, pela busca das coisas
do povo, do chdo, numa tentativa de se libertar da influéncia de Cicero
Dias, sensivelmente preso a pintura de Lula Cardoso Ayres, seu mestre.

c) A terceira fase foi 0 encontro com a criatividade limpa, que trouxe
definicdo de seu estilo, de sua forma, delineados nos acordes
emocionais traduzidos pelo vaqueiro do sertdo. Os temas foram o0s mais
proximos ao povo: pescador, rendeiras, vaqueiros, santos e o Cristo.

Newton Navarro é considerado o precursor da arte moderna no Rio Grande do

Norte. A populagdo desconhecia 0 movimento da Semana de Arte de 22, que so se

manifestou 27 anos depois, em 1949, através da primeira exposicdo de Newton Navarro.

Muitas telas chegaram a populacdo da pacata cidade de Natal, acostumada apenas as

pinturas bucdlicas do por do sol do rio Potengi, do Farol de Mé&e Luiza e da praia da

Redinha.

Entdo, a exposicao j& esté aberta, dia de ano novo [...] quando entra um
rapaz [...] perguntando se aquilo era a propaganda de um circo que
vinha chegar. Eu notei que ndo havia malicia nenhuma na pergunta...
Que ele podia entrar sem problema. Ndo é uma exposicdo do circo
Nerino? Insistiu. Ndo companheiro, respondi. Eu ndo mereco ainda ser
um divulgador, um cartazista de circo (NAVARRO, 1974).

Assim, a arte moderna foi apresentada ao povo potiguar, no | SALAO DE ARTE

MODERNA, mostrando 30 telas. Instalado por Newton Navarro, juntamente com Dorian

Gray e Ivon Rodrigues em um antigo casardo ocupado pela Cruz Vermelha, nas

proximidades do Grande Ponto. O evento sacudiu a apatia cultural da provincia,

revolucionou a pintura de cavalete, ficou com o marco da penetracdo do movimento

modernista no campo das artes plasticas no Rio Grande do Norte (MELO, 1950):
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Newton Navarro foi aplaudido e disse da finalidade da instalagdo do
Saldo de Arte Moderna em Natal. Em sua volta, jovens desenhistas,
jornalistas e familias ouviram atentamente o orador, que parecia atuado
por um espirito motorizado, tal a velocidade com que falava. Newton
frisou que os trabalhos ali expostos representavam o melhor do esforco
de trés mogos que entendiam, como Van Gogh, que deveriam pintar o
gue viam e ndo o que 0s outros viam. Dai ndo se preocupam nenhum
deles com o que iriam dizer dos quadros leigos e derrotistas (MELO,
1950).

Conforme tese de Carvalho (2003) Navarro foi visto pelos amigos, pesquisadores
e biografos como um intelectual, professor de arte e de literatura, artista visual, politico e
requisitado orador, produtor de: contos, novelas, pecas de teatro, cronicas, poemas,
jornalismo politico, conferéncias, narrativas do cotidiano sertanejo, praieiro e urbano.
Onofre Janior (1996) vé Navarro, sobretudo como um boémio contumaz, “[...] continuo
participante da vida cultural e social, atento observador dos tipos populares de sua cidade,
Natal”. Assim € tracado o perfil de Navarro, homem “irrequieto, némade, parecendo ter
sangue cigano” (ONOFRE JUNIOR, 1996, p. 117).

Apesar de ser a obra de Newton Navarro imensa, destacaremos os albuns Futebol
(1970) e Boi-Calemba (1968), e também algumas obras da terceira fase de Navarro, em
que ele aquarelou temas rurais do nordeste. Algumas obras ele intitulou, como no caso da
obra Vaqueiro (1986), e outras sem titulo, que incluiremos no nosso video. Nos trabalhos
sobre o futebol ele utilizou a aguada e no Boi-Calemba, bico de pena. Foram
desenvolvidos a partir de 1968 até 1974, com um grafismo mais trabalhado, em que
procurava a distorcado, substituindo sombras e volumes pela presenca de manchas. Sobre
o album, Futebol, Newton faz referéncia em entrevista ao Diario de Natal em 1982,

dizendo:

Descobri, talvez um pouco tarde, a riqueza que no futebol ha para o
desenhista, descobrindo movimentos, ritmos... certas jogadas, aos olhos
do artista, mais que para o aficionado do esporte, ganham momentos de
beleza realmente lGdica (NAVARRO, 1982 — Entrevista).

Os jogadores de Newton Navarro sdo analisados por Almeida (1998) como
dancarinos que atuam sobre as linhas que se apresentam nas superficies determinadas

pelo espaco sem limites com total liberdade, imune as pessoas do meio.

O Album Boi - Calemba é a versio potiguar do Bumba - Meu - Boi Nordestino.
Essa expressdo foi registrada por Méario de Andrade, em 1929, numa das suas viagens a
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Newton Navarro também se destacou como educador, lecionou o ensino de

Desenho no Atheneu Norte - Riograndense no curso secundario® e também cursos
deextensdo no ensino da arte: Pintura, Historia e Interpretacdo, que aconteceram entre
1971-1975. Também foi empreendedor e administrador, fundou em 1961 uma escola de
artes para criancas - nos moldes da escolinha de Arte do Brasil, dirigida por Augusto
Rodrigues - que denominou “Escolinha de Arte Candido Portinari”. Hoje, essa escola
pertence a Fundacdo José Augusto e se chama Escolinha de Arte Newton Navarro, em

homenagem ao seu mentor, apds sua morte®,

A escolinha foi muito importante no cenario do ensino de artes em Natal. De
acordo com (GALVAO, 1982, p. 45) a escolinha veio “[...] preencher uma lacuna no setor
de Artes da Cidade” e também para Newton Navarro, alguns acontecimentos de foro
intimo a partir dai, um deles, foi 0 seu encontro com aquela que seria a sua esposa, Maria
Salete de Souza, sua grande admiradora, com quem se casou a 10 de janeiro de 1980 e a

guem confiou a geréncia dos aspectos didatico-pedagdgicos da escolinha.

Navarro era um intelectual do povo, antropo6logo e socidlogo. Salete Navarro
(2003), afirma que Newton Navarro gostava de musica, apreciava a musica brasileira e
principalmente a interpretacdo de Elizeth Cardoso. Frequentava o cinema sempre que
podia, quando viajava incluia no roteiro uma visita ao cinema local, haja vista que em sua
cidade natal s6 havia um cinema e nem sempre os filmes eram de seu interesse. Apreciava
principalmente os filmes nacionais, como também as novelas da televisdo brasileira,
sobretudo as que tinham temas regionais, pois ambos retratavam o povo que ele tanto
admirava. Em suas visitas, observava atentamente as manifestac@es culturais locais, em
cada regido que visitava observava os costumes, a alimentagédo, as dancas e as belezas
naturais. Quando desenhava, observava cada passo do seu objeto, registrava na sua

memoria visual os movimentos, as cores, as formas para depois esbogar.

Na literatura, ocupou uma cadeira na Academia norteriograndense de Letras em

26 de outubro de 1967, tendo como patrono Jorge Fernandes -escritor e poeta potiguar.Os

8 Néo ha informacdes de data exata na bibliografia consultada

9 “O nome da Escolinha de Arte Candido Portinari foi alterado para Escolinha de Arte Newton Navarro a partir da
resolugdo 01/94, 01 de margo de 1994, ato do entdo Presidente da Fundacéo José Augusto — FJA (1994), laperi Soares
de Araujo” (CARVALHO, 2003, p. 23).
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seus livros mais conhecidos: Subdrbio do Siléncio (1953), O ABC do Cantador
Clarimundo (1955), O Solitario Vento do Verao (1959), 30 Cronicas ndo Selecionadas
(1969), Os Mortos S&o Estrangeiros (1970), Beira Rio (1970), Do outro lado do Rio,
Entre os Morros (1974), De Como se Perdeu o Cajeiro Curio6 (1978).

Navarro, um escritor erudito, tanto nas artes visuais quanto na literatura utilizou
uma forma popular de poesia, retratando o povo, para 0 proprio povo ver. Nos passaros,
nas frutas regionais, nos vaqueiros, nos pescadores e figuras de Boi — Calemba esta todo

0 universo nordestino, o universo de Newton Navarro.

Em 1992, morre Newton Navarro deixando uma gama imensa de mensagens
visuais e literarias. Muita coisa se diz de Newton Navarro, inclusive que ele é “0 maior
ou 0 mais importante artista de sua terra natal” (CARVALHO, 2003, p. 29), mas, muito
mais do que dizem, é o que ele prdprio diz das coisas que via e sentia, como procuraremos

retratar, a partir dessa producao de video.

Essas informac0es serdo fundamentais na construgdo da sinopse da producdo do
video, no proprio roteiro do video e também nas gravacGes com camera de video, haja
vista que a abordagem que utilizaremos, a etnogréfica. Roteiro (ANEXO A), sinopse.
(ANEXO B).

3.3 AMETODOLOGIA DA PESQUISA

O foco central de nossa pesquisa é a construcdo de um video onde mostraremos
as imagens de Newton Navarro, a partir do potencial da cdmera de video, de focar,
desfocar, aproximar, afastar, mostrar no todo ou no detalhe, sobrepor, facilitando a analise
e a leitura da polissemia das imagens e de sugerir outras formas de edi¢do por associacao
formais ou conceituais da obra de artistas plasticos ou de registros documentais, com o
objetivo de levar a imagem fixa a partir da ilusdo de movimento, proporcionada pela

camera de video a sala de aula.

A construcdo da nossa producdo videografica terd& uma abordagem
propositadamente etnografica - acessando a vida diaria, com a lente da camera de video,

substituindo o olho humano na comunidade de Redinha, — Distrito — vila, a margem
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esquerda do rio Potengi no municipio de Natal- RN-. O mar, o rio Potengi, mulheres,

pescadores e seus pescados, criancas pulando de pier, igrejas, casas, costumes do povo,
objetos etc. Na cidade de Natal, também nossa camera se fez presente, olhando de perto
as rendeiras de ponta negra e suas rendas. Também observando os vaqueiros do sertdo,
o0s jogos de futebol entre América e ABC, os brincantes do Boi-Calemba do grupo de
Mestre Marinheiro. Ambientes em que viveu, cresceu, e fez parte do cotidiano do artista

Newton Navarro e seus objetos de inspiragéo.

Utilizamos vérias técnicas metodoldgicas baseando-nos em Feyerabend (1989),
quando ele defende o pluralismo de metodologias, combatendo as metodologias
normativas e o positivismo na teoria das ciéncias e recorre ao pensamento social através
das diversas metodologias de pesquisas disponiveis. Ele propde um processo democratico
de educacdo, que ndo dissocie Ciéncia e ndo — Ciéncia e prepare o cidaddo para
desempenhar seu papel na sociedade.

A proposta do autor é a de que as pesquisas educacionais hoje busquem um novo
paradigma para a ciéncia, que passe a entender o0 homem como um todo, que possam
interagir com os cientistas, anatomistas, inventores, criadores, musicos, pintores, seres
integrais cujo conhecimento pode e deve ser construido a partir de uma relagdo com a
natureza e com todas as formas de saber, por mais diversificadas que possam parecer.
Para ele, as pesquisas em educacdo devem ampliar as fronteiras positivas da ciéncia, que
tém norteado a busca de conhecimento de forma fragmentada e especializadas, a fim de
recuperar o0 homem como ser global, que s é possivel, resgatando a dimensdo do homem
como ser social e cultural, leitor e intérprete, criador e criatura. Sendo assim, utilizaremos
diversas técnicas de pesquisas na construcdo do nosso estudo: 1- pesquisa qualitativa, 2-

pesquisa etnografica, 3- producdo de imagem através video, 4- leitura da imagem.

3.3.1 A pesquisa qualitativa

A pesquisa qualitativa se caracteriza pelos enfoques definidos como pesquisa
participativa, pesquisa acdo, pesquisa etnografica e estudo de caso. Envolve a descri¢do
de dados obtidos pelo pesquisador através do contato direto com a situagdo estudada,

enfatiza mais o processo do que o produto e se preocupa em retratar a perspectiva dos
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na fenomenologia - metodologia que apresenta diferentes variaveis investigativas,

inclusive a pesquisa etnogréfica.

3.3.2 A pesquisa etnografica

Geertz (1989) afirma que a etnografia utilizada pela antropologia para
investigacdo das culturas sociais aparece como procedimento passivel de adequacéo a
pesquisas educacionais, pelo seu carater ndo sO descritivo, mas capaz de permitir a
compreensdo dos processos educacionais. Para compreender o que é ciéncia, € necessario
olhar em primeiro lugar para as suas teorias ou descobertas e ndo sobre o0 que 0s
apologistas dizem sobre elas. Em Antropologia Social, o que os praticantes fazem € a
etnografia tomada como analise antropologica de uma forma de conhecimento, que
permite estabelecer relagdes, selecionar informacdes, transcrever textos, levantar

genealogias, mapear campos, manter um diério e assim por diante.

O que interessa ao etnografo na area de educacéo é retirar da realidade vivenciada
no processo de ensino-aprendizagem formas de interpretacdo da vida, para uma
compreensdo mais profunda em todas as variaveis que ela apresenta, quer seja na escola

ou em outros locais onde a escolaridade se efetiva.

Dentro da etnografia nossa producdo esta inserida nas op¢des metodoldgicas
definidas por France (1998) dentro da utilizacdo do filme em ciéncias humanas, um filme
como meio de exposicao de resultados obtidos através de outros meios de investigacdo
que ndo o cinema — filme de exposi¢cdo — e emprega-lo como meio de exploragdo - filme
de exploracdo- tendéncias opostas que se completam, se definem uma pela outra, ora

predomina uma, ora outra.

3.3.3 A metodologia da producéo

A producgédo tem dois momentos, o primeiro é denominado de elaboragdo do
conteudo e traducdo para a linguagem audiovisual; o segundo momento é denominado

realizacdo e criacdo. Optamos por seguir essa sequéncia como forma de organizagao e
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também conhecer todas as etapas, apesar de que, para se fazer um video, o necessario

mesmo é ter uma camera na mao e muita criatividade.

1°) Elaboracédo do contetdo: Esta etapa consiste em conhecer o que se quer dizer,
qual o conteudo e que tipo de programa vai se tornar. Dentre as varias modalidades, esta
producdo videografica que propomos fazer, serd um documentario a partir de imagens
fixas com fins educacionais, objetivando a implantacdo de uma dinamica em aula, que
professores poderdo tomar como exemplo e construir junto com os alunos uma outra

producéo.

Em grande parte dos programas ou videos educativos, é necessario saber o que se
quer dizer ao espectador. No caso dos programas educativos, € comum comegar com um
texto de contetido que recorta 0 conhecimento e ordena os assuntos dos quais 0 programa
vai tratar. Esse primeiro passo € o inicio de todo o processo e também se denomina de

contextualizagdo. E fundamental formalizar a ideia que se quer passar.

Além da contextualizacdo, comumente, os roteiristas fazem uma sinopse
(ANEXO B), que é um resumo mais detalhado do texto principal. E a sintese de tudo o
que se quer dizer, o roteirista é o responsavel. A partir dessa sinopse o roteirista construira
o roteiro (ANEXO A), que é transformar o que se quer dizer ao espectador em linguagem
audiovisual. E o momento mais importante de todo o processo, o texto escrito passa para
o filme. E a hora da criacdo, que se mal resolvida, dificilmente podera melhorar depois.
Esta etapa também depende da etapa seguinte, pois mesmo bem feito, podera ser
estragado. Quando a linguagem verbal falha ocorre o risco da idéia da linguagem visual

ser uma ma idéia.

1. Qualidades do roteiro: Um bom roteiro abrange trés qualidades
essenciais e mais uma etapa:

2. Logos — é a palavra, o discurso, a forma textual que se da. E a
organizacgao verbal de um roteiro, sua estrutura geral, o conteddo que
estava escrito no texto, ao ser traduzido o roteirista lhe d4 uma forma
estética pouco acessivel as pessoas leigas. E cheio de cddigos e de
palavras pouco usuais, muitas em inglés. E um trabalho com estrutura
artistica e com formato técnico (ANEXO A).

3. Pathos - drama humano, a vida, a acéo, o conflito do dia — a dia,
gerando acontecimentos. Todo bom roteiro tem o0 seu drama, tem o lado
bom e também o lado mau. Algumas vezes, o drama é provocado pela
interferéncia do diretor na criacdo do roteiro, pois lhe da caracteristicas
pessoais a historia que ele quer contar.
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4. Ethos - a ética, amoral. E o significado da historia, suas implicacdes
morais, politicas, sociais, etc. Um bom roteiro define as etapas e a
organizacdo do tema, a qualidade essencial, 0s contelldos em termos da
linguagem audiovisual, estabelece o tratamento que devera ser dado ao
ambiente, a movimentagdo da cAmera, os intervalos e os cortes, as falas
dos participantes e as suas reacoes.

2°) Realizacao e criacdo: Este momento esta dividido em trés etapas, que sao pré-

producdo, gravacao e pos-producao.

1. Pré-producgdo: Para comegar uma producdo tudo tem que estar
milimetricamente definido, decidido e pronto para 0 momento de
comecar a gravar, figurino, penteados, horario de filmagem, inclinagéo
do sol, volume e especificagdo dos refletores necessarios. Definird
também os locais em que as gravagdes serdo feitas e os profissionais
envolvidos. Essa preparacdo é formalizada a partir do plano de
producgdo ou estrutura que é uma complexa e longa tabela, uma escrita
altamente codificada e de pouco acesso. Para cada producdo, ha um
plano especifico.

2. Gravacdo: esta etapa é a producao propriamente dita, é a etapa mais
cara e provavelmente a mais dificil, envolve varios profissionais e
equipamentos sofisticados.Precisa ser bem preparada para ndo haver
contratempo. O diretor da produgdo é quem coordena esta etapa. Ele
tem de conhecer bem o roteiro, 0 assunto que sera tratado, os potenciais
de sua equipe. O diretor tem a liberdade para alterar, criar cenas e
situacdes inusitadas, desde que ndo contradiga o sentido que foi
estipulado no roteiro. Nesta etapa de gravacgdo alguns profissionais sdo
essenciais, alguns deles em producdes de pequeno porte pode exercer
uma ou mais funcéo, sdo eles:

e Diretor — E o lider da equipe de gravagio e o maior responsavel pela
execucdo do video. E quem aprovara o roteiro e exigira dos
componentes tudo 0 que sera necessario para a hora da gravacao.
Escolhera os planos, angulagfes, movimentos e posicionamento de
camera.

e Produtor — E quem coordena todas as atividades relacionadas a
gravagdo, marcacdo de datas e horarios, locagBes e materiais
Necessarios.

e Cinegrafista — E quem aciona e movimenta a camera, seguindo
ordens do diretor.

e lluminador — E quem ilumina a cena, escolhe e posiciona 0s
refletores para dar qualidade de imagem a gravacao e obter os efeitos
indicados pelo roteiro e pelo diretor.

e Operador de ilha de edicdo - E o responsavel pelo trabalho
exclusivamente na ilha de edicdo (cortes, insercdo de caracteres,
sonorizagédo), subordinado diretamente ao editor que pode ser o diretor
geral ou um diretor exclusivamente de imagens.Ambos tém que
conhecer muito bem o roteiro e as possibilidades de mudangas.

e Editor — é o que faz o trabalho intelectual da edi¢do. Em alguns
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casos 0 operador de edicdo, o diretor de imagens seja as mesmas
pessoas, mas ndo é o comum.

3. Pés-producéo - Esta € a etapa da finalizacdo em que as cenas sdo
colocadas em ordem, o som é melhorado, a cor das cenas é retocada;
tudo o que precisa de computacdo grafica ou de letreiros; a musica
também ¢é colocada neste momento. O discurso é articulado como quem
monta uma frase com as palavras -que sdo as cenas gravadas-. E o
momento de maior responsabilidade, pois requer sensibilidade, senso
de ritmo, no qual se pode estragar ou melhorar o trabalho que se
realizou anteriormente.

e Roteiro de edicdo — Uma cena compde-se de varias tomadas. Na
gravacdo, diversas tomadas séo feitas até que o diretor fique satisfeito.
Depois de feita a minutagem, serdo examinadas as fitas e sera escolhida
a melhor tomada que correspondera a cena que ira ser editada.

e Edicdo/Sonorizacdo — A edicdo serd o processo de montagem de
um video, em que as imagens realizadas na gravacgdo, registradas em
fitas, serdo transferidas apds um processo de sele¢do para dar unidade,
ritmo e ligacéo logica a mensagem. Para uma edi¢cdo doméstica, sao
necessarios apenas dois videocassetes ligados entre si. A edicdo
utilizada pela nossa pesquisa serd aquela feita em ilha, através do
computador. Na edi¢cdo também foi feita a sonorizacdo do video, em
gue as imagens foram cobertas por uma trilha sonora, uma locugéo ou
qualquer outro audio escolhido. A fita que tem todas as imagens
selecionadas passara pelo processo de edicao e foi chamada de Master
ou Matriz.

Todo o processo de producdo de um video pode levar meses, e geralmente o
assistimos em alguns minutos, comumente o espectador desavisado desconhece o
trabalho que da para a sua criacdo e assiste de forma distraida, sem prestar atencdo em
todo o processo de producdo e na mensagem que o diretor quer passar. Por isso
defendemos nesse trabalho que os professores devem ensinar os alunos a assistir a filmes,
analisa-los, e que possam também passar por todo esse processo de producgédo, criando
novas imagens, para que eles possam aprender a ver, analisar e produzir através de uma
pratica constante em sala de aula. Apesar de que esse discurso de producdo de imagem
possa parecer dificil e complexo e o professor possa acha-lo trabalhoso e que dificilmente
queira encampar essa ideia, € bom lembrar que ndo foi tdo complicado assim produzir
Devaneio do olhar, ao contrério, foi prazeroso e ficou o sentimento de querer investir em

outras producdes.
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Embora cada professor possa encontrar o seu caminho no uso em sala de aula de

imagens em qualquer suporte fisico (fotografias, filmes ou video), registramos a
necessidade de conhecer as propostas de Edmund Feldman e Robert William Ott. Ambos
desenvolveram metodologias para se trabalhar em museus e escolas e que podem

perfeitamente ser também utilizadas nas salas de aulas com materiais em cinema ou video.

O professor Feldman utiliza 04 passos: descrever, analisar, interpretar e julgar,
enquanto o professor Ott utiliza 05 passos: descrever, analisar, interpretar, fundamentar,
revelar. Ambos defendem que o ensino das imagens em sala de aula deve envolver ideias
e sentimentos e propdem formar um olhar critico e trabalhar a construcéo do critico de
imagens visuais. O processo de leitura baseia-se na forma pela qual o organismo humano
incorpora 0 que o aparato éptico percebe. Para ele, o professor é um critico virtual, ndo
apenas quando fala do trabalho do aluno. Tal procedimento acaba criando na mente do

aluno/ espectador padrdes sobre as imagens estudadas ou sobre os trabalhos realizados.

As metodologias de leitura da imagem defendida tanto por prof® Feldman quanto
Ott, coincidem na seqiiéncia e objetivos dos estagios, diferenciando-se apenas no estagio
revelando, que Ott (1997) defende como sendo a oportunidade dos alunos expressarem
seu conhecimento a respeito de imagens por meio de uma produgao e expressao artistica.
Uma nova obra sera criada, inspirada na compreensdo e conhecimento adquiridos na

pratica dos estagios anteriores.

O processo de leitura defendido por ambos fundamenta-se em descrever o que
estd sendo visto. A partir de um inventario, os leitores poderdo listar tudo o que é
perceptivel. A andlise é a observacdo do procedimento utilizado na criagdo daquilo que
se esta vendo, a maneira como foi executado. Nas producdes audiovisuais a preocupacao
é analisar a linguagem, os materiais, o tempo de duracéo, a técnica, os efeitos aplicados
incluindo a estética da linguagem audiovisual. Neste estadgio se procura descrever a
relacdo entre as coisas que se V& e que se podem observar e como elas se relacionam entre
si. Em nossa producdo na linguagem audiovisual, seguimos esses passos descrevendo e

analisando com narrativa propria o nosso trabalho, os planos, movimentos de camera, etc.

No estagio da interpretacdo podem-se encontrar possibilidades de esenvolvimento
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de habilidades pedagogicas, pois pode levar o intérprete a desenvolver ideias proprias,

tornando possivel o desenvolvimento de novas aptiddes, configurando- se como um fator
positivo, haja vista, que é o ato de dar significacdo ao que se vé. Este é o estagio mais
criativo, onde é definido o que significa todas as suas observacdes anteriores. Entram na
interpretacdo, as experiéncias sociais, historicas, politicas, semioldgicas, etnograficas,
estéticas, gestalticas, antropologicas, tanto de quem produziu quanto de quem esta
interpretando. A inteligéncia e a sensibilidade sdo aliadas a coragem, ja que nesse estagio
emitem-se idéias, opinides, sensa¢des e sentimentos, que sdo inspirados pelo que se esta

vendo.

No estagio julgando, o espectador decide acerca do valor do que é visto, se vale a
pena ou ndo dar uma maior atencao, se satisfaz ou ndo suas condi¢des de exceléncia. Este
estagio é defendido por Feldman. No entanto, Ott ressalta que o estadgio fundamentando
abrange tanto o valor da imagem que est& sendo vista, quanto a sua historia, e o que ela
representa para a humanidade. Este estagio oferece uma informacdo complementar que
amplia a compreensao do leitor ndo para convencé-lo a respeito do valor da producéo,

mas para proporcionar a nogao de que ndo ha um unico padréo.

Quando usamos o termo leitura da imagem, estamos nos referindo a qualquer
imagem, seguindo o exemplo de Ana Mae Barbosa (1991) que defende a utilizagéo e a
producdo da imagem em sala de aula como auxiliar no processo de ensino/aprendizagem,
justificando a importancia e apresentando possibilidades de uso da imagem em sala de
aula como elemento de soma aos métodos tradicionais. Portanto, utilizaremos em nossa
producdo audiovisual e também na organizacdo textual, os principios de leitura

defendidos pela autora: contextualizacéo, leitura da imagem e producéo.

No estagio da contextualizacdo, o pesquisador busca conhecer tudo o que envolve
0 objeto estudado, sua histdria e sua trajetoria dentro do tempo e do espaco, explorando
circunstancias que envolveram o momento da criacdo. O estagio da leitura devera
desenvolver as habilidades de ver, julgar, e interpretar as qualidades das imagens. O
estagio da producdo ou trabalho de atelier é 0 momento da invencdo, da execugdo. E o
momento de exercitar o pensamento inteligente sobre imagens. Em nosso trabalho
comecamos pela contextualizagcdo, para depois seguir com 0s outros dois passos,

producéo e leitura.
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Destacamos aqui as propostas que poderdo ser utilizadas no ensino e no

aprendizado, em que as imagens sdo o foco principal. E comum a utilizacdo dessas
propostas no ensino de artes visuais, mas que também sao adaptéaveis a outras disciplinas,
passando a fazer parte de metodologias multidisciplinares. Adaptaremos aos nossos
interesses de defender essas metodologias nas préticas que envolvam, comunicacao

visual, linguagem e educacéo.
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DEVANEIO DO OLHAR: UMA
EXPERIENCIA DE PRODUCAO E
LEITURA DA IMAGEM ATRAVES
DO VIDEO NA PRATICA
PEDAGOGICA

4.1 LENDO IMAGENS E PRODUZINDO CONHECIMENTO

Nossa producdo audiovisual, que intitulamos “Devaneio do olhar, com duracao de
10’ e 45, nos serviu como experiéncia de producéo e leitura da imagem através do video.
Para tanto, utilizamos algumas técnicas de producdo em audiovisual, que ja foram
descritas anteriormente. Iniciamos nossa aventura em leitura da imagem junto com os
participantes do curso Leitura da imagem através do video na pratica pedagdgica,
promovido pela base de pesquisa em Comunicagdo, Linguagem e Educacgédo, sob
coordenacgdo do Prof® Dr. Arnon Mascarenhas de Andrade, no auditério da Oficina de
Tecnologia Educacional — OTE, cuja clientela é formada por professores e alunos dos

cursos de licenciatura da UFRN.

A producéo “Devaneio do olhar” e a leitura que fizemos, foi também baseada em
Almeida (1998), que afirma que transformar os devaneios poéticos de um artista se da
também pela acdo de outro artista, porque o artista é aquele que cria. E criar é também
interpretar. Nesse caso, cada um de nos que lida com imagens, € um artista em potencial.
Também criamos através de cada interpretacdo que fazemos, fundamentada ou ndo em
técnicas cientificas ou apenas em novos devaneios. Artista para Almeida (1998, p. 9) é
quem “[...] se abre a constru¢do e transmissdo do devaneio e que manuseia com

sensibilidade a complexidade dos elementos culturais, técnicos e da imaginacao, para
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formacdo de uma obra”. A producdo visual de Navarro € o ponto de partida da nossa
trajetdria rumo ao devaneio, mas também é o nosso ponto de chegada quando utilizamos
essas imagens na construcdo de novas imagens com o intuito de interagir com o
conhecimento em sala de aula e também como um recurso tecnoldgico a partir do video

dentro de um projeto pedagdgico.

Comecamos a nossa leitura da producdo Devaneio do olhar, descrevendo e
analisando o Plano Geral (PG) que, com sua funcdo paisagistica e evocadora, nos
ambientou no local onde comegaria a trama, nesse caso, interpretamos como um convite
ao espectador para juntos devanearmos. Com o Plano Geral focalizamos e enfatizamos
além do mar, também o nascer do sol, proporcionando uma leitura semiol6gica com
abordagens etnograficas por parte do espectador, que aconteceu a partir dos
questionamentos dos professores participantes do curso: qual a importancia do sol nas
criagdes do artista? As respostas vieram de varias maneiras-apesar de alguns participantes
terem afirmado nunca ter ouvido falar de Newton Navarro-outros afirmaram que
passavam pelas imagens fixas dos muros do CEFET e ndo sabia quem as tinha pintado e

também ndo eram conhecedores da importancia desse artista para a cidade do Natal.

As respostas foram surgindo, os participantes faziam a descri¢cdo do que tinham
visto, andlise, interpretagdo, julgamento a0 mesmo tempo, algumas vezes com
empolgacdo e outras vezes com desanimo. Utilizamos duas tardes de aulas para esses
estagios e uma ultima para que os participantes julgassem e/ou dessem o seu valor em
forma de uma outra producéo, que surgiu como um programa de aula em disciplinas
diversas. Projetamos a produgdo em video 05 vezes e os alunos leram o 3° capitulo dessa
dissertacdo, que € uma breve contextualizacdo sobre a vida e obra do artista Newton

Navarro e as metodologias adotadas na construcdo da producdo em video.

Consideramos tudo o que os 26 participantes falavam e escreviam, apesar de que
nem tudo pbde ser registrado. Um dos participantes do curso, professor de quimica,
interpretou e a0 mesmo tempo fundamentou o sol das imagens de Navarro na alquimia,
na astrologia e também na mitologia. Ele ressaltou que na explicacdo alquimica, o sol por
analogia representa o ouro, o mais nobre dos metais, produto final do processo alquimico.
Ao transformar os outros metais em ouro, transformamos, por analogias, as experiéncias

da personalidade em consciéncia. Disse mais:
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Na astrologia o sol é o simbolo da autoconsciéncia. E o principal ponto
de sintese e o foco central que alimenta os restantes fatores astroldgicos.
Representa o “self”, o ego, a propria pessoa, a personalidade, a
consciéncia central e a capacidade de autoconhecimento (R.V.O. -
Educador).

Continuou devaneando e disse ainda:

Na mitologia a representacdo do sol vai além da consciéncia, o sol
representa a vitalidade. E a fonte de vida. Simboliza o principio vital
gue anima todas as formas — o espirito (R.V.O. - Educador).

Lembrou também que na iconografia, a imagem do sol quase sempre corresponde
a uma divindade criadora, ou mesmo ao proprio Deus principal. A classe concordou com
os devaneios do leitor e um outro professor relembrou que Navarro foi um grande
estudioso da mitologia mundial, como também um grande estudioso e até praticante de
religido, fato este que ja tinhamos registrado em entrevista concedida por sua vitva Salete
Navarro, em 25/09/2003.

Considerando os devaneios de cada participante, haja vista que os “devaneios”
também fazem parte do nosso relato, enfatizamos a fala de um dos alunos que citou que
os elementos simbolicos ndo poderiam ficar fora das interpretacdes do mundo do artista
Navarro. Enfatizou também, e que podemos considerar na sua interpretacdo: “[...] as
terras potiguares séo consideradas a “noiva do sol” e essa afirmagdo massageia o0 ego dos

potiguares positivamente”.
Disse outro participante:

Portanto, o sol para Navarro, ndo poderia ser jamais uma fonte de morte
e tristeza e sim de vida, forca, alegria e esperanca. ele sabia disso
quando focalizou e repetiu em suas aquarelas a mesma forma e cor para
o sol. Para ele o sol é vida, luz, alimento, forca para viver e continuar
vivendo (G.C. P. - Educador).

Vale lembrar que o sol no Deserto do Saara ou no meio do sertdo nordestino ndo
desperta uma leitura poética como essa do participante. O sol do litoral € outro, que nédo
mata o gado, a plantagdo ou o0 homem. Na narra¢do em off — quando a fonte do som nao
é mostrada-enfatizamos que “a luz amarela — solar - € ouro. E ouro nordestino”. Um dos
professores fez a leitura dessa narracao e fundamentou no estudo da psicologia das cores,

enfatizando que:

100



[...] o amarelo é a cor mais clara e a que mais se assemelha ao Sol. Essa
cor traz consigo a esperanca e o sentimento de que tudo correra bem. A
cor amarela é alegria.

Retomando a descri¢do, anélise e interpretacdo da producdo Devaneio do Olhar:
utilizamos a narragdo para enfatizar a comparacao que existe entre as imagens produzidas
por Navarro com as produzidas por Céandido Portinari, tendo como elemento principal
também o sol. Enquanto Navarro colocou os elementos positivos advindos do sol,
Portinari utilizou os mesmos elementos para transmitir a ideia de fome, doenga, tristeza

e perda, caracterizando o povo nordestino como fraco e perdedor.

Outro leitor ressaltou que Portinari (1903-1962), foi despertado pela situacdo de
gquem saia do nordeste, de quem passava pelos Estados do Sul e Sudeste, em busca de
sobrevivéncia. E preciso entender que Portinari, um comunista convicto, tinha muita
preocupagdo social. Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999), na obra “Morte e Vida
Severina”, também viu o nordestino miseravel que saia do seu lugar para a “Cidade

Grande” a procura de vida digna.

Na apresentacdo dessas imagens de Portinari, utilizamos em nossa producao
alguns efeitos especiais para chamar a atencdo do espectador, como o leque no qual as
imagens se abrem como se fosse um leque. Também utilizamos 0 mosaico, quando as

imagens se fundem como um jogo de mosaico, efeitos comuns em imagens de videogame.

Voltemos ao inicio de nossa producdo com o convite para adentrar, enfatizado
pelo titulo “Devaneio do olhar ”, que surge através do sol e passeia pela tela. Do mesmo
modo é ressaltado pela legenda que lembra a importancia da cidade de Natal e do rio
Potengi. Para o artista, neste caso, a importancia € dada a agua. Questionamentos como:
qual a importancia da agua nas criagdes do artista? Um dos participantes, baseando-se no
texto que lhe foi apresentado sobre a vida e obra de Navarro, presente no 3° capitulo desta
dissertacdo, destacou que Navarro foi criado no mar e, por isso a agua, € muito presente
nos textos do autor, suas personagens sempre surgem da dgua e morrem na agua. Ele grifa
que a “[...] &gua quase sempre quando utilizada para representacao, significa mudanca,

renascimento, uma nova vida”.

Fundamentou baseado na epistola de S. Jodo. Cap. 3 v. 1 — 5, Jesus instrui
Nicodemos acerca do novo nascimento, de uma nova vida, diferente da anterior e diz «

[...] na verdade , na verdade te digo que aquele que né&o nascer de novo, ndo pode ver o
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reino de Deus”. Nicodemos pergunta: “ [...] como pode um homem nascer, sendo velho?

Jesus responde: “na verdade, te digo que aquele que ndo nascer da agua e do Espirito, ndo
pode entrar no reino de Deus” (BIBLIA SAGRADA, 1969, Novo Testamento Cap. 3 v.
1).

Outro professor enfatizou que Nascer da agua “é o simbolismo para mudangas de
comportamentos negativos para positivos, rentncia a uma vida anterior”. O mesmo
participante ressaltou que o simbolismo “nascer da agua” est4 sendo muito usado no
cinema contemporaneo a exemplo do filme Femme Fatalle, escrito e dirigido por Brian
de Palma (2003) em que a personagem Laura Ash interpretada por Rebecca

Romunstamos:

[...] depois de uma série de maldades se joga de uma ponte sobre um
rio de aguas turvas e revoltas e ressurge numa banheira, numa casa
familiar, diferente de tudo o que ela viveu, numa transmutagao a partir
da 4gua”,novo nascimento”, uma nova vida, uma nova chance (S.C.O.
— Aluna de pedagogia).

Coletivamente, concluimos que Navarro utiliza a agua ndo como uma traducao de
nascer da dgua para um novo nascimento, mas nascer da dgua para o Unico nascimento,
suas personagens também nascem da gua, vivem da agua e morrem na agua. A agua e o
sol sdo elementos primordiais para as histérias de Navarro e suas personagens, portanto,

ndo podiam ficar de fora da nossa producéo.

Retomamos a descricdo e analise da nossa imagem. Dessa vez os participantes da
producéo (alunos e estagiarios da OTE) fizeram a descri¢do do que tinha sido produzido
para acelerar esse estagio, ja que 0s participantes estavam preocupados mais na
interpretacdo. Voltamos ao nascer do sol e também ao p6r do sol, com imagens e também
a narragdo diz: “[...] entre 0 amanhecer e o por- do- sol, Navarro cresceu”. Com imagens
descritivas da Redinha a margem esquerda do rio Potengi, no municipio de Natal-RN,
somos convidados a adentrar no mundo das imagens fixas, ora em nanquim aguado, ora
em aquarela e também bico de pena, através da imagem em movimento, com o Plano
Conjunto (PC) e o Plano Médio (PM).

O primeiro apresenta 0s personagens — pescadores puxando uma rede - fruto da
agua e do sol, com o auxilio do efeito chicote que consiste num efeito de panoramica ultra

— rapido, marcando a passagem das imagens em movimento para as pictoricas. A partir
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dai, o tema comeca a fazer sentido, esclarecendo para o espectador que a mensagem que
gueremos transmitir tem relacdo com a fusdo da imagem fixa com as imagens maveis, as
imagens reais e as ficcionais, ambas tém algo em comum, o significado, 0s mesmos

objetivos de expor algo.

O segundo plano retorna a ambientacdo, narrando as a¢Bes comuns proprias do
local, mostrando a balsa do rio Potengi, 0 rio e as suas margens, barcos, pescadores em
seu ritual de retirada do mar, consertos de redes, criangas pulando do pier, numa fusédo
com as imagens em aquarelas coloridas de pescadores, peixes e da Redinha vista de uma
das margens do rio. Para auxiliar nesse plano, utilizamos panoramicas horizontais que
tém como funcdo “ir ao encontro de”, nesse caso, 0s pescadores sdo seguidos pela lente
da camera — “obedecendo” o olho do espectador - na sua retirada do mar; o movimento
de fuséo busca detalhes entre imagem real e pictérica em slow entre a igrejinha conhecida

na regido da Redinha, como “Igrejinha dos pobres”, a mesma pintada por Navarro.

Acompanhando essa seqliéncia de imagens, utilizamos também a imagem acustica
- som identificador de ambiente e interpretativo — que tem como funcdo marcar tempo,
enfatizar situacdes, espagos ou ambientes. Com a mausica Esse rio, de Galvao Filho,
enfatizamos cada situacdo vivida no ambiente, sem precisar de narragcdo em off. A letra
da musica com sua mensagem indicando a importancia do Rio Potengi colocando o
espectador na situacdo de sujeito participante das acGes. Nesse caso, a visdo é alterada

por sentimentos fortes, despertados pela musica.

[...] Esse rio /esse rio/ que banhou meu corpo nu, /hoje vejo maltratado
me sinto vazio. Quem manchou seu manto azul /ndo sabe a nobreza de
um rio/ nem a grandeza desse sol/ que deita em seu cio. N&o se vé mais
uma rede/ na margem do rio/ ndo se pode ter mais sede/ na margem do
rio [...] (GALVAO FILHO, 1996, musica 6).

Os professores participantes do curso foram surpreendidos pelo questionamento
de um dos professores: quem nunca pulou de um pier, ou de um barreiro dentro de um
rio? Cena comum da infancia de cada um, ou de muitos de noés. Os participantes
comecaram a falar da sua infancia e de suas estripulias em suas cidades de interior, a
maioria deles devaneou nessa cena. Nas leituras e também nas producdes de imagens que
fazemos colocamos as nossas mais felizes lembrancas do nosso presente ou do nosso

passado, ou até de algo que poderia ter sido.
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que lembramos e aquilo que aprendemos; entre o vocabulario comum, adquirido, de um

mundo social, e um vocabulario mais profundo, de simbolos ancestrais e secretos”.

Suscitaram varios questionamentos pelas imagens vistas, que fundamentaram no ethos

-a ética e amoral- a vida precisa ser mantida? Para que serve o rio? O que podemos
fazer para manté-lo? E o pathos - o drama humano, a vida, a acdo, o conflito do dia-a- dia
que gera outros acontecimentos? Que fazer para manter a vida no rio? Qual atitude o
espectador tera diante dessas imagens? Sdo mensagens ocultas, que despertam no
espectador atitudes positivas. A ndo ser que o espectador perceba a inten¢do da mensagem
- 0 que vemos € 0 que sentimos - e passe a ignora-la. Nesse momento, nds colocamos
nossa intencdo, paixao, conhecimento, técnica e, sobretudo, nossas emogdes. Ndo foi uma
imagem colhida pela cdmera sem intencéo ou por acaso. Balsac (apud MANGUEL, 2001,

p. 29) citando a influéncia da imagem sobre néds, afirma que a imagem:

[...] em suas representacGes, é aquilo que ela é em nos: apenas um
artificio para comunicar idéias, sensacdes, uma vasta poesia. Toda
imagem é um mundo, um retrato cujo modelo apareceu em uma Vvisdo
sublime, banhada de luz, facultada por uma voz interior, posta a nu por
um dedo celestial que aponta, no passado de uma vida inteira, para as
proprias fontes da expresséo.

A partir desse preludio, os participantes ja estavam ambientados e cientes do tema.
O olhar comegou a construir imagens mentais que foram apoiadas pelas imagens em
movimento, pela trilha sonora e pela narracdo. Na leitura dessa producdo, ndo houve um
empenho por parte dos participantes em analisar como tinha sido realizado o trabalho, a
desculpa, era que nds ndo tinhamos apresentado novidades, os planos eram 0s mesmos —
PG, PC, PP - 0os movimentos também ndo diferiram — Pan, chicote, e também fus&o, foco,

“fade” — e predominaram durante toda a producéo.

Contudo, insistimos em mostrar como tudo foi realizado. Na apresentacdo das
sonoras — gque seria a apresentacdo dos entrevistados-utilizamos o Plano Médio ou Plano
Americano, excluimos a parte do fundo, deixando legivel s6 a figura do entrevistado,
utilizamos uma angulacdo de camera frontal, pondo em evidéncia as caracteristicas
expressivas do entrevistado. Colocamos a camera em linha reta direta no rosto do
entrevistado, nesse caso a intencdo era atrair a atencdo do espectador para a leitura estética

do conjunto de obras do artista Navarro que foi realizada pelo entrevistado.
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das sonoras. Na leitura estética das obras de Navarro, o entrevistado ressaltou questfes

como: 1) a importancia do desenho em relagdo as cores. A cor no trabalho de Navarro é
s6 um complemento cromatico, se tird-la, o trabalho permanece sem alteracéo. 2) a
maneira como Navarro aborda a fauna e a flora. 3) a importancia do cubismo e o

engajamento cultural que Navarro encampou.

Nesse ponto 0s participantes j& comecaram a discutir como utilizariam esse
produto audiovisual em suas salas de aulas, junto com seus alunos. Uma forma de
julgamento e valorizacdo das imagens em questdo. Os professores de arte sugeriram
utilizacdo desse bloco de imagens para despertar a leitura estética das imagens no que diz
respeito aos elementos morfologicos e também para situar o come¢o do modernismo na
arte na cidade do Natal.

Um professor de fisica ressaltou que utilizaria a producdo “Devaneio do olhar”,
para despertar nos alunos o interesse sobre uma pesquisa que ele pretende fazer sobre os
pescadores, a relacdo do vento com a pesca etc. Um outro professor, da area de historia,
ressaltou que utilizaria a producdo para introduzir os conteidos de historia do RN e
realgaria também a pesquisa através da tecnologia. Outro aluno grifou que em sua sala de
aula iria resgatar a cultura norte-riograndense através de estudos embasados pelas obras
de Newton Navarro e a producdo Devaneio do olhar aplicaria a partir dos contetdos
conceituais e atitudinais”. Um dos participantes que também é da Policia Militar e
trabalha na formacdo de profissionais da area, enfatizou que utilizaria a producao
“Devaneio do olhar” para levantar a auto-estima dos seus formandos, “mostrando que no
nordeste temos riquezas naturais que podem ser bem aproveitadas para uma riqueza

pessoal”.

4.2 SOBRE OS TEMAS RURAIS

Ao descrever 0s temas rurais, 0s vaqueiros, na nossa producgdo videogréafica, os
participantes sublinharam os efeitos especiais de fusdo -uma rapida fusdo entre imagem
fixa e imagem movel. Utilizamos também a angulacdo de camera mais baixa do que o

objeto, passando ao espectador a impressdo de superioridade do vaqueiro e o seu cavalo.
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Os participantes devaneiam nas leituras antropoldgicas e etnograficas que essas imagens
proporcionaram. realcaram que o vaqueiro é reconhecido iconograficamente pela sua
indumentaria - roupas de couro com que enfrentava a caatinga - e tudo que o cercava: a
porta das cabanas, leitos, cordas, cantil, alforge, mochila, bainhas de faca. Até hoje, em

muitas regides, 0s vaqueiros conservam o costume de se vestirem de couro.

Devanearam no couro utilizado e na frase da narracdo “usa-se 0 couro para quase
tudo”, lembraram do futebol e da bola que é feita de couro. Um dos professores enfatizou:
“Afinal, o instrumento mais cobicado nos campos de futebol do mundo inteiro, a bola, é
feita de couro”. Dai se preocuparam em esquematizar uma forma de levar esse
conhecimento aos seus alunos. Acrescentaram que o professor em sala de aula podera
fazer uma leitura antropologica com os alunos, questionando sobre 0s vaqueiros, quem
sd0? Como surgiram? Qual a importancia desses trabalhadores para a economia de nossa
regido? O que eles representam hoje, em termos de tradicdo? Apo6s o advento da
tecnologia, como se comportam o0s vaqueiros? Quais os legados deixados por eles?
Fundamentaram nos textos do 1° capitulo desta dissertacdo, contetdo transmitido durante
0 curso e foi bem assimilado por eles. “Esses questionamentos nos conduzem a uma
leitura antropologica, que se fundamenta nos conhecimentos das caracteristicas fisicas

dos grupos humanos: cultural, social, econébmica entre outras”.

Nas imagens cedidas pela TV Universitaria e reelaboradas na ilha de edi¢éo por
nosso editor de imagens, em que ele utilizou efeitos especiais de fusdo de imagens,
mostramos o vaqueiro do sertdo norte riograndense, propriamente do sertdo de Angicos,
numa fusdo de imagens com o quadro Vaqueiro (1986). Conforme estudos de Almeida
(1998), em poucos quadros Navarro colocou nomes. Esse quadro pode ser tomado como

resumo de todos os outros vaqueiros pintados por ele. E foi isso que fizemos.

Os participantes fizeram uma leitura estética do quadro Vaqueiro, perceberam o
predominio do desenho, enfatizaram que a cor, por mais forte que seja, ndo interfere na
forma, nos volumes, nas linhas, no movimento, nos espacgos. “A cor neste trabalho de
Navarro € apenas um detalhe, ndo interfere”. Disse um dos professores: “Ha uma
predominancia da cor amarela, a mesma que sobressai em outros quadros de Navarro:
pescadores, rendeiras etc”.Acrescentamos a pesquisa de Almeida (1998), quando ela diz

que a coragem dos vaqueiros de Newton Navarro esta na cor, luz —amarela - essa é a cor
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mais associada com o Sol e tende a gerar qualidades otimistas e positivas nas pessoas que
a usam em suas roupas - na postura do vaqueiro, do cavalo que ergue 0 pescogo

desafiando os cactos.

Um dos participantes, que é professor de historia, ressaltou: “O vaqueiro de
Navarro ndo € diferente dos vaqueiros do Seridd Norte Rio Grandense e também nao é
diferente dos vaqueiros de outras regides, a exemplo dos vaqueiros do interior da Bahia
que surgiram desde a expansao pastoril”. Através do tema vaqueiro, os professores
devanearam e passaram a participar com suas opinides pessoais e até coletivas. Ressaltou
outro professor: Falar sobre vaqueiros € lembrar que o couro ndo é o Unico legado deixado
por eles. Usavam também o leite coalhado e queijo. Hoje consumidos pela populagéo e

fazendo parte da culinaria nordestina, como ja foi citado na prépria narracao.

4.2.1 Sobre o album “Futebol”

Iniciamos essa seqiiéncia de imagens em que apresentamos o tema: “Album
Futebol”, aproveitando uma deixa da sequéncia anterior sobre o couro —acessorio comum
aos vaqueiros para tudo e também para a populacéo - a bola, instrumento de desejo que
faz parte do lazer e dos sonhos de cada brasileiro. Para apresentar o album Futebol
utilizamos inicialmente os planos PG e PC. Com o PG focalizamos o campo de futebol,
situando o espectador no local onde se realiza o desenvolvimento do novo bloco de
imagens, num jogo entre os times América e ABC, sem, no entanto, destacar nenhum
elemento em especial. Utilizamos também o PC na apresentacdo dos jogadores criados
por Navarro, permitindo reconhecer o0s verdadeiros personagens das imagens
apresentadas. As imagens de jogadores enfatizadas no album Futebol criado através da
aguada - tinta nangquim misturada com &gua, intercalando-se com as imagens em
movimento. Ambas participando ao mesmo tempo, e dividindo o espa¢o do campo de
futebol e também a lente da cAmera.

Os participantes da leitura se empolgaram com a musica de chamada do bloco de
imagem e reconheceram os jogadores de Navarro como homens fortes, gigantes, com
musculos a mostra, da mesma forma que as outras personagens, 0S vagueiros, 0S

pescadores e as rendeiras. Um dos participantes observou a questdo, baseada no texto
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“Navarreando”, no 3 ° capitulo dessa dissertacdo, disse: “Os musculos a mostra das
personagens de Navarro sdo outra caracteristica que mostra o poder, a fortaleza, a
superioridade das personagens nordestinas. Caracteristicas essas que ndo encontramos em

personagens nordestinas pintadas por outros artistas”.

A narracdo faz uma comparacgéo dos jogadores como sendo dangarinos que atuam
sobre as linhas. S8o homens livres dentro do campo, sugerem uma liberdade
incondicional. Podem ser jogadores ou dangarinos. Podem ser meninos jogando pelada,
ou jogadores do ABC ou do América. Informamos aos professores que na copa do mundo
de futebol de 1970, no México, o Brasil estava se preparando para disputar 0 campeonato
e Navarro aproveitou e fez esse album para presentear os figurdes do futebol, sequndo

Salete Navarro (2003. Entrevista concedida).

Os professores de histéria devanearam com essas informacfes e prometeram
construir em sala de aula, junto com seus alunos, a importancia do futebol para a cultura
brasileira. Disseram: “Estuda-lo é uma forma de criar um ponto de vista critico. Alias,
pode faltar tudo neste pais, menos a emoc¢do da bola rolando nos estadios todos os
domingos. Um dos participantes acrescentou que uma pesquisa do Nucleo de Sociologia
do Futebol, da UERJ, em 1999, constatou que cada um dos 5.506 municipios brasileiros

esta provido de trés instalacdes imprescindiveis: a igreja, a cadeia e o campo de futebol.

Os professores enfatizaram a disputa entre ABC e América, times dos coracdes
dos torcedores potiguares. Um dos participantes destacou que durante anos o futebol nao

pertencia a todos, havia racismo e classe social envolvidos, disse:

Cabem aos professores que estdo formando alunos espectadores, a
partir dessas imagens despertar para o tema “futebol” e procurar por
respostas sobre: qual a origem do futebol? Sera que tudo comegou com
Charles Miller em 1894 ou no ano 206 a. ¢ ja existia indicio desse
esporte? O que restou daquele futebol elitista, racista e excludente do
século xix? (S.R.R.S - Doutorando em Educagéo).

4.2.2 Sobre o album “Boi — Calemba”

Os professores perceberam que na nossa producdo videografica ndo houve uma
preocupacao em inovar em termos de linguagem visual, a preocupacdo maior foi mostrar

a apresentacdo da folia e apresentar as versées em bico de pena, com um grafismo mais
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trabalhado por Newton Navarro. Os planos utilizados foram basicamente 0s mesmos, 0s
efeitos também. O destaque ficou para a interpretacdo que poderemos fazer dessa pequena
apresentacdo. Nesse album “Boi-Calemba”, Navarro procurou a distor¢ao, substituindo

sombras e volumes pela presenca de manchas, enfatizamos isso através da narragéo.

Boi — Calemba é a versao potiguar do Bumba-Meu-Boi nordestino, é uma espécie
de dpera popular, disse um dos professores. Nao ha muita diferenca entre o0 Bumba- Meu-
Boi dos outros Estados e 0 Boi-Calemba comum no Rio Grande do Norte. O contetdo da
folia varia entre os inUmeros grupos de bumba-meu-boi existentes. A grande diferenca
estd na apresentacdo dos brincantes potiguares, novos adornos coloridos e brilhantes -
coroas, fitas e vidros. A noite torna-se um espetaculo fabuloso sob o reflexo das luzes.
Procuramos em nossa producao mostrar a semelhanca e a diferenca do real produzido por
Mestre Manoel Marinheiro e do ficticio produzido por Navarro. Um dos participantes,
aluno do curso de Educacgdo Artistica, se adiantou e contou para os demais presentes a

base do festejo contido num texto de autor desconhecido.

O enredo do “ boi-calemba”, desenvolve-se basicamente em torno da
lenda do fazendeiro que tinha um boi de raga, muito bonito, e querido
por todos e que, inclusive, sabia dangar. Uma estdria que se passava
numa fazenda onde trabalhava Pai Chico, também chamado negro
Chico, empregado da fazenda. Ele rouba e mata o boi para atender o
desejo de mde Catirina, sua mulher, que queria comer lingua de boi.
Participam da brincadeira, vaqueiros, indios, caboclos, que tem a
missdo de localizar e prender pai Chico. No Boi-Calemba esses
componentes sdo chamados de mascarados. A denominacdo de
Mascarados deve-se ao fato de besuntarem o rosto com uma pasta feita
com tisna de panela. Birico € o personagem que na sua apresentagdo
usa roupas velhas surradas e chapéu de couro. Mateus traja igual a
Birico, com apenas uma diferenca, sempre conduz amarrada a cintura,
caindo sobre os quadris, um matuldo — espécie de bolsao - carregado de
chocalhos, fazendo bastante barulho quando se movimenta em cena.
Catirina apresenta-se com enchimento na barriga para parecer que esta
gestante, vestida com roupas de chita, lengo na cabeca, estampados com
cores fortes, dentro da estética popular, desempenha o papel de mae de
Birico e Mateus, danca e se agarra com eles e em algumas cenas,
chegam a mamar em seus seios posticos.Também tem a figura das
damas, sdo meninos travestidos de mulher. Usam vestidos de cores
fortes, enfeitados de papel laminado em cores variadas. Na cabeca, eles
usam coroas decoradas com fitas e espelhos.

Outro professor ressaltou: “ o dono da fazenda, comanda o grupo com auxilio de
um apito e um chocalho, canta as masicas principais”. Outra professora ressalta: “Na
apresentacdo do boi, ha um efeito visual muito belo, devido as roupas e coreografia que
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Aproveitando a empolgacao da professora, os participantes passaram a julgar e

valorizar as imagens, dando sugestdes de utilizagdo em sala de aula. Uma delas disse:

O professor podera utilizar esse material videografico e induzir os seus
alunos a pesquisas antropoldgicas, etnogréficas, semioldgicas,
iconogréficas, estéticas, com questionamentos: qual origem do Boi-
calemba? Em cada Estado brasileiro como essa manifestacdo popular
se apresenta? Em que épocas do ano essas apresentacdes sdo comuns?
Quais as cantigas comuns nas apresentac6es? Quais as diferencas entre
um grupo e outro?” “O que representa cada adorno? (R.Q.M. -
Pedagoga)”.

4.2.3 Sobre as rendeiras

Nessa sequéncia de imagem utilizamos o Plano Médio, ou Plano Americano,
eliminamos o fundo e destacamos a figura da rendeira e iniciamos a narragdo, que
contextualiza as rendeiras. A historia da origem das rendeiras e das rendas de bilro ou de
almofada é mais conhecida no Brasil pelo nome de renda do Norte, muito embora seja
executada no pais inteiro e no estado do Rio Grande do Norte é comum a sua confecgéo
pelas rendeiras de Ponta Negra, regido turistica da cidade do Natal. Um dos professores

acrescentou que:

Hoje toda producdo é diretamente vendida pelas rendeiras para os
turistas nacionais e internacionais que visitam a cidade durante todas as
estacBes do ano e até por meio de reembolso postal (S.S.C. - aluno do
Mestrado em Educacéo).

Fizemos uma fusdo de imagens fixas em aquarela do artista Navarro e as imagens
em movimento das rendeiras de Ponta Negra, intercalando-se, acompanhadas pela
narragdo, cujo texto evidencia e exalta a importancia delas no contexto econémico. Um
dos professores acrescentou que ja tinha trabalhado esse contetido em sala de aula e deu

0 Seu parecer sobre 0 assunto:

A origem das rendeiras difere entre elas, algumas contam que em
algumas fazendas havia escravas ou servas especializadas nessa
inddstria doméstica. Nesse tempo, as senhoras vestiam roupas
largamente enfeitadas de rendas e bordados. Nas vérias saias usavam
babados com adornos de renda fina (M.M.G. - Educadora).

Uma professora acrescentou: “A roupa de cama, de mesa e até as toalhas de rosto

apresentavam barras de renda”. As professoras presentes se empolgaram com o tema e
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surgiram varias conjecturas que nao puderam ser desprezadas. Uma das professoras disse:
“As rendeiras contam que com o passar do tempo algumas delas se tornavam corcundas

a forca de tanto ficarem sentadas fazendo renda”.

Com o tempo passaram a rendar suas proprias roupas e para venderem.
Aliés, foi talvez a renda, no Brasil, um dos primeiros trabalhos com que
as mulheres procuraram auferir algum proveito. (F.C.G. - Aluna de
Ciéncias Sociais).

Acrescentamos aos professores algumas informagdes extraidas das pesquisas de
pré-producdo e acrescentamos que eles poderiam construir mais informacdes junto com
os alunos. As rendeiras apareciam quase sempre em localidades afastadas dos grandes
centros ou zonas litoraneas onde as profissdes dos maridos ndo eram bastante lucrativas,
constituiam fonte para formacdo de um pé-de-meia destinado a aquisicdo de roupas e

objetos de uso domeéstico. Em geral sdo rendeiras as mulheres de pescadores.

Os professores acrescentaram que poderiam comecar a trabalhar com os alunos a
partir das origens das rendeiras: quem sdo? De onde vieram? Quais 0s instrumentos
utilizados pelas rendeiras? O almofadao, de que é feito? Os bilros? Um dos professores
acrescentou que esses conteudos poderiam ser perfeitamente utilizados com alunos tanto
da Zona Norte quanto da Zona Sul. Ele afirmou também que muitos alunos da Zona Sul
ndo conheciam a Redinha, nem sabiam que existiam lugares como esse. Portanto, ja
estava na hora do professor integrar o aluno na cultura da cidade. Contudo, poderia
comegar desde ja, trabalhando os conteudos da linguagem visual, fazendo uso das
imagens fixas de Newton Navarro e também os contetudos da linguagem audiovisual a
partir da producdo Devaneio do olhar, envolvendo o aluno na historia local, cultural e

social da sua regido, e com isso, construir novos conhecimentos.
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Este estudo favoreceu a leitura da imagem dentro de um projeto pedagdgico,
cumprindo nossos objetivos. As imagens captadas por nossa equipe técnica e enfatizadas
em nossa producdo seguiram um roteiro em que destacamos a questdo etnografica a partir
do resgate e exposi¢cdo de uma cultura, observando com o “olho” da camera, 0 ambiente,
as pessoas, 0 modo de vida, 0 modo de subsisténcia e até a influéncia que essas imagens

poderiam exercer no espectador.

Nosso primeiro desafio para seguir os objetivos tracados foi a falta de verba.
Contdvamos com a participacdo financeira da PROEX - PRO-REITORIA DE
EXTENSAO - no entanto, ndo enviamos o projeto em tempo habil, perdendo
definitivamente a oportunidade de um financiamento e apoio logistico. Resolvemos tocar
a producdo sem essas participacdes e as nossas proprias custas (ANEXO F). Contudo,
houve a participacdo dos estagiarios da OTE - Oficina de Tecnologia Educacional, que
sdo alunos de Comunicacdo Social e Radialismo da UFRN e também os seus
funcionérios, tanto na pré-producdo, quanto na producdo e pos-producdo, e também na
organizacdo do curso e na aplicagdo da leitura da imagem através do video, fato este que
tornou possivel a producdo Devaneio do Olhar e aplicacdo em um projeto pedagdgico
(ANEXO C).

Nossos objetivos iniciais centraram-se num estudo sobre a imagem e a
possibilidade de uma producdo na linguagem audiovisual, utilizando as imagens fixas
produzidas por Newton Navarro. Essa producdo possibilitaria as diversas abordagens de
leituras atraves do video e possibilitaria também a introducao da imagem a sala de aula
como fonte de construcdo de conhecimento. As imagens levariam o conjunto de
conhecimentos etnograficos, que seriam representados a partir das propriedades

sensoriais estéticas.
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Para tanto, era necessario que no estadgio da pré-producdo houvesse uma

contextualizacdo (Capitulo 3), para subsidiar a analise etnografica do conjunto de obras
do artista potiguar Newton Navarro e que consequentemente embasaria 0 video
documentério. Contudo, fizemos um levantamento bibliografico sobre Newton Navarro,
analisamos suas obras e selecionamos elementos que se adaptam a realidade local e a
relacdo que elas tém com a cidade do Natal. Privilegiamos na criacdo da sinopse e do

roteiro a contextualizacdo e a analise etnografica.(ANEXO A e ANEXO B).

Assumimos uma posicao de sujeito tanto na produgdo quanto na leitura, colhendo
imagens para construir outras imagens e com o artista fantasiar. Unimos essas imagens
como uma costureira artesd junta os retalhos de tecidos e constr6i uma colcha de retalhos
para levar alguém ao deleite de cores, formas e aos seus significados. Sim, cada pedaco
de retalho tem algo a dizer, assim como cada imagem que Navarro desenhou e pintou nos

disse algo.

Outro objetivo alcancado foi o de disponibilizar a producéo videografica e o seu
uso em sala de aula. Para tanto, organizamos um curso de extensdo para professores da
rede publica e alunos de cursos de licenciatura da UFRN, dessa vez com apoio da PROEX
e da OTE. Levamos as informacBes necessarias para a producdo e leitura de imagens
através do video - a estética da linguagem audiovisual e as diversas abordagens de leituras
da imagem, textual e semioéticas - enfim, tudo o que preparassem o ver e 0 entender
imagens dos participantes. Seguimos as metodologias de leitura estabelecidas e com a
participagdo  desses  professores, descrevemos, analisamos, interpretamos,
fundamentamos, julgamos, valoramos e também devaneamos juntos com Navarro,
através das imagens em movimento que revelamos, que narram outras imagens - dos

locais que embalaram os seus sonhos, suas fantasias. A terra potiguar.

Ao analisarmos o questionario que fizemos no inicio do curso, verificamos que
havia uma preocupacdo dos participantes de como utilizar o video em sala de aula. Uma
boa parte ainda era insegura na utilizacdo dessa midia e outros nunca tinham sequer
tentado (ANEXO G). Contudo, para eles, a imagem, nosso objeto de estudo, figurava
apenas enquanto meio de atracdo e de motivacdo, “deixando a aula mais interessante e
atraindo a atencdo dos alunos”. Contudo, treinamos os participantes como utilizar o video

em sala de aula, contextualizando-o e analisando-0 no processo educacional, como
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instrumento de recepcdo e producdo de imagens. Incentivamos a producdo de imagens
como um intercdmbio de conhecimentos entre professores e alunos, conteludos
desenvolvidos em nosso estudo (Capitulo 1). Fizemos uma anélise das mensagens
audiovisuais do cinema através do video, que o professor podera analisar com seus alunos

(Capitulo 2), e, por fim, fizemos uma leitura da producdo Devaneio do olhar.

Figura 1: Realizacdo do trabalho

= ’ #
Foto: Aquivo pessoal

Essa leitura da imagem através do video abriu um “leque de idéias” para
gue sejam colocadas em pratica em sala de aula (N.M.P.M. -
Educadora).

Na leitura da imagem observamos a dificuldade que os alunos tém ao descrever o
que esta sendo visto, uma certa inseguranca se apodera deles e se esforcam para sair
rapidamente desse estagio e entrar no proximo, que € a analise técnica do objeto. Apesar
de que essa analise técnica foi feita pelos colaboradores do curso-os estagiarios da OTE,
eles explicaram para os participantes como se deu o processo da producdo em video, a
montagem na ilha de edicdo, os efeitos com movimento de camera e a introducdo da
narragdo e das sonoras por computador etc.

No estagio da interpretagdo os alunos ndo mediram esforco, seguiram exatamente
a proposta estabelecida, deixaram o saber, os afetos, as crencas, fazer parte dos seus

dizeres, utilizaram eco de outras narrativas, do ouvir dizer, por meio da ilusdo, do auto-
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reflexo, por meio do conhecimento técnico e historico, por meio da fofoca e, por fim, dos
devaneios proporcionados pelo olhar. O estagio da interpretagédo, seguiu com muito bom
humor. Tudo o que foi dito, foi aceito e registrado. Na interpretacédo todos os participantes
se envolveram, o que ndo tinha acontecido no estagio da descricéo, eles afirmaram que
ficaram inicialmente envergonhados e depois ficaram mais a vontade, superando as

Nnossas expectativas.

Ainda no estagio da interpretacdo houve uma pequena confusdo em relacdo a
fundamentacdo, assim que os participantes interpretaram, imediatamente também
fundamentaram, ambos os estagios confundiam-se. Os leitores também se confundiam,
por mais que lembrassemos que estdvamos em estagios diferentes. No estagio do
julgamento e/ou valoracéo os leitores se preocuparam em apresentar a sua aprovagao ao
que tinham visto. Entusiasmado, um aluno ficou de pé e aplaudiu, dizendo: “Deveria
haver mais interesse por parte de nos professores em produzir imagens como essas, para
aplicar em sala de aula”. E importante salientar que o estudo sobre a imagem e a sua
utilizacdo em sala de aula, como também a producdo Devaneio do olhar, o curso de
capacitacao sobre a utilizacdo e leitura da imagem, corresponderam a nossa expectativa

enquanto pesquisadores e educadores.

Figura 2: Realizacdo do trabalho

Foto: Aquivo pessoal
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Essa leitura da imagem serviu para ampliar a minha visdo sobre 0 uso
da imagem em sala de aula. Com certeza, ndo vou mais usa-las como
passatempo ou preencher buracos entre uma aula e outra (W.R.R.S.J. -
Educador).

O ultimo objetivo tracado foi o de apontar caminhos para a divulgacdo da
producdo Devaneio do Olhar em sala de aula como fonte de informacéo, expressao e
construcdo de conhecimentos. E esse objetivo foi alcangado a partir do entusiasmo dos
participantes do curso em aplicar em suas salas de aulas. Disponibilizamos 2 exemplares
da producdo em video a videoteca da OTE- Oficina de Tecnologia Educacional e
esclarecemos aos participantes do curso como acessar 0S empréstimos ou reproduzir em

fita VHS e DVD pelos servigos da videoteca.

Finalizando a nossa experiéncia em aplicar em sala de aula a nossa producao
Devaneio do olhar, pedimos aos participantes do curso que refletissem e avaliassem a
propria participacdo no curso no intuito de perceber se tinha havido alguma alteracdo em
suas concepcdes de educadores. Todos consideraram muito importante essa experiéncia
e demonstraram interesse em dar continuidade ao estudo da leitura da imagem e também

a produgéo em video.

H& tempos que gostaria de fazer um curso que me ensinasse como
trabalhar a imagem em sala de aula. Além de corresponder as minhas
expectativas, despertou a vontade de aprofundar-me no sentido de
chegar a producdo em video (D.A.S.F. -Aluno do curso de licenciatura
em artes)

Alguns participantes ressaltaram que gostariam de ter se envolvido ainda mais
com o projeto de producéo e leitura da imagem e lamentaram néo ter participado desde o
inicio. “Teria sido muito relevante termos participado desde a pré-producao, gravacao e
po6s-producao até mesmo, como voluntarios”. “Também seria relevante que a OTE junto
com a base de pesquisa fizesse outro curso visando a leitura da imagem na sala de aula e

também a producdo dessas imagens” (Participantes do curso).

Percebemos o quanto as reflex@es sobre as diversas “maneiras” de leitura da
imagem e a tecnologia do video como instrumento de recepg¢éo e/ou producao de imagem,
representaram para os professores familiarizados com as formas convencionais de
educacéo e para aqueles que estdo se preparando para se tornarem professores. Para eles,
é uma porta aberta para a inser¢do mais consciente da tecnologia no contexto educativo,

uma vez que podem, agora com mais argumentacdo, interagir com os alunos na
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construcdo de novos conhecimentos.

Um fato figurou como importante no julgamento do grupo: “[...] se ha
instrumentos tecnolégicos para se construir conhecimentos, por que ndo utiliza-los?” “ E
se esses instrumentos estdo disponiveis na escola ou na vida diaria dos alunos, por que
ndo trazé-los para a sala de aula?” ““ e por que ndo resgatar a cultura local junto com os

alunos numa producéo videografica”?.

Aproveitando a participacdo e interesse de todos os presentes, lancamos alguns
desafios de continuidade desse trabalho, ou seja, de complementar esse estudo. As

sugestdes foram fluindo espontaneamente, como fluiu a leitura das imagens:

12 sugestdo: Aplicar a producéo de devaneio do olhar em sala de aula, em uma das
séries iniciais do ensino basico e relatar a experiéncia para que outros professores possam

saber como utiliza-la.

22 sugestdo: Aplicar a producdo de devaneio do olhar numa turma de Pratica de
ensino em Educacdo Artistica e Artes Plasticas entre os alunos que estdo formando
professores, para que eles por sua vez apliguem em sala de aula, no estagio

supervisionado obrigatdrio da disciplina e relatem a experiéncia.

3° sugestdo: Seguindo a metodologia de leitura da imagem de Edmund Feldman e
Ott Willians: descrevendo, analisando, interpretando, fundamentando, julgando e/ou
valorando, os alunos do curso de pedagogia fariam uma leitura dos filmes de longa
metragem citados na dissertacdo, que tenham ou néo evidéncia pedagdgica, e estudariam
uma forma de aplicagdo em sala de aula, obedecendo a faixa etéria do aluno e também do

audiovisual.

4° sugestdo: Os alunos de cursos de licenciatura poderiam fazer um estudo de
catalogacdo de filmes quanto: a) em que disciplina usar ; b) Titulo do filme; c¢) ficha
técnica; d) sinopse histdrica; e) temas que poderdo ser desenvolvidos em sala de aula; f)
local onde encontrar- locadora ou instituigdo-; g) faixa - etéria do audiovisual: h) uma

breve sinopse do filme.

Refletindo e retomando o caminho que optamos percorrer na construcdo do
presente estudo, ainda no contexto da leitura da imagem através de uma producdo de

imagem, tendo como suporte o0 video e as mensagens veiculadas por ele, salientamos que
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devem ser inseridas nos cursos de profissionalizacdo e capacitacdo de professores como
um elemento de construcédo de conhecimento, valorizacéo profissional, resgate cultural e
de auto-estima. E, sobretudo, o resgate da identidade do profissional da educagdo. A
medida que o profissional da educacdo produz também aprende, s6 assim, poderemos
transformar a escola em espaco de satisfacdo, de autoconhecimento e de experiéncias
realmente novas. O novo, neste caso, Ndo precisa ser considerado necessariamente 0 mais

moderno, mas, primordialmente o mais adequado.

A reflexividade é a raiz da objetivacdo. Reflexdo e mundo,
subjetividade e objetividade ndo se separam, opGem-se, implicando-se
dialeticamente. A verdadeira reflex&o critica origina-se e dialetiza-se na
interioridade da “préxis” constitutiva do mundo humano (FIORI, 1983,
p. 09).

Sendo assim, a busca por suportes que possam intermediar essa relacdo do
educador com o0 ensino encontra na imagem um elemento de reconhecimento e a
educacao encontra o seu verdadeiro propdésito, que é o de proporcionar aos educandos a

aprendizagem, garantindo, com isso, a participacdo, a emancipacéo e a igualdade.
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Perversas intencdes (2002) Zoe Clarke Willians Pacto Sinistro (1951) Alfred Hitchock

Janela da Alma (2003) Jodo Jardim

Sociedade dos poetas mortos [Dead poets Society ] (1989 ) Peter Weir Gritos & sussurros
[Cris and Whispers] (1972) Ingmar Bergman

Os passaros [the birds] (1982) Steven Spielberg Brinquedo Assassino (1988) Tom
Holland
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ANEXO A: ROTEIRO DA PRODUCAO EM VIDEO

VIDEO

AUDIO

1. Abertura:

FADE In- Imagens da praia da Redinha ao
emanhecer. Pode-se utilizar um zoom de
afastamento do amanhecer para suavizar a
cena (10”)// GC titulo do video: “Devaneio do
Olhar”. Sugestdo para a edigdo: zoom de
afastamento em slow motion do amanhecer.
IMAGENS DA TV UNIVERSITARIA

SONO: MUSICA INSTRUMENTAL

ABOIOS (Macarios Maia) FICA DURANTE
ABERTURA, ENFATIZADA PELO SOM
DAS ONDAS DO MAR.

Legenda:

... eu ndo acho cidade mais bonita que Natal,
nem rio mais bonito que o meu rio... (Newton
Navarro)

SONO: ABOIOS (Macérios Maia).

2. APRAIA

Imagens descritivas da praia da Redinha:
Barcos, cais, farol, sinaleiro, igreja e outros
locais de identificagdo da praia (60”)//
Sugestdes para Edicdo: As Imagens (de
acordo com os angulos e planos) devem
acompanhar o ritmo da trilha sonora. Para a
narracdo. A sequéncia de imagens deve ser
fiel ao texto narrado.

IMAGENS NOSSA: Praia de Redinha,
barcos, rio potengi, coqueiros, por do sol,
gatos, cachorro, igrejinhas,  mulher,
pescadores. (Intercalando com as imagens de
Newton Navarro).

IMAGENS TV UNIVERSITARIA: Farol de
Mé&e Luiza, Porto, praias e barcos.
(Intercalando com as imagens de Newton
Navarro: estudantes, farol de mae Luiza,
igreja, menino com pipa, rei do rio).

SONO: “ Esse Rio” (Galvao Filho) (25 *) Vai
a BG//”.

OFF 01: ENTRE AS PAISAGENS DA
REDINHA, DO RIO POTENGI, DO FAROL
DE MAE LUIZA, DO PORTO, DAS
PRAIAS E BARCOS, QUE NEWTON
NAVARRO DESENVOLVEU SUA
CRIATIVIDADE.

FOlI ENTRE PESCADORES MULHERES,
GATOS, IGREJINHAS. O AZUL DO CEUE
O VERDE DO MAR, ENTRE O
AMANHECER E O POR DO SOL,
NAVARRO CRESCEU. ELE PROPRIO FOI
MENINO NA REDINHA, QUANDO
PASSAVA AS FERIAS ESCOLARES NA
CASA DOS TIOS.

3. IMAGENS DE NAVARRO: Bananeiras,
bar da Ribeira, cabaré, marinheiro e favela,
morro do careca, mulheres, passistas,
prostituicdo, rocas.

OFF 02: AO RETRATAR NATAL E SEUS
HABITANTES ELE BUSCAVA
DESTACAR OS LARGOS, AS RUAS DA
BOEMIA, BECOS CASARIOS, IGREJAS E
PREDIOS ONDE ACONTECE A
HISTORIA DA CIDADE. BANANEIRAS
DOS QUINTAIS, CASA SIMPLES DAS
FAVELAS, PIPAS COLORIDAS. A
ASPIRACAO ARTISTICA DE NAVARRO

DESDE CEDO JA DESPERTARA.

4. “imagem de Newton pintando da fita Memoria
viva”. (brincantes coloridos, rei do rio, lotagéo,

OFF3: O ARTISTA NEWTON NAVARRO
FEZ USO DE TECNICAS COMO
AQUARELA, OLEO, NANQUIM AGUADA,
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homem com guarda chuva).

GUACHE E BICO DE PENA UTILIZOU
TAMBEM OUTROS MATERIAIS COMO
CAFE E CHA. DESENVOLVEU A PARTIR
DO GRAFISMO, A IDEIA DE EXPRESSAO,
MOVIMENTO E RITMO.

5. Depoimento de vitoriano: Navarro e os....
dessa maneira. “

6. Varias imagens das obras de Navarro.

OFF4: PINTOR FIGURATIVO, ACOLHEU
O ABSTRACINISMO COMO FORMA DE
ARTE. ABUSAVA DA COR, DO TRACO
ANATOMICO.

OS SEUS TRACOS APARENTEMENTE
AGRESSIVOS SAO SUAVIZADOS COM O
USO DAS CORES.
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7. Depoimento de Navarro: “ eu me firmo na
forma... a forma é mais forte, até Carlos lira.

8. Imagens dos trabalhos mais coloridos.
(rendeiras), (pescadores e  vaqueiros)
ATENCAO: NAo aparece a imagem de Vicente,
s6 0 OFF.

SONORA 1:DEPOIMENTO DE
VITORIANO SOBRE O ESTILO DE
NAVARRO. ..VOCE TIRA A COR....

...O TRABALHO PERMANECE.

9. Imagens de fauna e flora de Newton Navarro

SONORA 2: DEPOIMENTO DE VICENTE
VITORIANO: ... A MANEIRA COMO ELE
ABORDA A FAUNAE AFLORA....

DENTRO DAQUELE MOMENTO...

10. Imagens de obras de Candido Portinari.

OFF 5. HA MUITAS COMPARACOES
ENTRE O TRABALHO DE NAVARRO E OS
DE CANDIDO PORTINARI.

11. IMAGENS DO DEPOIMENTO:

SONORA 3: DEPOIMENTO DE VICENTE:
.. O QUE VAI TORNAR A OBRA DE
AMBOS SEMELHANTES E A
ASCENDENCIA DO CUBISMO E O

ENGAJAMENTO CULTURAL...

12.Tela dividida com obras de Navarro. E de
Portinari.

Imagens de Portinari: Os retirantes e outras.

OFF 6: NO TRABALHO DE PORTINARI
POR EXEMPLO, O NORDESTINO E
APRESENTADO COMO UM POVO
FAMINTO, DOENTE , QUE SAI DE SUA
TERRA EM BUSCA DA CIDADE GRANDE
E SE PERDE. O NORDESTINO DE
PORTINARI E UM PERDEDOR.

Imagens de Navarro: Diversas (as mesmas
obras do quadro seguinte).

13. Idem

JA NO TRABALHO DE NAVARRO, O
NORDESTINO E UM POVO FORTE,
GIGANTE, MUSCULOS A MOSTRA. UM
VENCEDOR. ANALISANDO
ESTETICAMENTE AS FORMAS QUE

127




NAVARRO DA AS SUAS PERSONAGENS
FOGEM DE TUDO QUANTO E ESTETICO.

0] TRACO VERDADEIRAMENTE
MARCANTE E A SIMBOLOGIA, O
SIGNIFICADO

14. Imagens localizando o sol que aparece nas | OFF: 07 NA OBRA DE NEWTON

NAVARRO PODEMOS  OBSERVAR
VARIOS PONTOS: O MESMO SOL QUE
APARECE NAS AQUARELAS DOS
VAQUEIROS, TAMBEM APARECE NA
AQUARELA DA SALINA E NA
PLANTACAO DE ALGODAO. UM SOL
ESCALDANTE COMO E COMUM NO
NORDESTE, MAS UM SOL QUE NAO
MATA, NEM RESSECA A TERRA, UM SOL
QUE TRAZ VIDA E RIQUEZA. SEM
DUVIDA UMA MARCA REGISTRADA DO
ARTISTA

obras.

15. Imagens de Newton Navarro (Plantacdo de
Algoddo, plantacdo de cana, salina, vaqueiro e
pescador)

OFF: 08 A COR AMARELA QUE RECAI NA
PLANTACAO DE ALGODAO, NA
PLANTACAO DE CANA, NA SALINA, NO
CAVALO, NO PESCADOR. E LUZ SOLAR.
E TAMBEM OURO. OURO

16. Imagens das Rendeiras de Ponta Negra TV
Universitaria.

Imagens das rendeiras de Newton Navarro.
Intercalando-as.

Sono: Marcelino do frevo (lvanildo Maciel)

OFF: 09 AS RENDEIRAS DE NAVARRO
SAO QUASE SOBRE-HUMANAS.
PARECEM GIGANTES, E SAQO.

SAO MULHERES QUE TECEM SUAS
RENDAS ENQUANTO OS MARIDOS VAO
PARA O MAR BUSCAR O PEIXE. NA
AUSENCIA DO MARIDO, SUSTENTAM A
CASA, E AINDA REZAM PELA SUA
VOLTA. OS PES PARECEM ARVORES,
FIRMES NO CHAO. DO NORTE AO SUL
DO PAIS ENCONTRAMOS RENDEIR, AS
CONTINUANDO UMA TRADIGCAO QUE
COMECOU COM A VINDA DOS
PORTUGUESES PARA O BRASIL.

17. Imagens dos Boiadeiros: Tv Universitaria. SONO: Msica do boieiro (autor desconhecido).
Cip6 Branco de Macaparana (Cussy de Almeida
Neto)

Imagens do boiadeiro pintado por Navarro

OFF 10: SIMBOLO DA RESISTENCIA
NORDESTINA, O VAQUEIRO TAMBEM FOI
REPRESENTADO POR NAVARRO. A
FIGURA DO VAQUEIRO AINDA EXISTE
NA MEMORIA DO POVO A PARTIR DOS
LEGADOS DEIXADOS POR ELES. A
FARINHA DE MANDIOCA, JUNTOU-SE A

Volta as imagens do boiadeiro da Tv

Universitaria.
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CARNE, ORIGINANDO A PACOCA, HOJE
CONSUMIDA PELA POPULAGAO. AS
ROUPAS DE COURO UTILIZADAS PELOS
VAQUEIROS, HOJE SAO COMUNS ENTRE
O0S QUE ACOMPANHAM MODA. OS
VAQUEIROS USAVAM O COURO PARA
QUASE TUDO..

18. Imagens do album Futebol intercalando com
Peladas de rua, jogo do América e ABC, selegdo
brasileira. (Efeitos especiais).

SONO: E uma partida de futebol...(Skank)

OFF 11: NO ALBUM “FUTEBOL” ELE
UTILIZOU A AGUADA. OS JOGADORES DE
NEWTON NAVARRO SAO ANALIZADOS
COMO DANCARINOS QUE ATUAM SOBRE
AS  LINHAS. SUGEREM  TOTAL
LIBERDADE. HOMENS FORTES,
GIGANTES, POREM, LEVES. JOGAM OU
DANCAM? . PODEM SER MENINOS DE
RUA, OU JOGADORES DO AMERICA, DO
ABC, TIMES DO CORACAO OU OS
REPRESENTANTES DO BRASIL NA COPA
DE 70, OU NOS CADA UM DE NOS, LA COM
ELES.

19. Imagens da Tv Universitaria : Boi calemba.

Imagens do Boi calemba de Navarro. Imagens da
TV Universitaria : Boi Calemba

SONO: Mdsica - Caboclinhos de paus e de latas
(Pau e Lata)

Efeito especial de fusdo entre as imagens).

OFF 12: “BOI- CALEMBA”, BICO DE PENA,
COM UM GRAFISMO MAIS
TRABALHADO, ONDE PROCURAVA A
DISTORCAO, SUBSTITUINDO SOMBRAS E
VOLUMES PELA PRESENCA DE
MANCHAS. O ALBUM BOI CALEMBA E A
VERSAO POTIGUAR DO BUMBA - MEU —
BOI NORDESTINO.

OS BRINCANTES DO BUMBA-MEU-BOI
POTIGUAR SE APRESENTAVAM COM
SIMPLICIDADE, COM POUCA COR, COM
POUCOS ENFEITES. NAVARRO TEVE A
LIBERDADE DE REVESTI-LO COM NOVAS
ADORNOS, ESPELHOS, COROAS, MUITAS
FITAS COLORIDAS.

21. Imagens da TV Universitaria das Saleiras:
Intercalando com as imagens de Navarro:
Saleira, homem com sal.

22. IMAGENS DA ENTREVISTA: Vicente
Vitoriano.

SONORA: Depoimento de Vicente: ...E inegavel
que Newton Navarro era bom.

....a obra dele est3 ai.

23. IMAGEM DE NAVARRO: Imagem de um
close do rosto de Newton Navarro com o fundo

SONO: Na palma da méo (Galvao Filho). OFF
13: EM 14 DE MARCO DE 1992 MORRE
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de um por do sol e também do mar. NEWTON NAVARRO DEIXANDO UMA
GAMA IMENSA DE MENSAGENS. MUITA
COISA SE DIZ A RESPEITO DELE,
INCLUSIVE QUE E “O MAIOR OU O MAIS
IMPORTANTE ARTISTA DE SUA TERRA

NATAL”.

MAIS, MUITO MAIS DO QUE DIZEM, E O
QUE ELE PROPRIO DIZ DAS COISAS QUE
VIA E SENTIA, E O QUE TAMBEM
PASSAMOS A SENTIR JUNTO COM ELE

Legenda: ESSA PRODUCAO E UMA
HOMENAGEM AO MAIOR E MAIS
ECLETICO ARTISTA POTIGUAR. SONO: Na palma da méo (Galvao Filho)

Newton Navarro 1928 - 1992

FICHA TECNICA SONO: Na palma da méo (Galvao Filho)

Titulo: Devaneio do Olhar

Roteiro: Elizete Arantes / Edileuza Martins
Diregdo Geral: Elizete Arantes

Producéo: Elizete Arantes

Imagens: Sandra Cerqueira, Edileuza Martins,
Diogo Moreno.

Edicdo: Diogo Moreno
Direcéo artistica: Elizete Arantes e Sandra Mara.

LocacOes: Gerluzia Alves

TRILHA SONORA SONO: Na palma da méo (Galvao Filho)

Aboios (Macérios Maia)
Caboclinhos de paus e de latas (Pau e Lata)

Coco zambé (musica instrumental “ Cangalué”
do mestre Geraldo) e (Galvéo Filho).

Raizes (Galvao Filho)
Esse Rio (Galvéo Filho)
Na palma da méo (Galvéo Filho)

Marcelino do frevo (Ivanildo Maciel) 8- Cipd
Branco de Macaparana (Cussy

de Almeida Neto)
9- E uma partida de futebol...(Skank)

AGRADECIMENTOS TV UNIVERSITARIA SONO: Na palma da méo (Galvéo Filho).
OTE-OFICINA DE TECNOLOGIA
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EDUCACIONAL

DEPARTAMENTO DE ARTES DA UFRN-
DEART

DEPARTAMENTO DE EDUCAGCAO- UFRN

PROGRAMA DE POS — GRADUAGCAO EM
EDUCACAO

LINHA DE PESQUISA: MEIOS DE
COMUNICACAO E EDUCACAO NUCLEO
DE ESTUDOS E PESQUISAS EM
EDUCACAO

LINGUAGEM E COMUNICAGCAO — NEPELC

Agradecimentos Especiais

Prof°® Dr. Jodo Baptista Campanholli
DEPED

Prof® Dr. Arnon Alberto Mascarenhas Andrade
DEPED

Prof? Sandra Mara DEPED

Prof® Dr. Vicente Vitoriano Marques
Carvalho DEART

Silvia Jer6nimo COEDUC

Gerluzia Alves DEART

Prof® Dra. Maria Helena Braga e VVaz da Costa
DEART

REALIZACAO
OFICINA DE TECNOLOGIA EDUCACIONAL

Producéo videografica apresentada como parte
integrante da dissertacdo de mestrado Devaneio
do olhar: uma experiéncia de producdo e leitura
da imagem através do video, da aluna Elizete
Vasconcelos Arantes Filha, sob orientacéo do
prof® Dr. Arnon Alberto Mascarenhas de Andrade
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Entre as paisagens da Redinha, do Rio Potengi, do farol de Mae Luiza, do porto,

praias e barcos, Newton Navarro desenvolveu sua criatividade. Foi entre pescadores,
mulheres, gatos, rendeiras, igrejinha de rico, igrejinha de pobre, o azul do céu e o verde
do mar, entre 0 amanhecer e o p6r do sol, que Navarro cresceu. Ele proprio foi menino

na Redinha, quando passava as férias escolares na casa dos tios.

Foi observando as coisas do nordeste, as pessoas, em seu lazer, no seu trabalho,
as dancas tradicionais, a mitologia, os jogos de futebol entre ABC e América e também
da selecdo brasileira. Ao retratar Natal e seus habitantes ele buscava identificar os largos
e ruas da boemia. Becos simples, casario humilde. Igrejas e prédios onde acontece a

historia da cidade. Bananeiras dos quintais, casas simples das favelas, pipas coloridas.

A aspiracdo artistica de Newton Navarro desde cedo ja despertara. Dentre 0s
varios lugares que conheceu pelo mundo, ndo existia lugar que lhe desse maior prazer

que o Rio Grande do Norte, que a capital do Natal ou o rio Potengi.

O artista Newton Navarro fez uso de técnicas como aquarela, 6leo, nanquim
aguada, guache, bico de pena, e outros materiais, como café e cha. Ele desenvolveu a
partir do grafismo, a ideia de expressao, movimento e ritmo, apesar de a linha ser
considerada abstracdo com relacéo ao aspecto visual dos objetos ou de quantas formas se

queira expressar.

Pintor figurativo acolheu o abstracionismo como forma de arte. Abusava da cor,
do traco anatdbmico. Os seus tracos, aparentemente agressivos, sao suavizados com o0 uso
das cores. A arte dele ndo era baseada na cor, utilizava apenas como informacao cromatica

dentro de uma composicdo de desenho. A linha, o toque grafico € o mais importante.

Isso distinguia Navarro dos outros artistas, ndo se situando em nenhuma Escola

de Pintura, apenas num grafismo integro e constante.

Quando desenhava, observava cada passo do seu objeto, registrava na sua
memoria visual 0os movimentos, as cores, as formas para depois esbocar e dar o

acabamento final.
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Ha& quem compare o trabalho de Navarro com os de Portinari, 0 que vai tornar a
obra de ambos semelhantes é a ascendéncia do cubismo e 0 engajamento regional, que

cada um adotou da sua forma fazendo adaptacdes.

No trabalho de Portinari, por exemplo, o nordestino é apresentado como um povo
faminto, doente, que sai de sua terra em busca da cidade grande e no caminho se perde.
O nordestino de Portinari € um perdedor. No trabalho de Navarro, o nordestino é um povo

forte, gigante, com musculos a mostra, um vencedor.

Analisando esteticamente, as formas que Navarro da as suas personagens foge de
tudo quanto € estético para os académicos, traco, linha, cor e profundidade. Mas, quando
0 assunto é simbologia-uma transferéncia da imagem para um significado abstrato - ai

sim, torna-se marcante.

Podemos observar varios pontos na obra de Navarro: O mesmo sol que aparece
na aquarela do Vaqueiro, também aparece na aquarela da salina e também na plantacéo
de algoddo, um sol escaldante como € comum no nordeste, mas um sol que ndo mata,
nem resseca a terra, um sol que traz vida e riqueza. A cor amarela que recai na plantacao
de algodao, na plantacédo de cana, nas salinas, no cavalo, é luz solar, é também ouro. Ouro

que o nordeste tem, que em outro lugar ndo tem.

As rendeiras de Navarro sdo quase sobre-humanas, parecem gigantes, e séo. Sao
mulheres que tecem suas rendas enquanto 0s seus maridos vao para 0 mar buscar o peixe.
Na auséncia do marido, sustentam a casa, e ainda rezam pela sua volta. Os pés parecem
arvores, firmes no chdo. Do norte ao sul do pais encontramos rendeiras, continuando uma

tradicdo que comegou com a vinda dos portugueses para o Brasil.

Simbolo da resisténcia nordestina, o vaqueiro também foi representado por
Navarro. As roupas de couro utilizadas pelos vaqueiros, hoje sdo comuns entre 0s que
acompanham a moda. Os vaqueiros usavam o couro para quase tudo que os cercava: porta
das cabanas, leitos, cordas, cantil, alforge, mochila, bainhas de faca e até as roupas com
que enfrentavam a caatinga. Até hoje, em muitas regides, 0s vaqueiros conservam o

costume de se vestirem de couro.

No album “Futebol” ele utilizou a aguada. Os jogadores de Newton Navarro sao

analisados como dancarinos que atuam sobre as linhas, sugerem total liberdade, imune as
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pessoas do meio. Homens fortes, gigantes, porém, leves, jogam ou dangam?. Podem ser
meninos de rua, ou jogadores do America, do ABC, times do coracdo. Ou quem sabe 0s
representantes do Brasil, 1a fora, na copa de 70. Somos no6s cada um de nos, 14 com eles.

A paix&o pelo futebol era visivel, nunca assumiu de fato por qual time torcia.

“Boi-Calemba” bico de pena, com um grafismo mais trabalhado, onde procurava
a distorcdo, substituindo sombras e volumes pela presenca de manchas. O Album Boi -
Calemba é a versdo potiguar do Bumba - Meu - Boi Nordestino. Os brincantes do bumba-
meu-boi potiguar se apresentavam com simplicidade, com pouca cor, com poucos
enfeites. Navarro teve a liberdade de revesti-los com novos adornos, espelhos, coroas,

muitas fitas.

Quanto a qualidade do trabalho de Navarro, alguns pontos se destacam, por
exemplo: criou uma gréfica particular, um fruidor atento que vé seu trabalho, reconhece

arte grafica muito pessoal, poucos artistas conseguem isto.

Em 14 de margo de 1992 morreu Newton Navarro deixando uma gama imensa de
mensagens. Muita coisa se diz de Newton Navarro, inclusive que ele é “o maior ou 0
mais importante artista de sua terra natal . Mais, muito mais do que dizem, é o que ele

proprio diz das coisas que via e sentia.
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ANEXO C: FICHA TECNICA
Titulo: Devaneio do Olhar

Roteiro: Elizete Arantes e Edileuza Martins Direcdo Geral: Elizete Arantes

Producéo: Elizete Arantes

Imagens: Sandra Cerqueira, Edileuza Martins e Diogo Moreno. Edig¢do: Diogo Moreno

Direcéo artistica: Elizete Arantes e Sandra Mara Locagdes: Gerluzia Alves
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ANEXO D: TRILHA SONORA

Aboios (Macérios Maia)

Caboclinhos de paus e de latas (Pau e Lata)

Coco zambé (musica instrumental « Cangalué” do mestre Geraldo) e ( Galvéo Filho).
Raizes (Galvéo Filho) 14- Esse Rio (Galvao Filho)

Na palma da mao (Galvéao Filho)

Marcelino do frevo (lvanildo Maciel)

Cip6 Branco de Macaparana (Cussy de Almeida Neto) 18- E uma partida de
futebol...(Skank)
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ANEXO E: AGRADECIMENTOS

TV UNIVERSITARIA
OTE-OFICINA DE TECNOLOGIA EDUCACIONAL

DEPARTAMENTO DE ARTES DA UFRN-DEART DEPARTAMENTO DE
EDUCACAO-UFRN PROGRAMA DE POS - GRADUAGCAO EM EDUCACAO

LINHA DE PESQUISA: MEIOS DE COMUNICACAO E EDUCACAO NUCLEO DE
ESTUDOS E PESQUISAS EM EDUCAGAO LINGUAGEM E COMUNICAGCAO -
NEPELC

Agradecimentos Especiais

Prof°® Dr. Jodo Baptista Campanholli DEPED

Prof® Dr. Arnon Alberto Mascarenhas Andrade DEPED
Prof? Sandra Mara DEPED

Prof° Dr. Vicente Vitoriano Marques Carvalho DEART
Silvia Jeronimo COEDUC

Gerluzia Alves DEART

Prof? Dra. Maria Helena Braga e Vaz da Costa DEART
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ANEXO F: PLANILHA DE CUSTOS DA PRODUCAO

VIDEOGRAFICA
UNIDA MATERIAL VALOR UNIT. SUB TOTAL
DE
03 Fitas Mini-DV 26,00 78,00
08 Fitas VHS 7,00 56,00
02 Albuns de imagem de Newton Navarro 50,00 100,00
10 CD-R 2,30 23,00
- Despesas com gasolina 20,00 20,00
- Outras despesas 20,00 20,00
10 Fitas VHS ja gravadas p/ distribuicéo 12,00 120,00
Total de despesas: 417,00
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ANEXO G: QUESTIONARIO 01

Avaliacéo Inicial — Conhecendo nossos professores

Professor (a), na sua prética pedagdgica vocé acha importante utilizar recursos audiovisuais?
Sim ()
N&o ( ) Por qué?

Caso a resposta da questdo anterior tenha sido afirmativa, com que frequéncia vocé os tem utilizado?
Raramente () Sempre () As vezes ()

A sua escola dispde de equipamentos audiovisuais/multimidia? Sim ()

N&o () Quais?

Caso a resposta da questdo anterior tenha sido negativa, enumere os principais problemas que impedem
a utilizagdo destes materiais.

Os outros professores também vém utilizando essas tecnologias em sua escola?
Sim ()
Né&o ()

Existe uma videoteca/sala de video em sua escola?
Sim ()
Néo ()

Que videos vocé usa em sala de aula? (Cite todos)

Vocé pode citar o video que mais tem usado ultimamente?

Vocé ja participou de algum processo de elaboracdo de materiais didaticos que utilize imagem
videogréfica?

Sim( )

Néo () De que forma?
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ANEXO H: QUESTIONARIO 2

Qual a sua opinido a respeito de producdes videograficas realizadas por professores e alunos e
utilizadas como material didatico?

A partir das informag8es obtidas no curso, o que mudou em sua forma de ver a utilizagéo do video em
sala de aula?

Vocé acha que essas informagdes fornecidas durante o curso, ajudardo na forma em que vocé assistira
TV, ou videos, com producdes de longa ou curta metragem?

O que vocé acha que mudara?

Vocé seré capaz de reconhecer numa produc¢do audiovisual (documentarios, filmes de longa ou curta
metragem, programa de auditorios etc), alguma evidéncia pedagogica?

Como vocé utilizaria a produgdo “Devaneios do Olhar”, em sala de aula com seus alunos?

Faca comentarios sobre a producao “Devaneio do olhar”: Criticas, observacdes, sugestdes.
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