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RESUMO

Esta pesquisa tem como objeto a aprendizagem de jovens estudantes a partir de um trabalho
com filmes em aulas de Historia. A linha de investigacfes da Educacao Historica, na qual esta
tese se insere, tem como principio a concepc¢édo de que é possivel distinguir uma aprendizagem
historica especifica na investigacdo das ideias mobilizadas pelos sujeitos, especialmente em
contexto de escolarizacgdo. Este estudo se distingue de outros que tratam da questéo de ensinar
Histéria a partir da cinematografia, especialmente por seu perfil investigativo e néo
prescritivo, e por inserir novos conceitos para referenciar a discussdo sobre a relacdo entre
filmes e aprendizagem historica, dentre esses se destacam: cognicdo historica situada
(SCHMIDT & BARCA, 2009), literacia histérica (LEE, 2006) e consciéncia historica
(RUSEN, 2012). A opcdo pelos jovens como sujeitos da pesquisa se fundamenta com a
problematizacédo da relagéo entre cultura escolar e cultura juvenil (SYNDERS, 1981; DUBET
& MARTUCELLI, 1998; HOBSBAWM, 1995). As reflexGes sobre a linguagem filmica
(MOSCARIELO, 1985) e sobre filmes como produtores e difusores de conhecimento
histérico (FERRO, 1992; NOVOA, 2008; ROSENSTONE, 1997), a partir do conceito de
cultura histérica (RUSEN, 1994), fundamentam a selecdo dos filmes para o estudo final. A
escolha do nazismo como conceito histérico abordado no trabalho parte da nogdo de sua
relevancia na cultura histérica e de sua significancia para os jovens estudantes. O percurso
metodoldgico da pesquisa se iniciou com estudos exploratdrios, nos quais se constatou que 0s
jovens tomam os filmes como formas de acesso ao conhecimento objetivo do passado. Optou-
se entdo por problematizar conceitos de intencionalidade, objetividade e multiperspectividade
(RUSEN, 2001; VON BORRIES, 2001), e analisar como a abordagem do nazismo a partir de
filmes distintos mobilizaria essas categorias do conhecimento historico na cognicdo dos
jovens estudantes. A execucdo do estudo final se deu a partir da metodologia do grupo focal,
desenvolvida por jovens estudantes de ensino médio em escola publica, que assistiram a trés
obras cinematograficas (“O Triunfo da vontade”; “A queda! As tltimas horas de Hitler” e “O
pianista”) e debateram sobre as ideias historicas mobilizadas na atividade. Por fim, a tese
analisa formas de aprendizagem constatadas nesse trabalho e tenta destacar potenciais e
limitacGes do trabalho com filmes no ensino da Historia.

Palavras-chave: Filmes, cognicédo historica situada, consciéncia historica.



ABSTRACT

This research aims at learning of young students from a job with films in history classes. The
line of investigations of History Education in which this thesis is a part, has as a principle the
concept that it is possible to distinguish a specific historical learning research ideas mobilized
by the subjects, especially in the context of schooling. This study differs from others who
address the issue of teaching history from the cinematography, especially for his investigative
and not prescriptive, and insert new concepts to reference the discussion on the relationship
between film and history learning among these stand out: historical situated cognition
(SCHMIDT & BARCA, 2009), historical literacy (LEE , 2006) and historical consciousness
(RUSEN, 2012). The option for young people as research subjects is based on the questioning
of the relationship between school culture and youth culture (SYNDERS, 1981; DUBET &
MARTUCELLI, 1998; HOBSBAWM, 1995). Reflections on film language (MOSCARIELO,
1985) and on the film as producers and distributors of historical knowledge (FERRO, 1992;
NOVOA, 2008; ROSENSTONE, 1997), from the concept of historical culture (RUSEN,
1994), underlie the selection of films for the final study. And the choice of Nazism as a
historical concept discussed in this work comes from the notion of relevance in historical
culture and its significance for young students. The methodological approach of the research
began with exploratory studies in which it was found that young people takes movies as forms
of access to objective knowledge of the past. So we chose to problematize the concepts of
intentionality, objectivity and multiperspectivity (RUSEN, 2001; VON BORRIES, 2001), and
analyze how the approach of Nazism from different films mobilize these categories of
historical knowledge in cognition of young students. The implementation of the final study
was performed based on the methodology of focus group, developed with a group of young
high school students in public schools who watched three cinematographic work (“Triumph of
the Will", "Downfall" and "The Pianist") and debated the historical ideas mobilized in the
activity. Finally, the thesis analyzes the forms of learning observed in this work and tries to
highlight the potential and limitations of working with movies in history teaching.

Key words: Films, Historical situated cognition, Historical consciousness.
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INTRODUCAO

Quando eu era estudante de ensino fundamental e médio, a Historia sempre me encantou,
pois ela era para mim como um conjunto fechado de fatos e estruturas, a partir do qual eu
construia um conjunto de significacfes e compreensdes do mundo ao meu redor. Tratava-se de
um passado completo, compacto e vivo, que me orientava na formula¢do das minhas concepgoes
de mundo e nos meus posicionamentos diante dos problemas que nele enxergava.

No ensino superior, a partir de 2002, tomei contato com um conjunto amplo de conceitos,
ideias e significados muito diferentes do que até entéo conhecia como Historia. O distanciamento
entre 0 que havia visto e aprendido como aluno da educagdo baésica, e aquilo que me foi
apresentado durante os anos de graduacao no curso de licenciatura e bacharelado em Histéria da
Universidade Estadual de Londrina, representou uma primeira grande ruptura em minha
trajetoria pessoal e profissional. O que se descortinou diante de meus olhos foram conceitos,
métodos e reflexdes filosoficas, 0s quais me afastaram das certezas e convicgdes dos anos de
estudante secundarista.

A ruptura consistiu especialmente em assumir uma postura de constante duvidar das
visdes do passado que me eram apresentadas, e também numa esperanca viva quanto aos
potenciais do ensinar Histdria como forma de emancipar jovens de visdes distorcidas e simplistas
de mundo. Tal expectativa se mostrou inocente e imatura, especialmente quando entrei em
contato com o universo social complexo e singular que € a escola basica.

O mestrado em Historia na Universidade Estadual de Maringa, que cursei entre 0s anos
de 2006 e 2008, me proporcionou importantes avancos na minha formacao profissional como
pesquisador, mas ndo me trouxe respostas satisfatdrias as questbes colocadas pelos desafios
cotidianos de ensinar Historia a jovens estudantes.

Dessa forma, os clamores da praxis me impeliram a tomar contato com novas formas de
lidar com o conhecimento histérico, que redefiniram minha postura diante da ideia do ensino de
Historia, passando também a levar em conta que ndo ha ensino sem aprendizagem, e que para
ensinar, é preciso compreender como se aprende. Foi a segunda ruptura importante em minha
trajetdria, que se originou do meu contato com a professora Maria Auxiliadora M. S. Schmidt e
com os estudos e reflexdes da Educagdo Historica, durante um curso de formagdo continuada
para professores de Histdria do municipio de Araucaria-PR, no ano de 2008.

A partir de entdo, comecei a entender como investigar e refletir sobre o0 ensino de Historia
nas escolas na atualidade. E um grande desafio, porque as discussdes que envolvem a &rea ja ndo
mais se limitam ao nivel pragmatico da definicdo de estratégias e objetivos para o melhor

ensinar. O quadro que se apresentava contemplava uma ampla gama de questdes, que giravam
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em torno da definicdo de fundamentos tedrico-filosoficos que dessem sustentacdo a novas
formas de relacionamento com a ciéncia da Historia e da indicacdo de novos direcionamentos
pragmaticos e normativos, que possibilitassem, principalmente, uma redefinicdo da ideia de
aprendizagem histdrica.

Da relacdo entre as preocupacfes advindas da pratica no ensino de Histéria e as
contribuicbes tedrico-metodoldgicas da Educacdo Histdrica, nasceu a presente pesquisa. Como
um professor engajado na melhoria de sua pratica e preocupado com as producbes
cinematogréaficas, como linguagem e artefatos da industria cultural, me interessei em formular
uma proposta investigativa que abordasse a questdo do uso de filmes no ensino da Historia.
Ademais, a partir da préatica docente, observei como o nazismo faz parte das preocupacdes dos
jovens estudantes, que me procuravam frequentemente para perguntar sobre o assunto, e também
que se calavam de forma abrupta para prestar atencdo nas explicacdes sobre Nazismo,
Holocausto, Hitler e Segunda Guerra Mundial.

O percurso investigativo foi desenvolvido com o intuito de contribuir para o avango das
reflexdes sobre o ensino e a aprendizagem da Hist6ria no ambito da Educacdo Historica. A sua
especificidade se estabelece pela tentativa de articular os dois pontos assinalados, que se
apresentam como desafios para reflexdo nessa area:

1. cinema como dispositivo e linguagem, que é visto como meio de expressao com
grandes potencialidades para contribuir com a cognicdo histdrica dos estudantes,
mas que apresenta variadas problematicas, tanto no ambito das reflexdes tedricas
sobre sua relagdo com o conhecimento historico quanto ao aspecto da proposicédo
metodol6gica de formas eficazes de trabalho com filmes para garantir uma
aprendizagem histdrica qualificada por parte dos alunos.

2. nazismo como conceito historico carregado de significados para jovens no
presente, que coloca também grandes dificuldades quando se pensa em uma
aprendizagem que supere padrdes esquematicos e estereotipados de analise, com
uma compreensdo mais profunda e complexa do assunto e uma orientacéo

historica com base em critérios validos de racionalidade historica.

No trajeto da pesquisa foram clarificados alguns pontos que direcionaram a elaboracao da
tese. Dentre estes, de forma geral, destacam-se: 1. Filmes sdo componentes ativos no interior da
cultura juvenil, e tomados por eles como fontes de informacdo e conhecimento sobre a Historia;
2. Jovens estudantes compreendem que filmes cujo tema reconhecem como histéricos sdo obras
relevantes, que tém relacdo com a verdade e com o passado; 3. Aprendizagem a partir dos filmes

¢ vista como momento que foge aos procedimentos rotineiros no interior da cultura escolar, por
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isso é diferenciada; 4. No &mbito da cultura juvenil, cinematografia sobre nazismo contribui para
a formagcdo das ideias historicas dos jovens.

Hipdteses iniciais, que orientaram o estudos: 1. Jovens estudantes, no interior de uma
cultura juvenil, se apropriam do cinema como forma de lazer e informacéo; 2. Quando um filme
aborda conteudos que os jovens consideram histéricos, como no caso do nazismo, tais obras séo
tratadas como forma de acesso ao conhecimento; 3. Jovens entendem esses filmes como obras
com intencdes didaticas, por isso tratam-nas como janelas abertas ao passado e tém dificuldade
em entendé-los como obras perspectivadas, que constroem a historia na tela a partir de uma
linguagem especifica e de meios de producdo préprios.

Intencionalidade, objetividade e multiperspectividade s&o categorias fundamentais no
ambito da epistemologia da Histdria, e se apresentam como centrais na analise das formas como
a linguagem filmica se apropria da historia’. Particularidades na percepgdo dessas categorias por
parte dos jovens estudantes foram consideradas relevantes para a pesquisa, pois os filmes se
apresentam como obras de arte, que tem relacGes com as dimensdes estética, cognitiva e politica
no ambito da cultura historica.

Dessa forma, a opcdo metodoldgica foi elaborar um trabalho de investigacdo com um
grupo de jovens estudantes de ensino médio, que assistiram a distintos filmes sobre o nazismo. A
explicitacdo das divergéncias entre a forma como cada obra cinematografica retrata esse conceito
historico, colocou esses jovens diante de um processo cognitivo complexo, que foi lidar com as
referidas categorias: intencionalidade, objetividade e multiperspectividade. Tal estratégia
investigativa se baseou em determinadas definicdes, que justificam preocupacdes e objetivos
desta tese. As principais defini¢bes sdo as seguintes:

1. Estudantes se relacionam com uma cultura juvenil, na qual filmes sdo importantes
referéncias na construcdo de valores e praticas culturais e fundamentam algumas ideias
historicas desses jovens;

2. Ha4, por parte dos jovens estudantes, uma expectativa de aprendizagem histérica a partir
dos filmes, apesar desse aprendizado ser entendido como acesso direto ao passado
representado na tela;

3. Experiéncias de aprendizagem historica a partir dos filmes em ambiente escolar, do ponto
de vista dos jovens, sdo entendidas como limitadas e deficitarias;

4. Estudos sobre cinema e ensino de Historia sdo geralmente prescritivos e ndo dao conta da

complexidade das relagdes entre cultura, aprendizagem e conhecimento.

" Como sera explicitado no decorrer dos capitulos, essa abordagem que se preocupa com categorias epistemologicas
do conhecimento histérico no processo de aprendizagem dos jovens, tem amparo num conjunto de trabalhos que ha
algumas décadas vem se consolidando a partir de importantes pesquisas na Inglaterra, na Alemanha, em Portugal e
no Brasil. Vide: RUSEN, 2010; BARCA, 2001; LEE, 2006; SCHMIDT & BARCA, 2009; SCHMIDT & GARCIA,
2006.

20



A partir dessas definicOes, foi possivel reelaborar as hip6teses que nortearam o percurso

tedrico-metodoldgico da tese. Dentre as quais, destacam-se as seguintes:

1.

Como artefatos da cultura historica, os filmes revelam uma dimensdo estética
predominante que organiza a narra¢do do passado, mas isso ndo anula suas dimensfes
politica e cognitiva;

A linguagem filmica, que envolve aspectos técnicos e artisticos, tem grande potencial de
mobilizacdo da aprendizagem historica dos jovens estudantes, especialmente por sua
influéncia na cultura juvenil;

Uma atividade com filmes pode proporcionar aos jovens estudantes uma experiéncia
complexa com o conhecimento, desde que a andlise de seus resultados seja efetivada a

partir de critérios fundamentados na epistemologia do conhecimento historico.

Tais hipdteses nasceram dos estudos tedricos e empiricos, a partir dos quais foi possivel

conceber que a articulagdo entre a aprendizagem histérica, a partir dos filmes, e a

problematizacdo de categorias cientificas inerentes a narrativa histdrica, perpassada pela

cinematografia, no interior da cultura histdrica, podem proporcionar aos jovens estudantes novas

formas de relacdo com o conhecimento histérico. A partir disso, foi possivel estabelecer a

questdo que norteia o desenvolvimento da presente tese:

O trabalho com distintos filmes em aulas de Histdria pode confrontar as nocbes de
objetividade e monoperspectividade, das narrativas filmicas, apresentadas pelos jovens
estudantes? E, com esse confronto, de que forma a cognicdo historica situada pode ser

compreendida e evidenciada com a analise das ideias historicas mobilizadas?

Da articulacédo entre hipdteses de trabalho e questdo norteadora, chega-se entdao aos

objetivos desta tese:

Analisar a relacdo entre culturas juvenil e histdrica, perpassada pelos filmes como
artefatos da industria cultural, inseridos no interior da cultura escolar;

Entender como o nazismo se faz presente na memdria historica dos jovens estudantes, a
partir de sua relevancia no ambito da cultura histérica e sua influéncia como
conhecimento que interpela suas subjetividades e relac6es culturais;

Compreender a possibilidade de estabelecer novas relagdes com o conhecimento
histérico, por parte dos jovens estudantes, a partir de um trabalho com a

multiperspectividade por meio de filmes nas aulas de Historia.
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Assim, orientando-se por esses objetivos, foi possivel definir as seguintes estratégias:

1. Proporcionar aos jovens o contato com diferentes obras filmicas, que possuam uma
mesma tematica, mas com aspectos técnicos, metodologicos, estéticos e ideoldgicos
distintos. Para compreender como lidam com as questBes da intencionalidade,
objetividade e multiperspectividade presentes como problematicas da analise da
experiéncia histdrica representada nessas producoes;

2. Investigar a aprendizagem histérica mobilizada por meio de debates num grupo focal,
que permitam aos estudantes expressarem suas ideias ap0Os assistirem a cada filme.
Analisar como essas ideias expressam relagdes com as categorias epistemoldgicas do

conhecimento historico.

Tais estratégias consistiram basicamente em planejar e executar uma experiéncia de
trabalho com filmes no ensino da Historia, a partir de uma abordagem multiperspectivada. E
também adotar formas de anélise, assentadas na teoria da consciéncia histérica e nos estudos da
Educacdo Historica, sobre como jovens alunos, envolvidos na atividade, lidam com esse
conhecimento a partir dos limites e potencialidades da linguagem filmica.

A tese esta dividida em cinco capitulos que tém por intuito desenvolver os pontos centrais
da pesquisa: discussdo dos fundamentos tedricos, que dao sustentacdo e sentido as preocupacoes
de pesquisa levantadas; apresentacdo e qualificacdo dos procedimentos metodoldgicos, que
justificam os percursos investigativos adotados; analise dos resultados da pesquisa e das
contribui¢des possibilitadas pelo estudo efetivado.

O primeiro capitulo tematiza questes que envolvem estudos sobre cinema, juventude e
aprendizagem historica, evidencia que ha um grande conjunto de publicacbes que propGe
reflexdes e alternativas para o trabalho como filmes no ensino de Histéria, e tem a intencdo de
distinguir como a presente tese € um trabalho original nesse campo de pesquisas. Aborda
também as relagdes entre jovens e conhecimento na cultura escolar, a partir de reflexdes teoricas
e dados empiricos.

O segundo capitulo problematiza as relagdes entre cinema, linguagem, conhecimento e
aprendizagem historica, buscando definir os fundamentos tedricos da investigacdo que se propGe.
Efetua ainda analise de um estudo exploratorio que trouxe dados sobre a relacdo entre jovens
estudantes e o conhecimento histérico a partir dos filmes, definindo intencionalidade,
objetividade e multiperspectividade como categorias relevantes no ambito da aprendizagem
situada na epistemologia da Histdria, chegando a questdo da abordagem multiperspectivada dos

filmes como forma de problematizar a relagéo dos jovens com o conhecimento.
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O terceiro capitulo trata de forma central 0 nazismo e suas implica¢des para o ensino de
Historia, articulando anélise em torno do conceito de cultura historica nas suas dimensdes
politica e estética, de forma a compreender como a memoria do nazismo tem sido objeto de
intensas disputas, evidenciando o protagonismo do cinema nessas questfes. Por fim s&o
apresentados e analisados os trés filmes escolhidos para compor o trabalho de pesquisa, realizado
com um grupo de jovens estudantes: “O triunfo da vontade”; “A queda! As ultimas horas de
Hitler”; e “O pianista”.

O quarto capitulo apresenta o percurso metodologico efetivado na investigacdo da
aprendizagem histérica dos jovens. Esclarece a metodologia do grupo focal como estratégia de
pesquisa na coleta dos dados empiricos, bem como desafios tedricos e expectativas do estudo
efetivado. Apresenta também o percurso de planejamento e a organizacdo do estudo final, as
dificuldades e os desafios encontrados, bem como o perfil dos jovens envolvidos na
investigacao, os aspectos centrais do grupo e as ideias historicas desses sujeitos sobre 0 nazismo.

O quinto capitulo, que finaliza a presente tese, é dividido em quatro topicos tematicos. O
primeiro é focado no conceito de intencionalidade, e descreve como as discussdes do grupo focal
foram direcionadas no sentido de possibilitar a percepcdo das intencionalidades que guiaram a
elaboracdo das obras filmicas assistidas. O segundo tdpico estd centrado na categoria
objetividade. A partir do questionamento sobre como os filmes podem fornecer conhecimentos
objetivos sobre a historia, os jovens fizeram exercicios complexos de cogni¢do, no sentido de
avaliar essa objetividade a partir de critérios especificos de plausibilidade e pertinéncia.

No terceiro tdpico é esclarecida a conceituacdo de aprendizagem historica situada que
permitiu trabalhar com filmes no ensino, para além do que comumente se propde. E o Gltimo
ponto de analise tomou a categoria multiperspectividade como referéncia e, nesse ambito, sdo
apresentados entdo dois conceitos centrais, que se abrem como categorias a ser analisadas de
forma mais aprofundada, por potencializarem a aprendizagem histdrica, mas também colocarem
obstaculos a compreensdo multiperspectivada da Historia. Sdo eles: concepcdo de Historia
sobrecarregada e noc¢do de dicotomia na narrativa historica.

O trabalho desenvolvido nesta tese nasceu da preocupacdo com filmes no ensino de
Historia. S&8o teorizadas diversas questdes envolvidas nessa preocupacdo, definindo a
originalidade do que se propde. Em seguida é tragado um percurso metodologico que privilegia o
trabalho com distintas obras cinematograficas e discussdes em grupo como forma de mobilizar a
aprendizagem dos jovens e colher dados empiricos para a analise, a partir das categorias
intencionalidade, objetividade e multiperspectividade. E, finalmente, chega-se a conclusdes que
permitem a formulacao de reflexdes sobre aprendizagem historica dos jovens a partir dos filmes,

tanto em suas potencialidades quanto em suas limitagdes.
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1. CINEMA, JUVENTUDE E ENSINO DE HISTORIA

Filmes se configuram como artefatos culturais de grande difusdo e importancia no mundo
ha& pelo menos um século e por isso exercem grande poder de atracdo sobre o0s jovens. Essa é
uma definicdo de fundamental importdncia para a presente pesquisa, uma vez que a
especificidade do cinema como produto da cultura de massas e suas formas de apropriacao por
parte dos jovens sdo centrais para as preocupacdes do trabalho efetivado ao longo do
desenvolvimento desta tese de doutorado.

Obras cinematogréficas transmitem historias que fascinam espectadores, sendo que 0s
jovens sdo publico preferencial dessas produgdes. Comumente sonhadores e idealistas,
encontram nas telas valores, padrdes de comportamento e herois, 0s quais servem de referéncia
as suas vidas.

Quando se trata de abordar o conhecimento histérico, ha ainda uma particularidade nessa
relacdo entre jovens e filmes. A historia esta repleta de feitos e personagens exemplares, que
vivenciam situacdes impares, retratadas em varias obras cinematogréaficas e se tornam referéncia
para a forma como as pessoas pensam o mundo a partir da relacdo com a historia.

Mais do que isso, filmes sdo responsaveis por grande parte das imagens historicas que as
pessoas possuem na atualidade, seja por parte dos antigos que trazem aos olhos épocas passadas,
ou de reconstituicdo historica, os quais se tornam referéncias para o conhecimento dos feitos
historicos retratados. E, dessa forma, é possivel inferir que as ideias historicas juvenis tém
grande vinculo com imagens histdricas construidas e reforcadas pela cinematografia, assimiladas
em salas de projecdes, mas especialmente por meio da televiséo e dos sites na internet.

Essa relacdo entre filmes e aprendizagem da Historia € central para a presente tese. Assim
como séo os jovens e toda a complexidade que envolve suas vivéncias culturais como sujeitos
em formacdo, que tomam o conhecimento histérico como fundamento para suas escolhas e
visdes de mundo. Assim a formacdo da consciéncia historica passa pelas imagens que os filmes
constituem sobre o passado e 0 mundo em que vivem.

Nesse sentido, o presente capitulo tematiza questdes, as quais envolvem estudos sobre
cinema, juventude e aprendizagem historica, e se subdivide em dois pontos de analise. O
primeiro tem como intuito evidenciar que ha um grande conjunto de publicagdes, propondo
reflexdes e alternativas para o trabalho como filmes no ensino de Historia.

Na analise desse material, foi possivel diagnosticar quatro abordagens principais sobre
esse tema, tanto no ambito tedrico quanto no metodologico. Demonstra-se também como essa
questdo estd presente nas preocupacdes e faz parte das estratégias didaticas dos professores de
Historia. Ao final desse primeiro ponto de analise, a intencdo foi evidenciar como a presente tese
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é um trabalho que se diferencia dos demais, principalmente por sua insercdo no campo da
Educacdo Historica, que possibilita sua orientacdo a partir da ideia de cognicéo historica situada
e sua relacdo com a adocdo de estratégias metodoldgicas diferenciadas, dando o carater de
originalidade a pesquisa.

O segundo ponto de andlise traz algumas definicbes conceituais fundamentais. Séo
abordadas as relagfes que os jovens constroem com o conhecimento na cultura escolar, a partir
de suas praticas e seus valores no ambito da cultura juvenil, e também a forma como essas
vinculagdes podem ser superadas por uma redefinicdo do papel do conhecimento cientifico na
formacdo dos jovens. Apresentam-se também resultados de um estudo exploratério que
demonstrou como os filmes fazem parte da cultura dos estudantes adolescentes, e como se

utilizam de seus conteudos para organizar operagdes de orientacdo historica.

1.1 FILMES E ENSINO DE HISTORIA: PANORAMA HISTORICO, FORMAS DE
ABORDAGEM E DEFINICAO DA ESPECIFICIDADE DA PESQUISA

Um recuo temporal na andlise permite compreender como a invencdo do cinematdgrafo
no final do século XIX e o desenvolvimento das técnicas, tecnologias e concepcles
cinematogréaficas ao longo do século XX colocaram a sociedade diante de uma situacdo nova. A
possibilidade “criar realidades” com as imagens em movimento, as quais seriam depois
incorporados os sons, estimulou a imaginagao e a criatividade em todo o mundo.

Nesse movimento, a Historia logo adquiriu lugar privilegiado. A ambigdo de recriar
épocas e reconstituir historias, antes conhecidas apenas por meio de narrativas escritas e orais,
levou alguns cineastas a criar as primeiras peliculas de reconstituicdo historica ja nas décadas
iniciais do século XX. Tal movimento se tornou maior e difundiu-se nas décadas seguintes,
sendo que atualmente sdo incontaveis e muito variados os registros filmicos produzidos a partir
da intencdo de retratar feitos do passado na tela.

O deslocamento temporal tornou-se entdo um recurso muito apreciado e utilizado pelos
cineastas, que ora produziam histérias futuristas ora buscavam retratar tempos passados. A
possibilidade de dar vida a historia, reconstituir grandes épocas e eventos também empolgou
educadores, que viram nas imagens em movimento possibilidade de contribuir de forma decisiva
para o ensino, especialmente de Historia.

No Brasil, tal empolgacdo logo se difundiu ja nas primeiras décadas do século XX.

Segundo Renato Mocellin “intelectuais ligados a Escola Nova [...] como Fernando Azevedo,
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Afrénio Peixoto, Anisio Teixeira e Edgar Roquete-Pinto, também identificaram no cinema um
forte potencial didatico” (MOCELLIN, 2010:10).

Jonatas Serrano, importante educador e tedrico do ensino de Histdria no Brasil, alimentou
grandes expectativas com a possibilidade utilizacdo didatica do cinema. Segundo Maria
Auxiliadora Schmidt (2005), Serrano foi um estudioso que se influenciou fortemente pelo ideério
da Escola Nova, no contexto do chamado “entusiasmo pela educacdo”. Seu principal intento era
apresentar métodos inovadores e estimulantes, para superar o ensino tradicional focado na
memorizagdo de conteddos por meio de leituras macantes e da repeticdo de datas consideradas
importantes, feitos e nomes das grandes “personalidades historicas”.

Entre as concepgdes de Serrano, ja na década de 1930, destacava-se a defesa da
necessidade de se “ensinar pelos olhos e ndo s6 pelos ouvidos”. O cinema entdo se tornou central
nessa abordagem; para o tedrico “Gragas ao cinematographo, as ressurrei¢oes historicas ndo sao
mais uma utopia. O curso ideal fora uma série de projec¢des bem coordenadas, 0 cinema ao
servico da histéria — immenso gaudio e lucro incauculavel dos alumnos” (SERRANO" apud
SCHMIDT, 2005).

A concepc¢do do cinema como ferramenta para reconstituicdo histérica se configurou
como fundamental na reflexdo sobre possibilidades de trabalho com filmes no ensino. Essa
realizacdo de Serrano evidencia também como o cinema estd presente ha quase um século nas
concepcOes acerca do ensino de Historia, e fundamentalmente como estratégia de renovagéo
metodoldgica.

Contudo Schmidt (2005) descreve como Serrano se frustrou com as peliculas de
reconstituicdo histérica produzidas em sua €época, ja que na maioria das vezes eram
“fantasiosas”, dadas a mistura entre fic¢do e histoéria, o que desagradava o educador quanto as
possibilidades de um ensino adequado, com base na verdade histérica. Dessa forma surgiu uma
primeira cisdo, uma vez que os filmes adequados deveriam ser produzidos com fins didaticos,
enguanto as peliculas comerciais eram tidas como obras sem valor pedagdgico.

Na década de 1930, uma importante contribuicdo para a questdo dos filmes no ensino de
Historia foi a criacdo do Ince — Instituto Nacional do Cinema Educativo. Naquele periodo
ocorreram reformas educacionais a partir do governo Vargas, que deram um espaco privilegiado
para a Historia como disciplina que moldaria o carater da populagdo a partir do reconhecimento
dos herdis nacionais e da constituicdo de uma consciéncia civica, patriética e de veneracdo da

lideranca de Getulio Vargas, como continuador da gloria histérica da nacéo.

*SERRANO, Jonatas. Como se ensina a historia. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1935.
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O Ince foi organizado em 1936 por Gustavo Capanema, entdo ministro da educacéo, e
tinha a missdo de “divulgar e produzir filmes educativos”, bem como o objetivo de “fazer do
cinema um instrumento da educag¢ao” (SOUZA DA ROSA, 2006).

Com a coordenacao e incentivo do Ince, foram produzidos filmes sobre diversas areas do
conhecimento, sob dire¢do-geral de Edgar Roquete-Pinto e direcdo cinematografica de Humberto

Mauro. Em relac&o ao ensino de Histdria, os filmes da instituicdo visavam a:

[...] conmtribuir para a formag¢do da “‘consciéncia nacional” dos jovens.
Portanto, as peliculas educativas ndo poderiam se configurar como mero
divertimento, tinham que repassar valores e habitos que influenciassem na
formacdo da personalidade juvenil. Sendo assim, os filmes eram produzidos
com cuidado levando em conta os valores e 0s conhecimentos importantes na
formagdo dos jovens. Diante disso, uma selegdo criteriosa era empregada na
escolha dos vultos nacionais a serem filmados; estes eram escolhidos
conforme suas agdes e suas contribuigdes para o engrandecimento da nagao.
(SOUZA DA ROSA, 2006: 3)

Dedicando-se principalmente a producéo de filmes focados na biografia dos chamados
“herdis nacionais”, o Ince produziu e difundiu diversas obras que traziam em comum o ideal do
cinema como transmissor de conhecimentos, e do Estado como promotor do saber que deveria
ser difundido para formar a consciéncia dos cidaddos. A ideia guia de criacdo dessas obras foi a
nocdo de que vultos nacionais ofereceriam exemplos para a formacdo da personalidade e da
civilidade dos jovens, uma metodologia biogréafica j& comum no ensino da Historia vigente a
época. Jonatas Serrano definia tais vultos nacionais como personalidades histéricas que
trabalharam pelo bem da humanidade, que construiram e ergueram nocdes e valores, seriam 0s
chamados “homens de pensamento e acdo” (SOUZA DA ROSA, 2006:2).

Outra funcdo educativa desse método seria o despertar do patriotismo, considerado
essencial para formacdo da nacdo, uma vez que criaria certa coesdo da populacdo em relacdo aos

objetivos nacionais. Esse mesmo pensamento guiou a producao das peliculas do Ince:

O recurso cinematografico adotado pelos produtores das peliculas educativas
foi recorrer a vida dos herois nacionais para abordar os acontecimentos do
passado. Como exemplo deste procedimento temos o filme educativo “A
Redentora”. Nesta pelicula, a vida da Princesa Isabel é o tema do filme; no
entanto, sua histéria é marcada pelo seu principal ato legislativo: a abolicdo
da escraviddo. Sendo assim, ao assistir um filme educativo sobre a vida da
“redentora dos escravos” o aluno estaria entrando em contato com o fato
histérico sem necessariamente té-lo como tema de filme. Este recurso
cinematografico era interessante para os produtores e educadores, pois
permitia-os ensinar novos valores. Ou seja, através da vida e dos atos da
Princesa Isabel os professores poderiam abordar a questdo da solidariedade
e do respeito pelo outro. Portanto, a vida dos her6is nacionais, contada nos
filmes, funcionava como fonte inspiradora de patriotismo e comportamento.
(SOUZA DA ROSA, 2006: 4)
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Com esse método biogréfico, os filmes do Ince utilizavam-se de um recurso estético que
consistia na aproximacdo entre obra e espectador, pela via do envolvimento provocado pela
proximidade com a vida e os feitos dos vultos histéricos, ao mesmo tempo em que ensinava

determinadas visoes sobre fatos historicos e também difundia valores civicos.

Entre os valores repassados aos jovens através dos filmes educativos do INCE
podemos destacar trés: o primeiro se refere & importancia do papel social de
cada um; o segundo ao trabalho e o terceiro ao patriotismo. O discurso
nacionalista do Estado Novo pregava que cada membro da nacdo tinha um
papel social a ser cumprido, ou seja, homens e mulheres teriam funcgdes
diferentes que deveriam ser assumidas pelo bem do funcionamento nacional.
Esta atuacdo seria um dos pilares da harmonia social e econdmica do Estado
Novo. A Educacdo cabia ordenar o comportamento social de meninos e
meninas destacando a importancia de cada um dentro da sociedade. Os filmes
histérico-educativos ndo separavam os exemplos conforme o sexo, mas
procuravam filmar personalidades que tinham consciéncia da importancia do
seu trabalho para a nacdo (SOUZA DA ROSA, 2006: 4, grifo meu).

Mas ndo foi apenas o método biografico que orientou a producdo das obras do Ince. A
concepcdo de filmes que educam a partir da histéria esteve presente também sob a forma de
obras que tentaram registrar acontecimentos historicos considerados singulares. Esses
acontecimentos representariam momentos impares na formacdo da nacéo, e isso ja teria um valor
educativo ao mostrar a trajetoria da nacdo sob a forma de feitos que se organizam no tempo e
constituem o sentido da formag&o nacional.

E 0 caso de “O descobrimento do Brasil” (1937), dirigido por Humberto Mauro. A obra
foi inspirada num documento historico, a carta de Pero VVaz Caminha, escrivdo da frota de Pedro
Alvares Cabral, que descreveu a chegada dos navegadores portugueses ao territorio brasileiro em
1500. Airton Cavenaghi (2011) analisa a forma como a obra se tornou referéncia para a memoria
coletiva, uma vez que criou uma imagem historica duradoura a partir da “visualizacdo” do

momento da descoberta do Brasil.

Ao ser usado como parte de uma didatica de aprendizagem em sala de aula,
acumula significados do tempo historico de sua nova exibi¢do ao observador
que, na auséncia de um modelo comparativo, acaba por ter na obra de Mauro
o significado real das imagens do descobrimento envolvidas na narrativa
inicial de Pero Vaz de Caminha, embora seja algo ficcional desde sua origem.
(CAVENAGHI, 2011: 20)

A partir da critica a estética da obra de Humberto Mauro, que se fundamenta em
concepgdes predominantes na década de 1930 e vinculadas aos valores que a obra tentava

transmitir, Cavenaghi constata um paradoxo: por nao ter um potencial de atracdo das criangas e
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jovens na atualidade, acostumados a um cinema com o0 avango dos recursos técnicos e artisticos
atuais, a obra perde em atratividade para ser exibida em sala de aula. Contudo pela confusdo que
se faz entre o acontecimento relatado e a sua representacéo filmica, a obra continua tendo forga
como imagem predominante sobre o descobrimento do Brasil, uma vez que ndo foram
produzidas outras obras de grande difuséo sobre o0 mesmo tema.

E possivel, a partir dessa analise, chegar a uma constatacdo interessante. O Ince
contribuiu com a cultura historica ao elaborar obras que se inserem em sua dimensdo estética,
criando imagens consolidadas do passado. Contudo essas mesmas obras limitaram a difusédo do
filme como recurso didatico, uma vez que seu padrédo estético e seus fins educativos criaram uma
forma padronizada para os “filmes-historicos”, o que inibiu a difusdo das peliculas comerciais
COMo recursos no ensino da Historia.

Persistia assim a problematica quanto a validade dos filmes produzidos sem fins didaticos
especificos, o que pode ser considerado motivo para o fraco desenvolvimento das reflexfes
académicas acerca das atividades com filmes no ensino de Historia, ou seja, enquanto o governo
investia na producdo de obras cinematograficas educativas, a producdo académica passava ao
largo desse movimento, modificando muito pouco as bases daquilo que se propunha na década
de 1930 no &mbito dos educadores da Escola Nova.

Por muitas décadas o que prevaleceu foi o ensino de Histdria com base em textos escritos
e na oralidade ou por meio das producbes audiovisuais oficiais, criadas com fins didaticos

especificos, relegando as peliculas comerciais a um segundo plano. Contudo,

[...] sera a partir do final da década de 1980, pela influéncia da historiografia
francesa, em especial, e pelo alargamento dos meios de comunicagdo de
massa no pais, que o cinema ganhara definitivamente espaco nas discussoes
pedagodgicas, em livros e revistas cientificas e em acdes e programas de
orgéaos publicos ligados a educacao (NASCIMENTO, 2008: 5).

Para se ter uma noc¢do do desenvolvimento e da difusdo dessas reflexdes nas trés ultimas
décadas, veja-se o0 exemplo dos historiadores Marcos Silva e Alcides Freire Ramos (SILVA;
RAMOS, 2011), que recentemente organizaram e publicaram uma coletanea de artigos em um
livro intitulado: “Ver histéria: o ensino vai aos filmes”. Cada trabalho contido nessa obra tem
como foco principal discutir aspectos histéricos, filmicos e didaticos de uma producédo
cinematografica com tematica historica. Nessa publicacdo, dos dezenove artigos, dezoito
apresentam e analisam producdes cinematograficas a partir de varios aspectos e abordagens:
cenarios, roteiros, argumentos, planos simbdlicos, planos ideoldgicos, impactos na midia, no
ensino, formas de trabalhar didaticamente e pensa-los em relagdo ao ensino. Uma ampla gama de

questdes sobre dezoito filmes considerados bons para se trabalhar historia no ensino.
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Contudo apenas um dos artigos foca na relacdo que estabeleceu entre producéo
cinematogréfica e aula de Historia, enquanto os demais abordam o filme como foco de anélise,
enquanto as consideracfes didaticas ficam em segundo plano ou apenas subentendidas. O
interessante € que o titulo da publicac¢do evidencia o “ensino” como um dos assuntos centrais,
juntamente com “historia” e “filmes”. O que pode ser deduzido dessa questdo € o grande apelo
que a temética do ensino traz, quando se trata de abordar a relacéo entre cinema e historia. Ao
mesmo tempo em que € um assunto em voga, importante para o contexto das reflexées do campo
da didatica da Historia, é também tema que chama atencao.

Assim como o trabalho citado anteriormente, o foco da grande maioria dos trabalhos
analisados sobre a tematica ¢ colocado na relagdo entre o contetido do filme, suas caracteristicas
como documento ou discurso historico € o conteiido historico a ser trabalhado pelo professor. E
ndo ¢ dificil encontrar orientagdes em livros, revistas especializadas e manuais didaticos, sobre
as formas consideradas adequadas dos professores usarem filmes para ensinar Histoéria e, de
forma muito intensa, observa-se também um entusiasmo quanto a eles como objeto de reflexdo e
critica por parte de historiadores profissionais. Na esteira desse processo, pesquisas € ensaios
quanto as possibilidades metodologicas e fundamentos tedricos do trabalho educativo com obras
cinematograficas no ensino de Histdria tornaram-se recorrentes € se avolumaram a partir da

década de 1990. Com base nessa produgdo se configuram as analises a seguir.

1.1.1 Filmes como facilitadores da aprendizagem historica

Uma primeira abordagem quando se trata de pensar no trabalho com filmes em aulas de
Historia consiste na ideia de que a aprendizagem do contetdo por parte dos alunos pode ser
facilitada, enquanto elas se tornariam mais atraentes e dindmicas, quando hé exibi¢do de uma
pelicula. Segundo tais proposicdes, a “visualizacdo da historia” potencializa a cogni¢do dos
alunos, prende a atencao e facilita o trabalho dos professores.

Tal argumento define como justificativa para a utilizacdo de filmes no ensino de Histdria
a chamada “estratégia metodologica dinamica”, em contraposicdo ao “ensino tradicional”,
macante e pouco diversificado, que se restringe a leitura e a escrita. Privilegia-se o entendimento
de que um trabalho com filmes pode inovar e tornar mais atrativo o ensino de Historia
independentemente da avaliagdo do trabalho quanto as formas de apropriacdo desse

conhecimento por parte dos estudantes.

E importante observar, que o cinema dialoga com o imaginario dos alunos de
maneira diferenciada. [...] temos a oportunidade nos filmes de visualizarmos a
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materializacdo imagética de parte da nossa imaginacdo. [...] utilizaremos
esses mecanismos ja devidamente organizados para tentar “transportar” o
aluno, mesmo que de modo imaginario, a épocas passadas, produzindo
conhecimento historico por outras vias e outras linguagens. (MEDEIROS;
OLIVEIRA, 2008: 5)

Filmes sdo pensados como estimulos visuais a imaginacdo histérica. Como ja se
ressaltou, desde as décadas iniciais do século XX, no ambito do escolanovismo, esse potencial
era assinalado. Um ensino de Histéria pensado sob a forma de transmissdo de contetdos
consagrados pela tradigdo, no @mbito da separagdo entre ciéncia historica e didatica da historia, é
0 que se apresenta a partir de tal ponto de vista.

A ideia de “transportar” o aluno a épocas passadas &€ também resultado da nocdo de
ambiéncia que o cinema estabelece. Mecanismos constitutivos da obra e didlogos que estabelece
com a cultura histdrica ficam ofuscados pelo “efeito janela” — concepgdo de se estd vendo a

realidade histérica em si. Riolando Azzi assinala que:

Quanto a utilizag¢do dos filmes com finalidade pedagogica, ndo so o professor
tem oportunidade de ver o filme mais de uma vez, podendo extrair com mais
clareza os conteutdos educativos que deseja enfatizar, como também os alunos
podem realizar um trabalho mais aprimorado de pesquisa e descoberta sob a
orientagdo do professor, aproveitando ao mdximo a grande riqueza cultural
contida na produgdo cinematogrdfica. (AZZI1, 1996: 69, grifo meu)

A ideia de se “extrair com mais clareza os conteudos” toma por base a concepgdo dos
filmes como facilitadores da compreensdo dos alunos. Mas o trecho citado também ressalta um
aspecto fundamental da producido filmica, a grande “riqueza cultural”, apesar de ainda manter o
foco nos assuntos a ser apreendidos.

A presenca do filme como motivador e facilitador da aprendizagem se apresenta como
indicio de determinadas apreensdes comuns na cultura escolar. Fatores como atratividade, prazer
e envolvimento dos alunos sdo ressaltados como pontos positivos do trabalho.

Outra forma de conceber a eficacia dos filmes em representar a realidade historica se
formula quando é ressaltada a necessidade dos alunos se atentarem aos detalhes de cenério,
gestos e falas. O que se expressa novamente é a nocdo de que a obra traz a reproducdo da
realidade historica para as telas: “[...] especificamente aqueles filmes com temas historicos, faz-
se necessario evidenciar para anélise detalhes como vestimentas, o cenério e os valores da época
representada, além das indagacdes pertinentes a temética do filme.” (AQUINO, 2008: 4)

Exposicdo da histdria na tela, ilustracdo de conteudos, dinamizacdo de aprendizagem e
facilitacdo do acesso ao conhecimento sdo processos de didatizagdo do conhecimento a partir da

utilizacdo do cinema. Mesmo quando a ideia de ilustragdo é sobreposta por uma reflexdo sobre
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limitagdes dessa visdo, o que fica é a nogdo basica de superar métodos “tradicionais” de ensino

de Histdria fundamentados na leitura e na escrita, como se pode observar no trecho a seguir:

Ao trabalhar a Idade Média através do cinema, nossa intencdo ndo é
substituir o texto escrito, mas desenvolver uma metodologia através da qual
procuramos ampliar as vias de acesso ao conhecimento historico.
Acreditamos que o cinema, por estar associado ao lazer, podera despertar no
aluno um novo tipo de relacdo com o processo de aprendizagem.
Ressaltamos que ndo se trata apenas de usar o filme como ilustracéo para o
tema ou como recurso para seduzir um aluno acostumado com a profuséo de
imagens e sons do mundo audiovisual. Mas usar o filme como meio de
abandonar o tradicional método de memorizacdo e por intermédio desse
recurso audiovisual levar os alunos a aprender pelos “olhos” (TANIGUCHI,
2009: 12, grifo meu).

A base das formas de pensamento ressaltadas € a no¢do de que o cinema traz implicito
um potencial de ensino, que pode ampliar os horizontes de aprendizagem. Esse apreco pelo
potencial artistico, técnico e tecnoldgico do cinema é contrabalancado por consideracdes acerca
de estratégias didaticas consideradas adequadas, que de alguma forma contribuirdo para que o

aluno tenha melhor formacao histérica:

[...] contribui¢Bes metodoldgicas decorrentes de novas tecnologias, como o
cinema, quando usadas adequadamente, se tornam ferramentas de apoio para
a apresentacdo, construcdo e transmissdo do conhecimento histérico
produzidos na academia, possibilitando novas formas de apreensdo, uma vez
que recursos audiovisuais despertam a atengdo dos alunos, tornando-os mais
interessados e contribuindo para melhoria da aprendizagem, estabelecendo
uma relacdo de interacdo com o conteldo entre professores e alunos.
(TANIGUCHI, 2009: 14)

A dicotomia entre o conhecimento e a didatica da historicos € ressaltada pela ideia de que
0 cinema se torna um meio de facilitacdo e acesso a conhecimentos instituidos. Nesse processo
de didatizacdo do conhecimento, o filme também aparece de forma muito recorrente como fator

motivador, inovacdo que superaria 0 marasmo e a falta de interesse dos alunos pela disciplina.

A linguagem cinematografica tornou-se um poderoso mecanismo para o
professor, principalmente no tocante ao seu papel de facilitador das relagdes
entre aluno-professor e professor-aluno. Além de tornar as aulas mais
dindmicas e inovadoras percebemos que o recurso audiovisual, se bem
utilizado, promove a producdo do conhecimento histérico e pode vir a
transformar a condi¢do de “passividade” dos alunos diante da linguagem
filmica. Quando bem trabalhado, o recurso audiovisual proporciona ao aluno
alcancar uma posicéo mais critica e consciente. (PINHEIRO, 2007: 1)

A citacdo anterior fala em passividade dos alunos diante do filme, como se tais sujeitos

ndo participassem de uma cultura, ndo trouxessem conhecimentos prévios e sua postura nao
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refletisse experiéncias. A ideia de “posi¢ao mais critica e consciente” ndo estd bem definida, e
ndo estabelece relagbes com o conhecimento histérico que fundamentam tal posicdo. Essas sdo
metodologias e percepcdes que se vinculam a um ensino de Histdria fundado numa didatica néo
relacionada diretamente a epistemologia do conhecimento historico. Motivagdo e dinamizacéo
das aulas aparecem assim como aspectos centrais, como indutores de uma aprendizagem mais

proveitosa e significativa:

[...] pretendemos com este estudo dinamizar/inovar o ensino de Historia,
através da utilizacdo de filmes e novas praticas pedagdgicas voltadas para o
resgate da relagdo educador e educando, para que dessa forma a
aprendizagem se torne mais atraente e motivadora para o aluno. Destacando
a importancia de tal disciplina na aprendizagem e na formacao do aluno
enquanto individuo, por se tratar a Histéria de uma das disciplinas
responsaveis pela formacgdo de cidaddos criticos e conscientes da evolucéo
histérica do homem na sociedade e no mundo, bem como a sua postura
enguanto agente transformador da realidade. (TANIGUCHI, 2008: 10)

A partir do referencial tedrico-metodoldgico da Educagao Historica, o referido potencial
de ensino e aprendizagem contido no filme, tdo ressaltado nos trabalhos analisados, ndo pode ser
explorado sem uma pesquisa sobre a aprendizagem dos alunos, especificamente sobre como se
relacionam com o conhecimento nas obras cinematograficas. Mas essa primeira forma de
abordagem se foca no nelas como indutoras naturais da aprendizagem, e tal concepgao,
isoladamente, ¢ estreita, e outras formas de abordagem superam-na e contribuem para aprofundar

reflexdes sobre o tema.

1.1.2 Utilizacao dos filmes como “fontes de estudo”

No ano de 1998 o Ministério da Educacdo divulgou os “Parametros Curriculares
Nacionais”, que estabeleciam diretrizes para o Ensino Fundamental. Esse documento pode ser
entendido como uma fonte para estudo de concepcdes predominantes com relagdo ao ensino e a
aprendizagem naquele periodo. Quanto a utilizacdo de filmes no ensino de Historia, 0 documento

define:

No caso de trabalho com filmes que abordam temas histéricos € comum a
preocupacdo do professor em verificar se a reconstituicdo das vestimentas €
ou ndo precisa, se 0s cenarios sdo ou nao fiéis (...) um filme abordando temas
historicos ou de ficcdo pode ser trabalhado como documento, se o professor
tiver a consciéncia de que as informacGes extraidas estdo mais diretamente
ligadas a época em que a pelicula foi produzida do que a época que retrata
(...) Para evidenciar o quanto os filmes estdo impregnados de valores da
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época com base na qual foram produzidos tornam-se valiosas as situagdes em
que o professor escolhe dois ou trés filmes que retratem um mesmo periodo
histérico e com os alunos estabeleca relacfes e distingGes, se possuem
divergéncias ou concordancias no tratamento do tema (...). Todo esforco do
professor pode ser no sentido de mostrar que, a maneira do conhecimento
histdrico, o filme também é produzido, irradiando sentidos e verdade plurais.
(BRASIL, 1998: 88)

Esse texto sintetiza e representa uma tendéncia especifica, a ideia de transmitir conteidos
historicos é substituida pelo conceito de trabalhar com fontes histéricas nas aulas. Como
influéncia da historiografia francesa, que aborda o cinema como fonte para estudo da época em
que foi produzido, os PCN trazem como formula a utilizacdo de filmes a partir da mesma
abordagem. E central a concepcdo de que a pelicula ndo deve servir para ilustrar um contetido
historico e simplesmente diversificar formas de apresenta-lo, mas ser pensado como fonte
histérica a ser trazida para a sala de aula, onde o professor precisa executar um trabalho
exaustivo de andlise filmica, ressaltando elementos histéricos contidos na obra: “[...] enquanto
documento histérico primario, qualquer filme também pode ser utilizado didaticamente, como
instrumento auxiliar do ensino da Historia, por meio da realizacdo da sua leitura histdrica, em
sala de aula, e da apreensdo da discussdo dos seus elementos constitutivos” (NOVA, 1996: 6).

O ponto que distingue essa abordagem é que a centralidade ndo esta no potencial da
linguagem filmica em expressar conteudos histéricos e prender a atencdo dos alunos, mas no
trabalho do professor, como mediador de um exercicio de analise filmica, e orientador de um
processo no qual o filme se torna objeto de reflexdo e estudos. O foco central estd na
possibilidade dele estabelecer um trabalho que vincule conhecimento histérico trabalhado em
aula com anélise das dimensdes temporais envolvidas na producéo filmica.

Eneide Aquino (2008) prope a problematizacdo do contexto filmico por meio de textos
complementares, a construcdo e a exposicdo com os alunos de um breve roteiro com
guestionamentos e um levantamento bibliogréafico e biografico a partir de questdes como, por
exemplo: “Quem produziu o filme? Quando e onde foi produzido? O que diz (ou ndo diz) o
filme? Para que / quem foi produzido?”, e com esse segmento de questfes defender a ideia de
que “[...] o educador (deve) assumir uma postura que compreende um conjunto de aptidoes
voltadas aos métodos de construcdo do conhecimento, socializando esses saberes num processo

continuo de ensino e aprendizagem” (AQUINO, 2008: 3). E a mesma autora concluiu:

Fazendo com que o aluno visualize as “verdades” plurais contidas nos filmes,
envolvendo-se num processo incentivador de construcédo e questionamentos,
acerca de quem produziu este filme, como, por que e para quem?
Proporcionando a construcdo de uma histdria local e identitaria. (AQUINO,
2008: 4)

34



Em livro publicado no ano de 2003, intitulado “Como usar o cinema na sala de aula”,
Marcos Napolitano elaborou um conjunto de reflexdes e orientacdes sobre a utilizacdo de filmes
para o ensino de forma geral, mas demonstrou grande preocupacao com a disciplina de Historia.
Esse trabalho pode ser pensado como a maior expressdo da abordagem em questdo, em razdo das
pretensdes da obra e da grande tiragem vendida.

O foco central do trabalho em questdo é a ideia de que filmes devem ser tomados como
fontes no ensino de Historia e, além do conteudo a ser trabalho, devem-se problematizar

dimensGes temporais, artisticas, técnicas e tecnoldgicas da producédo cinematografica:

[...] o cinema ndo tem sido utilizado com a frequéncia e o enfoque desejaveis.
A maioria das experiéncias relatadas ainda se prende ao conteldo das
histdrias, as “fabulas” em si, e ndo discute outros aspectos que compdem a
experiéncia do cinema. O problema é que os filmes se realizam em nosso
coracdo e em nossa mente menos com histérias abstratas e mais como
verdadeiros mundos imagindarios, construidos a partir de linguagens e
técnicas que ndo sdo meros acessérios comunicativos, e sim a verdadeira
estrutura comunicativa e estética de um filme, determinando, muitas vezes, o
sentido da historia filmada. (NAPOLITANO, 2003: 7)

As reflexbes giram em torno da ideia de que o professor deve explorar dimensdes
diversas do filme, perguntando-se “Qual o uso possivel deste filme? A que faixa etaria e escolar
ele é mais adequado? Como vou abordar o filme dentro de minha disciplina ou trabalho
interdisciplinar? Qual a cultura cinematogréfica dos meus alunos?” (NAPOLITANO, 2003: 12)

A defesa da necessidade do professor aprender a analisar elementos de “performance” no
filme, como a construcdo dos personagens e didlogos, a linguagem, a montagem, os planos, a
composi¢do cénica, o figurino, o cenario, a trilha sonora e a fotografia, € sustentada por
Napolitano a partir do didlogo com o trabalho de Milton Almeida (2001). Esse pesquisador
acredita que:

[..] é possivel, mesmo o professor ndo se tornando um critico
cinematografico altamente especializado, incorporar o cinema na sala de
aula e em projetos escolares, de forma a ir muito além do ‘“contetdo”
representado pelo filme. O significado de um texto/filme é o todo, amalgama
desse conjunto de pequenas partes, em gque cada uma ndo é suficiente para
explica-lo, porém todas sdo necessarias e cada uma so tem a significacdo
plena em relagéo a todas as outras. (ALMEIDA, 2001: 29)

Trata-se de uma concepcdo de ensino na qual o professor se torna o mediador de um
trabalho de analise filmica, e “filmes-historicos” devem ser pensados para além da historia
apresentada. O foco central ndo esta na profundidade do contetido apresentado ou no potencial

de estimulacdo dos alunos para o aprendizado.
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A obra cinematografica, em sua totalidade, passa a ser pensada como produto de um
trabalho que se relaciona de diversas formas com o conhecimento historico, e que devem ser

exploradas em aula por meio da mediacdo de um professor preparado:

[...] o professor que se predispoe a trabalhar com cinema deve ter o minimo
de facilidade em lidar com a linguagem cinematogrdfica, o contexto historico
da produgdo e um conhecimento bdsico sobre a produgdo do filme, diretor,
atores principais, outras obras que lidam com o mesmo contexto ou fato.
(NOBOA, 2011: 25)

A concepcao de aprendizagem que estd em questdo ndo é aquela em que o aluno deve
receber a maior quantidade e qualidade de informacdo historica possivel através dos estimulos
audiovisuais. Essa forma de abordagem defende que deve ocorrer o desenvolvimento de
habilidades e competéncias, que capacitariam o aluno no trato das informacgdes e

conhecimentos trazidos pela producédo cinematografica. O trabalho com filmes:

[...] ajuda a desenvolver competéncias e habilidades diversas, tais como a
leitura e elaboracdo de textos; aprimoram a capacidade narrativa e
descritiva; decodificam signos e codigos ndo verbais; aperfeicoam a
criatividade artistica e intelectual; desenvolvem a capacidade de critica
sociocultural e politico-ideolégica, sobretudo em torno dos topicos midia e
industria cultural. Mais especificamente, o aluno pode exercitar a habilidade
de aprimorar seu olhar sobre uma das atividades culturais mais importantes
do mundo contemporéneo, 0 cinema, €, consequentemente, tornar-se um
consumidor de cultura mais critico e exigente. (NAPOLITANO, 2003: 18-19)

Em sua oposicao sistematica a utilizagdo “pura e simples” dos filmes como ilustragdo de
conteddos a ser trabalhados em aula, Napolitano termina por evidenciar uma série de abordagens
possiveis da obra. E, quando aborda esse trabalho com conteidos assim chamados historicos,
aponta que o professor ndo pode cobrar “verdade histérica” neles, porém, ndo deve deixar de
problematizar eventuais distor¢fes na representacdo filmica do periodo ou da sociedade em
questdo. (NAPOLITANO, 2003: 39)

Essa percepc¢do dos filmes como obras que sinalizam para uma distor¢ao da historia € um
tanto restrita, uma vez que aponta para um olhar que entende escritos de historiadores
profissionais como retratos do acontecido, e os filmes como representacdes mais ou menos
aproximadas dos fatos. A reflexdo sobre essa abordagem sera aprofundada em outro momento
dessa tese, de forma a se problematizar essa concepcdo limitada que tende a privilegiar a
historiografia como a tnica forma de difundir conhecimento historico “verdadeiro”.

A obra de Napolitano transita entre duas abordagens fundamentais. A primeira se refere
aos filmes em geral, como fontes de trabalho que podem ser abordadas em varias dimens@es, no

sentido de proporcionar o desenvolvimento de habilidades e competéncias, de preparar o aluno
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para ver filmes e saber analisa-los de forma critica. A segunda, quanto as peliculas “historicas”,
centra-se na necessidade do professor saber lidar com a relagdo entre ficcdo e “realidade”, na
primazia de se explorar conteddos histéricos da cinematografia sem esbarrar em anacronismos,
incoeréncias, fantasias ou olhares tendenciosos. Por isso alerta para a ilusdo de realidade dos
“filmes-histdricos™:

Também conhecido como efeito “tunel do tempo”, essa experiéncia pode
induzir a uma assimilacéo direta, sem mediacdes, da representacao filmica
como simulacro da “realidade historica”. O professor ndo deve temer esse
efeito, normal até certo nivel e responsavel pela experiéncia emocional e
sensorial do cinema. Trata-se de sabe lidar com ela, realizando um conjunto
de mediacBes pedagbgicas antes e depois do filme. (NAPOLITANO, 2003:
39)

O que se conclui da obra de Napolitano é que ela estabelece uma série de condutas e
procedimentos com base em construcdes propositivas. O conceito fundamental que orienta a
compreensdo de ensino e aprendizagem € a ideia de um relacionamento com o conhecimento
histérico como produto acabado, ao qual alunos terdo acesso a partir de uma postura critica e
analitica diante dos filmes. Enfim, a obra em questéo foi ressaltada como exemplo de uma forma
especifica de tratar o trabalho com filmes em aula.

Nessa publicacdo, o filme aparece como produto central, que deve ser problematizado e
analisado sob a orientacdo e coordenacdo continua do professor. No lugar do potencial da
linguagem filmica em apresentar a historia na tela, o que se faz presente é o potencial da pelicula
como produto cultural complexo, que deve servir como fonte para um trabalho pedagdgico
organizado e estruturado conforme uma ldgica construtivista de aprendizagem. Esse ponto de
vista € compartilhado por diversos outros estudiosos, que reproduziram tal abordagem em
eventos e publicagdes voltadas ao ensino de Historia.

A certeza desses pesquisadores é que um trabalho bem conduzido por um professor, que
esteja devidamente capacitado na analise filmica, pode vir a promover uma aprendizagem
significativa por parte dos alunos. A centralidade da producdo cinematogréfica é também
confrontada com a possibilidade de articuld-la com outras fontes: “Metodologicamente, a
articulacdo entre linguagens diferentes contribui para a ampliacdo das discussdes propostas pelo
professor em relagdo a um determinado tema e oportuniza a edificagdo do senso critico do
aluno.” (NASCIMENTO, 2008: 21)

O pressuposto basico é que o professor € um mediador entre contetdo e os alunos, e por
isso seu papel central é desenvolver a analise dos filmes e proporcionar uma aprendizagem
critica, um preparo para os filmes e para a vida. Tudo isso embasado pela centralidade da

producdo cinematografica como fonte de conhecimento.
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Um trabalho executado sob tal perspectiva foi desenvolvido pela professora do
Departamento de Educagdo da Unesp-Franca, Célia Maria David, e por suas alunas de graduacao
em Historia, Melissa Carolina Marques Silva e Paula VVanessa Moscardini de Oliveira, tendo sido
tal experiéncia relatada numa publicacdo em 2002. Segundo as autoras, o trabalho se tratava de
um projeto de acdo didatico-pedagogica, que tinha por objetivo “propiciar aos alunos da rede
publica de ensino o contato e a exploracdo da linguagem do cinema como documento historico e
recurso didatico para o ensino de Historia.” (DAVID, 2002: 61)

As pesquisadoras preocuparam-se com 0 peso que a linguagem cinematografica possui
para influenciar os alunos, que “a guisa de entretenimento sdo levados, salvo raras excegdes, a
uma apreciacao acritica e, por via de consequéncia, a uma visao direcionada, o projeto buscou
tratar a linguagem cinematografica como fonte documental e instrumento didatico-pedagogico
privilegiado para o ensino de Historia.” (DAVID, 2002: 63)

A articulacdo do cinema como ferramenta “poderosa” de ensino e objeto de reflex&o
critica e capacitacdo dos alunos foi a pretensdo das autoras, que buscaram confrontar a visao
historica apresentada pela narrativa filmica com as fontes escritas sobre o tema trabalhado. Para
realizar tal atividade, a opc¢do foi selecionar trés filmes: “Oliver Twist”, “Germinal” e “Tempos
modernos”, e utilizar metodologias diversificadas para aborda-los, com o fim de atingir os
seguintes objetivos:

Relembrar e narrar toda a histéria do filme; Constatar cenas fundamentais
que propiciem um conhecimento histérico; Enfocar cenas que funcionem
como fio condutor para o tema proposto, [...]; Refletir e comentar sobre as
mesmas e comenta-las através de uma abordagem critica; Relacionar as
mesmas a um contexto histérico especifico (século XIX, XX e XXI); Elaborar
um panorama geral destes séculos; Analisar, com base nas projecdes e em
textos, as questdes centrais expostas nos filmes; Notar a importancia de ter
conhecimentos sobre autores, diretores e produtores de uma histéria que
constitui um filme; Propor a renovacdo do ensino de Histéria a partir do
contato com a linguagem cinematografica. (DAVID, 2002: 64-65)

Nesse trabalho, foram tomados como ponto de partida todos os elementos ja ressaltados:
centralidade do filme como fonte e do professor como mediador do trabalho; confronto entre
diferentes linguagens; abordagem de contetdos histéricos especificos; procedimentos de anélise
filmica; certeza do potencial de desenvolvimento da capacidade critica dos alunos e renovacao
do ensino de Histdria a partir da utilizagdo da linguagem cinematogréfica.

O que chama a atencdo é a avaliacdo dos resultados do trabalho explicitada no texto:
perceberam de qual filme os alunos gostaram mais, e sobre o qual se manifestaram com maior
entusiasmo; notaram que os estudantes compartilharam suas visdes com o0s colegas sobre

personagens e situagGes narradas na pelicula: “Os alunos fizeram Vvarios questionamentos a
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respeito do filme “Germinal”, compreenderam o enredo e os problemas sociais apresentados e
memorizaram nomes de personagens e atuacoes.” (DAVID, 2002: 66-68)

Assim o trabalho analisado considera postura, interesse, impactos dos filmes no
comportamento, na participacdo em aula e compreensdo do enredo da obra por parte dos alunos.
Toda uma série de consideragdes ndo diretamente relacionadas a uma avaliacéo da aprendizagem
especificamente historica.

Tal caréncia ndo é exclusiva desse trabalho, pois 0 comum € a confianca no potencial de
uma atividade bem planejada e organizada com filmes no ensino de Historia, sem estabelecer de
que forma se pensa tal aprendizagem e como pode ser analisada. Enfim, é possivel observar
como a abordagem da utilizagdo de filmes em aulas de Histéria como fonte e do papel do
professor como mediador dessa atividade gerou um grande volume de publicac6es e proposicoes
por parte de pesquisadores do ensino de Historia.

Tal producdo ndo aborda como tema central a aprendizagem do aluno, mas
potencialidades de elaboragdo de um trabalho sistematico de ensino, com estrutura e metas bem
estabelecidas. E, apesar se constituir como avanco em relacdo a primeira abordagem apresentada,
no sentido da maior complexificacdo do trabalho com filmes, essa forma de utilizacdo no ensino
coloca como central a preocupagdo com métodos de ensino, ou seja, o foco é estabelecido sobre
a estratégia didatica a ser utilizada. Considerando a aprendizagem histérica acumulo de

compreensdo sobre o passado e as formas como as obras cinematograficas o representam.

1.1.3 Concepgao de “educagdo para as midias”

Uma terceira forma de abordar o trabalho com filmes no ensino de Histdria consiste na
ideia de se “educar para as midias”. Como artefato cultural de grande difusdo, o cinema ¢
abordado muitas vezes sob forma de produto mididtico e como mercadoria de consumo
massificado. Nessa amplitude, é pensado mais por suas potencialidades em influenciar o grande

publico, no ambito politico-ideoldgico, do que por seu potencial cognitivo.

A acdo exercida pelo cinema nos espectadores é um fato inquestionavel, nao
obstante ainda ndo se tenha chegado a um consenso quanto ao seu grau de
acdo. Ter consciéncia deste mecanismo é fundamental para o trabalho
analitico, visto que boa parte do contetdo do filme, sobretudo no cinema dito
comercial, é ditado pelos gostos e pelas expectativas do publico os quais, por
sua vez sdo influenciados pelos filmes, numa relacdo altamente dialética.
(NOVA, 1996: 3)
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Nesse caso, a possibilidade de producgdo de sentidos por uma pelicula é motivo de muita
preocupacdo daqueles que abordam a relacdo entre filmes e Historia. Fato muito ressaltado é a
possibilidade da historia produzida pelos filmes ser mais acessivel ao grande pablico através das
telas, j& que as bilheterias de muitas dessas producdes sdo muito maiores que a vendagem da

maioria dos livros de Historia.

Essa é uma verdade incontestavel no mundo contemporaneo, no qual, de mais
a mais, a imagem domina as esferas do cotidiano do individuo urbano. E, em
grande medida, esse fato se deve a existéncia e a popularizagcdo dos filmes
ditos historicos. (NOVA, 1996: 6)

Montagens, generalizacdes, selecbes e mensagens subliminares e/ou explicitas, tornam o0s
filmes um veiculo polissémico, que pode abrigar diversas leituras, mas que também pode
direcionar e condensar olhares a respeito de fatos e fendmenos histéricos. Essa questdo é
colocada em primeiro plano por aqueles pesquisadores que pensam em trabalhar o cinema em
aulas de Historia como procedimento de educacdo para as midias.

Os referentes histdéricos de um “filme histérico” podem ter varias origens: a
historiografia escrita, a mitologia, o conhecimento histérico popular, uma
pesquisa propria do cinema e, 0 que é muito importante, sobretudo para o
cinema dito comercial, a concepcéo da histéria (simbdlica audiovisual e de
conteudo) do espectador — que tem sido modulada, ao longo de sua existéncia,
pelos elementos referenciais enunciados [...], mas também pelo proprio
cinema que acaba, pelo processo de repeticdo, criando modelos histdricos
especificos (NOVA, 1996: 9, grifo meu).

Essa preocupacdo com os modelos historicos, que podem ser criados por determinada
filmografia, direciona reflexGes quanto a necessidade de preparar alunos, torna-los criticos e
aptos a fazer leituras complexas das producBes cinematograficas. Nesse ponto, mais do que a
aprendizagem histdrica, o que importa é uma preparacdo dos individuos para se posicionarem

criticamente em relacdo ao consumo de produtos culturais.

Se a meta do trabalho educativo com filmes é formar pessoas que reflitam de
forma independente sobre todo produto de cinema a que assistirem e sobre
suas relagoes com o conhecimento historico, a realizacdo dessa atividade nos
quadros da cultura escolar requer sempre a presenca ativa do docente como
planejador, acompanhante e analista orientador, articulando a tarefa a outras
praticas e problemas de estudo que estejam em pauta com aquele grupo.

(SILVA; RAMOS, 2011: 12)

A atividade docente novamente é central, mas ndo se coloca como principal tarefa de
explorar potenciais de ensino e aprendizagem, mas agir na conscientizacdo dos alunos em

relacdo a seu posicionamento diante da midia.
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Os alunos devem ser educados para aprender a ver um filme porque é
necessario: “(...) aprender a leer o reflexionar sobre los elementos técnicos,
estéticos y dramaticos expresados en una na pelicula — adoptar una actitud
critica — si se desea apreciar sus valores y no ser manipulado por las
imagénes (y por las ideologias que las sostienen)”. (GONZALES® apud
MAGALHAES, 2010)

Em um livro intitulado “Historia e cinema: educagdo para as midias”, Renato Mocellin
traz a preocupacao central com essa ideia de preparar alunos para compreender e atuar diante das
mensagens veiculadas pelas midias. Segundo esse autor:

[...] a escola precisa assimilar a ideia de que a educacdo e o cinema sdo
formas similares de socializagdo: ha um paralelo entre as relagdes
construidas por alunos e professores e as relagdes construidas entre
espectadores e filmes. Nesse sentido, o professor de Historia de certa forma
“concorre” com aquilo que o aluno aprende no cinema e em outras midias —
inclusive TV e internet — que constituem um poderoso meio de influéncia.
(MOCELLIN, 2010: 11)

O cinema deixa de ser uma linguagem que facilita a aprendizagem do aluno ou uma fonte
que enriquece o trabalho do professor. Nessa abordagem, producdes cinematograficas sdo vistas
como veiculos transmissores de ideologias, padrdes culturais e mensagens politicas implicitas.

Esse autor acredita que:

[...] € papel da escola (e do professor) desenvolver a capacidade dos alunos
de refletir mais criticamente sobre as informacdes veiculadas por esses meios.
Para isso, é preciso trazé-los para a sala de aula e dar-lhes a oportunidade
de observar como essas mensagens sao construidas, extraindo informacdes
aparentes e subliminares e estabelecendo relagBes entre o que constitui o
saber histérico escolar e os valores, ideias e comportamentos assimilados
através dos meios de comunicacdo. (MOCELLIN, 2010: 11)

A principal preocupacdo é a possibilidade de o cinema ensinar visdes inadequadas, ou
como o autor afirma “deturpadas e carregadas de ideologias” (MOCELLIN, 2010: 11). Nesse
sentido, a escola teria por funcdo preparar alunos para atuacdo na sociedade, lidando com o
conhecimento histérico e evitando uma postura inocente diante das influéncias culturais advindas
dos meios de comunicacdo em massa, especialmente do cinema e dos filmes histéricos.

Mocellin afirma que o enfoque de sua reflexdo ndo estd no exame de vantagens do
cinema para o ensino de Histdria, pois acredita que ha algum consenso sobre essa matéria.

Também ndo pretende investigar maneiras de utilizacdo da midia em sala de aula, pois

"Gonzaléz, J. Aprender a ver cine: La educacion de los sentimientos en el séptimo arte. 2. ed.. Madrid: Ediciones
Rial, 2004.
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argumenta que sobre essa tematica ja existem obras de qualidade publicadas em namero
suficiente. O que ele aborda de forma enfatica é a nogdo “educar para as midias”, uma atitude
que:

[...] requer, necessariamente, a analise das relagdes entre 0s meios de
comunicacdo, a cultura popular e o controle social por meio da manipulacéo
ideoldgica. Por isso, é extremamente atual — apesar da defasagem brasileira
neste campo — a discussdo sobre a urgente necessidade do letramento
midiatico, alcancado por meio da alfabetizacao critica da midia, visando dar
poderes aos alunos para que possam ampliar sua participacdo na sociedade e
promover a democracia e a justica social. (MOCELLIN, 2010: 34)

Mesmo trabalhando com o conhecimento historico e com o ensino da Histéria, o que
preocupa esse pesquisador ndo € a aprendizagem histdrica em si, mas um tipo de aprendizagem
geral, como o desenvolvimento de competéncias voltadas a critica e ao debate politico-social.

[...] a educacéo para a comunicacdo ou para as midias € um processo que
tem como objetivo principal o letramento midiatico, que, por sua vez, é a
capacidade de entendimento critico da natureza, impacto e técnicas das
mensagens e produgdes construidas pelos meios de comunica¢do de massa.
(MOCELLIN, 2010: 35)

O termo “letramento midiatico” se torna central nessa forma de abordagem, enquanto o
ensino e a aprendizagem especificos ficam em segundo plano e funcionam como suporte
secundario ao conceito central. Para esclarecer o significado desse “letramento midiético”,
Mocellin (2010) evidencia no¢des que ddo sentido a sua abordagem: 1. Meios de comunicacgéo
sdo produtos mercadoldgicos e frutos de um trabalho de construgdo; 2. Meios de comunicacao
constroem a realidade; 3. Audiéncias negociam significado; 4. Producdo midiatica traz
implicacdes comerciais; 5. Toda producdo midiatica contém mensagens ideoldgicas e juizos de
valor; 6. Meios de comunicagdo tém poder social e politico.

A concepcdo de “anélise do discurso”, por meio da qual o aluno pode ser preparado para
perceber o que esta além da imagem em movimento e desvendar os sentidos implicitos de uma
producdo cinematografica, bem como ideologias que veicula, é o que motiva essa forma de
abordagem. Contudo ndo fica claro o que o estudante aprende sobre a Histéria, porque a
consciéncia de orientacdo temporal é colocada de lado em nome de uma criticidade de fundo
politico-ideoldgico:

E a educac&o para os meios de comunicacdo, com a finalidade do letramento
midiatico, que permitir4 ao aluno ir além dos contetdos manifestos, fazer
uma “analise do discurso” daquilo que é apresentado: ser letrado para a
midias significa ter a habilidade de entender tanto as potencialidades quanto
as limitacGes de cada meio, de captar nos discursos o que é dito, de distinguir
“realidade” de “construgdes”, descortinando ideologias explicitas ou
implicitas. (MOCELLIN, 2010: 37)
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Abordagens anteriores colocavam a sala de aula como espago de transmissdo do
conhecimento historico. Atualmente, o que se apresenta é a preocupagdo com as mensagens
historicas distorcidas por grandes veiculos de midia, que ensinam de forma equivocada historias
que devem ser tratadas de forma mais “séria” na escola.

A antiga certeza dos potenciais de ensino do filme continua sendo reproduzida, mas no
lugar de se levar em conta suas contribuicdes, 0 que se apresenta € uma critica as distorgdes e
imperfeicdes das obras, que trariam desinformacdo e mensagens subliminares carregadas de
valores ideologicos.

Enfim, trés abordagens predominantes foram ressaltadas: 1. Filmes histéricos para
ilustrar contetdos histéricos; 2. Utilizacdo dos filmes historicos como fontes para trabalho
pedagdgico em aula; 3. Abordagem dos filmes a partir da perspectiva do letramento midiatico.
Mas uma quarta forma de estudo e reflexdo sobre o trabalho com filmes em aulas de Historia, a

partir da investigacdo da aprendizagem dos alunos, seré analisada a seguir.

1.1.4 Estudos sobre recepcdo e tratamento cognitivo dos filmes

Quarta categoria de estudos que envolvem ensino de Historia e cinema foi observada em
dois trabalhos publicados na Franca, por meio de pesquisas vinculadas ao INRP — Institut
National de Recherche Pédagogique (Instituto Nacional de Pesquisa Pedagogica). Os dois
trabalhos em questdo foram publicados por Brigitte Poitier, sendo um deles dirigido por essa
pesquisadora e escrito em colaboragcdo com um grupo de pesquisadores do instituto (POITIER &
SULTAN, 1992), e o outro relatando sua pesquisa individual (POITIER, 1993). Tais pesquisas
se caracterizam por tomar a aprendizagem dos alunos a partir dos filmes como objeto de
reflexdo, realizando investigacdes com estudos empiricos, nos quais grupos de estudantes
assistem a determinadas peliculas e depois respondem a questionarios sobre o que aprenderam.

O estudo de 1992, dirigido por Poitier e Sultan, consiste numa coletanea de artigos
tematicos, envolvendo discussdes tedricas e relatos de investigacdo sobre a utilizacdo de
imagens, filmes, televisdo e obras de arte no ensino de Histdria.

No capitulo especificamente dedicado aos filmes, a abordagem teorica é desenvolvida por
Poitier, que utiliza métodos da analise do discurso e conceitos da linguistica para refletir sobre a
linguagem filmica e suas implicacGes no ensino de Historia.

O foco de tal abordagem consiste na ideia de que filmes ndo devem ser tratados como
espelhos, que representam uma realidade “concreta”, sensivel do passado. A critica ¢ feita em

virtude da constatacdo de que frequentemente as peliculas sdo tomadas como ilustragdes para
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manuais de Historia, dando supostamente corpo a um saber previamente conhecido pela escrita,
que lhe dera significado. A autora faz uma distin¢éo entre percepg¢éo do real e percepcdo de sua
representacdo imagética, que implica na analise da forma como 0s sujeitos se relacionam com

obras cinematograficas:

Tal uso é acompanhado frequentemente da ocultacdo do fato de que a
percepcgdo direta do real de um lado e a percepcdo de sua representacéo
imagética de outro, sdo portadores de informacdes de natureza radicalmente
diferente, tanto quanto séo diferentes 0s processos cognitivos colocados em
jogo em um e no outro caso. Contrariamente ao que as vezes se busca, ele
pode ser, com a imagem, “reconectado com a realidade”. Inclusive quando se
trata de simples registro, sem comentario, de um evento, a decupagem da
realidade, inerente a toda tomada, os efeitos relacionados a montagem tem
por resultado, ndo uma cépia do real, mas sua reconstrucéo simbdlica. Esta,
inscrita em uma temporalidade heterogénea ao tempo do fato retratado, assim
como a descricdo verbal, reconstréi o passado a partir de uma etapa onde o
imaginario, os saberes e as representacdes do realizador tem um papel
determinante. De fato toda narragdo filmica de um contetdo historico,
também pode ser suspeita de manipulacdo que pode ser, ndo somente
considerado como simples instrumento de apresentacdo, mas funciona em
parte como ficcdo. (POITIER, 1993: 105, grifo meu)”

A forma como a autora argumenta sobre a natureza do que ela chama de “representagdes”
e as implicacbes no processo de recepcdo de suas mensagens, configuram sua base de
argumentacdo teorica sobre o trabalho com filmes para ensinar Historia. Levar em conta que tais
representacdes filmicas sdo constituidas por processos de elaboragcdo, que envolvem um
autor/diretor e toda uma equipe de produtores, atores, técnicos e outros profissionais, é
considerado um passo fundamental para superar a no¢do de que a obra retrata a realidade.

Toda narracao filmica que aborda um assunto de historia envolve certa dose de ficgéo,
uma vez que elementos condicionantes da linguagem alterariam os critérios de validacdo do
conhecimento. Poitier (1992) adota a concep¢do de que 0 aspecto concreto da imagem cria
“efeitos de realidade”, que se relacionam a um imaginario presente no discurso pedagogico, mas

gue possuem uma relacdo menor com o saber cientifico. Sua critica se dirige a concepcéo de que

* Tradugio minha. Trecho original em francés:

«Une tel usage s’accompagne souvent de 1’occultation du fait que la perception directe du réel d’une part et la
perception de sa représentation imagée d’outre part, sont porteuse d’informations de nature radicalement différente,
tout comme sont différents les processus cognitifs mis en jeu dans I’un et 1’autre cas. Contrairement a ce qui est
parfois avancé, il ne saurait y avoir, avec I’image, ‘remise en contact avec la réalité¢’. Méme lorsqu’il s’agit du
simple enregistrement, sans commentaire, d’un événement, le découpage de la réalité, inhérent a toute prise de vue,
les effets liés au montage ont pour résultat, non pas une copie du réel, mais sa reconstrution symbolique. Celle-ci,
inscrite dans un temporalité hétérogéne au temps des faits rapportés, de méme que le récit verbal, reconstruit le
passé a partir d’'une démarche ou I’imaginaire, les savoirs et le représentations du réalisateur jouent un role
determinant. En fait toute narration filmique a contenu historique, aussi peu suspecte de manipulation soit-elle, ne
saurait étre considérée comme simle instrument de monstration, mais fonctionne en partie comme fiction».
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o filme deve ser tratado como resgate do passado, uma vez que isso distancia 0 ensino de uma
relacdo mais efetiva com o conhecimento historico.

No processo de elaboracdo do filme, Poitier observa as varias funcdes da imagem
(poética, narrativa, explicativa), e considera que elas coexistem nas peliculas de conteudo
historico, sendo que em cada um deles um aspecto é evidenciado, e se torna mais relevante na
compreensdo do receptor/aluno. Nesse processo, € interessante notar que o filme dialoga com o
imaginario de quem assiste, com suas ideias, seus gostos e suas sensacdes, por isso apelam para

determinados sentidos em detrimento de outros.

As relagOes que um filme estabelece com o passado, com o imaginario que ele
reinventa e com o saber que ele constréi, sdo vistas como multiplas e
complexas. Estudar a atividade cognitiva colocada em jogo em situacdo de
recepcdo envolve a evidéncia e a formalizacdo de suas relacfes. Mas ela
implica igualmente a anélise de que um filme pode apelar ao repertorio do
receptor (para ndés o aluno). Por repertério entendemos todas as
representac@es e conhecimentos prévios do espectador a partir dos quais este
altimo decodifica e processa a informacéo veiculada pelo filme. Levar em
consideracao suas séries de dados é indispensavel para se compreender o que
os alunos aprendem e como eles aprendem quando assistem um filme ou uma
transmissdo televisiva de um contetdo histérico (POITIER, 1992: 106)".

O que se destaca nesse trabalho é a nocdo de colocar o aluno como sujeito do
conhecimento e se preocupar com suas ideias prévias e concepcGes e seu imaginario num
processo de relagdo com a producdo filmica assistida. Contudo quando a pesquisadora recorre ao
tratamento da cognicdo mobilizada na atividade com filmes, busca amparo teérico em um campo
distinto da epistemologia da Histdria.

Segundo Poitier (1992: 106), o “tratamento cognitivo dos textos” € um campo
relativamente recente da psicologia, que objetiva estudar estruturas e atividades mentais de
conhecimento mobilizadas na recepgdo textos, que se subdivide em duas grandes categorias
analiticas: 1. Percepcdo, memorizacdo e compreensdo de um texto; 2. Aquisicdo de
conhecimento proporcionada pela relacao.

Tais estudos tém origem na andlise das relagdes de aprendizagem com textos escritos,
contudo, uma renovacao de interesses favoreceu a extensdo da pesquisa do tratamento de textos

de linguagem para o de textos icdnicos (imagens fixas, filmes). Um estudo sob tal perspectiva

* Tradugdo minha. Trecho original em francés:
«Les rapports qu’um film entretient avec le passé, avec I’imaginaire que le réinvente et avec le savoir qui le
reconstuit sont, on le voit, multiples et complexes. Etudier I’activité cognitive mise en jeu en situation de réception
implique la mise en évidence et la formalisation de ces rapports. Mais cela implique également 1’analyse de ce que
I’on peut appeler le répertoire du récepteur (pour nous 1’éléve). Par répertoire nous entendons I’ensemble des
représentations et connaissances préalables du spectateur a partir desquelles ce dernier décode et traite I’information
véhiculée par le film. La prise en compte de ces deux séries de données est indiscpensable si 1’on veut comprendre
ce que I’¢léve apprend et comment il apprend quand il regarde un film ou un émission télévisuelle & contenu
historique».

45



consiste em levar em conta duas categorias de variaveis, uma concernente ao individuo receptor
da mensagem, e outra relacionada ao texto filmico.

Com relacéo ao receptor, considera-se que quando um sujeito olha um filme, ele o utiliza
como uma serie de indicios ou de indicacGes para construir uma representacdo mental da
significagdo que o texto tem para ele.

Um processo complexo no curso do qual o sujeito identifica e constroi “miniunidades” de
significacdo gradualmente a medida que encontra estimulos nos signos e na exploracdo
progressiva do texto, mobilizando suas “estruturas de contetido mais globais”, que o conduzem a
ativar seus conhecimentos previamente adquiridos (POITIER, 1992:107).

Nesse processo, a logica de codificacdo do individuo ocorre em dois ambitos: 1. No
sistema de representacbes imagéticas no qual o desenvolvimento é ligado a experiéncia
perceptiva; 2. No sistema de representacdes verbais que o individuo constitui a partir da
linguagem.

Assim a imagem ndo ¢ mais considerada como uma “cdpia inerte das experiéncias

anteriores”, mas COMO uma construcdo ativa operada pelo individuo. Segundo Poitier:

Se linguisticas ou pictéricas, as representacdes mentais mobilizadas por um
individuo dependem das competéncias que ele pode desenvolver em relacéo a
cada um dos dois modos de expressao. Os trabalhos realizados com criangas
mostram que “‘a imagem ndo é um substituto mais facil de compreender que a
linguagem” e que sua inteligibilidade necessita de um aprendizado. [...] Mas,
sobretudo, a compreensdo de um texto, verbal ou imagético, supde uma
atividade de fixacdo em relagdo as unidades que lhe constituem. [...] O
cinema ndo é excecdo a essa exigéncia: a montagem produz os efeitos de
sucessdo, de causalidade, mas seus resultados ndo comportam a indicacao
univoca das operacOes subjacentes, contrariamente sua linguagem dispde de
multiplas marcas de vinculagdo: tempos verbais, conducdo de coordenacao,
advérbios de tempo e de lugar, etc. Esta especificidade da imagem tem
implicagbes importantes concernentes as aprendizagens fundamentais
indispensaveis a sua inteligibilidade. (POITIER, 1992:108)"

Compreendendo que individuos, ao lidarem com o texto filmico, mobilizam unidades de

significacdo ligadas a estruturas mais globais que ativam representacdes e conhecimentos

" Traducdo minha, trecho original em francés:

«Qu’elles soient langagiéres ou imageées, les représentations mentales mobilisées par un individu dépendent des
compétences qu’il a pu développer par rapport a chacun des deux modes d’expression. Les travaux menés aupres de
jeunes enfants montrent que /’image n’est pas un substitut plus facile & comprendre que le langage et que son
intelligibilité nécessite un apprentissage. [...] Mais surtout la compréhension d’un texte, verbal ou imagé, suppose
une activité de mise en relation des unités qui le constituent. [...] Lé cinéma n’échappe pas a cétte pas a cette
contrainte : le montage produit des effets de sens; certes il permet de combiner, de comparer, d’établir des relations
de succesion, de causalité, mais son résultat ne comporte pas d’indication univoque des opérations qui le sous-
tendent, contrairement au langage qui lui dispose de multiples marques de mise en relations : tems verbaux,
conjonction de coordination, adverbes de temps et de lieu, etc. Cette spécificité de I’image a des implications
importantes en ce qui concerne les apprentissages fondamentaux indispnsables a son intelligibilité»
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prévios, a autora evidencia como, no caso de sua pesquisa, tais ideias dizem respeito a Segunda
Guerra Mundial, tema dos filmes com os quais a autora trabalha na investigagdo. Segundo ela,
existe uma rede e conhecimentos ligados a esse fato historico que pode ser ativada por obras
selecionadas. Sendo a percepcao dos estimulos, a compreensdo das informacdes recebidas e sua
memorizagdo “for¢osamente seletivas”.

Assim o trabalho de investigacdo se projeta no sentido de avaliar o nivel de compreensdo
filmica alcancado pelos alunos, e a forma como se relacionam com o0s conhecimentos prévios
que possuem acerca dos temas tratados.

Termos como “esquemas cognitivos” ou “psiquismo” sdo suficientes para direcionar a
compreensdo da orientacdo tedrica a partir da qual o trabalho é realizado. Ainda que muito bem
formulado e assentado em esquemas de analise bem estruturados, sua base encontra-se na analise
da aprendizagem como processo de aquisicdo de informacdes, a partir das quais se constroem
nocdes gerais e ideias sobre a histdria e os assuntos a ela relacionados, como a guerra.

Tal estudo acerca do trabalho com filmes no ensino de Histdria tém, portanto, duas
caracteristicas principais. Em nivel do tratamento filmico, na forma como pensam o conteddo
dessas obras, enquadra suas perspectivas no campo teorico da semiotica e da analise do discurso.
Tanto que as andlises tedricas de Poitier buscam detectar similaridades e distingbes entre 0s
textos escritos e o que ela chama de “textos filmicos”. Esses estudos contribuem com a presente
pesquisa no sentido de subsidiar discussdes sobre a abordagem da linguagem filmica no &mbito
do ensino de Historia.

Contudo, com a nocdo de “texto filmico™, a partir da qual visa a detectar e analisar a
aprendizagem histérica dos jovens estudantes, Poitier delimita um plano de pesquisa especifico,
assentado nos pressupostos tedrico-metodologicos anteriormente descritos. Em seu processo de
investigacdo define dois niveis a partir dos quais pretende analisar elementos contidos nas
respostas dos alunos, do primeiro e do terceiro ano, aos questionarios aplicados apés o trabalho
com filmes-histéricos: 1. O que se pode esperar sobre conhecimentos adquiridos a partir dos
filmes em cada classe especificamente? 2. Que situacdo cognitiva pode ser constatada a partir da
comparacdo entre os conhecimentos prévios dos alunos e os adquiridos a partir do trabalho com
filmes?

A primeira pergunta, a pesquisadora tentou responder com aplicacio de um questionario
geral, distinguindo apenas dois blocos de alunos, segundo a turma a qual pertenciam. A segunda
questdo, tentou responder com aprofundamento da investigacdo e, para atingir tal intuito,
selecionou trés alunos de cada turma, e aplicou questionarios especificos. O que interessa ter em

conta aqui s@o fundamentos que orientam as preocupacdes de tal pesquisa.
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Termos como “esquemas cognitivos”, “reacdes imediatas”, “pontos de referéncia
cronoldgicos”, “atitudes”, “aquisi¢do de contetidos” e “elementos memorizados™ ja explicitam o
direcionamento teodrico-metodologico dado a pesquisa e servem para demarcar a distin¢ao entre
o0 que foi feito nesse trabalho e 0 que se busca realizar na presente tese.

Contudo é propicio ainda aprofundar um pouco mais do esquema utilizado por Poitier,
para que se compreenda melhor sua estratégia e seja possivel deixar mais bem definido o que a
diferencia da pesquisa aqui desenvolvida. Veja-se, portanto, o quadro metodoldgico da pesquisa

de Poitier:

TABELA 1 - QUADRO METODOLOGICO DA PESQUISA DE BRIGITTE POITIER - 1993

Plano de coleta de dados

Questionarios escritos

Atitudes dos alunos Integracéo de Repertorio prévio dos
concernentes a alguns pontos de alunos  concernente
Etapa 1l | utilizacdo do referéncia aos contetdos Entrevistas
audiovisual na cronoldgicos historicos do individuais
Historia documento filmico N
Esquemas
cognitivos
Etapa 2 | Visualizagdo Reagdes imediatas <« Questionario
coletiva do escrito
documento
Aquisicao <« Questionarios,
concernente a Elementos reconstituicdo livre,
Etapa3 | certos  contetdos memorizados escritos
especificos do
documento

Dez dias separaram as etapas 2 e 3

FONTE: POITIER, Brigitte. Texte filmique et aprendissage en histoire: le rebelle, le chagrin et la pitié — réception

et traitement par des éléves de Premiére et Troisieme. Paris: INRP, 1993. p. 26.
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A andlise de dados elaborada por Poitier tenta abarcar o que ela chama de “evolugao das
representacoes e dos conhecimentos”. Para tal, a pesquisadora produziu um questionario sobre o
conhecimento do contetdo, aplicado uma semana antes e uma semana ap6s a exibicao do filme,
buscando articular o que os alunos sabiam antes sobre a Segunda Guerra Mundial e o que
aprenderam apos a atividade com os filmes.

A comparacdo que a pesquisadora faz, em ambos 0os momentos, € entre 0 nivel de
conhecimento dos alunos e os conhecimentos cientificos sobre o tema em questdo. Seu objetivo é
saber se 0s jovens aprenderam mais, do ponto de vista do conhecimento histérico, aproximando-
se dos dados factuais sobre a Segunda Guerra, ou se desenvolveram um conhecimento disperso,
voltado a representacbes artisticas e a compreensbes subjetivas, distanciando-se do
“conhecimento historico”.

A partir desses objetivos, a pesquisadora encontrou uma série de caracteristicas na
aprendizagem dos jovens que participaram da investigacao:

O acréscimo de conhecimentos exatos, a aparicdo de novos erros, de
representagdes ndo presentes no inicio; O desaparecimento de conhecimentos
exatos, de erros, de representacdes presentes no inicio; A diferenciacédo: uma
nogdo indivisa engendra duas nogdes diferentes; A integracdo das duas
nocdes inicialmente distintas em uma nogéo comum.” (POITIER, 1993: 26)

Dessa forma, o que a pesquisa demonstrou foi a existéncia de diferentes formas de
assimilacdo do conteudo por parte dos jovens, que passam pelo acréscimo de conhecimentos
exatos, mas também podem consistir no desaparecimento desses. Também se identificam
processos como a construcéo de duas nogdes diferentes a partir de um mesmo tema, ou seja, algo
gue se pensava antes € totalmente substituido por aquilo que o filme informou. E ha ainda a
possibilidade de integracdo entre 0 que pensavam antes e 0 que passaram a pensar apos assistir
aos filmes, formando-se entdo uma viséo integradora.

Depois dessa etapa de aplicacdo dos questionarios pré e pos a exibicdo dos filmes,
aguardou uma semana e aplicou uma nova questdo, indagando os jovens sobre o que recordavam
a respeito dos contetdos filmicos e do que aprenderam com o trabalho. Tal proposta visava a
analisar a memorizagdo de contetdos que os filmes proporcionavam.

Ao final, a pesquisadora investigou ainda se 0s jovens eram capazes de formular analise

sintética dos filmes ou se as informacGes que acumulavam na memoria eram fragmentarias e/ou

" Traducdo minha . Trecho original em francés:

«L’ajonction de connaissances exactes, |’apparition de nouvelles erreurs, de repésentations non présentes au départ;
la disparition de connissances exactes, d’erreurs, de représentations p'resentes au départ; la différenciation: une
notion indivise engendrant deux notions différentes; I’intégration de deux notions initialement distinctes en une
notion commune»
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desconexas. Observou que tal situacdo oscilava entre aqueles que ndo eram capazes de formular
uma analise sintética, outros que chegavam a sintetizar parcialmente informac6es e aqueles que
construiam um quadro sintese bem definido sobre o que acumularam de aprendizagem a partir
do trabalho com os filmes. Nesse processo, a pesquisadora distinguiu sete categorias possiveis

para definir a forma como os alunos organizaram mentalmente as informagoes:

1. Contetdos muito pobres para conduzir a classificacdo; 2. Auséncia de
estruturacéo do todo, sucesséo de fragmentos de informacéo de uma selegdo e
ordem de restituicdo parece relacionada principalmente a evidéncia de
representacBes ou um tanto de conhecimentos prévios; 3. Auséncia de
estruturacéo do todo, sucesséo de fragmentos de informagdo de uma selecéo e
ordem de restituicdo parece relacionada principalmente ao impacto
perceptivo e emocional de certas passagens do filme (eficacia visual e
sonora); 4. Estruturacdo parcial, a selecdo e a ordem de restituicdo dos
contedos parecem em parte relacionados a uma memorizacdo da
estruturacdo de certas passagens do filme mas sem uma verdadeira
integragdo do todo; 5. Estruturacdo coerente do todo, uma narrativa
predominantemente cronoldgica, mas sem uma ligagdo com a estruturagéo do
filme; 6. Estruturagdo coerente do todo em um dominio temético ndo
cronolégico, mas sem uma ligacdo com a estruturagdo do filme; 7.
Estruturacdo coerente do todo, implicando uma boa apreensdo da
estruturacéo do filme” (POITIER, 1993: 29).

Para aprofundar a anélise das categorias de apreensdo dos contetdos historicos por parte
dos alunos a partir dos filmes trabalhados, a pesquisadora, em sua ultima etapa de trabalho,
elaborou entrevistas semidiretivas com um grupo menor de estudantes, visando a compreender
que tipos de esquemas organizadores foram elaborados pelos jovens a partir da aprendizagem
dos temas relacionados a Segunda Guerra Mundial.

Nesse ponto € interessante identificar como a organizacdo de esquemas mentais revela
formas especificas de relacionamento com o conhecimento historico por parte dos alunos
estudados. Primeiramente, Poitier identifica um esquema narrativo utilizado pelos estudantes
para falar sobre a guerra a partir dos filmes, no qual observa a oscilagcdo entre aqueles que se
centram na descri¢do de episddios de determinadas a¢des ou entdo na designacdo do carater de

determinados atores. Ainda nesse esquema narrativo, alguns se focam nas taticas e estratégias

" Tradugdo minha. Trecho original em francés:

«1. Contenus trop pauvres pour donner lieu & classification; 2. Absence de structuration de ’ensemble, sucession de
fragments d’information dont la sélection et ordre de restitution semblent liés pricipalement a la prégnance de
représentations ou bribes de connaissances préalables; 3. Absence de structuration de I’ensemble, successions de
fragments d’information dont la sélection et I’ordre de restitution semblent liés principalmement au retentissement
perceptif et émotionnel de certains passages du film (efficacité visuelle et sonore); 4. Structuration partielle, la
sélection et I’ordre de restitution des contenus semblent en partie liés @ une mémorisation de la structuration de
certains passages du film mais sans véritable intégration de I’ensemble; 5. Structuration cohérente de 1’ensemble a
dominante narrative chronologique, mais sans lien réel avec la structuration du film; 6. Structuration cohérente de
I’ensemble a dominante thématique achronologique, mais sans lien réel avec la structuration du film; 7.
Structuration cohérente de I’ensemble, impliquant une bonne appréhension de la structuration du film»
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militares, outros ainda centram-se nos atores e suas agdes, contudo, investindo-os de um caréater
heroico, aderindo a seus valores ou condutas como ideais a ser seguidos.

Em seguida, a pesquisadora identifica um esquema de natureza psicologica. Jovens
realizam julgamentos morais das entidades coletivas (nacdes, exércitos) ou dos individuos
extraordinarios envolvidos no conflito. A histéria ndo é pensada mais como uma sucessdo de
acOes isoladas, mas como um esquema amplo com motivacfes de carater moral reprovavel,
empreendidas por agentes singulares. A autora ainda identifica o elemento narrativo, mas com a
prevaléncia do aspecto psicologico na avaliagdo dos movimentos historicos. Um terceiro padrdo
identificado nessa pesquisa ocorre quando os alunos articulam elementos narrativos e
explicativos. Nesse caso, abordam sequencialmente os eventos, mas intercalam com explicacfes
sobre temas especificos e fatores relevantes no contexto dos acontecimentos.

Poitier elabora ainda uma ultima analise, sobre formas de classificacdo temporal que 0s
alunos realizam, visando a compreender como se relacionam com questdes cronoldgicas
relativas a aprendizagem histérica. Contudo seus resultados ndo serdo aqui elencados, pois ja se
expds o suficiente para que seja possivel uma compara¢do com a proposta da presente tese, e a
definicdo da forma como essa pesquisa se distingue do trabalho realizado no INRP.

Estudos realizados por Poitier trazem importantes contribuicbes para se pensar na
estratégia metodolodgica de investigacdo. Contudo, em relacdo as analises teoricas realizadas a
partir do material coletado com a pesquisa, ha algumas distin¢cdes importantes. Pode-se dizer, em
sintese, que a andlise da aprendizagem histérica ndo se limita a compreender a assimilacdo de
informacdes histdricas, nem apenas que tipos de esquemas mentais elaboram. Seu intuito deve
ser observar de que forma tais jovens mobilizam operacdes mentais que se relacionam a
racionalidade do pensamento histérico e como suas compreensdes histdricas se articulam aos
principios epistemoldgicos organizadores do pensamento histérico.

Apenas para efeito de ilustracdo, pode-se evidenciar a forma como Poitier utilizou dois
filmes para efetivar seu trabalho. A pesquisadora utilizou tais obras como um bloco unitéario que
traria informacGes sobre o tema histdrico em questdo. Na presente proposta, as obras
selecionadas também trataram de temaéticas similares, mas o foco esta justamente na
identificacdo de como tais peliculas constroem discursos distintos em relacdo ao tema
trabalhado, possibilitando um confronto de perspectivas a ser abordadas na atividade de
investigacdo da aprendizagem.

A relacdo com as problematicas da interpretacdo histdrica e da multiperspectividade as
guais o conhecimento histdrico esta sujeito, constitui-se como uma abordagem que vincula
diretamente aprendizagem histérica ao contato com categorias problematizadoras do

conhecimento historico. Dessa forma, essa aprendizagem ndo é pensada como acumulo e
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organizacdo de informagdes historicas, mas como relacionamento mais complexo e elaborado
com esse conhecimento, a partir do qual os jovens mobilizam suas ideias histdricas.

Tal distincdo € importante porque os trabalhos do INRP foram os Unicos encontrados, no
decorrer dessa pesquisa, que investigam especificamente a aprendizagem historica dos jovens a
partir de filmes. Para ndo haver confusdo entre estes e a proposta aqui apresentada, apontou-se
inicialmente essas marcas distintivas. Contudo, no decorrer do presente texto, espera-se que
fique ainda mais clara a especificidade da pesquisa e como se distancia das abordagens aqui

apresentadas sobre 0 uso do cinema no ensino e na aprendizagem da histéria.

1.1.5 — Concepcoes dos professores sobre filmes e ensino de historia

Nos tdpicos anteriores, foram identificadas e analisadas quatro abordagens sobre o
trabalho com filmes no ensino de Histéria: a primeira foi focada na contribuicdo que o cinema
pode trazer para 0 ensino; a segunda toma como referéncia central a proposi¢do de um método
de trabalho com filmes em aula; a terceira pretende definir objetivos especificos para essa
atividade; e a Ultima apresenta resultados de uma investigacédo realizada nesse ambito.

CitacBes e analises efetivadas demonstram como a questdo do cinema no ensino de
historia € uma tematica de longa data e ha diversas reflexdes a esse respeito. Contudo é
importante também tentar detectar, ainda que de forma superficial, como elas chegam ao
cotidiano escolar e atingem 0s sujeitos nesse processo. Visa-se entdo a demonstrar como 0s
professores se preocupam com esses questionamentos € como 0s transportam para suas praticas.

Numa dissertacdo de mestrado defendida no PPGE-UFPR em 2007, Sandro Luis
Fernandes entrevistou professores de Historia de Curitiba e evidenciou as formas de trabalho que
colocavam em préatica com filmes. Em suas analises, distinguiu trés caracteristicas principais no
posicionamento e nas praticas dos educadores quanto a essa atividade.

Em primeiro lugar, os professores entrevistados evidenciaram que utilizam filmes como
objetos de discussdo e complementacdo as aulas. Apresentaram como pratica a ampliacédo da
andlise histdrica de determinado conteudo, fazendo revisdo em relacdo ao filme por meio de
resumo, resenha ou relatorio. As peliculas sdo apresentadas como forma de fixar o tema de
estudo representado na obra. Num trabalho citado, o professor relata a experiéncia com trés
filmes, por meio dos quais visava a: "[...] dar uma ideia de mundo. Como era esse mundo na
primeira metade do século XX". (FERNANDES, 2007: 45).

Alguns professores criticam filmes que consideram comerciais, mas outros os utilizam

como forma de ilustrar situacGes e contextos historicos. Apresentam-nos em rela¢do ao conteido
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histdrico trabalhado, ndo mostrando rupturas ou continuidades histéricas e nem problematizando
o trabalho do ponto de vista da indUstria cultural.

Uma segunda maneira dos professores abordarem filmes ¢ pelo método da critica as
producdes. Eles procuram erros ou buscam detalhes no processo filmico, com intencdo de
ampliar o potencial analitico dos alunos. Um deles relatou que procura falhas e depois orienta os
alunos a pesquisar sobre o tema. Alguns aspectos “ndo historicos” sdo criticados: falta de
verossimilhanca e erros de informacéo historica. Professores consideram tal trabalho uma forma
de alertar os alunos quanto as falhas da historia apresentada no cinema.

Contudo em seu trabalho, Fernandes (2007) critica esses professores, da sugestdes as
situagOes relatadas e prescreve formas “melhores e adequadas™ de trabalho, no lugar de tentar
captar como tais posicionamentos, revelam ideias histéricas que mobilizam em seu trabalho.

Veja-se 0 depoimento de um profissional do magistério:

Usar uma linguagem que seja mais acessivel a eles. Porque a linguagem
escrita é dificil para eles. E como: tentar usar essa linguagem visual como
suporte pra linguagem escrita e até mesmo como parametro de anéalise. Como
forma de contextualizacdo e até mesmo discussdo. A visdo, aquela visdo nossa
do passado ndo é necessariamente o passado. Procurar reconstruir esse
passado mostrando como isso é reduzido no filme ou no documentario. E
como aproximadamente seria no real... As diversas diferencas entre o que
vemos e como o passado é apresentado. (FERNANDES, 2007: 42)

O professor evidencia um posicionamento critico diante dos filmes, que revela
determinadas operacOes da consciéncia historica. Elaborar tal analise ndo fez parte das op¢oes
metodol6gicas do pesquisador nem é o momento para fazé-las. Contudo tais entrevistas
evidenciam a preocupacao dos profissionais do magistério com seu trabalho em relacdo aos
filmes, e como uma pesquisa nesse ambito poderia trazer novas questdes e analises.

Uma terceira forma de trabalho dos professores evidenciada pelo trabalho de Fernandes
foi aquela na qual o filme é utilizado para ilustracéo e fixacdo dos temas historicos. Nesse caso,
0 que se ressalta € a prevaléncia, entre os professores, de uma forma de utilizar essas obras que
0s toma como recursos para a didatizacdo da histéria, como ilustracdo do passado ou
facilitadores da aprendizagem por meio de uma linguagem acessivel e dindmica. Veja-se a fala

de alguns dos entrevistados:

Eu utilizo o cinema mais ou menos dessa forma. Como se fosse pra comprovar
[Sic] aquilo tudo que eu to falando. Sabe? Especialmente alguns temas que
eles ndo acreditam. Eles acham que vocé ta inventando, sabe... Determinadas
coisas que aconteciam. (FERNANDES, 2007: 44)
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[...] fazer com que o aluno se... Se insira... Conhe¢a um pouco mais da época,
né. Tentar inserir o aluno na época... Fazer ele vivenciar aquele periodo
histérico. Abstrair o maximo possivel do filme. Conhecer vestimentas de
época, conhecer arquitetura da época, a forma de agir das pessoas. Conhecer
a histéria propriamente dita. (FERNANDES, 2007: 44)

Professores citados expressam como base o pensamento do filme como facilitador de
aprendizagem. O primeiro ressalta como ideia central a possibilidade das imagens serem
apresentadas como provas das peculiaridades e curiosidades, dos dados historicos pouco comuns
para 0s alunos. O segundo toma por referéncia o “efeito janela”, a ideia de que a obra
cinematogréafica cria uma ambiéncia na qual o estudante pode ser inserido, de forma a ampliar
suas experiéncias com o conhecimento historico, tornando possivel maior retencdo de contetdos.

A impressao de realidade do filme apresenta-se de forma preponderante. A estética da
producdo cinematografica da histdria faz com que os professores, nesses casos, ndo levem em
conta um dialogo com a ciéncia da Historia. O que se apresenta € uma visdo tradicional, que
vincula a histéria com o acontecimento, ou seja, como aquilo gue se passou e pode ser resgatado
a partir do filme.

Tal dissertacdo foca-se em aspectos técnicos e estruturais do ensino, e ndo problematiza
formas do pensamento histdrico presentes na cultura escolar por meio da pratica dos professores
com filmes histdricos. O que o pesquisador tenta fazer € definir uma maneira adequada, através

da qual professores poderiam aproveitar melhor o trabalho com obras cinematograficas:

Considerando a presenca do cinema na sala de aula e o seu uso pelo
professor, torna-se fundamental analisar a capacidade necessaria ao
professor que opera esse instrumento, para uma pratica que pode vir a ser
didatica. Isto significa tratar o cinema com suas caracteristicas técnicas e
industriais, seu fim para o consumo, e linguagem inovadora e dindmica
dentro do espago social, e, portanto, também no ambiente escolar.
(FERNANDES, 2007: 61)

A posicdo do pesquisador oscila entre a defesa da utilizacdo das producdes
cinematogréaficas como fontes para o0 ensino ou como instrumento para o chamado “letramento
midiatico”. Entretanto o que sua pesquisa revela é como professores divergem em suas praticas.
Nenhuma das diferentes formas de trabalho definidas pelas produgdes académicas € colocada em
pratica na sua totalidade pelos professores, que partem de um principio basico: filmes historicos
de alguma forma ajudam no ensino.

Dados obtidos na pesquisa de Fernandes demonstram como, no cotidiano escolar, as
divergéncias entre as abordagens ja analisadas sdo absorvidas e apropriadas pelos professores,
que as utilizam da forma como melhor entendem ser possivel adapta-las as suas préaticas de
ensino.
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Outro trabalho que buscou efetivar pesquisas in loco, questionando professores sobre
suas praticas com filmes em sala de aula foi realizado por Jairo Nascimento (2008). Contudo
esse trabalho ndo traz diretamente a fala dos professores, fazendo apenas analises gerais,
afirmando que:

[...] escolas e professores, de modo geral, ndo estdo suficientemente
preparados para lidar com esse tipo de linguagem. Por parte do professor,
por exemplo, predomina com muito vigor o ensino tradicional, baseado
fundamentalmente em aulas expositivas e no livro didatico como referencial
para informar e ndo para discutir e construir o conhecimento histérico.
(NASCIMENTO, 2008: 6)

O foco de reflexdo desse pesquisador se situa nas consideragdes sobre a estrutura fisica
da escola que, segundo suas investigacdes, seria o fator mais citado pelos professores como
impeditivo do trabalho com filmes em aula: “[...] porque suas escolas ndo tém um espago
adequado para exibicdo, por ndo ter habilidade para além do fato ja apontado de que tém
dificuldade em trabalhar didaticamente filmes por ndo terem experiéncia” (NASCIMENTO,
2008: 8).

O que fica claro a partir de tais estudos é a presenca de filmes como preocupacdo e
préatica no ensino de Historia. Essa realidade ndo se situa s6 em ambito nacional, mas também

pode ser detectada em outros paises, como alerta Rosenstone:

El rechazo (o el miedo) al medio audiovisual no ha evitado que los
historiadores estén cada vez mas en contacto con él. Los films han invadido
las aulas, aunque es dificil precisar si se ha debido a la ‘comodidad’ del
profesorado, a la presencia de estudiantes de la nueva era posliteraria o a la
conclusion de que el cine tiene virtudes que no poseen los textos.
(ROSENSTONE, 1997: 44)

Enfim, em relacdo ao que foi até agora apresentado, pode-se notar a importancia que o
cinema adquire na reflexdo sobre o ensino de Histdria. Primeiramente por ser objeto de consumo
de massa, e atingir praticamente todas as camadas da sociedade, provocando emocdes e
transmitindo ideias. Em segundo lugar porque essas obras tém grande vinculagdo com o
conhecimento historico, seja por tentarem retratar outras épocas ou por servirem de fonte para o
estudo da época em que foram produzidas, atingindo o publico sempre com alguma forma de
conhecimento histérico. E, por ultimo, evidenciou-se como ha uma grande quantidade de
material publicado que problematiza e propde solucGes para o trabalho com filmes no ensino de

Historia. O que se tentou foi identificar seus fundamentos teorico-metodologicos, as
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contribuigdes e problemas que apresentam. Resta agora demarcar o que torna a presente pesquisa
particular e original no &mbito dessas discussoes.

1.1.6 Filmes e educagdo historica: foco do estudo na aprendizagem historica situada

A questdo de trabalhar com filmes para ensinar historia é objeto de reflexdo de grande
numero de estudiosos, que realizam seus trabalhos apontando para variadas direcGes tedricas e
distintas estratégias metodoldgicas. Foram identificadas trés abordagens propositivas, que se
configuram mais como categorias de analise do que como tendéncias bem definidas, visto que a
maioria das publicacdes analisadas oscila entre as trés abordagens.

Ainda foi possivel observar de forma detalhada os estudos publicados no INRP da
Franca, principalmente sob a coordenagdo de Brigitte Poitier. Essa pesquisadora tenta ensinar
historia a partir dos filmes, e busca analisar como impactam na aprendizagem dos jovens
investigados. E, por altimo, apresentou-se como ha um nivel relevante de preocupacdo dos
professores com as peliculas, e como utilizam variadas concepcOes e estratégias para executar
esse tipo de trabalho.

A preocupagdo é distinguir como esta tese se apresenta como original no contexto das
preocupacOes sobre como abordar o cinema no ensino de historia, definindo seus fundamentos
tedrico-metodoldgicos, e em que ponto ela se aproxima e quando ela se distancia das abordagens
e dos estudos ja analisados neste capitulo.

O conceito a ser distinguido como fundamento da pesquisa € a ideia de aprendizagem ou
cognicdo histdrica situada. Contudo para aprofundar a compreensdo do significado desse
conceito, é preciso recorrer a um breve histdrico sobre conceituacbes convergentes como
didatica da historia e codigo disciplinar, para que se possa chegar a um esclarecimento da
especificidade da ideia de aprendizagem histérica em questdo no escopo tedrico-metodolédgico
que orienta a elaboracdo desta tese.

Jorn Risen (2006), ao desenvolver reflexdes sobre formas e funcbes do saber histérico,
evidencia como se efetivou um processo de separagdo entre a escrita da historia e sua didatica. A
forma como era elaborada por profissionais do conhecimento historico, a partir do século XIX,
entrou num gradual processo de distanciamento das preocupacfes com a forma como esse
conhecimento impactava na aprendizagem historica e na formagéo dos sujeitos.

ReflexGes tedricas sobre a historia passaram tomar como ponto de referéncia

fundamentos e métodos da pesquisa historica, deixando de lado as fungbes da historia na
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orientacdo da vida pratica. Passou-se entdo a distinguir o campo da didatica da historia como a
transmissdo de métodos e tecnologias de ensino.

Nesse contexto, a didatica da historia, desvinculada das reflexes da ciéncia da historia,
passa a se constituir de forma autébnoma, possibilitando o surgimento de referenciais e praticas
proprias, de concepg¢des duradouras, que passam a configurar e dar sentido ao ensino da Histdria.
Tais elementos constituem o que Raimundo Cuesta Fernandez chama de Cddigo Disciplinar,

definido como:

[...] una tradicion social que se configura histéricamente y que se compone de
un conjunto de ideas, valores, suposiciones y rutinas, que legitiman la funcién
educativa atribuida a la Historia y que regulan el orden de la préactica de su
ensefianza. Alberga, pues, las especulaciones y retéricas discursivas sobre su
valor educativo, los contenidos de su ensefianza y los arquetipos de practica
docente, que se suceden en el tiempo y que se consideran, dentro de la cultura
dominante, valiosos y legitimos. [...] el cddigo disciplinar comprende lo que
se dice acerca del valor educativo de la Historia, lo que se regula
expresamente como conocimiento historico y lo que realmente se ensefia en el
marco escolar. Discursos, regulaciones, practicas y contextos escolares
impregnan la accion institucionalizada de los sujetos profesionales (los
profesores) y de los destinatarios sociales (los alumnos) que viven y reviven,
en su accién cotidiana, los usos de educacién histérica de cada época.
(CUESTA FERNANDEZ, 1998: 8-9)

A partir dos estudos de Schmidt (2006) e Urban (2009) é possivel observar o
desenvolvimento do Cédigo Disciplinar para a Historia no Brasil ao longo do século XX, dentro
do qual se podem identificar principios, definicdes, objetivos e métodos concebidos como
fundamentais e adequados ao ensino de Historia.

Estudos de Schmidt (2009) evidenciam como, nesse processo, a pedagogia, nas
metodologias de ensino, e a psicologia, no entendimento da aprendizagem, foram predominantes

e direcionaram as reflexdes e a ideia de transposicao didatica foi central nesse contexto:

A presenca dos fundamentos da transposicdo didatica vem permeando
diversos trabalhos académicos nas ultimas décadas, de forma particular as
investigacoes que vem tomando como preocupag¢do a prdtica do professor
e/ou a forma pela qual eles organizam suas aulas, bem como a relagdo com o
conhecimento ou conteudos que ensinam. (URBAN, 2009: 66)

Esse conceito de transposicdo didatica se baseia na no¢do de que a didatica pode ser
entendida como um conhecimento em si, independentemente da ciéncia de referéncia. Por isso
tanto a transposicdo didatica, quanto a mediacdo didatica, que estdo no cerne do Cddigo
Disciplinar da historia no Brasil, sdo conceituacdes que privilegiam o papel do professor como
um intermediario entre o conhecimento e o aluno, que facilitara a aprendizagem ao dominar os

fundamentos da didatica.
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A importancia dos debates sobre a transposicéo didatica reside no fato de que
esse conceito amplia as discussdes em torno da relac@o entre o saber a ser
ensinado e o saber ensinado, isto é, a distancia que existe entre um chamado
saber sabio, ou saber académico e o saber necessario ou adequado ao ensino.
J& as ponderac@es sobre a mediagdo didatica problematizam o saber escolar,
colocando também nesse processo a interferéncia que esse “saber escolar”
sofre pela acdo do professor, de suas escolhas, ou seja, da selecdo por ele
organizada, quando prepara suas aulas. Essas selecdes podem ser feitas com
base no livro didatico ou do curriculo, entre outros. Mas com esses recortes, 0
professor estabelece também uma organizacdo prépria com diferentes
justificativas. (URBAN, 2009: 72)

H4& nesse caso uma centralidade da discussdo em torno dos métodos do melhor ensinar e
isso também ficou explicito nas abordagens sobre os debates em torno da utilizagdo dos filmes
para ensinar Histdria. O foco frequentemente é estabelecido naquilo que se pode extrair da obra
cinematografica e na melhor forma do professor executar esse trabalho de forma didatica,
deixando em segundo plano o conhecimento de referéncia e os sujeitos da aprendizagem.

Jorn Risen (2007) considera essa forma de procedimento uma “externalizagdo e
funcionalizac¢do da didatica”, pois parte de uma concepcao estreita da historia. O tedrico alemao
acredita que é parte do escopo tedrico-filosofico do trabalho com o conhecimento histérico
refletir sobre formas e funcbes que o saber histdrico exerce na vida prética, bem como observar
de que forma a aprendizagem histérica pode ser entendida e articulada com objetivos voltados a
essa presenca ativa da histdria na formacéo dos individuos.

A partir desse referencial, torna-se possivel propor estudos que articulem a intencdo de
ensinar histéria a partir de objetivos relacionados diretamente aos fundamentos epistemolégicos
do conhecimento histérico. Ao mesmo tempo é possivel refletir sobre os impactos desse trabalho
na compreensdo historica dos sujeitos envolvidos no processo. E nesse sentido que s&o
elaborados os estudos da Educagdo Historica. Um campo de investigacdes voltadas as questdes
que envolvem o ensino e aprendizagem da Historia, fundamentalmente em ambientes formais de
educacdo. As discussdes inseridas nesse campo se relacionam as reflexdes sobre as acdes dos
sujeitos, as influéncias das questdes estruturais, as possibilidades e limitacdes do agir historico, e
tentam apreender e explicar realidades concretas que podem influenciar a praxis da didatica da
historia, e visam ainda a um amadurecimento tedrico e metodoldgico.

Novamente, o trabalho dos tedricos da didatica da historia é referéncia fundamental para
essas pesquisas, pois parte-se da ideia de que o pensamento histdrico se manifesta na vida
préatica. De acordo com Riisen, “sdo as situacdes genéricas e elementares da vida pratica dos
homens (experiéncias e interpretacdes do tempo) que constituem 0 que conhecemos COmMo
consciéncia historica” (RUSEN, 2001: 54).
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Jovens estudantes operam ideias historicas e tais ideias fundamentam sua compreensao,
sintetizando-as numa consciéncia histérica que os leva a construir identidades e exercer sua
praxis em relacdo as experiéncias ou narrativas historicas, presentes na cultura histérica com a
qual se relacionam.

Estudar a cognicdo histérica situada, na investigacdo da mobilizacdo do conhecimento
historico a partir dos filmes, consiste em ir além de se preocupar com processos gerais de
aprendizagem, como desenvolvimento de competéncias cognitivas para analise filmica ou de
processos de aquisicdo de conhecimento informativo por meio da linguagem audiovisual.

Cada uma das formas de abordagem do trabalho com filmes no ensino da Historia,
anteriormente definidas, pressupfe uma relacdo especifica com a ideia de aprendizagem
historica, que se distingue do que aqui é definido como cognicdo histérica situada.

Na primeira forma de abordagem, na qual os filmes sdo tomados como estratégia didatica
que visa a dinamizar o ensino e estimular a aprendizagem, a concepgao predominante € que o
conhecimento histérico curricular é algo dado e pronto. Assim a aprendizagem histérica seria o
acumulo de contetdos, a partir de um curriculo que reflete o codigo disciplinar resultante da
separacao entre a ciéncia e a didatica da Historia.

Nesse caso, filmes sdo claramente tomados como linguagem facilitadora da
aprendizagem, ou melhor, estratégia de ensino focada na transmissdo de conhecimentos. Essa
ideia tradicional de obras cinematograficas como facilitadoras da compreensdo historica foi
muito combatida pelos estudiosos da segunda forma de abordagem, que é aquela em que elas
devem ser tratadas como fontes de estudo.

Nesse segundo caso, € estabelecida uma forma mais complexa e bem elaborada de se
pensar a utilizacdo dos filmes no ensino de Histdria, pois as produgdes cinematograficas sdo
problematizadas e o trabalho ndo consiste mais em simplesmente absorver o conteudo superficial
da mensagem filmica, mas em fazer uma analise complexa das implica¢fes da leitura que elas
fazem da historia.

O que se apresenta como fundamental nessa estratégia € levar os alunos a desenvolver a
competéncia de analise filmica, e torna-los conscientes de que essa linguagem produz
interpretagdes e significacbes especificas para o conhecimento histérico, que devem ser
confrontadas com fontes historicas e interpretacdes de historiadores profissionais, para que se
percebam possiveis erros e exacerbagdes contidos na obra cinematogréafica.

A nocéo de aprendizagem historica é mais complexa nessa segunda forma de abordagem.
A principio, toma como referéncia a ideia de que filmes sdo problematicos, pois transmitem
conhecimentos histdricos romantizados, distorcidos ou tendenciosos, por iSso € preciso preparar

0S jovens para compreenderem tais dimensdes. Ha ai uma relacdo estreita com a teoria da
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historia, que é a ideia de que o conhecimento historico ndo é transparente, mas fruto de anélises
complexas e passiveis de interpretagdes variaveis. Contudo ha também uma viséo especifica da
aprendizagem histérica, que seria desenvolver competéncias de analise filmica a partir de
referenciais da teoria da Historia.

No campo da Educacdo Histdrica a relacdo que os estudantes estabelecem com o
conhecimento historico € analisada levando em conta fatores que mobilizam a aprendizagem, e
como se direciona a partir da consciéncia historica. Dessa forma, nota-se que a segunda forma de
abordagem tem uma dimensdo pragmatica bem definida, que consiste em apontar estratégias de
trabalho para possibilitar uma forma de aprendizagem j& previamente determinada. O que a
distingue do que aqui se propde é justamente que a aprendizagem histdrica situada é objeto de
pesquisa, e ndo férmula a partir da qual se busca prescrever maneiras adequadas de trabalho.
Aqui problematizar filmes como fontes para ensinar Histdria € um trabalho que consiste,
inicialmente, num meio de se investigar a aprendizagem, e ndo numa forma preestabelecida de
atingi-la.

A terceira forma de abordagem é mais simples no que concerne a concep¢do de
aprendizagem implicita em sua proposta. Educar para as midias, como o préprio titulo ja define,
consiste em aprender fundamentos da linguagem mididtica e artimanhas que adota para
transmitir conhecimentos e informagdes distorcidas, subliminares e tendenciosas. Nesse caso, a
aprendizagem propriamente historica ndo tem importancia, porque é subordinada a primazia da
preocupacdo com a manipulacdo das mensagens midiaticas.

Os meios de comunicacdo de massa sdo compreendidos como espacos de difusdo de um
discurso de dominacdo, operado por grandes empresas de midia subordinadas aos interesses do
capitalismo. A cinematografia é inserida nesse contexto, por isso filmes que popularizam
determinados conteudos historicos sdo entendidos como obras de distor¢do do passado a servico
de ideologias dominantes.

Aprender historia seria aprender a enxergar a manipulacdo e a distor¢do do passado
operada por filmes executados por agentes das grandes corporagdes, que omitem informagdes e
constroem uma visdo do passado que aliena os jovens do conhecimento e da consciéncia critica,
como ja era teorizado pelos estudiosos da Escola de Frankfurt. Novamente, ha uma prescri¢do de
métodos adequados para atingir uma aprendizagem especifica, que se apresenta de forma muito
estreita e limitada em suas relagdes com a ciéncia historica.

A quarta e ultima forma de abordagem apresentada nesse capitulo tem por caracteristica
ndo ser prescritiva, uma vez que se configura como um trabalho investigativo com objetivos e

metodologias bem definidos. Os trabalhos de Poitier no INRP se apresentam como tentativa de
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compreender impactos que a atividade de assistir a filmes provoca na compreenséo historica dos
sujeitos.

E possivel afirmar que a pretensio da presente pesquisa é similar, pois também tem como
intuito compreender como a atividade filmica impacta na aprendizagem histérica dos sujeitos.
Contudo referenciais tedrico-metodoldgicos de Poitier, 0s quais a orientaram na elaboragdo da
atividade e na analise dos resultados, sdo assentados nas teorias da linguistica e da psicologia,
por isso seu estudo se configurou como um trabalho de anélise da recepcdo e da memorizacdo de
informacdes histdricas por parte dos alunos que assistiram aos filmes. Ja esta tese se distingue
dessa abordagem por se orientar, na elaboracdo das estratégias de pesquisa e na definicdo dos
parametros de anélise de seus resultados, a partir da nocdo de aprendizagem histdrica situada,
preconizada pelo campo da Educacao Historica, assentada na teoria da consciéncia historica, a
partir dos fundamentos teoricos elaborados por Jorn Riisen em suas reflexdes filosoficas sobre o
conhecimento historico. Tal fundamentagdo tedrica serd definida e esclarecida no segundo
capitulo.

61



1.2 JUVENTUDE, CULTURA, CINEMA E APRENDIZAGEM HISTORICA: DEFINICOES
PERTINENTES

A partir da demarcacdo da especificidade da presente pesquisa, que consiste numa
investigacdo sobre a aprendizagem historica situada dos jovens a partir do trabalho com filmes
em aulas de histéria, faz-se necessario apresentar algumas definicbes conceituais, que
contribuirdo para demarcacdo dos fundamentos e estratégias do trabalho que se propde. Entre
essas conceituacdes pertinentes, destacam-se as relagdes entre jovens e cultura, jovens e cinema,
cinema e historia, cinema e aprendizagem histdrica.

Como hipoteses iniciais, que orientam essas discussdes, tém-se as seguintes concepgoes:
jovens estudantes, no interior de uma cultura juvenil, apropriam-se do cinema como forma de
lazer e informacdo. Quando um filme aborda explicitamente conteudos historicos, tais obras sdo
tratadas também como forma de acesso ao conhecimento. Contudo estudantes entendem-no
como obras com intencOes didaticas, por isso tratam-nas como janelas abertas ao passado e tém
dificuldade em compreendé-los como producdes perspectivadas, que representam a histéria na
tela a partir de uma linguagem especifica e de meios de producao préprios.

As concepcOes apresentadas pelos jovens trazem questdes importantes aos estudos sobre
a cognicdo historica situada. Intencionalidade, objetividade e perspectividade sdo categorias
fundamentais no ambito da epistemologia da Historia, e se apresentam como centrais na analise
das formas como a linguagem filmica se apropria da historia. Particularidades na percepcao
desses fatores por parte dos jovens estudantes séo entendidas como aspecto importante, pois 0s
filmes se apresentam como obras de arte, que atuam nas dimensdes estética, cognitiva e politica
no &mbito da cultura historica.

A opc¢do metodoldgica foi por elaborar um trabalho de investigacdo com um grupo de
jovens estudantes de ensino médio, que assistiram a filmes sobre um conceito historico
especifico, e que se caracterizaram por expor pontos de vista distintos sobre o assunto. A
explicitagdo das divergéncias, na forma como cada obra cinematogréafica retrata um mesmo
tema, colocou-os diante de um processo cognitivo complexo, que se tratou de lidar com as
referidas categorias do conhecimento.

Em sintese, jovens estudantes brasileiros, em suas relagdes culturais, constroem
concepgdes historicas a partir do cinema. Nazismo, conceito histdrico escolhido para a pesquisa,
insere-se como tematica importante e proporciona uma oportunidade de aprendizagem, em
virtude de suas complexidades para uma cognicdo historica situada. Para fundamentar essa
proposta de trabalho, em seguida se efetivaram algumas discussdes conceituais e defini¢des que

circunscreveram questoes relevantes a pesquisa.
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1.2.1 Concepgéo dos jovens como sujeitos e centralidade do conceito de cultura

Um aspecto central no que tange aos estudos sobre cognicao historica situada, no campo
da Educacdo Historica, é a centralidade da compreensdo dos estudantes como sujeitos, que
estabelecem relagdes com o conhecimento, e de sua aprendizagem como ponto de partida na
compreensdo das formas com que tais relacionamentos se processam. Relagdes entre individuos
e sociedade e conceituacdo de cultura que direciona tais reflexdes sdo pontos centrais no ambito
das definicGes tedrico-metodoldgicas dessa area.

O ponto que orienta tais direcionamentos metodolégicos e fundamentagdes tedricas
consiste na ideia de que os sujeitos ndo podem ser enquadrados como simples objetos passivos
em categorias totalizadoras, macroestruturais, nem suas singularidades e subjetividades podem
ser abordadas isoladas em enfoques microestruturais.

Propde-se assim, a partir do estruturismo metodoldgico de Lloyd (1995), que o
conhecimento seja explicativo, a partir da elaboracdo de inter-relagcbes entre micro e
macro, que busquem abordar os sujeitos em relacdo com a sociedade, sem deixar de lado
sua historicidade.

E importante ressaltar que a proposta estruturista se situa entre e além das duas formas
predominantes de producdo do conhecimento: 1. Holistica — que busca um conhecimento
integral e geral dos fendmenos, a partir de uma visdo panoramica e da construcao de categorias
gerais que deem conta de explicar diversas manifestacGes e comportamentos no tecido social em
sua integridade, e ndo a partir da soma de suas partes; 2. Atomistica, individualista ou
fragmentaria — que se manifesta quando a fenomenologia serve a apreensdo de caracteristicas
observaveis e microscopicas em relacdo aos campos de observacdo estudados. Nesse caso
constituem-se sistemas fechados e particulares de andlise, que se encerram nos casos especificos
e refutam analises panoramicas e integradoras.

A definicdo da presente pesquisa parte assim de categorias amplas, que visam a integrar
diversos fenbmenos em conceitos que abarquem sua compreensdo, mas objetiva também
compreender acGes dos sujeitos no interior dessas categorias, a partir de formas de explicacdo
gue abranjam dimensdes socioldgicas e histdricas.

Visa a perceber relagdes entre estruturas e experiéncias dos sujeitos e, além disso,
identificar possiveis transformacdes inerentes a vida em sociedade. Ndo se pensa em
sujeitos que sejam historica, social, psicoldgica ou culturalmente determinados, mas
também ndo se pode pensar que suas agdes individuais sejam totalmente independentes
dessas determinagdes (LLOYD, 1995).
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Tendo em vista as especificidades do campo da Educacdo Histdrica, ndo se pode falar em
categorias preestabelecidas e fechadas que deem conta de explicar de forma integral aces dos
sujeitos no interior de um processo cognitivo, que envolve dimensdes que vdo além da simples
aplicacdo de um metodo de ensino e da coleta de seus resultados. Menos ainda se pode tentar
explicar tais procedimentos de forma isolada, como se ocorressem independentes de um ambito
maior.

Nesse contexto teodrico-metodoldgico, um conceito que direciona os fundamentos e
estratégias da presente pesquisa € a concep¢do de cultura. Para Raymond Willians (2003), o
conceito de cultura é complexo, e tém-se pelo menos trés definicdes dominantes: Ideal — A
cultura é compreendida em termos de perfeicdo humana, de um conjunto de valores partilhados e
que se tornariam referéncias para o desenvolvimento dos individuos; Documental — Refere-se a
massa de obras intelectuais e imaginativas que registram o pensamento e a experiéncia humana;
Social — Diz respeito a determinado modo de vida, no qual certos significados e valores, seja
em aspectos artisticos, institucionais ou comportamentais, sdo partilhados por um grupo.

Tais formas de compreensdo do conceito de cultura, quando tratadas isoladamente,
apresentam problemas, especialmente por se fecharem a partir da nog¢ao de “entidade percebida”,
ou seja, de um conjunto de elementos dados, sem que se perceba a dindamica histdrica e o aspecto
relacional da cultura (WILLIANS, 2003). Por isso, o tedrico opta por resgatar a concepgao
original do termo cultura, que se relaciona a ideia de cultivo, ou seja, ndo se entende cultura
como algo dado, pronto em acabado, mas como algo que se pde em movimento continuo a partir
das acdes dos sujeitos e das relagcdes que estabelecem.

A partir dessa concepgdo, 0s sujeitos agem e constroem significados, articulando
estruturas simbolicas e infraestrutura socioeconémica, num processo de relacdes complexas que
configuram experiéncias individuais. Uma vez que “a sociedade nao ¢ apenas a casca morta que
limita a realizacfo social e individual. E sempre também um processo constitutivo com pressoes
muito poderosas, que sao internalizadas e se tornam vontades individuais” (WILLIANS, 1979).

Portanto toma-se como referéncia a concep¢do de que a cultura se constitui como um
conjunto de praticas e expectativas sobre a totalidade da vida, que direciona a autoimagem dos
sujeitos, as atribuicOes de sentidos e sua distribuicdo de energia, dentro de um sistema de valores
e significados vividos, experimentados como praticas que parecem confirmar-se reciprocamente,
sendo constitutivas e constituidoras das experiéncias individuais (WILLIANS, 1979).

Nesse sentido pode-se partir de categorias especificas, que identificam no interior
do tecido social as ‘“subculturas”, como ¢ o caso dos conceitos centrais para a presente
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pesquisa: “cultura escolar”, “cultura juvenil” e “cultura histérica”. Mas sem perder de
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vista que 0s sujeitos transitam nas suas fronteiras, constituindo suas experiéncias e

referéncias a partir das relagdes estabelecidas no interior dessas “culturas”.

1.2.2 Relagdes entre juventude e conhecimento na cultura escolar

Jean-Claude Forquin evidencia que ha um processo de selecdo cultural de conteidos a ser
ensinados na escola, sendo essa a instituicdo que se configura como o espaco social que cumpre
a funcdo de transmissdo cultural. Contudo trata-se de uma tradicdo seletiva que define e
redimensiona conteudos culturais, recondicionando-os e dando forma a uma cultura especifica: a
cultura escolar. Sendo assim € possivel defini-la a partir de um conjunto de regras, saberes e
praticas que configuram a escola, e que a ultrapassam, na medida em que age na e por meio da
sociedade (FORQUIN, 1993).

Num constante processo de renovacdo e seletividade, uma parte infima do patriménio
cultural é transmitida pela escola. Saberes intermediarios, constituidos a partir dos processos de
adaptacdo do conhecimento elaborado para a aprendizagem dos alunos — a transposicédo didatica
— se configuram como novos conhecimentos ou saberes, que sdo comumente chamados “saberes
escolares” (FORQUIN, 1993). Essa ¢ também uma realidade inerente a cultura escolar, e ndo se
pode perder de vista esse aspecto e sua insercdo nas experiéncias dos sujeitos com o
conhecimento em ambientes escolares.

Contudo o entendimento aqui colocado ndo é da escola como instituicdo integral que
reproduz a cultura escolar de forma homogénea. Mas como espago social, onde ocorrem
processos de relacdo com o conhecimento e também se constituem rituais cotidianos, praticas
recorrentes e formas de ensino variaveis, que tém profundas implicacbes na forma como o0s
sujeitos sdo formados e nos seus processos de subjetivacdo (ROCKWELL, 1993).

A cultura escolar se configura como campo de manifestacdo de determinados objetivos e
préticas, por meio dos quais sujeitos se inserem num mundo social mais amplo, sendo também
formados por essa cultura. Mas esses individuos constroem significados e estabelecem relaces,
num processo dialético no qual trazem toda uma carga cultural, relativa a cultura e a geracdo nas
quais estdo incluidos, que é confrontada e ressignificada no interior do espago escolar e das
praticas de escolarizagéo.

Dessa forma, no ambiente escolar, experiéncias sociais com o conhecimento sdo vividas
pelos jovens, que vivenciam essa realidade a partir das referéncias culturais que possuem.
Contudo ha um abismo entre o que a cultura escolar elaborada proporciona aos jovens estudantes
e a cultura primeira que trazem a partir de suas experiéncias advindas do ambiente externo.

Segundo Synders:
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H& formas de cultura que sdo adquiridas fora da escola, fora de toda a
autoformagdo metddica e teorizada, que ndo sdo o fruto do trabalho, do
esforco, nem de nenhum plano: nascem da experiéncia direta da vida, nés a
absorvemos sem perceber; vamos em direcdo a elas seguindo a inclinacdo da
curiosidade e dos desejos; eis 0 que chamarei de cultura primeira. (...).
Queria evocar alegrias da vida quotidiana, alegrias da cultura de massa:
essas sdo verdadeiras alegrias; ndo tenho absolutamente intencdo de
enfraquecé-las, mas tentarei dizer no que elas me parecem insuficientes e isso
em relacdo a suas proprias promessas. Sustentarei que € a cultura elaborada
qgue pode, melhor que a cultura primeira, atingir os objetivos, isto é,
finalmente as satisfaces da cultura primeira. A cultura primeira visa valores
reais, fundamentais: em parte ela os atinge, em parte ndo o consegue; a
cultura elaborada é uma chance muito maior de ver estes mesmos valores
com plenitude, o que levard a uma reflexdo sobre a relagdo entre cultura
primeira e cultura elaborada, relacdo esta que me parece colocar-se como
sintese de continuidade e de ruptura. (SNYDERS, 1988: 23-24)

Conforme a abordagem tedrica anterior é possivel enquadrar aprendizagem histérica a
partir do cinema como pratica na cultura juvenil dos estudantes. Adiante sera demonstrado como
essa afirmacdo pode ser fundamentada em dados empiricos. Por ora é importante aprofundar a
no¢do de que no ambito da cultura escolar jovens entram em contato com experiéncias culturais
elaboradas, que se relacionam com seus referenciais e experiéncias, de forma a possibilitar um
processo de formacao.

No ambito da cultura primeira, diversos valores sdo partilhados pelos jovens estudantes, 0
que promove certa coesdo no interior do grupo etario, o qual partilha sentimentos e expectativas,
identificando-se por meio de vivéncias coletivas de formas préprias de comunicagéo,
distinguindo-os das praticas e valores culturais dos adultos e também das criancas. Ha também,
no interior dessa cultura juvenil, valores e modelos novos sendo defendidos a partir de certa
solidariedade, buscando modos de vida alternativos aquilo que é prescrito pelo mundo dos
adultos (FRONZA, 2012).

Erich Hobsbawm (1995) elabora um resgate historico de como a “cultura juvenil” se
instala e constitui valores e praticas no interior das sociedades ocidentais contemporaneas. O
historiador situa a juventude como o locus da alegria e das paixdes revolucionarias, o que
permite distingui-la como uma cultura especifica, especialmente a partir da década de 1960 nos
paises ocidentais industrializados.

Alguns aspectos se tornam inerentes a juventude, dentre os quais Hobsbawm
destaca trés: primeiramente, a atencdo que a industria cultural dedica a esse grupo etario,
cultivando o ideal da juventude como estagio de plenitude da existéncia humana. 1sso
criou, a0 mesmo tempo, uma contradicdo com a situacdo de instabilidade econémica e

falta de credibilidade politica desses jovens perante a sociedade, promovendo sentimento
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de luta por mudancas que se torna caracteristico desse grupo etario. Em segundo lugar,

constitui-se também um mercado cultural voltado & juventude, que d& sustentacdo a

padrdes estéticos e gostos tipicamente juvenis. Por fim, essa cultura juvenil, a partir do

direcionamento da indudstria cultural difundida principalmente a partir dos Estados

Unidos, constitui-se a partir de um perfil internacionalista, no qual valores e simbolos

culturais sdo assimilados especialmente a partir da musica, das histérias em quadrinhos e

do cinema (HOBSBAWM, 1995).

Constituem-se assim os chamados “simbolos materiais ou culturais de identidade”. A
indUstria cinematografica, especialmente a norte-americana, tem produzido, ao longo das
décadas, narrativas contundentes, que mistificam valores juvenis e se tornam referenciais no
ambito da cultura juvenil.

Na cinematografia, esteredtipos que apresentam a juventude como simbolo de
energia e disposi¢do na luta contra injurias da sociedade e mundo dos adultos como o
conservadorismo e a opressdao, podem ser pensados no a&mbito dos significados que os
jovens atribuem aos professores e a cultura escolar, como opressora e representante do
mundo dos adultos.

A formagdo de grupos identitarios ou tribos, que muitas vezes recorrem a valores ou
ideologias politicas como forma de autoafirmacdo perante a sociedade, é também forma
caracteristica dessa cultura juvenil. O caso dos movimentos de jovens neonazistas, ou skinheads,
é elucidativo dessa realidade.

Grupos formados por jovens carentes de vinculos identitarios enraizados
encontram em grupos extremistas radicais um caminho para sentirem-se inseridos num
mundo mais amplo, e potenciais de atuacdo da cultura histérica na vida préatica se
mostram evidentes. Culto da memoria do nazismo e de seus icones como forma de
preservacdo de uma espécie de valor maior surge como forma de seducdo e se insere
numa realidade a partir da qual a historia € instrumentalizada, servindo a interesses
especificos, constituindo uma relacdo particular e perigosa entre cultura juvenil e
historica.

Sobre o caso citado, dos extremismos politicos e dos ativismos das tribos juvenis no
ambito politico, sejam skinheads ou também os chamados punks — ou outros grupos com
energias acumuladas voltadas para uma atuagdo extremista — é importante entender o papel da
cultura escolar como elaborada, que proporcionara aos jovens um embate com suas perspectivas
prévias e ampliacdo de seu arsenal argumentativo e cognitivo, no sentido de superar caréncias e
extrapolagbes comuns aos grupos juvenis. Marcelo Fronza traz uma contribuicdo importante

nesse sentido:
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Entendo, junto com Georges Snyders’, que a cultura elaborada permite a
conducdo e a realizagcdo das experiéncias e dos valores aos quais tende a
cultura primeira, superando os seus limites, numa relacdo de continuidade e
ruptura temporal com a mesma. Esta cultura elaborada possibilita aos
sujeitos conhecer e agir sobre a ‘riqueza da existéncia e do mundo”
ampliando seus horizontes e mesmo eliminando suas fronteiras. A cultura
elaborada permite a compreensdo do que existe de ativo e criador nas
possibilidades e nas limitagdes do presente ao reconhecer as forgas que o
animam. Com ela, é possivel dar sentido a determinados acontecimentos,
transformando-0s em acontecimentos histéricos, pois as obras passadas sao
datadas em relacdo ao presente, mas também fazem parte e constituem este
mesmo presente, seja por meio de seus vestigios materiais, seja pela
atualidade e universalidade de seus valores. A partir do presente, é possivel
problematizar as obras, as experiéncias, as realizacdes e os valores do
passado. A inovacdo s6 acontece em uma sociedade em que 0s sujeitos
“tomam o destino nas mdos” e compreendem a necessidade de criar novos
modelos e novas relagdes sociais. (FRONZA, 2012: 126)

Tal compreensdo, de que a historia tem um papel fundamental na tomada de posic¢éo dos

jovens sobre 0 mundo, e também que ha um desafio colocado a cultura escolar para contribuicéo

efetiva com a formacéo desses, direciona reflexdes e estratégias da presente tese.

A cultura elaborada amplia a visdo em relacdo aos problemas do presente ao
descobrir os elos entre 0 que se vé, 0 que se vive e 0s acontecimentos sobre 0s
quais 0 mundo é construido. Ao apreender mais dados de modo sistematizado
sdo iluminados outros, de tal modo que os sujeitos podem compreender e
encontrar seu lugar no mundo e superar a condi¢do em que vivem. Com isso,
a ciéncia permite que se enxerguem as totalidades significativas e coerentes
em todas as suas contradi¢bes. (FRONZA, 2012: 126)

Dessa forma, a escola é compreendida como espaco social no qual ocorre a experiéncia

dos sujeitos com o conhecimento, conforme as definicGes de Dubet e Martucelli (1998). Tal

compreensdo se define a partir na nocdo de que cada sujeito possui experiéncias culturais e

intencBes que divergem da acgdo institucional operada na escola, por isso ha um enfraquecimento

da acdo de transformacdo da escola. Isso se da pelo processo de massificacdo da forma escolar
(VICENTE; LAHIRE; THIN, 2001), bem como por esse distanciamento entre 0s objetivos e

conhecimentos abordados na escola e os contetdos culturais que os jovens partilham. Segundo

Fronza:

Desse processo surgem, como resultado, o fato de que os jovens nado
pretendem mais “elevar-se” aos valores sociais, assumindo os conhecimentos
a partir da aceitacdo de papéis sociais, que, durante a escolarizacao, seriam
superados pela autodeterminacdo dos individuos. O problema deveria ser
deslocado da escola como instituicdo socializadora e civilizadora, para a
escola como um espaco da experiéncia social e cultural com o conhecimento,
ou seja, € importante verificar como esta se constituindo o processo de
reconhecimento da cultura juvenil no interior da cultura escolar e, a0 mesmo

"SYNDERS, 1988: 33-34.
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tempo, como esse reconhecimento, quando ele existe, esta desvinculado das
acOes pedagdgicas e cognitivas da escola. (FRONZA, 2012: 127-128)

Para que tais objetivos sejam cumpridos, Fronza (2012), a partir da analise dos estudos de
Dubet e Martucelli, demonstra como determinadas “logicas de a¢do”, que sdo inerentes as suas
tomadas de posicdo e a forma como se processam as relagdes com o conhecimento no interior da
cultura escolar, sdo articuladas e se tornam referéncias no &mbito da cultura juvenil na qual estdo
inseridos 0s jovens estudantes.

A primeira logica de acdo é a integracdo, a partir da qual os jovens interiorizam
hierarquias e normas escolares, e definem-se o0s papéis dos sujeitos no interior da cultura escolar.
A segunda consiste nas acOes estratégicas, a partir das quais se definem funcdes e objetivos,
pautados pela l6gica competitiva da luta por notas e posicdes de destaque no interior dos grupos.
E por fim, apresenta-se a logica da subjetivacdo, que € quando os sujeitos desenvolvem
afinidades e pertencimentos, constituindo sua autoimagem na relagéo entre cultura juvenil e
escolar (FRONZA, 2012).

O embate entre as referidas ldgicas de acdo possibilita a formacdo de um individuo
autbnomo, que supere os papeéis demarcados pela escola. O florescimento de determinada
racionalidade a partir de uma experiéncia com o conhecimento, é exemplo de como o sujeito
pode extrapolar limites dos processos formais de educacdo. Pensando nesse ambito da
subjetivacdo, é importante entender entdo que a escola é responsavel pela formacéo de sujeitos, o

que se define a partir dos seguintes fundamentos:

Para Dubet, a juventude é constituida como uma experiéncia de massa ligada
tanto a cultura juvenil quanto a expansdo massiva da cultura escolar. Na
medida em que sdo expandidos os vinculos dos estudantes com a forma
escolar no tempo, também ocorre o alargamento da experiéncia da juventude,
que esta se tornando estrutural na sociedade ocidental. A cultura juvenil esta
sendo constituida por meio dos gostos, dos estilos e possibilita a expresséo de
sensibilidades sociais e ideoldgicas. As musicas, os modos de se vestir as
diversas linguagens, politicas, morais e estéticas estruturam a experiéncia
juvenil e confrontam ou ignoram os valores da cultura escolar. A
sociabilidade juvenil é seletiva na cultura escolar, ao se desenvolver
coletivamente nas franjas ou fora das escolas. (FRONZA, 2012: 129)

Essa relacdo entre cultura juvenil e escolar pode entdo ser pensada a partir da nocao de
seletividade, ou seja, ndo é o todo da subjetividade que se constitui a partir dos processos de
escolarizagdo, mas uma interface entre valores e praticas da cultura juvenil mobilizados nos
processos da cultura escolar. Conflitos que se manifestam nessa relacdo sdo responsaveis por
formas de subjetivacdo especificas, que definem determinados perfis de jovens nos ambientes

escolares.
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Dubet e Martucelli (1998) evidenciam quatro formas de subjetivacdo que resultam em
perfis especificos de sujeitos nessa relacdo entre cultura juvenil e cultura escolar:

1. Aceitagdo estratégica ou “alienagdo sofisticada — Trata-se de um fendmeno no qual os
jovens dominam categorias escolares, integrando-se nessa realidade e construindo seus
lagos pessoais e gostos a partir das experiéncias no seu processo de escolarizacdo. S&o
jovens leitores, interessados pelo conhecimento e pela producdo cientifica, que ao longo
da vida desenvolvem ainda mais essas habilidades, tornando-se geralmente adultos bem-
sucedidos a partir dessa bagagem cultural acumulada;

2. Internalizacdo do fracasso — Constitui-se a partir da interiorizagéo dos valores escolares
pela via do fracasso. Jovens que constroem uma trajetéria de reprovacdes,
remanejamentos de turma e outros processos traumaticos, que demarcam suas identidades
como pessoas fracassadas e inaptas ao crescimento pessoal e profissional. Tais estudantes
assumem a responsabilidade pelo fracasso, e passam a rejeitar e combater a cultura
escolar por se sentirem incapazes de insercao nessas praticas.

3. Vazio escolar e afirmacdo do sujeito — Essa forma de subjetivacdo se define a partir da
formacdo de jovens que ndo enxergam na escola potenciais para seu desenvolvimento
pessoal e profissional, por isso buscam outras atividades que tém pouca relagdo com a
formagé&o escolar. Constroem identidades positivas de si, em razdo de experiéncias fora
do contexto escolar, e tendem a questionar padrdes e critérios de classificacao da tradicao
escolar. Ao contrario da segunda forma, quando os sujeitos interiorizam o fracasso, nessa
ele é visto como decorrente das estruturas de avaliacdo e classificacdo do sistema. Por
essa autoimagem positiva, tais adolescentes também comumente podem adotar a posicdo
de liderancas entre os estudantes, buscando galgar espacos de contestacdo a ordem
vigente.

4. Resisténcia aos valores escolares — Jovens, geralmente das periferias, ndo aceitam a
legitimidade social da escola. A condicéo de classes sociais exploradas e marginalizadas
reforca essa atitude. O disciplinamento que professores e gestores tentam impor gera
resisténcia e conflito, e punicbes tem efeito reverso, pois ao invés de “corrigi-los”, criam
um status de certa forma heroico de luta contra o sistema. Ha um desprezo pelas formas
de conhecimento transmitidas pelos professores, pois sdo entendidas como de pouca
utilidade préatica. Constitui-se assim “identidade antiescolar da classe trabalhadora”,
gerada pela desorganizacdo das instituicbes escolares periféricas e violéncia real e

simbdlica imposta pela cultura escolar.

70



Quatro formas de subjetivacdo identificadas por Dubet e Martucelli (1998) séo extraidas
de estudos empiricos em espagos escolares na Franca, mas Fronza (2012) entende que ndo fogem
aos padrdes da cultura escolar e das praticas sociais no Brasil. O conflito entre cultura escolar e
cultura juvenil gera Idgicas de integracdo e subjetivacdo que se articulam nas identidades sociais
que 0s sujeitos constituem, e que sdo expressas pelas narrativas que elaboram sobre a propria
condig@o como sujeitos inseridos na cultura escolar.

Fronza (2012) propde que, a partir da unidade e coeréncia da ciéncia, que articula
ensino, aprendizagem e investigacdo, seria possivel que os jovens constituissem nova
narrativa de si, que fugisse as l6gicas de subjetivacdo predominantes. Tal narrativa, que
seria transformadora e emancipatdria, passaria obrigatoriamente pela superacdo da visao
utilitaria e profissional da ciéncia, entendendo que o conhecimento tem uma dimensao

complexa na formacédo humana:

[...] papéis de professor e de alunos deveriam ser reciprocos em prol
produtividade criadora, a qual é a base de toda e qualquer descoberta
cientifica. Esses jovens deveriam recuperar o sentido de orienta¢do de que a
busca pelo conhecimento € um ato criador, portanto, ndo necessariamente
ficcional, que pode reestruturar as condigdes estruturais historicamente
postas pela forma escolar. Isto porque todo ato criativo tende para a
totalidade e seu valor implica a expressao completa e total da humanidade. A
escola deveria ser um espago onde a permanente busca pelo conhecimento
levasse a novos métodos. Os jovens estudantes, em sua funcdo criadora,
tornar-se-iam grandes transformadores que buscam converter a linguagem
cientifica em novas ideias que fertilizam a ciéncia, a arte e a vida humana
pratica na relagdo com o outro. Para isso a cultura escolar deveria ser
submetida a uma “orientacdo firme” na qual os jovens pudessem descobrir
uma disciplina do saber que lhes direcionaria para as “mdximas exigéncias
da vida”, transformando essa forma espiritual do conhecimento
fundamentada no presente na possibilidade de um futuro libertador.
(FRONZA, 2012: 135)

E esse entendimento dos jovens, como sujeitos que partilham valores e praticas de uma
cultura juvenil, inseridos no ambito das praticas, regras e valores da cultura escolar, que
direciona as reflexdes da presente tese e que se situam em torno da elaboracdo e da aplicacdo de
um instrumento de pesquisa, que visa a proporcionar uma experiéncia com um conhecimento
carregado de complexidades inerentes as identidades e sentimentos dos jovens, 0 nazismo, a
partir de uma linguagem especifica, os filmes, com a qual tém grande afinidade e estabelecem
formas particulares de apropriacao.

Elaborar um trabalho no interior de uma escola, a partir da epistemologia do
conhecimento historico, como atividade desafiadora e complexa, pode trazer dados interessantes
sobre a forma como jovens relacionam culturas juvenil, escolar e histérica, colocando novos

desafios a reflex&o sobre a cognicao historica:
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[...] no caso da disciplina de Historia, a cultura histérica, baseada no
principio da narrativa, pode ordenar temporalmente os procedimentos da
cultura escolar, a partir da experiéncia que o0s jovens tém com o
conhecimento. Defendo que este é um critério de verdade basico para que se
desenvolva uma intersubjetividade pautada em valores ligados a humanidade
enguanto igualdade. E é devido a sua funcdo narrativa, estruturada por um
fio condutor de sentido, que as histérias em quadrinhos” podem contribuir
para esse processo de libertagdo dos sujeitos. (FRONZA, 2012: 136)

Contudo, como ja foi ressaltado neste trabalho, ndo se parte de defini¢ces a priori, pois se
faz necessario pensar nas categorias ressaltadas de forma dialdgica, e coloca-las em tensdo a
partir dos estudos empiricos. Por isso o que foi apresentado sobre as relagbes entre culturas
juvenil e escolar, e possibilidades de superacdo das légicas dominantes pela via do conhecimento
cientifico no ambito da cultura histérica, s6 pode ser efetivamente comprovado a partir dos
resultados da pesquisa, 0s quais ainda serdo apresentados, antes & preciso esclarecer outras

defini¢des tedrico-metodologicas.

1.2.3 Cinema e historia nas praticas culturais de jovens estudantes brasileiros

A partir das defini¢cdes tedricas ressaltadas no tépico anterior, visa-se a tracar um perfil
dos jovens estudantes, para demonstrar suas relagdes com o cinema e a proporcdo que a histdria
toma nessas defini¢des. Dois estudos exploratérios foram realizados no decorrer da elaboracao
desta tese, que trouxeram dados relevantes a formulacdo da estratégia metodoldgica e
delimitacdo do campo, dos sujeitos e referenciais tedricos da pesquisa.

A apresentacdo dos resultados desses estudos sera efetivada a partir da organizacao
tematica da tese, uma vez que cada estudo seguiu uma metodologia e tinha objetivos especificos,
e ndo aparecerdo de forma isolada nem na sequéncia exata em que foram realizados. Sendo
assim nao havera tdpicos especificos para apresentar resultados de cada estudo, pois aparecerao
fragmentados nos tépicos relacionados a tematica abordada por eles.

A primeira dessas tematicas € o relacionamento dos jovens com a cultura
cinematogréafica. Dados e andlises a seguir foram extraidos do segundo estudo exploratério, que
trouxe informagdes para entender como o cinema se faz presente nas praticas culturais dos

jovens e como a aprendizagem histdrica a partir dele é percebida por esses sujeitos.

"Ou dos filmes, no caso da presente tese.
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1.2.3.1 Perfil dos jovens participantes do estudo exploratdrio 2 e suas formas de acesso

aos filmes

O estudo exploratdrio 2" foi realizado no ano de 2012, com trés turmas de nonos anos na
Escola Municipal Irmé& Elisabeth Werka, no municipio de Araucéria-PR. O total de alunos foi de
96, sendo 60 jovens do sexo masculino e 36 do sexo feminino. As idades variaram entre 13 e 17
anos, respectivamente: 25 alunos com 13 anos de idade, 50 alunos com 14 anos, 11 alunos com

15 anos, 8 alunos com 16 anos e 2 alunos com 17 anos de idade.

GRAFICO 1 - IDADE DOS ALUNOS PARTICIPANTES DO ESTUDO EXPLORATORIO 2
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FONTE: “Estudo exploratorio 27, Acervo do pesquisador (2014).

Essa amostragem da pesquisa representa um publico bem definido de adolescentes. A
caracteristica da escola, por estar localizada no centro da cidade, é receber alunos de varios
bairros. A grande maioria é de classe média, uma vez que utiliza transporte privado para se
deslocar até o colégio, e geralmente possui bens de valor, como celulares ultima geracéo, além
de computadores e outros equipamentos eletrdnicos.

A primeira questdo se referiu a frequéncia com que assistiam a filmes,
independentemente do género ou da forma de acesso. As op¢Oes dadas foram: 1. Mais de trés
vezes por semana; 2. De uma a trés vezes por semana; 3. De uma a trés vezes por més; 4. Menos

de uma vez por més.

"0 estudo exploratorio 1, realizado em 2010, seré apresentado e analisado em outro capitulo desta tese, quando serdo
abordadas concepcgoes dos jovens em relagdo aos filmes a partir de categorias historicas especificas. Além disso,
também € preciso esclarecer novamente que a apresentacdo do estudo exploratorio 2 foi desmembrada em vérias
partes, sendo que cada uma sera apresentada de acordo com a estruturagcdo tematica da tese.
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GRAFICO 2 - FREQUENCIA COM QUE OS JOVENS ASSISTEM A FILMES
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FONTE: “Estudo exploratdrio 2, Acervo do pesquisador (2014).

Efetuou-se também a investigacdo sobre a forma com que tais alunos acessam filmes,
para compreender um pouco mais de suas praticas culturais. Foi solicitado que estabelecessem
por ordem as formas que utilizam para acessa-los. As opg¢des dadas foram: 1. Indo ao cinema; 2.
Através da locacdo de DVDs em lojas especializadas; 3. Assistir na televisdo; 4. Baixar ou
assistir on-line em sites de internet; 5. Comprando DVDs; A opg¢do “outros” também foi
disponibilizada, mas nenhum aluno citou outra possivel forma de acesso. O quadro a seguir

apresenta os resultados desse questionamento:

TABELA 2 - FORMAS DE ACESSO AOS FILMES POR PARTE DOS JOVENS

NUmero de vezes que foi citado:
Formas de acesso 12opcdo | 22opcdo | 32 opcdo | 4%opgdo | 5% opgdo Total de citacBes
Cinema 5 26 30 16 8 85
Locadora 11 13 7 23 4 58
Televisdo 57 20 13 4 - 94
Internet 19 22 13 19 9 82
Compra 6 8 7 3 14 34

FONTE: “Estudo exploratério 2, Acervo do pesquisador (2014).

Pode-se notar que a televisdo é a primeira forma de acessar filmes para a maioria dos
jovens, ao mesmo tempo em que foi citada por praticamente todos como uma das formas de
acesso. Em seguida, como € sintomatico dessa geracao, a internet € um meio muito utilizado para
o consumo de filmes, sendo que a maioria dos alunos citou como forma usada, e dezenove deles
como principal forma.

A presenca do cinema como forma muito utilizada para ver filmes é interessante, visto
que evidencia o perfil desses jovens, a maioria de classe média com bom acesso ao consumo de

produtos culturais. Enquanto isso a locacdo de DVDS e sua compra foram respectivamente duas
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formas menos citadas, e figuraram pouco como a primeira ou a segunda forma mais
frequentemente utilizada.

Apesar dos dados serem basicamente informativos, necessitando de aprofundamento nos
questionarios para se tracar um perfil quanto a forma de acesso dos alunos a cultura
cinematogréfica, é interessante a possibilidade de evidenciar como tais jovens tém um acesso
intenso e volumoso ao consumo de filmes, especialmente por meio da televiséo (aberta e por
assinatura), internet e salas de cinema.

Tal conclusdo pode levar a uma hipoOtese: como grande parte da producdo
cinematogréafica em nivel mundial faz referéncias histdricas constantes — além daquelas
dedicadas propriamente o passado como pano de fundo ou tematica de seus enredos — é
possivel afirmar que as ideias historicas desses jovens tém uma importante relacdo com a
cinematografia. E essa constatacdo pode ser confirmada e melhor articulada a partir dos dados

das questdes que se seguem.

1.2.3.2 Defini¢do de “filme-histérico” para os jovens

Para aprofundar a compreensdo sobre préaticas culturais dos jovens, e sua relacdo com a
cultura histdrica, foi questionado se conhecem a expressdo “filme-historico””. Dos noventa e seis
alunos questionados, cinquenta e oito responderam afirmativamente, treze negativamente, e 0s

outros vinte e cinco deixaram a questdo em branco.

A expressao “filme-historico” foi utilizada durante a maior parte do periodo de elaboracao desta tese, como forma
genérica de se definir filmes que se referissem explicitamente a conteidos historicos. Porém, por sugestdo da banca
examinadora na qualificacdo da tese, a terminologia foi repensada, e optou-se por referir-se a tais obras
simplesmente como filmes. Tal opcdo se deve a dois motivos apontados pela banca: 1. Toda e qualquer produgdo
cinematografica tem relagdes com o conhecimento historico e pode servir ao ensino de Histéria, isso depende
principalmente da forma como sdo abordadas; 2. A expressdo “filme-historico” remete a nogdo de um filme
realizado com intencBes e a partir de procedimentos especificamente vinculados a producdo e divulgagdo de
conhecimentos historicos, como no caso das producfes do Ince, e na presente pesquisa ndo houve a preocupagao tal
especificidade nos filmes escolhidos. Ainda assim, como a expressdo “filme-historico” foi utilizada no
desenvolvimento dos estudos exploratérios, sera mantida quando referir-se explicitamente ao contelido desses
estudos. E também sera mantida a terminologia quando se tratar de citagdo de pesquisadores que a utilizam em seus
trabalhos.
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GRAFICO 3 — CONHECIMENTO DA EXPRESSAO “FILME-HISTORICO” PELOS ALUNOS
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FONTE: “Estudo exploratdrio 2, Acervo do pesquisador (2014).

A partir da constatacdo de que a maioria dos alunos possuia alguma ideia do que
significaria a expressdo “filme-historico”, pdde-se tentar analisar a resposta referente a questdo
seguinte, na qual foram indagados sobre qual seria o significado da expressdo. As respostas

variaram muito, mas foram categorizadas e explicitadas na tabela a seguir:

TABELA 3 - O QUE OS ALUNOS CONSIDERAM COMO UM “FILME-HISTORICO”

O que significa a expressdo “filme-histérico”?

Resposta Numero de citacdes:

Filmes que marcaram histéria, muito importantes ou muito 32
assistidos, premiados, que ainda sdo vistos mesmo sendo antigos, “um

filme que vai ficar para a historia”.

Filmes que contam alguma histéria sobre o passado 20
Filmes que contam historias baseados em fatos reais 18
Filmes antigos 17
Filmes que nos informam sobre a historia 9
Que mostra um conteudo da disciplina de Historia 5
Filmes que contam uma histdria 5
Conta um fato que marcou a sociedade ou 0 mundo 4
Filmes de época 3
Outras respostas 19

FONTE: “Estudo exploratério 2”, Acervo do pesquisador (2014).
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Como complementacdo a questdo anterior, também foram questionados em relacdo a que

caracteristicas um filme precisa apresentar para ser classificado como historico.

TABELA 4 - COMO 0OS JOVENS CARACTERIZAM UM FILME COMO HISTORICO

O que um filme precisa apresentar para ser classificado como historico?

Resposta Numero de vezes que foi citada

Contar uma historia real 22

Contar uma histéria do passado 12

=
o

Contar fatos que tém grande importéncia historica

Ser um filme antigo

Marcar a vida de quem o assistiu

Apresentar cenarios, objetos ou vestimentas antigas

Historias de guerra

Contar a histéria de um povo, cidade ou pais

Ser muito assistido

Apresentar a imagem em preto e branco

Ter uma parte veridica

Filmes passados pelo professor

Biografias

Ter causado impacto na época em que foi lancado

Mostra o contetdo histérico

Ser um filme mais sério

Ser bom para o conhecimento

Documentar uma historia

Um filme inteligente e interessante

Comprovado por documentos histéricos

I N A e ) B e R Y B OS] B S B NS B4 | e )

Na&o soube como classificar

FONTE: “Estudo exploratério 2”, Acervo do pesquisador (2014).

A nocao de “filme-histérico” ndo foi orientada previamente pelo professor/investigador —
ao contrario do que foi feito no estudo exploratorio 1. A primeira constatacdo a que se chegou a
partir das informacdes obtidas com as duas questdes anteriores € que é possivel entender que ha
uma indefinigdo sobre “filme-historico”, e hd uma oscila¢do entre quatro categorias basicas:

Filmes que marcaram época e atrairam grande publico, por isso foram muito importantes

num determinado periodo;
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Filmes que se relacionam com o conhecimento historico, retratando conteudos e servindo
como ferramentas de aprendizagem da historia;
Filmes constituidos a partir da preocupacgdo em retratar fatos reais, historias veridicas;

Filmes que pertencem ao passado e que podem trazer o conhecimento de outra época.

No lugar de descartar alguma dessas categorias, é interessante tentar compreender por
que elas se fizeram presente. A primeira nogdo é a ideia de que historico é algo que foi
importante, marcou época, mobilizou muitas pessoas. Uma concepcdo de Historia como a
glorificacdo de grandes feitos. As outras concepcBes demonstram ideias que se relacionam mais
a epistemologia do conhecimento histérico, como a preocupacao com a verdade, a possibilidade
de acesso ao passado por fontes e a relacdo entre conhecimento e aprendizagem histérica. Dessa
forma, podem-se agrupar as respostas em dois campos principais: 1. Uma ideia de Historia como
um conjunto de feitos que marcam grande grupo de pessoas; 2. ldeias soltas que se relacionam
com a epistemologia do conhecimento historico. E essa segunda parte que interessa a esse
estudo, e que sera problematizada no decorrer da pesquisa.

Para continuar a refletir sobre esse pensamento historico dos jovens alunos, duas outras
questdes aplicadas se mostraram relevantes: 1. Como vocé definiria um filme como mais
historico? 2. Como vocé define um filme como menos histérico? Deve-se notar que durante as
respostas, eles oscilaram entre citar um filme mais ou menos histoérico ou definir um critério
especifico. Por isso todas as respostas foram consideradas’.

A definicédo de filme histdrico e ndo historico entre os alunos parte de critérios variados e
bem interessantes, que podem ser definidos de forma apenas parcial. Os alunos citaram diversas
producdes cinematograficas como mais ou menos historicas. Mesmo que essa nao tenha sido a
pergunta, tais respostas podem ser analisadas a partir de um olhar mais detalhado sobre quais
obras citaram em cada categoria.

No caso dos filmes considerados “menos historicos” pelos alunos, apareceram 0S de
ficcdo em sua maioria, e apenas duas deles foram baseados em personagens e acontecimentos
reais. Dessa forma, fica aparente a predominancia da definicdo dos peliculas que apresentam
enredos ficcionais, apelam para o fantasioso e/ou utilizam recursos de animagao, Como 0S menos
historicos. O que se pode definir como primeiro critério de classificacdo da historicidade o
realismo. Os estudantes s6 consideram histéricos filmes que, de alguma forma, se vinculam a
realidade.

Entre os alunos que definiram critérios especificos para qualificar o filme como menos

historico, encontram-se dados relevantes, especialmente os que revelam apreco pela relacdo com

" Ver tabela 19 — Anexos.
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a verdade que deixam de priorizar, sendo portanto desqualificados. Alguns géneros, como acao,
comédia e desenhos também foram considerados como formas de expressdo que inviabilizam a
possibilidade de se constituir um “filme-histérico”, e o fato de ndo serem antigos também
apareceu como critério.

Quanto a defini¢do dos filmes “mais histéricos”, também houve a citagdo de um conjunto
de obras. Contudo um olhar mais aproximado sobre as obras citadas pode evidenciar novamente
a falta de unidade na definicdo do que seja historico pelos alunos. Entre as citadas, encontram-se
as seguintes variantes:

Filmes com grande apelo de publico e midia;

Filmes com tematicas historicas propriamente ditas;

Filmes que se remetem a outras épocas.

Vale citar que o filme “Titanic” retine as trés caracteristicas anteriormente definidas,
talvez por isso tenha sido citado mais vezes como “mais histérico”. Outra obra muito indicada
foi “Guerra de Canudos”, trabalhado em aula e talvez por isso tenha sido considerado “mais
histérico”, ndo tendo aparecido nenhuma das vezes como “menos historico™.

Dentre os critérios utilizados pelos alunos para a qualificacdo dos filmes, nota-se que
producdes com muita importancia, seja pela repercussdo ou pela forma com que afetam o
publico, sdo definidas como mais historicas. Também alguns critérios relacionados ao
conhecimento historico sdo ressaltados como forma de classificacdo, como o da verdade.
Contudo aspectos relacionados a boa qualidade das producdes e ao fato de retratarem
acontecimentos e personagens de grande relevancia, também sdo colocados como formas de
qualificar um filme como mais historico.

Prevalece entdo a variedade nas definicdes do que seja um “filme-histérico”. De um lado,
sdo entendidos como obras dedicadas a difundir o conhecimento do passado. Por isso se cobra
seriedade, realismo, verdade e objetividade. De outro, classifica-se como historicas as producoes
de grande difusédo comercial, com grande apelo emocional, e que de alguma forma se tornam
impactantes para o publico. O conceito de histérico oscila entre algo que tem grande importancia
e algo que se remete ao passado e a seu conhecimento.

Para observar melhor a forma como tais jovens definem o que concebem como “filme-
historico”, foi perguntado também quais os filmes historicos ja assistiram, e prevaleceu a
complexidade para a analise. Apesar da maioria se referir aos que tratam de tematicas historicas,
obras de ficcdo, que remetem a outras épocas, também foram citadas.

Além de obras de ficcdo que ndo se remetem a outras épocas, ou seja, filmes que de

alguma forma foram considerados importantes ou interessantes, mas que ndo necessariamente se
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relacionam com o conhecimento historico. Nesse caso, o filme mais citado foi justamente aquele
trabalhado em aula com as turmas no inicio daquele ano letivo, “Guerra de Canudos™".

Contudo a maioria dos alunos citou filmes que realmente se relacionam de alguma forma
com o conhecimento historico, seja por retratarem outras épocas, seja por abordarem tematicas
historicas especificas. Enfim, como ja foi ressaltado, o estudo evidencia como ha um conjunto de
concepcdes as quais os jovens atrelam a nocdo de filmes historicos, por isso € possivel
categorizar alguns dos citados por eles conforme a ideia predominante:

1. Obras de grande repercussao — Titanic, Lagoa Azul, Dois filhos de Francisco, Marley

e eu, O auto da compadecida, Exterminador do futuro, Guerra dos titds, Nascido para

matar, Harry Poter, O poderoso chefao, Naufrago, Guerra dos mundos, A Era do Gelo;

2. Filmes sobre temas histdricos especificos — Guerra de Canudos, Troia, Resgate do
soldado Ryan, Trezentos, Holocausto, O menino do pijama listrado, Bastardos inglérios,

Operacdo Valquiria, A lista de Schindler, Invictos, Bomba de Hiroshima, As Torres

Gémeas, O pianista, O triunfo da vontade;

3. Filmes sobre personalidades histéricas — Olga, Jesus Cristo, Tiradentes, Hitler, Lula:

o filho do Brasil;

4. Filmes antigos ou filmes de época — Indiana Jones, Arca de Noé, Guerra do fogo,

Mazaroppi, Os trapalhdes no Sertdo, Os trés patetas, A novica rebelde, Charles Chaplin,

E o vento levou, Doutor Givago, Nos tempos da brilhantina.

A categorizacdo dos filmes citados pelos alunos como “filmes-histéricos” que ja
assistiram demonstra novamente como suas ideias sdo complexas na definicdo desse termo. Na
primeira categoria, producdes que ndo tém propriamente tematica histdrica ou realista séo
citadas. Logo, nota-se que se tratam de definicdes mais vinculadas a grande repercussao da obra
ou a algum impacto que elas tenham causado para os alunos.

Outras trés categorias se relacionam diretamente com questdes histéricas. Foram citados
peliculas que tém relacdo com contetdos histdricos especificos, como nazismo, que foi 0 mais
presente nas obras citadas. Outra categoria foi aquela em que ndo tratam de temas, mas de
personalidades de grande repercussdo historica. Uma ultima interessante foi aquela na qual os
alunos tratam como historicos aqueles ambientados em outras épocas, seja por serem producoes
antigas que refletem essa diferenca temporal, ou por se tratarem de obras que tematizam épocas
antigas, mesmo se tratando de filmes de ficcéo.

Enfim, foi importante notar como muitos jovens definem diversas formas de relacéo entre

filmes e histdria, sendo grande o nimero que atribui a tais obras qualidades propriamente ligadas

" Ver tabela 20 — Anexos.
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a epistemologia do conhecimento histdrico, como estabelecer critérios de verdade, retratar outras
épocas ou construir narrativas sobre personagens e eventos historicos. Nesse sentido, investigou-

se também como compreendem a no¢édo de aprendizagem da historia a partir das producoes.

1.2.3.3 Filmes e aprendizagem histérica na concepg¢éo dos jovens

No percurso da investigacdo foi questionado aos jovens se viam a possibilidade de
aprender Historia com os filmes. Dos 96 alunos que participaram da pesquisa, apenas 7
afirmaram que ndo ajudam na aprendizagem histdrica, e as justificativas foram:

“O que vale ¢ o contetido”;

“Porque € s coisa inventada”;

“Nao aprendemos nada”;

“Na maioria das vezes inventam ou distorcem a historia”;

“O que se aprende nos filmes nao tem a ver com a vida real”;

“Muita coisa é mentira”;

“A maioria dos filmes nio fala sobre Historia”;

Nota-se que trés das respostas foram dadas num sentido geral, entendendo filmes como
toda producdo cinematogréfica. Dessa forma, como a maioria deles ndo trata do conhecimento
historico, esse fato direcionou as repostas. Uma das respostas demonstrou uma criticidade por
parte do aluno, que duvida da validade das produc@es por acreditar que a Histdria € distorcida.
Outro também apresentou criticidade ao afirmar que o contetdo ndo se relaciona com suas
experiéncias, ou seja, com a “vida real”. Uma das respostas ndo ficou clara, pois o aluno afirmou
apenas gue nao aprende nada. E outra demonstrou, aparentemente, que considera valido apenas o
contetdo histérico trabalhado em aula como o que proporciona aprendizagem histérica.

J& a grande maioria dos jovens respondeu afirmativamente a questdo, entendendo que 0s
filmes ajudam na aprendizagem histérica. Quando questionados sobre como tal facilitacdo da
aprendizagem é proporcionada pelo cinema, as respostas foram variadas’. Maior dinamismo,
poder das imagens, facilidade de compreensdo, maior volume de informagdes sintetizadas, sdo
essas as constatacGes que podem ser extraidas das respostas dos alunos, ou seja, 0 cinema é
compreendido como uma linguagem que qualifica aprendizagem historica por transmitir o

conhecimento de uma forma que facilita a compreensao e o envolvimento com a Historia.

" Ver tabela 21 — Anexos.
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Para tentar compreender essa concepcao de aprendizagem, os alunos foram questionados
sobre as experiéncias de aprendizagem com “filmes-historicos” em aula que tiveram. Foi
solicitado que definissem o que destacariam como positivo e 0 que apontariam como negativo
em tais experiéncias. Contudo muitos alunos, no lugar de destacarem 0s pontos, apenas
assinalaram positivo ou negativo, sendo que praticamente todos esses assinalaram no positivo.
Além de alguns que se referiram ao contetdo do filme ou colocaram o nome, e daqueles que
citaram uns como positivos e outros negativos. Dessa forma, poucas respostas completas foram
dadas a essa questdo”.

Analisando as respostas dadas quanto a experiéncia dos alunos com filmes em aulas de
historia, pode-se notar que a maioria dos fatores negativos ressaltados ndo se refere propriamente
ao filme ou tema trabalhado, mas sim as dificuldades quanto a exibicdo da pelicula. O
desconforto, a dificuldade em manter a atencdo, o tempo excessivo de duracdo, a falta de
adequacao ao tempo das aulas, enfim, uma série de fatores que atrapalha a concentracdo dos
estudantes e a possibilidade de aproveitar melhor a atividade de exibicdo do filme.

Outros fatores importantes podem ser destacados nas experiéncias ressaltadas como
negativas. Um aluno ressaltou a qualidade do préprio filme como de pouca atratividade e outro
que os professores passaram producdes sem sentido. O que pode ser aqui entendido como
aqueles ndo relacionados ao conteudo trabalhado ou que os estudantes ndo conseguiram
compreender.

Também respostas como: “ter que escrever depois do filme”, ou “perder aulas durante o
filme”, mostram dois lados opostos da mesma questdo. De um lado, um aluno compreende que a
exibicdo do filme deveria ser desvinculada da aula, por isso nenhuma atividade deveria ser
solicitada. Por outro, um estudante adota uma postura critica em relacdo a exibicdo, por
considerar tal atividade como distracdo, perda de tempo em relagdo ao andamento normal da
aula.

O ndmero de respostas apontando experiéncias negativas foi bem menor do que aquelas
que apresentam experiéncias positivas. E dessas, pode-se fazer uma analise mais detalhada, no
sentido de compreender se revelam algo mais do que respostas superficiais dadas na questdo
anterior sobre o que os alunos consideram como possivel de aprender com filmes.

A resposta mais citada, na qual afirmam que aprenderam coisas importantes, deve ser
entendida como algo relevante. Ao considerar que o aprendizado filmes foi importante, e que
foram varias coisas aprendidas, volta-se a questdo do potencial que a produgéo tem de transmitir

conhecimento de uma forma complexa, que ainda precisa ser melhor compreendido. Além de ser

™ Ver tabela 22 — Anexos.
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possivel inferir que as coisas importantes, as quais os alunos se referem, podem né&o ter relagcdo
direta com o contetdo trabalhado pelo professor.

Entende-se entdo que o dinamismo da linguagem filmica é apreciado pelos alunos, que
muitas vezes vdo além do que se espera deles quanto a interpretacdo das maultiplas mensagens
transmitidas.

Outra resposta muito citada foi aquela que apresenta a ideia de que o aprendizado foi
facilitado pelo trabalho com o cinema, ou que conseguiram aprender melhor ou mais coisas.
Novamente a questdo da linguagem é colocada em primeiro plano. Assim como 0 maior
interesse, a facilidade de compreender a explicacdo do professor, o fato de prestarem mais
atencdo, enfim, varios fatores foram destacados como positivos por permitirem uma
aprendizagem de forma alternativa a rotina em sala de aula.

N&o se pode deixar de destacar que alguns jovens continuam compreendendo a exibicao
de filmes como uma forma de fugir da rotina, por isso ignoram os fins didaticos da atividade. Por
1SS0 respostas como maior diversdo, fuga da rotina, ndo precisar ler nem copiar, perder o tempo
da aula regular e dormir durante a apresentacao revelam um aspecto disciplinar e pedagogico que
foge aos objetivos dessa pesquisa. Mas ndo se pode deixar de considerar esse desinteresse dos
alunos pela aula, e o fato de considerarem as producdes como forma de fugir da rotina, no lugar
de uma oportunidade de aprendizado.

Trés respostas dadas pelos alunos a essa questdo sdo as mais complexas e permitem
refletir sobre limites e possibilidades do trabalho com filmes historicos em aulas de Histéria. A
primeira é “podemos ver e imaginar aquela época”. Essa resposta revela um interesse pela
Historia, e a producdo é pensada como forma de ampliar a imaginacdo histdrica, estimular os
sentidos e fazer com que a experiéncia com o conhecimento histérico seja mais efetiva. A
segunda ¢ “ver o que aconteceu realmente”. Nesse caso, o cinema ndo ¢ pensado como um
estimulo a imaginacdo ou a experiéncia de aprendizagem, mas sim uma janela aberta ao passado.

A confianca de que o filme pode trazer a experiéncia historica efetiva para a tela é uma
questdo problematica a ser levada em consideracdo. Por isso o trabalho aqui proposto atenta-se
para a articulacdo com as categorias que fundamentam o conhecimento histérico.

A terceira resposta complexa foi “aprender os dois lados da historia”. Nesse caso,
qualquer analise ficaria apenas nas suposic¢des, pois ndo ha como saber por que o aluno pensa
que a Historia tem dois lados, e por que o filme torna possivel ver esses dois lados. Contudo é
um dado interessante para se analisar no andamento da pesquisa.

Nota-se uma divisdo entre os jovens. Alguns consideram os filmes uma grande
oportunidade de aprendizado, e apresentam diversas formas de tentar explicar como essa

aprendizagem é possivel, focando-se especialmente na ideia de que hd uma melhor compreensao
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do conhecimento a partir dele. E, por outro lado, muitos apresentam a ideia de que a exibi¢do €
uma atividade de distracdo, que permite momentos de fuga da rotina dos estudos para apreciagao
da producéo cinematografica ou apenas ficar sem fazer nada.

Contudo antes de apresentar a proposta metodologica de pesquisa final, embasada a partir
das constatagBes dos estudos exploratorios, € preciso justificar e esclarecer as opgdes dessa
pesquisa. A seguir, é apresentado um conjunto de analises sobre como o cinema se caracteriza
como linguagem especifica, que mobiliza sentimentos e ideias nos sujeitos. Também serdo
aprofundadas as reflexdes sobre categorias historicas problematicas concernentes a relacéo entre
cinema e conhecimento histérico, e que tém grande influéncia na forma como os jovens

compreendem a aprendizagem possibilitada pelos filmes.
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2. FILMES E COGNICAO HISTORICA SITUADA

O presente capitulo tematiza possiveis relagdes entre cinema e cognicéo historica situada,
e se subdivide em trés pontos de analise. O primeiro tem por intuito problematizar as relacfes
entre cinema, linguagem e conhecimento, trazendo defini¢cGes sobre experiéncia filmica como
processo de aprendizagem. S&o analisados 0s mecanismos centrais da linguagem dos filmes na
construcdo de efeitos de realidade, alem dos aportes tedricos sobre as relagfes entre cinema e
conhecimento historico.

H& uma preocupacdo em esclarecer como diversos tedricos tém se preocupado em
debater os limites da linguagem filmica em produzir e difundir conhecimento histérico, e como €
possivel contribuir com esse debate, redefinindo o entendimento do relacionamento dos filmes
com a historia.

O segundo tdpico de analise tem como temaética a aprendizagem histérica situada a partir
dos filmes, buscando definir fundamentos tedricos da investigacdo que se propbe. Dentre 0s
pontos centrais dessa fundamentacdo, destaca-se a compreensdao do desenvolvimento da
consciéncia histérica como processo de aprendizagem e explicitacdo da importancia dos
conceitos de cognicéo histérica situada e de formacéo histérica.

No terceiro topico é efetuada a anélise de um estudo exploratdrio que trouxe dados sobre
a relacdo entre jovens estudantes e o conhecimento historico a partir dos filmes, no qual se notou
como as questdes da intencionalidade, como fator subjetivo da producdo do conhecimento e
objetividade, como elemento relacionado a garantia de validade do contetdo histérico abordado
pelas obras cinematogréficas, se apresentam de forma problemética nas ideias historicas
expressas pelos estudantes. Constitui-se ainda um debate tedrico sobre intencionalidade e
objetividade como categorias relevantes no &mbito da epistemologia do conhecimento historico,
chegando-se a questdo da abordagem multiperspectivada dos filmes como estratégia
problematizadora da relagdo dos jovens com o conhecimento. Por fim, apresenta-se um estudo
empirico que detectou como jovens estudantes lidam com a questdo da multiperspectividade a
partir da abordagem da historia pelos filmes, e ficam evidenciadas questdes que ddo subsidios a

elaboracdo da estratégia investigativa.
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2.1 “EXPERIENCIA FILMICA” COMO PROCESSO DE APRENDIZAGEM

Mobilizar a aprendizagem historica dos jovens estudantes a partir dos filmes envolve
algumas questdes complexas, que devem ser aqui melhor definidas e analisadas. Tais questfes
dizem respeito as especificidades do cinema como linguagem e artefato cultural que se relaciona
com o conhecimento histdrico.

No ambito da linguagem, alguns temas serdo aqui desenvolvidos para observar 0s
potenciais e limitacdes dos filmes, como artefatos culturais que podem ser trabalhados no ensino
de Histdria. Serdo abordadas definicdes importantes, como a producdo da realidade a partir do
olhar da camera, a experiéncia filmica como processo de aprendizagem e as formas pelas quais o
cinema se relaciona com o conhecimento histérico.

Seguindo as reflexdes de Antonio Costa (1989), podem-se distinguir pelo menos trés
categorias a partir das quais o cinema se torna objeto de analise, reflexdo e investigacdo. Em
primeiro lugar, trata-se de pensar o cinema como instituicdo. Essa terminologia engloba o espaco
que a producdo cinematografica ocupa na sociedade, seja como industria ou como obra de arte, e
as inter-relacdes que estabelece com a cultura, a politica e os outros campos sociais. E
interessante notar como o cinema produz narrativas que sao difundidas e se tornam referéncia
cultural.

Mas as narrativas cinematograficas ou historias que o cinema conta tém também muito a
ver com a economia e a ideologia. No primeiro caso, porque uma producdo cinematogréafica
constitui-se como grande empreendimento comercial, que necessita de grandes investimentos
nos seus processos de producéo e difusdo.

A grande industria cinematografica é dominada por grandes corpora¢fes empresariais,
fundadas na ld6gica da concorréncia capitalista. J& no campo da ideologia, o cinema atua como
produto de consumo de massas, que conta historias que sdo assistidas por milhdes, ou até bilhdes
de pessoas em todo o mundo. Mas essas historias, que aparecem sob a forma de narrativas,
desapegadas de qualquer interesse subjacente, que desvie do objetivo de contar a historia,
também carregam discursos ideologicamente direcionados.

Padrdes de comportamento, como a exaltagdo do individualismo e da livre-iniciativa, o
prazer do consumo e 0 apreco pela concorréncia; Valores politicos, como ideais de liberdade
individual, obediéncia as leis e as instituicGes, garantia da propriedade e direito a participagédo
politica. Sdo esses alguns dos discursos fortemente marcados por visdes de mundo ligadas a
defesa do sistema capitalista como forma natural de organizagdo social, transmitidos
constantemente pela industria cinematogréafica, principalmente aquela advinda das produgdes

hollywoodianas, que evidenciam o caréater ideologico do discurso cinematografico.
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E ainda, como produto comercial que visa & aceitacdo e ao consumo por parte do publico-
alvo, a instituicdo cinematogréfica também se ocupa de explorar elementos profundos da psique
humana, estimulando o imaginario, agindo na conformacdo de simbolos e fomentando desejos
mais intimos das pessoas. Tal questdo tem profunda relagdo com a forma pela qual o cinema se
relaciona com a cultura e com os padrdes de sociabilidade e 0 comportamento da coletividade.

Uma segunda categoria é a do dispositivo, que se trata de perceber como o cinema é um
mecanismo que se organiza a partir da definicdo de determinadas funcdes. Por se tratar de um
produto coletivo, um filme precisa de produtores, diretores, roteiristas, atores, técnicos,
cinegrafistas, e muitos outros profissionais para ser elaborado.

Para que esse dispositivo complete, é preciso que todos assumam seus papéis e o
executem de forma adequada. Por isso, 0s papeis sociais sdo definidos em relacdo ao cinema, e
nisso também se insere o publico, ou seja, no interior da instituicdo cinematogréafica encontra-se
o dispositivo cinematografico, que para funcionar precisa que seus agentes compreendam muito
bem essa relagéo (COSTA, 1989).

A terceira categoria definida por Costa (1989), de maior interesse para 0 presente
trabalho, é a do cinema como linguagem. Nesse caso, é preciso entender que o cinema € um
veiculo voltado a transmitir mensagens, que sdo apresentadas sob a forma de narrativas filmadas.
Contudo o processo de elaboragdo dessas mensagens possui regras e convengdes proprias, que as
configuram como linguagem particular. Apesar de seu parentesco com literatura, teatro e
televisdo é preciso entender as particularidades do cinema, por isso a opcdo dessa tese € por
trabalhar com a especificidade da “linguagem filmica”.

Anélises seguintes abordam o cinema como produtor de mensagens e sentidos, que se
relacionam com o conhecimento histérico e atingem espectadores no interior de uma cultura
historica, tornando-se referenciais no contexto da narrativa historica que fundamenta operagdes
da consciéncia historica. Contudo, nesse primeiro momento, a intencdo é apresentar reflexdes
sobre forca mobilizadora do cinema como emissor de mensagens que atingem o publico de

forma intensa, provocando sensacfes e compreensdes especificas:

[...] la cinematografia, llamada también cinema, es una forma de expresion
lograda gracias a la combinatoria de imégenes y movimientos. Y como
cualquier expresion humana, sometida a la combinacion de las leyes de la
ética, la estética y la dialéctica. Es ética, en tanto que resulta de una volicion
precisa de quién se expresa. Es estética, en tanto que el emisor del mensaje
escoge una forma precisa de entre la infinidad de formas posibles. Y resulta
dialéctica por cuanto interpela al receptor y a sus capacidades no solo de
almacenar informacién, sino también de discernir si existe o0 no armonia
entre las formas y su contenidos, entre los significantes y los significados.
(PORTER; GONZALES; CASANOVA; 1994: 6, grifo dos autores)
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Na dialética entre as mensagens emitidas por uma pelicula filmica, produzidas
intencionalmente no sentido de construir determinados significados, e a interpelagédo do
espectador, o qual interpreta essas mensagens e atribui sentidos de acordo com suas experiéncias
culturais e seu processo de cognicédo, que se visa a estabelecer um foco de analise. Para isso, ndo
se pode fugir de abordar algumas reflex6es sobre a recep¢do das mensagens filmicas, e como tais

experiéncias podem se converter em processo de aprendizagem historica.

2.1.1 Relag0es entre filmes e espectadores

Moscarielo (1985) apresenta aspectos basicos dos estudos sobre o comportamento dos
espectadores durante a experiéncia filmica. Segundo analises dessa area, o filme provoca uma
forte “impressdo de realidade” no espectador, e mesmo a consciéncia de se estar assistindo a um
filme ndo é suficiente para neutralizar o “poder alucinatério” exercido sobre espectadores. Por
isso, ha uma constante interacdo entre filme e espectador, num processo no qual sdo mobilizadas
expectativas, sentimentos e frustracoes, e o publico se envolve de forma intensa com a narrativa
filmica. A consciéncia dessa interacdo por parte daqueles que produzem a obra cinematografica
os leva a exercer certo poder sobre o publico, pois:

[...] o cinema, seja qual for a maneira como pretenda comunicar conosco e
qualguer que seja o tipo de “discurso” que queira fazer-nos, ndo pode deixar
de ter bem presentes as leis da filmologia e as suas aplica¢fes concretas. E
tem apenas a ver com 0 seu sentimento de honestidade utiliza-las para fins
“regressivos” ou servir-se delas para provocar o nosso envolvimento
“intelectual ” e para tornar o “sonho” fator de tomada de consciéncia
racional. A evocagdo do imaginario ndo é perigosa em si mesma. Passa a sé-
lo quando é comandada pela vontade de camuflar as contradi¢Ges do real, ou
entdo de lhes dar uma solucdo puramente consolatéria. A mentira, no
cinema, apresenta todos os caracteres de verdade. E por isso que, perante a
ficcdo filmica, é preciso estar bem desperto e nunca perder de vista os
movimentos efectuados pela linguagem, sem contudo renunciar ao prazer da
visdo. (MOSCARIELO, 1985: 67, grifo meu)

Essas “mentiras” contadas como verdades sdo a chave da producdo de sentidos pela
linguagem filmica. A captacdo do real para construgdo das mensagens na tela leva o espectador
ao constante processo de se colocar em presenca da histdria narrada, de ser um participante
oculto, e por isso receber as mensagens com uma carga muito forte de realismo.

Apesar da propensdo do espectador a perceber sua presenca fora do filme, ele é sempre
convidado a uma entrega total a Histéria. Mesmo com a fragmentacdo do mundo espacial que se

apresenta na tela, a mente humana os restitui integralmente, assim como o tempo, que nao é
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linear, mas é conformado sob a percepcdo de linearidade. A obra cinematogréafica € um veiculo
de uma alusdo, que depende de uma interacdo, pois cabe ao espectador completar o sentido
formulado pela linguagem (MOSCARIELO, 1985).

Nesse sentido, é interessante analisar a ideia de Paulo Menezes, que define a relacéo entre

cinema, real e espectador como uma representificacdo, ou seja:

[...] como algo que ndo apenas torna presente, mas que também nos coloca
em presenca, é percebido como uma unidade em sua relagdo com o
espectador. O filme visto aqui como um filme em projecéo, é percebido como
uma unidade de contrarios que permite a construgdo de sentidos. Sentidos
estes que estdo na relagdo, e ndo no filme em si mesmo. O conceito de
representificacdo realca o carater construtivo do filme, pois nos coloca em
presenca de relac6es mais do que na presenca de fatos e coisas. [...] Isso
permite se pensar 0 tempo como entrecruzamentos e N0 COMO SUCessao, Nos
termos de Benjamin, onde ndo existe linha reta entre o passado, o presente e 0
futuro, sendo a eternidade e ndo o tempo infinito, mas as infindaveis
articulagbes do passado no presente, adquirindo a cada vez novos
significados. A representificagdo seria a forma de experimentacéo em relacéo
a alguma coisa, algo que provoca reacdo e que exige nossas tomadas de
posicdes valorativas, relacionando-se com o trabalho de nossas memorias
voluntaria e involuntéria que o filme estimula. (MENEZES, 2003: 7, grifo
meu)

Entender essa relacdo que o espectador — no caso da presente pesquisa 0S jovens
estudantes — estabelece com o que os filmes transmitem, é importante justamente porque essa
relacdo com a memdria, os valores e as ideias histéricas que eles mobilizam é o que se busca
entender. Mas ndo se pode perder de vista que a linguagem filmica interpde questdes que tornam
mais complexa a relacéo.

Daniel Dayan apresenta alguns fatores de analise centrais quando se pensa em abordar 0s
processos de recepgao no contexto da experiéncia filmica. Segundo esse pesquisador: “Estudar a
recepcdo é entrar na intimidade destes outros (0s sujeitos que assistem ao filme) e encarar que 0s
universos de significacdo que ai sdo elaborados podem ser caracterizados de outra maneira que
nao em termos de alienagdo ou de caréncia” (DAY AN, 2009: 63).

Mais do que ver uma experiéncia filmica por meio das caréncias de compreensdo dos
jovens sobre o filme, ou entdo da alienacdo que os discursos ocultos na narrativa filmica
proporcionam, ¢ importante observar os “universos de significa¢do” produzidos nessa rela¢do e
como se relacionam com a aprendizagem histérica dos sujeitos envolvidos. Esse € um dos
fundamentos dos estudos sobre recepcdo filmica, que aqui serdo tomados como guias na
orientacdo das reflexdes. E preciso, portanto, compreender a base desses estudos, que pode ser

assim sintetizada:
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Combinando andlise textual e pesquisa empirica, semiologia e sociologia do
publico, teoria literaria e ciéncias sociais, a pesquisa sobre a recepg¢ao se da
sobre um objeto que ndo é nem a psicologia do espectador individual nem a
coeréncia estrutural do texto, mas a natureza da relagéo entre texto e leitor.
Assim se constitui 0 que hoje se convencionou designar como “o0 modelo
texto-leitor. ” (DAYAN, 2009: 65)

Seguindo as proposicdes de Livingstone” e Wolf™, Daniel Dayan resume as concepgoes

gerais desse campo de estudos em seis pontos:

1. O sentido de um texto ndo faz parte integrante do texto. A recep¢ao néo é
absor¢do passiva de significacbes pré-construidas, mas o lugar de uma
producdo de sentidos. A ambicdo da analise textual — deduzir a leitura (e o
leitor) do texto — estd, portanto, rejeitada; 2. Esta rejeicdo passa pelo
abandono de todo modelo de interpretacdo que privilegie o saber do analista.
Uma vez que a pesquisa a respeito da recepcdo se reivindica de uma
abordagem empirica, é preciso reconhecer que as estruturas do texto ndo sdo
sendo virtuais tanto como leitores ou espectadores ndo ativa-las. O saber de
um texto, por sofisticado que seja ndo permite predizer a interpretacéo do que
ele receberd; 3. Em ruptura com uma concepcéo linear da comunicacao, o
principio que requer que os codigos que presidem a produgdo das mensagens
sejam necessariamente aqueles aplicados ao momento da recepgdo esta
igualmente rejeitado. Uma vez que reconhegamos a diversidade dos contextos
onde a recepgdo se efetua e a pluralidade dos cddigos em circulagdo no
interior de um mesmo conjunto linguistico e cultura, ndo ha mais razio para
gue uma mensagem seja automaticamente decodificada como foi codificada.
A coincidéncia da decodificacéo e da codificagcdo pode ser sociologicamente
dominante, mas teoricamente n&o é mais do que um caso de figura possivel ";
4. Os estudos de recepgdo remetem a uma imagem ativa do espectador. O
espectador ndo pode somente retirar do texto satisfacdes incompreendidas
pelo analista, mas pode também resistir a pressao ideoldgica exercida pelo
texto, rejeitar ou subverter as significagdes que o texto lhe propde. A latitude
interpretativa deixada para o espectador esta ligada a relativa polissemia dos
textos difundidos, polissemia que os torna dificilmente redutiveis a simples
presenca de uma mensagem; 5. Passamos assim de um receptor passivo e
mudo a um receptor ndo somente ativo, mas fortemente socializado™"". A
recepcdo se constréi num contexto caracterizado pela existéncia de
comunidades de interpretacdo. Através do funcionamento destas
comunidades, a inscrigdo social dos espectadores resulta determinante. Ela se
traduz pela existéncia de recursos culturais partilhados cuja natureza
determinara a da leitura; 6. A recepcdo é o0 momento onde as significagdes de
um texto sdo constituidas pelos membros de um puablico. Sdo estas
significagdes, e ndo as do texto em si, e ainda menos as intengdes dos autores,
que servem de ponto de partida para as cadeias causais conduzindo as
diferentes espécies de efeitos atribuidos a televiséo. O que pode ser dotado de
efeitos, ndo é o texto concebido, ou o texto produzido, ou o texto difundido,
mas o texto efetivamente recebido. (DAYAN, 2009: 65-66)
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E possivel absorver algumas dessas contribuicdes para a presente pesquisa, como, por
exemplo, a questdo do significado dos filmes ndo estar totalmente realizado na prépria obra, mas
depender de uma relacdo com o espectador para se completar, e tal significacdo necessitar de um
trabalho empirico para ser percebida. Também é importante absorver a ideia do espectador ativo,
que pode resistir a pressdes ideoldgicas, rejeitando ou subvertendo significagcbes propostas pelo
texto.

Fatores de significacdo atribuidos pelos espectadores dependem do que Dayan chama de
recursos culturais. Nesse sentido, a relacdo entre consciéncia e cultura historicas € fundamental.
Tais recursos séo partilhados, e por isso 0s jovens sdo entendidos como um grupo que inserido
numa cultura relativa a sua geracdo, bem como se relacionam com a cultura historica e a escolar.

Ainda sobre estudos da recepcao filmica, algumas outras no¢bes sdo importantes. Um
processo que chama a atencdo € a aura do filme.

Moscarielo (1985) argumenta que assistir a projecdo de um filme numa sala escura € uma
atividade especifica, que possibilita sensacdes peculiares que outros ambientes inibem. Trata-se
de um clima particular que reina em qualquer sala de cinema, pois se trata de uma arte coletiva
que se dirige a pessoa em particular. A sensacdo de se estar em presenca da historia filmada, de
ser um participante oculto da cena s6 se processa num ambiente em que o espectador se isola de
interferéncias externas e vive intensamente a experiéncia filmica.

Assim, com a “sala as escuras, auséncia de interferéncias sonoras, isolamento
psicolégico dos demais. SO se desfrutarmos estas condicbes € que o filme pode nos revelar seu
segredo” (MOSCARIELO, 1983: 73). Obviamente esse € um plano ideal, que pode ser
reproduzido parcialmente e com dificuldades num espago escolar.

Um dltimo ponto a se analisar nessa relacdo entre filme e espectador sdo os limites de

plausibilidade da “verdade filmica”. Segundo Moscarielo:

Obra de ficcdo que se inspira no verossimil, o filme serve-se da mesma
reserva de material narravel que o romance, sem que se ponha o problema de
aquilo que pretende narrar-se ter ou ndo acontecido verdadeiramente a
alguém em qualquer lugar numa determinada época histdrica. Procurando
corresponder as exigéncias da mitografia e na as da historiografia, o filme
inscreve sua narragdo sempre a partir de uma hipotese. [...] A Unica verdade
que um filme deve respeitar ndo &, portanto, a inerente a esfera do
acontecido, mas relativa a esfera do “acontecivel ”. (MOSCARIELO, 1985:
75)

Segundo a concepcgédo anterior, no momento em que assiste a um filme o espectador se
envolve na historia, e deixa de distinguir entre realidade e ficcdo. Aspectos ficcionais s6 sao

identificados quando fogem da esfera do verossimil, caso contrério, tudo é tomado como verdade
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em sua plenitude. Assim a complexidade da “experiéncia filmica” em sua relacdo com a Historia
situa-se no fato de que, em se tratando de filmes que abordam acontecimentos “reais” e obras
que tomam uma ambientacdo realista como forma de construir suas historias, ndo é de se
estranhar que jovens participantes da atividade se envolvam de forma plena nessas narrativas.
Surge entdo uma pergunta central: que impactos o envolvimento com a narrativa filmica
provoca nas ideias historicas dos jovens? E chega-se, dessa forma, a outra questdo que
direciona essa tese: assistir a um filme possibilita uma relacdo de aprendizagem histérica ou
apenas uma experiéncia de envolvimento com uma narrativa filmica?

Enfim, as reflexbes sobre a recepcao filmica déo subsidios a estratégia de pesquisa, mas
ndo a direcionam de forma central. O chamado leque cultural ao qual se refere Dayan (2009) é
um termo muito abrangente e que foge aos referenciais desta tese. A ideia de sujeitos, que
mobilizam a consciéncia histérica a partir da narrativa no interior da cultura histérica é o que
limita a abordagem desse processo de recep¢do das mensagens filmicas, especialmente aquelas
relacionadas ao conhecimento historico.

A estratégia de investigacdo foi tracada no sentido de possibilitar a compreensdo desses
impactos, mas também de complexificar essa relacdo. Uma alternativa para se testar os limites
dessa forga interpeladora de uma narrativa filmica foi proporcionar outras experiéncias, com
producdes distintas, que também constroem narrativas sobre 0 mesmo tema, mas a partir de

pontos de vista divergentes. Tal estratégia serd melhor definida em outro momento.

2.1.2 Linguagem filmica e producdo de “realidades filmicas”

A primeira definicdo que comumente se estabelece quando se trata de abordar a
“linguagem filmica” € o recurso a distingdo, tomada de empréstimo dos estudos linguisticos,
entre a forma e o contelido de uma narrativa, a qual se trata da propria historia contada por um
romance, um conto ou um filme. E, para que ela tome forma, constituindo-se como
compreensivel, precisa ser contada a partir de determinados esquemas basicos.

Na literatura, tais esquemas se circunscrevem aos codigos linguisticos que precisam ser
interpretados por um leitor, que compreendera o sentido da histéria. Ja no cinema os cddigos séo
linguisticos, visuais e sonoros, e tém grande vinculagdo com o proprio mundo real no qual o
espectador esta inserido.

O contelido da narrativa situa-se, portanto, na mensagem que ela transmite, ou seja, numa
historia com comeco, meio e fim, ainda que ndo contada de forma linear. Contudo, para além

dessa historia, existe a forma como é estruturada, seja no texto literario ou no cinema. Na
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literatura figuras de linguagem e recursos as descri¢fes de ambiente, sentimentos e a¢fes ddo o
tom da construgdo da historia. Ja no cinema, essa formatacéo € distinta, pois se constitui a partir
dos planos, sequéncias, movimentos, enquadramentos, cores, efeitos sonoros, efeitos visuais,
interpretacdes, enfim, todo um conjunto proprio a linguagem filmica, que tém muito a dizer
sobre a historia contada.

A captacdo de um contetdo histérico expresso numa pelicula é inoperante se o analista
atentar somente ao que a historia transmite, sem recorrer a compreensdo da forma com que é
engendrada na tela. Para esclarecimento de como se deve operar na distin¢cdo dessas categorias,
Poitier (1993) apresenta quatro no¢des fundamentais da semidtica: texto, enunciagdo, narrativa e
discurso.

Tal concepcdo de texto filmico se relaciona a compreensdo de como uma obra
cinematogréafica se configura a partir de varios codigos constituintes. J& enunciacao diz respeito
ao ato de comunicacdo do qual resulta o texto, e seu estudo remete aos varios niveis de analise
que podem despertar interesse no contexto em que ele se produz, como fatores psiquicos,
psicoldgicos, socioldgicos, politicos. No nivel da narrativa encontra-se a propria historia contada
pelo texto filmico. Ja o discurso se caracteriza por uma atitude que implica a intencdo de quem
transmite ideias de influenciar ao outro. A tabela a seguir esclarece essa distin¢do entre a escrita

literaria e os filmes na construcéo de uma narrativa:

TABELA 5 — DISTINCAO ENTRE NARRATIVA LITERARIA E FILMICA NA CONSTITUICAO DE
SENTIDO

Constituintes do signo Escrita Filme
Plano de expressao Forma da expressao
(Significante) Organizagdo invariante e | Articulagdo Articulagdo entre as
puramente relacional de um | entre as | unidades do texto
Planos ou qualidades sensiveis que | plano, que articula a | unidades icbnico, entre texto
operam uma linguagem que por se | matéria sensivel linguisticas icbnico,  linguagem
manifestar ~ sdo  selecionados e textual, musical

articulados entre eles por diferencas

distinguiveis Substancia da expressdo | Tragos graficos, | Formatos, grafismo,
Matéria, suporte varidvel | superficies em | movimento,

que a forma carrega branco superficie da tela,
registrados pela | som fonético, musical

inscricdo

Plano do contetdo (Significado) Forma do contetdo

O plano ou a significacéo se diferencia | Organizacdo invariante e puramente relacional de um plano, que

ao se difundir o pensamento através da | articula a matéria conceitual.
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qual o pensamento do mundo é colocado Substancia do contetido
em ordem conectando ideias e histérias | Eventos, sentimentos, ideias, elaborados a partir do substrato historico,
mitico e social humano

FONTE: POITIER, Brigitte. Texte filmique et aprendissage en histoire: Le Rebelle, le chagrin et la pitié — réception

et traitement par des éléves de Premiére et Troisieme. Paris: INRP, 1993. p. 16.

O processo de decodificacdo das dimensdes inerentes a forma como a historia se
apresenta no interior de uma obra é um exercicio de analise do qual se ocupam especialistas em
semidtica e andlise do discurso. Contudo conhecer as bases desses conceitos e a forma como
esses fatores atuam na configuracdo da historia que é vista, € importante para se entender como o
cinema se constitui como linguagem particular, produzindo a realidade a partir de técnicas e
métodos préprios. Uma obra filmica narra uma histdria aos espectadores, contada de uma forma
especifica, a qual direciona o olhar e impacta na maneira como é compreendida e apreendida por
quem a assiste. Por isso, o entendimento de como assistir uma obra filmica impacta na
aprendizagem historica dos sujeitos ndo pode abdicar de compreender as implicagdes que a
linguagem filmica traz para essa atividade.

N&o é o estudo da recepcao filmica que se pretende realizar, mas ter em conta que ha
certa complexidade na relacdo entre sujeitos e mensagens transmitidas pelo filme é essencial,
para que ndo se incorra em simplificacfes analiticas e erros de avaliacdo. Para tentar esclarecer
melhor essa dimensao, do cinema como linguagem com grande potencial de expressao, recorre-
se as consideracdes de Moscarielo (1985), que se propde a realizar um trabalho com a pretensao
de orientar o publico sobre como se deve “ver um filme”.

Filme é definido como meio de expressdo, muito mais do que de comunicagdo. Apresenta
sentidos, mensagens e ideias e ndo tem a funcao obrigatdria de comunicar algo e tal concepcao
deixa claro o carater aberto e polissémico daquilo que o cinema expressa. Além disso, como ja
foi ressaltado, pode ser qualificado como discurso, quando transmite sentidos que vdo muito
além do que a aparente transparéncia da historia narrada supde.

Dessa forma, um filme possui duas caracteristicas essenciais: 1. Trata-se de linguagem
artistica baseada na reproducédo da realidade; 2. Possui capacidade de reconstruir a realidade de
modo inteiramente original, que é a do cinema em seu procedimento de reconstruir a realidade
que marca sua especificidade como linguagem (MOSCARIELO, 1985).

Um filme se formula a partir de um carater organico, ou seja, é apresentado como um
todo homogéneo que articula varios enquadramentos e sequéncias, construindo temporalidade
propria, colocada em movimento a partir de artificios especificos, dentre os quais se podem
destacar: impressdao de realidade que provoca; carater de realismo tendencioso de suas

mensagens; articulacdo com sinais extraidos do préprio mundo real; sua natureza alusiva, ou
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seja, mensagem ndo transmitida de forma direta, mas por intermédio de artificios da linguagem
que fazem alusdes.

O que Moscarielo defende € que no cinema, o verossimil é preferivel ao verdadeiro, pois
o0 importante ndo seria fazer ver as coisas, mas dar uma ideia de como elas ocorrem. E o que ele
chama de conotacdo sugestionante do enquadramento, definido como um conjunto de
procedimentos e técnicas que direcionam o significado da agdo, sendo que esse s6 pode ser
completado pelo espectador, que assimila esses sinais e interpreta a mensagem.

Um grande conjunto de procedimentos técnicos e artisticos qualificam as mensagens
transmitidas no interior de uma narrativa filmica e serdo apresentados de forma sintetizada,
apenas para que se compreenda sua importancia.

Movimento da cadmera, enquadramento de um plano; montagem dos quadros filmados;
sequéncias ou omissdo dessas; criacdo de efeitos de espaco e tempo dispares; desparecimento
gradual ou repentino de uma imagem, sua distor¢do ou seu desfocamento; tomada panoramica ou
aproximada; ambiente externo ou interno; aproximacgdo de uma personagem, seu enquadramento
de cima para baixo, de baixo para cima, de perfil; aceleracdo ou prolongamento de uma a¢éo sao
algumas das técnicas mais elementares de filmagem e edicdo de uma pelicula que tem como
funcdo construir a realidade filmada.

Sensacgdes, sentimentos, deslocamentos temporais, ideias, sonhos, desejos, todas essas
no¢Oes podem ser transmitidas por um filme, que o faz de forma inteiramente original, utilizando
recursos proprios, que sdo base da linguagem filmica. Moscarielo (1985) inclusive utiliza o
conceito de narratologia filmica para definir esse conjunto de elementos de linguagem préprios
da cinematografia.

A partir de um jogo de luzes da camera que permite captacdo de imagens, todo um
conjunto de artificios e efeitos foi se constituindo ao longo da histéria do cinema, no intuito de
transmitir ideias que antes pareciam impossiveis, a0 mesmo tempo em que se mobilizam
sentimentos e compreensdes antes impensadas nos espectadores.

Hé& ainda uma caracteristica mais particular, que diferencia substancialmente o cinema da
literatura, pois enquanto dos leitores é exigido um dominio minimo dos cédigos linguisticos para
apreender os sentidos da obra, no caso do cinema é da propria realidade que sdo extraidos
codigos que vao substanciar a elaboracdo da mensagem filmica, o que a torna muito mais
acessivel e assimilavel pelo publico.

Mas ndo é s6 na dimensdo da captagdo e da edigdo de imagens que a linguagem filmica
manifesta suas especificidades. O trabalho com sons e cores também é um aspecto fundamental
na configuracdo nessa linguagem. Moscarielo (1985) demonstra como esses sons e cores

potencializaram a capacidade do cinema em assemelhar-se a realidade. Mas alerta que se o
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intuito dessa utilizagéo for apenas representar melhor o real, o trabalho perde em qualidade, pois
a grande vantagem dessa inovacdo foi sua utilizagdo criativa para gerar novos sentidos,
provocando ndo apenas novas compreensdes como também sentimentos particulares.

No caso dos sons tém-se alguns dos efeitos que podem ser criados em proveito da
expressividade da linguagem filmica: Vozes em off podem trazer significados que amplificam a
discursividade do que se propde transmitir; A musica também pode servir como contraponto a
imagem, refutando seu sentido ou entdo se desmembrando dela para melhor se integrar no tecido
significante do filme; a fusdo entre imagem e som pode gerar o significado preciso de uma cena,
que ndo poderia ser apreendido em cada parte em separado; a presenca de uma musica de cena,
emanada do préprio ambiente em que ocorre a a¢do, pode criar contrastes e efeitos de sentido;
ruidos ou sons repetitivos podem também se enquadrar numa cena dando-lhe um potencial de
expressao e significancia.

O trabalho com as cores também pode trazer diversas contribuicbes a obra filmica,
cumprindo uma funcdo essencialmente psicoldgica, além de critica. A cor s6 se torna um codigo
que pode se qualificar quando nao se reduz a complementar os demais codigos presentes, ou
seja, quando é utilizada de forma especifica. E o caso de filmes em que o uso desse recurso cria a
atmosfera da histéria que se pretende contar, como ambientes cinzentos para trazer
dramaticidade, ambientes coloridos para denotar alegria, ambientes opacos para denotar
antiguidade, entre outros.

Mas a linguagem filmica é elaborada ndo apenas com filmagens, sons e cores. O cenario
ou a paisagem onde a cena deve ser filmada ndo séo escolhidos por acaso, pois compdem a
organicidade da producdo. A cenografia, natural ou artificial, € também um plano que pode
servir para enriquecer a qualificacdo filmica, e deve servir as exigéncias do estilo sem com isso
se alterar ao ponto de se tornar totalmente irreconhecivel. Uma vez que o cinema deve
transformar o mundo em discurso servindo-se do proprio mundo, sem utilizar um substituto.

A estilizagdo do ambiente também incide sobre o modo e ndo sobre o objeto da
expressdo, pois “Ver as coisas usuais de maneira nio usual. E este, portanto, o caminho a seguir
para tornar o quotidiano ‘fantstico’ e para ‘escrever’ por imagens respeitando a natureza das
coisas” (MOSCARIELO, 1985: 44).

Além disso, é importante entender que o enquadramento filmico, ao contrario de um
cenario teatral ou quadro pintado, ndo significa aprisionamento do ambiente, pois o espectador
tem em mente que ha algo além do que esta visivel na tela. Esse prolongamento possivel deve
ficar claro na composicao do cenario cinematografico e tirar proveito disso, pois a obra dialoga o

tempo todo com o imaginario do espectador.
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No cinema, portanto, os cddigos devem interactuar entre si para que
produzam o sentido original que deveria constituir o objectivo de qualquer
pratica artistica digna deste nome. Portanto, a banda sonora devera tornar
“mais complexa” a banda visual; a cor devera conotar a imagem em sentido
psicolégico ou critico, a cenografia devera transformar-se ela prépria em
“personagem” da narrativa. Em suma, os codigos deverdo preocupar-se em
ter na tela um resultado funcional e ndo meramente belo. Sempre que tal ndo
acontecer, resta-nos apenas — se bem que a contragosto — proceder a rigorosa
exclusdo do campo da escrita filmica de todas as obras que ndo sem mostrem
capazes de transcender a mera “representacdo”. Obras “belas”, talvez, mas
perfeitamente “insignificantes”. (MOSCARIELO, 1985: 46-47)

Tendo em conta todos estes aspectos técnicos e artisticos a partir dos quais uma producao
cinematogréfica conta uma histéria, é necessario também compreender que um filme é composto
de personagens representados por intérpretes, geralmente atores profissionais, que séo artistas no
sentido singular do termo, ou seja, é uma obra artistica de carater coletivo, apesar da centralidade
da figura do diretor/cineasta, mas no seu interior existem profissionais que exercem sua atividade
artistica individual, que € a interpretag&o.

Hé& ai uma relacdo complexa entre filme e atores, pois quem constroi o discurso é a obra
filmica e a representacdo dos atores deve servir aos objetivos da obra e artistas que ndo assumam
essa funcdo secundaria podem comprometer os objetivos de toda a producdo. Por isso, quando
um grande ator se apodera da tela, passa a atrair todas as atencGes e anula os demais
componentes da linguagem filmica. Sendo que isso complica a captagdo do real significado da
mensagem, pois é necessario absorvé-la como um todo homogéneo, e ndo atentar-se a apenas
uma de suas dimensdes.

Enfim, o cinema constitui-se a partir de uma linguagem peculiar e complexa, que tem a
funcdo narrativa, ou seja, que serve para contar uma historia, a qual seré vista, ouvida e sentida
por espectadores que, ao assumirem o olhar da camera e se colocarem como observadores nao
participantes e ocultos, envolvem-se com a narrativa integralmente, e ndo se atentam para a
forma como aquela histéria é engendrada pelos procedimentos técnicos e artisticos descritos
anteriormente.

Mas é preciso também definir ainda de que forma se configura essa “vocagdo
essencialmente narrativa do cinema” (MOSCARIELO, 1985). A qualificagdo narrativa ¢ feita a
partir de determinadas caracteristicas, que a diferencia em grande medida da historias literarias.
A principal diferenca é questdo da objetividade ou subjetividade daquilo que é narrado, pois
enquanto o escritor assume a posic¢ao subjetiva de um narrador participante ou a objetiva de um
narrador observador, que ndo participa da acdo, no cinema esse esquema € praticamente
impossivel. Ao mesmo tempo em que a camera se posiciona no interior da acao, ela tambem ¢

externa ao préprio acontecimento. Por isso € subjetiva, pois permite apenas um ponto de vista, e
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ao mesmo tempo objetiva, pois ndo participa dos acontecimentos. Moscarielo (1985) considera
que:

O verdadeiro significado de um filme situa-se, portanto, numa area marginal
relativamente ao seu centro aparente. Os numerosos indicios disseminados
pelo autor ao longo do texto deverdo pdr o espectador de sobreaviso e ajuda-
lo a ndo confundir a aparéncia com a substancia. (MOSCARIELO, 1985: 55)

Tal concepcdo tem como fundamento a ideia de que ndo é o comportamento dos
protagonistas que expressa o significado da narrativa filmica, mas a propria linguagem filmica,
que sintetiza as diversas acdes e direciona esse significado. Por isso é importante reportar-se aos
elementos anteriormente assinalados, sobre a possibilidade de compreensdo da relagdo entre
forma e contetdo no interior de uma narrativa filmica.

Ha ainda a questdo da propria estrutura de uma narrativa, que no cinema pode ser linear,
binaria, circular, fragmentada, polifonica, ou seja, ndo € sempre que apresenta um acontecimento
univoco e um percurso facilmente identificavel, pois 0 jogo com os tempos narrativos € um
efeito muito utilizado que a principio pode confundir o espectador, mas que no fundo tem uma
funcdo muito importante de envolvimento na histéria e de construcdo de um significado mais
complexo. E, em conexdo com essas estruturas narrativas, existem arquétipos, derivados do
género fabulistico, os quais permitem reduzir a multiplicidade das construcdes narrativas a um
namero limitado e repetido de situacfes draméticas, sdo os chamados topoi.

Uma viagem, uma fuga, uma investigacdo, descobertas ou redefini¢bes sentimentais sao
algumas dessas estruturas que sdo muito frequentes no contexto das narrativas filmicas. Além da
recorrente oposicao binaria entre bem e mal, recurso muito comum para a construcéo de padrdes
narrativos facilmente assimilaveis pelo grande publico.

Enfim, esse conjunto de aspectos inerentes a uma obra filmica foi aqui resumidamente
apresentado no sentido de demonstrar que o trabalho de selecionar um filme, a partir do qual se
pretende proporcionar uma experiéncia de aprendizagem histérica, envolve um conjunto de
cuidados e percepcdes que vao muito além do contetdo do filme propriamente dito.

Em suma, ndo se pode ser inocente e tentar apreender sentidos de uma producao
cinematogréafica apenas na histdria por ele narrada, mas estar atento aos diversos fatores que
influenciam na sua construgdo. Escolha dos cenarios e ambientes, efeitos de cena,
enguadramentos, sons e cores, organizacdo das sequéncias, destaque dado a determinadas acoes,
omissoes, distorgdes, esquemas narrativos, tudo isso precisa ser minimamente captado para que o

trabalho seja bem planejado.
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2.1.3 Relagdes entre cinema e conhecimento historico

RelacBes entre cinema e historia sdo estabelecidas de diversas maneiras e podem ser
abordadas a partir de varios angulos. Marc Ferro é a maior referéncia nesse campo de estudos e
suas abordagens se circunscrevem basicamente a partir de quatro pontos (FERRO, 1992):

1. Cinema como agente da historia — abordagem que busca entender como os filmes
tém papel ativo nas sociedades nas quais foram produzidos, disseminando ideologias
politicas ou valores culturais.

2. Compreensdo dos modos de acdo da linguagem — que se circunscreve a analisar
como técnicas, tecnologias e estratégias da linguagem filmica — j& explicitadas no
capitulos anterior — sdo passiveis de estudo e entendimento por parte de
historiadores, que constroem a historia dos filmes e da cinematografia;

3. Relacédo entre filmes e sociedade — abordagem que vai desde a compreensdo dos
condicionantes sociais, politicos e econémicos para viabilizacdo de uma obra filmica,
até a busca pelo entendimento da forma como a sociedade, na qual a producao esta
inserida, aceita a obra e se relaciona com elg;

4. Forma de abordagem que ndo exclui as anteriores, mas lhes é complementar, trata-se
de entender como determinadas peliculas podem remeter-se ao passado e construir
versOes da histdria, dialogando tanto com o presente a partir do qual foi produzida
(leitura historica do filme), quanto reconstituindo sentidos e interpretando o passado

de forma peculiar e inovadora (leitura cinematogréfica da Historia).

As categorias de Marc Ferro — que serdo utilizadas nas analises dos filmes escolhidos
para compor o estudo final dessa tese — sdo limitadas, quando se trata da forma como esse
historiador dialoga com a possibilidade dos filmes produzirem e difundirem conhecimento
historico. Por isso, € preciso lancar mdo de outros analistas para entender essas relacées e definir
parametros de analise.

José D’Assungdo Barros (2008) compreende como central que uma producdo
cinematogréafica traz muitos aspectos que permitem realizar um estudo sobre a época em que foi
produzida. Contudo outro aspecto que se apresenta como essencial trata da possibilidade de
partir do conceito de representacdo, a qual consiste em analisar e compreender o mundo
imaginario expressado na tela. Tal abordagem se faz relevante quando tal mundo representado se
origina de um deslocamento temporal, ou seja, da busca por representar a histdria na tela. Nesse

ponto Barros retoma o que Ferro chama de leitura cinematogréfica da histéria, definindo:
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[...] aqueles filmes que buscam representar ou estetizar eventos ou processos
histricos conhecidos, e que incluem entre outras as categorias dos “filmes
épicos” e também dos filmes histéricos que apresentam uma versao
romanceada de eventos ou vidas de personagens historicos. Em outro caso,
sera possivel destacar ainda aqueles filmes que chamaremos “filmes de
ambientacdo histdrica”; aqui considerados filmes que se referem a enredos
criados livremente mas sobre um contexto histérico bem estabelecido.
(BARROS, 2008: 44-45)

Barros apresenta entdo algumas definicGes basicas: filmes historicos, dentre os quais
estariam o que chama de filmes épicos, e os filmes de ambientacdo historica. Defini¢cBes que
compreendem produgdes nas quais predomina constituicdo de um enredo sob a forma de uma
narrativa. Nesse caso, 0 que fica evidente na distin¢ao feita pelo historiador é a forma com que
cada um deles se relaciona com a histdria: filmes histéricos seriam todos aqueles que abordam
uma tematica historica, seja de forma séria ou romanceada. Enquanto filmes de ambientacdo
historica se configuram como os que séo elaborados a partir de cenarios, figurinos, ambientaco
e enredo do passado, mas com uma histdria ndo necessariamente vinculada a fatos ou processos
historicos.

A classificacdo da producdo cinematografica como um filme histérico, para Barros, so
ocorre quando se refere a fatos historicos anteriormente tematizados por historiadores, enquanto
a relacdo com o tempo é classificada como uma simples estetizacdo da narrativa filmica a partir
da utilizacdo de uma espécie de deslocamento temporal.

Ao definir o que seriam os documentérios historicos, Barros (2008) da uma definicdo
mais precisa da concepc¢do de histéria que guia suas reflexdes. Para ele, os documentérios
historicos:

[..] podem ser definidos mais especificamente como trabalhos de
representacdo historiografica através de filmes, diferenciando-se dos atras
mencionados filmes historicos seja pelo rigor documental em que se apoiam,
seja pelo fato de que neles o fator estético é deslocado para segundo plano e
ndo é quem conduz os rumos da narrativa ou da construcdo filmica.
(BARROS, 2008: 45)

Tém-se entdo pelo menos trés categorias: 1. Filmes de ambientacdo historica, ou seja,
aqueles em que o passado € estetizado, mas ndo ha nenhum compromisso de se tratar de
conceitos ou fatos histdricos; 2. Filmes historicos, os que tratam de contetdos reconhecidos
como histdricos pelo senso comum, as vezes mais rigorosos quanto aos seus critérios de verdade,
outras voltados a estetizagdo do passado, mas que se submetem ao crivo dos historiadores por
tratar de tematicas ja discutidas pela historiografia; 3. Documentéarios histéricos, trabalhos com
estrutura diferente das narrativas, que se apresentam como produgdes comprometidas com a

ideia de verdade e que tentam construir uma analise do passado vinculada a explicacfes sérias.
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Sobre a forma de analisar tais producfes que partem do conhecimento historiogréfico,
Barros (2008) aponta que h&d uma dupla natureza nesses artefatos: 1. Fontes para o estudo da
época em que foram produzidos — Nesse caso, independentemente do fato de criarem
cenarios e personagens histéricos e retratarem fatos ja consagrados, o que se destaca é que a
forma de olhar a historia efetivada pela producdo cinematogréfica é produto de uma época,
daquela em que o filme foi feito. Nesse campo, h& grande nimero de trabalhos que visam a
revelar ideologias, representacdes de mundo, conflitos sociais e culturais inerentes a época de
producdo do filme, mais até do que atentar-se para o periodo que pretende representar; 2. Fontes
para estudar suas proprias “representacgdes historiograficas” — Tal abordagem, a respeito
de como os filmes se apropriam e constroem discursos sobre o passado, além de apresentar uma
ampla gama de possibilidades de investigacdo e interpretacdo, € um campo de estudos vasto e
com algumas quest@es tedrico-metodoldgicas problematicas.

Parte-se aqui do pressuposto de que as producdes cinematograficas, elaboradas a partir da
apropriacdo do passado, inserem-se no jogo de for¢as politicas e sociais de producdo de sentidos
sobre a Historia, tornando-se referenciais fundamentais na cultura e na didatica da Historia.

Uma produgao cinematografica se configura como artefato cultural complexo, e envolve
uma ampla gama de processos constitutivos, que perpassam escolhas e possibilidades técnicas,
financeiras, culturais e politicas. Esse emaranhado de questdes condiciona a produg¢dao de uma
pelicula, seja industrial ou artesanalmente, e interfere no resultado do trabalho que serd visto
pelo espectador.

Produgdes com tematicas fixadas em torno de temas historicos resultam de determinadas
leituras, olhares sobre o passado, que trazem-no e o tornam presente, a partir das escolhas
presentes sobre que se quer representar dele. A no¢do de que uma produgdo cinematografica se
edifica enquanto leitura de determinado objeto histdrico, sob certa perspectiva, ¢ fundamental
quando se coloca como proposta o uso dos filmes no ensino de Historia. Dessa forma, institui-se
uma problematica central: a relacdo entre representacio filmica da histéria e a aparente
objetividade expressada na pelicula.

Um filme que constréi sua versdao de uma historia carrega em si a tensdo entre
inventividade de seus roteiristas/diretores/produtores e limitagbes impostas pelas normas e
convencgdes. Com a diferenca bésica de que os discursos histdricos transmitidos por uma pelicula
ndo tem necessariamente compromisso teodrico-metodologico com a Histéria como ciéncia
academicamente instituida.

Dessa forma, coloca-se a problemaética central em relacdo a possibilidade de compreender

filmes como difusores de conhecimento historico, que se trata da relacdo entre discurso
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cinematogréfico, sua configuragdo como constituinte de uma narrativa especifica, e relacdo de

cada producdo com a racionalidade historica.

2.1.4 Reflexdes de Robert Rosenstone na busca pela defini¢do dos filmes histéricos

Robert Rosenstone (1997) escreveu uma obra que aborda especificamente a
problematizacdo dos chamados filmes historicos. Seu trabalho esta inserido dentro escola norte-
americana de estudos sobre a relagdo cinema e Historia, que inclui estudiosos como O’Connor,
Gomery, Jackson e Short.

A contribuicdo desses estudiosos se situou no estabelecimento de bases metodologicas e
conceituais, que permitem analisar a historicidade das imagens (HUESO, 1997). O foco da obra
de Rosenstone é o intento de estabelecer parametros para classificar e qualificar formas com que
a Historia é representada no cinema, e compreender como, ao mostrar o passado, os filmes
também se convertem numa forma de produzir a histéria. O que direciona suas reflexdes € a
ideia de que a escrita ndo € a Unica forma valida de expressdo da Historia e que a linguagem
filmica pode se tornar um mecanismo legitimo para difundir o conhecimento.

Dentre as questdes colocadas quanto aos filmes-historicos, destacam-se: O que ocorre
com a Historia quando se transforma palavras em sequéncias filmicas? O que ocorre se as
imagens forem além da informac&o fornecida pelos textos? Por que sempre se julga um filme em
funcio de sua exatiddo e respeito em relagdo & historia livresca? E verdade que uma palavra
possui qualidades que ndo estdo ao alcance de uma imagem, mas por que nao se propde também
0 contrario? Ndo €é certo que uma sucessdo de fotogramas pode transmitir ideias e informacoes
que ndo podem ser expressas mediante palavras? (ROSENSTONE, 1997).

Os problemas levantados circunscrevem-se basicamente a linguagem filmica como um
meio de expressar conhecimento histérico de uma forma nova, que vai além das possibilidades
da linguagem escrita. Mas, além disso, 0 que esse tedrico apresenta € a ideia de que seria
possivel constituir uma filmografia histérica, que se tornaria independente em relacdo a Historia
escrita, como novo campo de conhecimento. Para a defesa de tal proposta, as ideias centrais de
Rosenstone sdo: 0 cinema pode ser uma via legitima para reconstruir o passado; ndo se deve
propor criticas, mas avaliar possibilidades dos filmes-histéricos; é necessario redefinir o conceito
de Historia; é importante pensar no cinema como um mecanismo de reconstrucdo da Historia.

No bojo dessas consideracdes, o tedrico desqualifica os trabalhos preocupados em avaliar
os filmes-historicos a partir da comparacdo com a historiografia escrita, uma vez que tais estudos

seriam limitadores da compreensdo das formas de expressdo do conhecimento historico.
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Contudo, apesar de acreditar nas possibilidades da linguagem audiovisual como uma forma
valida de expressédo historica, Rosenstone apresenta uma séria restricdo ao que chama de dramas
historicos. Ele se refere as produgdes que constroem roteiros baseados em dramas pessoais,
intrigas e conflitos muitas vezes criados para gerar emocédo e cativar o publico, mas que nédo
tratam de problematicas especificamente histéricas.

Por outro lado, defende a existéncia de uma historiografia filmica, uma espécie de nova
historia social, a partir da qual o cinema tem sido utilizado como meio de expressao de novas
abordagens historicas, criando olhares complexos e inovadores sobre o conhecimento do
passado. Para tornar viavel tal constatacdo, Rosenstone afirma que a historia ndo pode ser
pensada apenas como narracdo de fatos e personagens passados, mas como producdo de
sentidos sobre o tempo e a cultura.

Para defender a possibilidade de tratar os filmes como uma forma valida de expressédo do
conhecimento histérico, Rosenstone (1997) expressa sua concepg¢do de Histdria, que pode ser
sintetizada a partir dos seguintes pontos: a Historia é uma reconstrucdo; o modelo da Histéria
escrita é um produto cultural e ideoldgico do mundo Ocidental; a ciéncia histérica é na verdade
um conjunto de convengdes que determinam a forma como se deve pensar o passado; a
universalidade da Historia € somente uma pretensdo; a linguagem escrita é apenas um dos
caminhos da reconstrucgdo historica.

O pensamento de Rosenstone é claramente influenciado pelas criticas a escrita da
Histdria efetuadas a partir da década de 1970 por tedricos como Hayden White (1992), Michel
de Certeau (1982) e Paul Veyne (1992). Pensar o conhecimento histérico a partir da
subjetividade e do campo em que ele se constitui, mais do que pela possibilidade de acesso ao
real, constituiu-se numa tendéncia historiografica que causou grandes impactos nas concepgdes
relativas a cientificidade da Histdria.

Rosenstone apresenta o que ele considera como limites da narrativa historica e para isso
argumenta que nem pessoas e nagdes vivem relatos histéricos. Narracdes, ou seja, tramas
coerentes — com inicio, meio e fim — sdo elaboradas por historiadores com a intencdo de dar
sentido ao passado. Relatos de historiadores sdo considerados ficcBes narrativas, pois a Historia
escrita € recriagdo do passado e ndo o passado em si.

A realidade histérica, no discurso narrativo, seria entdo condicionada pelas convengdes
de género e pelo estilo que o historiador utiliza — irdnico, tragico, heroico e romantico. A
linguagem nunca é asséptica, e por isso ndo pode refletir o passado tal e como foi, ao contrario, a
linguagem cria, estrutura a Histdria e a imbui de significados.

Na concepcdo de Rosenstone (1997), se a Historia escrita pode ser classificada como

ficcdo narrativa, ndo ha problemas em construir versdes da historia que se configurariam como
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ficcBes visuais ou representagdes historicas por uma linguagem filmica. E, dessa forma, seria
impossivel julgar a pelicula historica a partir das normas que regem um texto, ja que cada meio
tem seus proprios e necessarios elementos de representacao.

O que o autor considera mais importante do que a fidelidade histérica é a forma de
exprimi-la. Contudo isso ndo implica em: “[...] abandonar nuestros conocimientos 0 que éstos
sean falsos, sino reconocer que existe mas de una verdad historica, o que la verdad que aporta el
medio audiovisual puede ser diferente, pero no necesariamente antagonica, de la verdad escrita.”
(ROSENSTONE, 1997: 41)

Trata-se de uma visdo cética quanto a possibilidade de pensar a ciéncia da Histéria como
uma forma de acesso direto no passado. Sua opgdo € por concebé-la como uma forma de
expressar compreensdes do tempo, por meio de métodos convencionados por uma rede de
producdo que ndo garante o conhecimento puro, apenas sua autoridade.

O que Rosenstone tenta colocar em xeque é a autoridade da historiografia sobre a
producdo de conhecimento histérico, defendendo a possibilidade de se expressar o passado
cinematograficamente: “la historia no debe ser reconstruida unicamente en papel. Puede existir
otro modo de concebir el pasado, un modo que utilice elementos que no sean la palabra escrita:
el sonido, la imagen, la emocion, el montaje.” (ROSENSTONE, 1997: 20)

Convicto dessa possibilidade quanto a existéncia de uma filmografia propriamente
historica, Rosenstone apresenta uma oposicao entre dois conceitos: filmes historicos tradicionais
e filmes historicos pos-modernos. Essa dicotomia serve de base para fundamentar a
argumentacdo do tedrico quanto ao que seria um filme-historico propriamente dito e as formas
pelas quais a Histéria tem sido apropriada pela cinematografia. Para efeito de andlise, é
importante aprofundar argumentos utilizados por Rosenstone para tal categorizacao.

Filmes historicos tradicionais podem ser definidos como estilo de producdo
cinematogréafica difundido principalmente a partir da industria cinematogréafica norte-americana,
que utiliza padrdes comuns de tratamento da historia na tela. Dentre as caracteristicas que
definem esse estilo destacam-se as seguintes: historia contada sob a forma de uma trama, com
comeco, meio e fim; tempo histérico orientado a partir das no¢des progresso e superacao;
constitui-se como narrativa linear e monocausal (ROSENSTONE, 1997).

Tais filmes também praticam o que Rosenstone chama de realismo cinematografico, que
consiste em criar simulacros de realidade, fazendo com que a historia representada na tela
constitua um mundo por completo, agradando ao espectador e gerando sensacdo de realidade.
Como decorréncia desse realismo, ha uma sensacdo de transporte ao passado, pois a historia
sempre é construida de uma forma que pareca veridica, criando uma ambiéncia e um efeito de

transparéncia, ocultando todo o processo constitutivo da linguagem filmica, o que Rosenstone
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chama de ficcdo fundamental. Nesse espectro, a “aparéncia” do passado também é um problema,
uma vez que por meio de edificios, paisagens, vestuarios e objetos, se constitui a imagem de um
passado resgatado, que pode ser acessado na tela, como se fosse uma vitrine, dando uma falsa
historicidade a esses filmes.

Além desses aspectos técnicos, filmes historicos tradicionais sdo criticados por se
fundamentarem na chamada narrativa tradicional, através da qual a Histdria é apresentada como
narrativa com mensagem moral e a partir da nocdo de progresso, na qual o mundo passado €
sempre superado pelo novo. Os individuos retratados sdo tomados como referéncias centrais,
criando verdadeiros avatares, ou seja, personagens supervalorizados em suas a¢ées morais, seu
perfil heroico ou suas decisdes impares. As tragédias sdo personificadas e os dramas coletivos
terminam confundidos com as trajetorias representadas na tela.

Rosenstone ainda aponta que tais filmes elaboram uma espécie de simplificacdo da
Historia, pois em geral ndo a problematizam, construindo uma narrativa fechada, que nédo
possibilita leituras e andlises alternativas. Tudo sustentado em argumentos simplistas, que nao
levam em conta a complexidade exigida numa interpretacdo histérica.

Nessa direcdo, também ocorre a personalizacdo e a dramatizacdo da Histdria, que
consiste numa forma de torna-la mais atraente, cativante e comovente, a0 mesmo tempo em que

se torna mais questionavel do ponto de vista da critica historiogréfica:

El cine personaliza, dramatiza y confiere emociones a la Historia. A través de
actores y testimonios histéricos, nos ofrece hechos del pasado en clave de
triunfo, angustia, aventura, sufrimiento, heroismo, felicidad y desesperacion.
Tanto los films de ficcion como los documentales utilizan las potencialidades
propias del medio — la cercania del rosto humano, la rapida yuxtaposicion de
imagenes dispares, el poder de la masica y el sonido en general — para
intensificar los sentimientos que despiertan en el publico los hechos que
muestra la pantalla. [...] El cine nos ofrece, es obvio, la “aparencia” del
pasado: edificios, paisajes y objetos. Y no nos damos cuenta de como esto
afecta a nuestra idea de la Historia”. (ROSENSTONE, 1997: 52)

Rosenstone critica a forma com que emocdes e sentimentos sdo utilizados nas narrativas
filmicas tradicionais, mas ndo é totalmente contra sua presenca na historia. Apenas acredita que
devem ser repensadas no sentido de se saber em que medida pode contribuir ou prejudicar o
desenvolvimento da racionalidade historica.

Um dltimo aspecto do que Rosenstone chama de filmes historicos tradicionais é que a
historia é contada sob forma de processo. Nesse caso, ocorre a justaposicdo de aspectos: sociais,
culturais, politicos e econdmicos. Uma caracteristica que € tida por Rosenstone como positiva,
pois ele considera a divisdo teméatica como ficgdo da Histdria escrita. Assim uma vantagem dos

filmes historicos é apresentar a Historia como um todo processual, sem divisdo tematica de

105



capitulos temaéticos, onde 0s espacos e personagens se entrecruzam, ndo sendo necessarias as
subdivisdes comuns nos livros historicos.

Enfim, a partir de tais consideracfes, Rosenstone define filmes historicos tradicionais,
aqueles considerados como de pouca confianca, por se atentarem a aspectos técnicos,
tecnoldgicos e dramaticos, colocando em segundo plano a racionalidade historica na construcao
de seus enredos. Contudo ele ndo formula uma critica absoluta, pois enxerga neles algumas
caracteristicas interessantes e que podem contribuir para a definicdo de uma forma filmica ideal
para a narracao histérica nas telas.

Enquanto filmes historicos tradicionais sdo objetos de critica por parte de Rosenstone, ele
também define uma categoria de produgfes cinematograficas que trabalham a histéria mais
abertamente e mais préximo do que considera como a ideal, sdo os chamados filmes histéricos

p6s-modernos. Tais producdes podem ser definidas como:

Obras que rechazan la ilusion de que la pantalla es una ventana abierta al
pasado. Trabajos que, situdndose entre la historia dramatica y el documental,
entre la historia tradicional y el ensayo personal, utilizan las capacidades
inherentes al medio para crear multiples significados. Estas peliculas no
intentan, a diferencia de documentales y peliculas de ficcién, recrear el
pasado. Al contrario, muestran los aspectos esenciales de los hechos y juegan
con ellos, suscitando preguntas sobre las certidumbres que sostienen nuestros
estudios e interactuando creativamente con los datos. Por ultimo, estos films
dan a entender que, aunque podemos cuestionar nuestros conocimientos sobre
el pasado, nunca acabamos de desembarazarnos de nuestras cargas
ideoldgicas o de cualquier otra indole. (ROSENSTONE, 1997: 20)

O que fica claro na concepcdo de filme pds-moderno, definida por Rosenstone, é a
existéncia de peliculas que fogem aos padrbes narrativos tradicionais, criando formas de
expressao alternativas, que assumem a subjetividade do sujeito-autor, a0 mesmo tempo em que
se abrem para uma abordagem multiperspectivada que, no lugar de uma leitura fechada e rasa do
passado, busca complexificar sua abordagem.

Para defender essa forma de expressdo, em que aspectos emocionais e subjetivos séo
colocados lado a lado com analises historicas sérias e bem formuladas, Rosenstone defende a
criacdo de padrbes analiticos que fujam aos critérios tradicionais de analise historiografica. A
forma de avaliacdo definida para julgar a validacdo das obras historicas escritas ndo deveria se
aplicar totalmente a analise dos filmes, uma vez que, em razdo das peculiaridades da linguagem
filmica, as regras da Historia visual ainda ndo foram estabelecidas.

E importante ressaltar que pés-moderno ndo se refere a uma leitura que relativiza a
possibilidade de expressdo racional da Historia. Ela apenas permite pensar em formas

alternativas de expressdo do conhecimento, que ndo estejam presas aos canones do realismo
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historico tradicional. Por isso, Rosenstone considera que um filme pode ser uma inovacao na
forma tratar o conhecimento, representando uma mudanca na maneira de se refletir sobre o
passado, pois: “El cine cambia las reglas del juego histoérico al sefialar sus propias certezas y
verdades; verdades que nacen en una realidad visual y auditiva que es imposible capturar
mediante palavras” (ROSENSTONE, 1997: 21).

Para justificar esse posicionamento, Rosenstone faz importantes consideragdes sobre o
trabalho dos historiadores e os desafios que Ihes sdo colocados pela possibilidade de um trabalho
com filmes. Inicialmente, a argumentacao gira em torno da insatisfacdo dos historiadores com o
cinema, entendendo-a como uma espécie de rancor, que leva ao fechamento desses profissionais
para inovacOes que colocariam em risco seus métodos tradicionais de trabalho. Por isso,
problemas mais sérios a respeito do passado narrado em imagens nascem da caréncia de um
preparo dos historiadores para interpretar e analisar a amplitude de recursos audiovisuais nos
trabalhos de reconstituicdo historica, motivo de uma postura de refutacao das producdes.

O problema dos filmes em geral estd em comprimir o passado em algo fechado, com
explicacbes lineares, com causalidade Unica na explicacdo dos acontecimentos. Ndo é nos
recursos da linguagem filmica que se encontram problemas apontados pelos historiadores, mas
sim na forma como séo utilizados por grande parte dos cineastas.

Rosenstone considera que o cinema segue métodos proprios para criar um passado, por
isso deve ser julgado a partir de normas especificas. Por isso, filmes historicos pds-modernos,
também chamados de filmes experimentais, possuem algumas caracteristicas ressaltadas como
inovadoras que Rosenstone considera importantes por avancarem na forma utilizada para
expressdo do conhecimento historico. Tais caracteristicas sao as seguintes: 1. contrapdem-se as
nocbes de progresso e moralidade; 2. preferem narracBes coletivas, as individuais ocorrem
apenas como casos exemplares de nocGes gerais; 3. apresentam pontos de vista distintos dentro
da mesma trama; 4. ndo sdo dramatizados, o passado aparece como distante e carente de
emocdes; 5. usam cenarios que nem sempre remetem-se ao periodo tratado; 6. ha justaposicao de
imagens, datas e fatos, que geralmente sdo desconexos (Rosenstone, 1997).

Rosenstone compreende que tais filmes sdo valiosos historicamente pois ndo coisificam o
passado e, ao contrario, dialogam com ele. Afirma que ndo pretendem ter a Gltima palavra sobre
a questdo, ficando abertos a interpretacdo, sem estarem presos ao realismo. E, para sustentar tais
argumentos, propde uma nova forma de pensar a racionalidade historica.

Segundo ele, nosso conhecimento do passado € limitado pelas caracteristicas do meio de
expressao, por isso € necessario modificar a ideia de passado para explorar potenciais do cinema,
ja que a Historia filmada sempre serd um trabalho mais pessoal do que a escrita, porque ndo é

feita por profissionais voltados ao conhecimento historico. Enfim, trata-se de uma Historia que
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transgride normas e padrdes daquela feita pelos historiadores, mas que ndo deixaria de fora a
questdo do estabelecimento de critérios de validagao.

Isso ndo comprometeria, segundo Rosenstone, a legitimidade da mensagem transmitida,
pois ndo ¢ a reproducdo fidedigna do passado gque se deve buscar, mas sua compreensao dentro
de um padréo narrativo novo, que se fundamenta numa linguagem totalmente distinta da Histdria
escrita.

A verdade literal dos fatos nunca é possivel, nem nos livros nem nos filmes, portanto, a
reconstrucdo filmica nunca sera literal, pois € necessario saber converter conceitos histéricos em
imagens. A tela apenas sugere, ndo descreve o ocorrido. Imagens sdo sempre inventadas, mas
podem estar certas. Contudo € necessario observar se as vises sdo verificveis, documentadas e
sustentaveis.

Para ser considerado “histérico”, un film debe ocuparse, abierta o
indirectamente, de los temas, las ideas y los razonamientos del discurso
histérico. [...] la “literalidad” filmica no existe. Por supuesto que una
pelicula puede mostrarnos el aspecto superficial del pasado pero nunca podra
mostrarnos exactamente los hechos que sucedieron en él. Nunca podra
mostrarnos una réplica milimétrica de lo que sucedi6 (si es que alguna vez
llegamos a saberlo). Claro que la reconstruccion debe basarse en lo que
sucedid, pero la reconstruccién nunca sera literal. Ni en la pantalla, ni em el
libro. (ROSENSTONE, 1997: 59)

Enfim, uma nocdo de histéria que se preocupa essencialmente com a forma de expressao
e os significados produzidos pela narrativa, e ndo pela fidelidade ao passado ou por um realismo
histérico ao estilo positivista. Por isso, Rosenstone considera que filmes pds-modernos se
apresentam como uma alternativa viavel para que a Historia seja expressa cinematograficamente.
Por isso, destaca as formas com que tais filmes lidam com a Histéria, dentre as quais destaca as
seguintes:

1) explican el pasado con conciencia de su labor; exponen qué significa para
el historiador cinematografico; 2) lo narran desde una multiplicidad de
puntos de vista; 3) se apartan de la narrativa tradicional, con su clasico
principio, nacleo y fin o, siguiendo a Jean-Luc Godard, afirman que no es
necesario que esas tres partes aparezcan en ese orden; 4) renuncian a un
desarrollo normal de la Historia, o narran historias pero rehlsan tomarse en
serio la narracion; 5) abordan el pasado mediante el humor, la parodia, el
absurdo, el surrealismo, el dadaismo y otras actitudes irreverentes; 6)
mezclan elementos contradictorios — pasado y presente, ficcion y documental
— y usan el anacronismo creativo; 7) aceptan, e incluso se jactan de su
parcialidad, partidismo y retdrica; 8) rechazan evaluar el significado del
pasado de una manera totalizadora; por contra, prefieren un sentido abierto y
parcial; 9) alertan e inventan personajes y hechos; 10) utilizan un
conocimiento fragmentario o poético; 11) nunca olvidan que el presente es el
lugar en el que representamos y conocemos el pasado. (ROSENSTONE,
1997: 151)
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Um conjunto de praticas mobilizadas por esses filmes, como anacronismo, parcialidade,
humor, parodia, absurdo, enfim, diversas formas consideradas por historiadores tradicionais
como contraditorias em relacdo a pratica da escrita historica, sdo também entendidas por

Rosenstone como uma forma valida de se abordar o conhecimento historico, isso por que:

[...] intentan describir y entender; de no importa qué extraiia manera, las
creencias, los hechos, los movimientos y los momentos del pasado. Porque
aceptan la idea de que justipreciar el pasado nos ayuda a situarlo (y a
nosotros en él), incluso si no estamos seguros de como valorarlo. Porque
aunque rechacen pensar en términos lineales de causa y efecto, o aceptar la
idea de que la cronologia es siempre util e, incluso, insistan en que los
materiales del pasado son siempre personales, parciales, politizados y
problematicos, es posible ver que cumplen con las tareas de la historia y
explican historias [...]. (ROSENSTONE, 1997: 161)

Dessa forma Rosenstone acredita que o importante ¢ a forma como filmes ampliam o
potencial explicativo da Histéria ao lidar com ela de uma forma aberta, menos rigida e, ao
mesmo tempo, mais complexa, por expressa-la numa linguagem com caracteres particulares. Por
isso, esse tedrico acredita que os melhores filmes histéricos devem mostrar ndo apenas o
ocorrido, mas também o significado que isso possui para pessoas do presente e a0 mesmo tempo
interrogar o passado a partir do presente. Podem demonstrar que historiadores “trabalham para
0s vivos e ndo para os mortos”. Esses filmes podem também criar um mundo historico
suficientemente complexo e repleto de significados, que serdo sempre mdaltiplos e, por isso,
dificilmente expressados apenas por palavras (Rosenstone, 1997).

Enfim, Rosenstone parte de uma nocao especifica da relacdo entre historia e verdade,
segundo a qual historiadores escolhem seus temas em funcdo de posicionamentos politicos e
ideoldgicos, e criam narrativas limitadas por regras linguisticas e conceitos pré-definidos, o que
ndo limita seu trabalho, pois ha no¢des importantes a ser aprendidas do estudo das pessoas,
crencas e fatos do passado.

Assim a veracidade do que se pode saber do passado é diminuida diante das criticas as
possibilidades de realismo na narrativa histdrica, mas a convicgdo de que esse conhecimento é
possivel ainda assim se mantém

Por isso Rosenstone elege uma forma especifica de filme-histérico, a partir da qual
narrativas historicas se preocupam mais em atribuir sentido ao passado do que em tentar retrata-
lo de maneira uniforme. Tais cineastas seguem na trilha de historiadores contemporaneos que
apresentam a Histéria como um problema, e se ocupam de desenvolver a problematica
apresentada, dialogando com suas fontes, no lugar de propor analise unificadora, que dé conta de

causas e efeitos de forma absoluta.
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O que interessa a essa tese € apresentar o trabalho de Rosenstone como obra interessante
e inovadora, pois aponta algumas definicbes centrais, que servirdo de guia para a
problematizacdo das obras a ser utilizadas com os alunos em aula. Contudo o debate sobre a
qualificacdo dos filmes como produtores e difusores de conhecimento ndo se encerra nessas
proposicdes, por isso faz-se necessario analisar outros posicionamentos no debate sobre a relacéo

entre cinema e conhecimento histérico.

2.1.5 Filmes e conhecimento historico: defini¢cGes pertinentes

A ideia de Rosenstone, de chamar alguns filmes de histéricos, e outros ndo, vai na
contramao das propostas de Marc de Ferro e de outros tedricos, que entendem que todos as
producdes se relacionam com o conhecimento historico, pois fazem parte de uma sociedade,

participam cultura e possuem dimensdes temporais especificas. Sendo assim:

Todo filme sempre ensina algo. Se ele pertence ao género “fic¢do”, ensina a
beleza da narracdo e poesia através de seus conteudos e seus procedimentos
de linguagem artistica, ajuda a ver mais aspectos desses conteudos a partir
da razdo sensivel, anuncia, através do que ndo existe ainda, um mundo em
transformagdo. Se ele é um “documentario”, permite o acesso a informagoes
e andlises sobre um tema via procedimentos jornalisticos ou ensaisticos,
aproximando-se mais da razdo explicativa sem que isso impeg¢a dialogos com
o universo da arte. (SILVA; RAMOS, 2011: 11)

Filmes possuem como caracteristica principal para o conhecimento histérico o fato de
pertencerem a determinada época, e poderem servir como fontes para o estudo da época em que
foram produzidos. Mas quando determinadas obras constroem cenarios, personagens e enredos
que buscam recuar no tempo, reconstruir épocas ou fatos histéricos, ha uma particularidade nessa
situacdo. Essa narracdo filmica da histéria deve ser problematizada, explorando-se a tenséo
entre ficcdo e historia, ou seja, entre documentos e referéncias ndo ficcionais presentes na
pelicula e imaginacdo/encenacdo ficcional construida pelos seus roteiristas, produtores e
diretores (NAPOLITANO, 2007).

Tais filmes, mesmo aqueles criticados por Rosenstone, sdo transmissores de um saber
historico, que atinge as pessoas e as informa sobre sociedade e tempo. Independentemente da
preocupacdo com a exatiddo historica, a obra causa no espectador uma sensacdo de
fidedignidade, dando a ela credibilidade. Contudo, na grande maioria das vezes, tais producfes
ndo se ancoram na preocupacdo cientifica com a racionalidade historica, uma vez que se

configuram como mercadorias da cultura de massa e, como caracteristica principal de muitos
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peliculas sobre determinados eventos, existe a tendéncia em se moldar a Histéria para que se
torne popular, atraente e vendavel.

O que se destaca entdo é o potencial de difuséo e rentabilidade da obra, ndo seus critérios
de cientificidade. Segundo Mark Carnes (1997), a natureza da producdo cinematografica é
distinta da natureza da producdo historiogréafica. Enquanto historiadores estdo em constante
processo de refinamento de seus estudos, sendo cobrados quanto a critica documental e aos
parametros analiticos dos trabalhos, a maioria dos cineastas se preocupa mais com a
possibilidade de impressionar, emocionar, cativar o publico e tornar sua producdo a mais
assistida possivel.

Ao exercer influéncia sobre os olhares do publico a respeito da Histéria, o cinema tem se
tornado, nesse sentido, um agente que produz uma forma particular de conhecimento historico.

Segundo Cristiane Nova:

[...] o ‘filme historico’, como detentor de um discurso sobre o passado,
coincide com a Histdria no que concerne a sua condicao discursiva. Portanto,
ndo é absurdo considerar que o cineasta, ao realizar um “filme histérico”,
assume a posicao de historiador, mesmo que ndo carregue consigo o0 rigor
metodologico do trabalho historiogréafico. [...] O grande publico, hoje, tem
mais acesso a Histdria através das telas do que pela via da leitura e do ensino
nas escolas secundarias. Essa é uma verdade incontestavel no mundo
contemporaneo, no qual, de mais a mais, a imagem domina as esferas do
cotidiano do individuo urbano. E, em grande medida, esse fato se deve a
existéncia e a popularizacao dos filmes ditos histéricos. (NOVA, 1996: 6,
grifo meu)

Elias Thomé Saliba (1993) afirma que os media constroem acontecimentos e tendem a
homogeneizar o imaginario social, pois 0s acontecimentos sdo sempre produtos de uma
construcdo que ndo compromete apenas a validade das verdades histéricas, mas o préprio sentido

que a sociedade constitui sobre tais acontecimentos. Ainda segundo 0 mesmo autor:

A construcgdo da histéria na ficcdo filmica € mais do que uma interpretacao
da histéria, pois o ato de engendrar significados para o presente lanca o
realizador (ou realizadores) da ficcdo cinematogréfica em possiveis
ideol6gicos que ele ndo domina em sua totalidade. Portanto, construir a
histéria na narrativa filmica pode implicar, inclusive, destruir significados
estaveis, desmontar sentidos estabelecidos, desmistificar ilusdes ou mitos ja
cristalizados — seja pela tradicdo, seja pela propria historiografia. (SALIBA,
1993: 103)

Além de construir significagdes historicas difusas e profundas, o filme também pode ser
considerado como produtor de novas abordagens, indutor de outros olhares ndo pensados ou

testados pela propria historiografia.
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Desvelar o processo de construgdo filmica implica uma complexa andlise de
dados que vao desde a producdo industrial do filme — toda aquela série de
dados cinematograficos essenciais para subsidiar a compreensdo dos
contetdos latentes do filme — até a compreensd@o de como a historia (isto é, 0s
dados histdricos, com todo o seu rol de significacdes) é construida no interior
da narrativa filmica. [...] a histéria como uma luta politica no presente, como
historia que se faz e, nesse sentido, o filme, da mesma forma que a prépria
historiografia, também produz um conhecimento histérico. (SALIBA, 1993:
100)

Jorge Novoa propGe pensar nessa questdo a partir de uma concepcdo de racionalidade
aberta, que denomina razdo poética, e aponta caminhos para se pensar nas formas de se
apresentar a Historia através do cinema (NOVOA, 2008; NOVOA, 2009). A principio, expde a
ideia de que as relagbes entre cinema e Historia colocam desafios tedrico-metodol6gicos
importantes, e que tais exigéncias levam a possibilidade de criagdo de um campo novo, que nédo
seja restrito nem aos estudos cinematograficos nem aos historicos.

A proposta é chamar esse campo de estudos de Cinema-Histdria. Tal definicdo surge a
partir da necessidade de se levar em consideracdo questdes relativas a linguagem filmica sem
perder de vista a preocupacdo com o conteudo historico. A questdo da liberdade artistica, que
transgride as normas da Historia escrita em virtude de seu potencial criativo, leva Novoa a optar
por uma nocao aberta de razdo histdrica, a qual ele chama de razdo poética, que seria oposta a
busca por uma razao pura, ¢ que o leva a pensar no “valor epistemoldgico da imaginacao ¢ das
hip6teses como elementos fundamentais para a construcédo de um novo paradigma historico [...]”
(NOVOA, 2008: 17).

O que esse tedrico propde € a possibilidade de producédo e difusdo do conhecimento por
meio de midias e linguagens hipertextuais, nas quais as “[...] emogdes e os sentimentos podem
ndo ser de modo todo intrusos no bastido da raz&o, enredando-se, para o melhor e para o pior, nas
suas teias; a tradicdo reservou uma ideia incorreta de que a emocao € necessariamente inimiga da
razdo” (NOVOA, 2008: 21).

O que Novoa apresenta é a necessidade de se repensar a forma como a ideia de razao é
colocada em relacdo a Historia, buscando pensar o cinema para além de uma linguagem por
meio da qual se expressam narrativas, colocando-o como uma forma inovadora de expressdo do
conhecimento. Nessa proposta, torna-se central o entendimento do potencial dos filmes como
difusores do conhecimento, uma vez que esse meio atinge pessoas em seus sentidos e
sentimentos. Por isso, sua proposta ¢ “[...] utilizar peliculas ja existentes como fontes para a
discussao de temas historicos, de analisar o cinema como agente da Histéria e como documento
e, mais ainda, de preparar estudantes para a pesquisa” (NOVOA, 2008: 34).

Enfim, diferentemente de Rosenstone, que apresenta um padréo de filme histérico que

deve ser seguido para que possa ser levado a sério por historiadores, Novoa acredita que
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estudiosos devem aprender a lidar integralmente com a linguagem filmica, de forma a
compreender as implicacGes da historia representada na tela, tanto em suas limitagdes quanto em
suas possibilidades.

Ja Cristiane Nova (2008) aborda a ideia do cinema como narrativa historica, uma vez que
0s questionamentos & Historia como discurso levaram a nocao do cinema como uma espécie de
discurso historico vélido, se ndo cientificamente, pois estd fora dos contratos de verdade
estabelecidos pela academia, ao menos por sua difusdo e validacdo como transmissor de
conhecimento para a sociedade.

A pesquisadora acredita que a nocdo de narrativa histérica de Paul Ricouer, como uma
trama que imbrica diversos aspectos processuais, de forma a construir sentidos e significados
para a experiéncia temporal, pode ser Util para pensar o cinema ndo como meio de distracdo ou
divertimento, mas como discurso historico socialmente validado e que, portanto, torna-se um
desafio aos padr@es tradicionais de pensamento sobre a Historia.

Questionamentos as possibilidades do cinema em sua relagdo com o conhecimento, bem
como propostas de um deslocamento da analise em relacdo a racionalidade pertinente a producao
do conhecimento, colocam em questdo a necessidade de estabelecer definicdes especificas, que
orientem a concepc¢do que o presente trabalho possui em relagdo as problematicas apresentadas.

Pensando no processo social de interacdo entre a producdo cinematogréfica e a Historia, é
possivel ir além da definicdo sobre se os filmes produzem conhecimento histérico por
incorporarem ou ndo a ideia de verdade. O conceito de cultura histérica de Jorn Risen (1994) €
uma importante contribuicdo para esse debate, pois nessa abordagem néo é central preocupacao a
exigéncia de fidedignidade ou ndo de uma pelicula em relagdo a Histéria, mas sim a avaliacdo de
como determinadas leituras do passado realizadas por elas atuam na vida pratica nas dimensfes
cognitiva, politica ou estética.

Esse deslocamento na analise permite entender a relacdo dos filmes com o conhecimento,
mas com foco na forma como essa relacdo se insere no conjunto das praticas culturais que
tomam a Historia como forma de orientacdo. Esse debate sera aprofundado no capitulo 3, por

enguanto € importante definir outras conceituagdes relevantes para a pesquisa.
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2.2 APRENDIZAGEM HISTORICA A PARTIR DOS FILMES: PERSPECTIVAS DA
EDUCACAO HISTORICA

Ensinar historia € um desafiado complexo nos diversos niveis de ensino. Importantes
reflexbes a partir de estudos realizados por pesquisadores da area (LEE, 2006; SCHMIDT &
BARCA, 2009; VON BORRIES, 2009; RUSEN, 2010; 2012), possibilitam compreender que é
importante repensar a ideia de aprendizagem, no sentido de propor novas relagbes com o
conhecimento historico, fazendo com que estudantes incorporem tal aprendizado a sua visdo de
mundo e que tal conhecimento lhes proporcione autodetermina¢do como agentes historicos.

O modelo de ensino de Historia adotado no Brasil desde meados do século XIX foi
aquele que ficou conhecido, de forma genérica e imprecisa, como o ensino tradicional. Em linhas
gerais, pode-se afirmar que esse método focava-se na rememoracéo de feitos e herois da patria e
da humanidade, especialmente sob a forma da narrativa dos grandes acontecimentos politicos
considerados significativos para a formacgédo da nacdo. Nesse contexto, alunos eram obrigados a
decorar informac6es historicas, rememorando datas e acontecimentos, numa grande lista de
topicos considerados como o conteldo obrigatério da disciplina de Historia.

O objetivo central era que a aprendizagem historica formasse o carater dos cidaddos, que
aprenderiam com os grandes feitos historicos a amar e servir a patria, construindo identidade
nacionalista acritica e comportamento obediente diante das autoridades e decisdes dos
governantes. Isso porque a centralidade dos lideres politicos e feitos memoraveis dava a
conotacdo de auséncia do povo nas decisfes historicas, e também construia a ideia de destino
historico a ser cumprido pela na¢do, conduzindo o povo a aceitacdo das medidas governamentais
e das regras instituidas.

Maria Auxiliadora Schmidt (2005; 2009) aponta como foram elaboradas novas propostas
para o ensino da Histdria ja nas décadas iniciais do século XX, no &mbito do desenvolvimento do
chamado escolanovismo. A partir de entdo o foco passou a ser a ideia de aprendizagem critica,
na qual era preciso desenvolver novos métodos de ensino, focados no aluno e ndo no professor, a
partir dos quais os estudantes pudessem aprender melhor e desenvolver um conhecimento mais
elaborado e dindmico.

A mesma pesquisadora evidencia como, a partir de entdo, e durante todo o século XX,
estratégias, objetivos e proposicdes para o ensino da disciplina centraram-se em perspectivas
especificas como desenvolvimento psicoldgico, formacdo da personalidade, contribuicdo para
uma consciéncia patriotica e preparacdo para a vida. Concepgdes de aprendizagem historica

contidas nessas propostas se direcionavam, entéo, por teorias e reflexdes advindas especialmente

114



da éarea da psicologia, ndo sendo possivel identificar uma concepcdo fundamentada
especificamente na epistemologia do conhecimento historico.

O PCN (Parametros Curriculares Nacionais) publicado em 1998, foi exemplo claro dessa
tendéncia de pensar a aprendizagem historica a partir de perspectivas advindas do campo da
psicologia, especialmente sob a influéncia das teorias de Piaget, Vigotsky e Ausubel. Esses
documentos estabeleciam objetivos e principios basicos por meio dos quais a aprendizagem
historica poderia ser pensada a partir de entdo, e se tornaram grande referéncia para a area no
inicio do presente século, fundamentando debates, elaboracdo de programas e curriculos, bem
como producgdo de manuais didaticos.

Maria Auxiliadora Schmidt (2009) aponta como objetivos contidos no PCN
configuraram-se a partir da nogdo de desenvolvimento de competéncias como: caracterizar,
conhecer, refletir, utilizar fontes histéricas. Sendo que tais competéncias fazem parte de um rol
de caracteristicas gerais, ou seja, objetivos do ensino de Histéria focavam-se em promover nos
alunos uma aprendizagem que desenvolvesse competéncias que ndo se vinculam
necessariamente ao conhecimento histérico, pois poderiam ser aprendidas em qualquer outra
disciplina. Ao mesmo tempo em que uma reflexdo sobre a contribuicdo especifica do
conhecimento histérico a formag&o dos estudantes néo era trazida a tona (SCHMIDT, 2009).

Educacdo Historica é uma linha de estudos que vém se consolidando no Brasil ha pouco
mais de uma década. Seus primeiros trabalhos foram influenciados pelas pesquisas realizadas na
Inglaterra sob a coordenacdo de Peter Lee e Rosalyn Ashby (1993) principalmente a partir da
divulgacdo dos projetos 13-16 e Chata. Em tais estudos, pesquisadores ingleses objetivaram
investigar a capacidade de criancas e jovens aprenderem ndo somente contetdos historicos, que
denominam conceitos substantivos, mas também categorias especificas da producdo do
conhecimento histdrico, chamadas de conceitos de segunda ordem.

A influéncia dessas pesquisas foi fundamental porque permitiu romper com ideias
tradicionalmente aceitas, dentre elas a de que aprender Histéria é acumular informag6es sobre o
passado, e também que niveis de complexidade do conhecimento ensinado se vinculam
diretamente a etapas de desenvolvimento cognitivo.

Trabalhos dos pesquisadores ingleses mostraram como criangas e jovens, ao aprenderem
Histdria recorrendo ao trabalho com fontes historicas e artefatos culturais, por exemplo, puderam
reorganizar suas ideias historicas de forma complexa, inserindo categorias e conceitos em seus
raciocinios, como evidéncia histérica e empatia historica, que ndo seriam possiveis a partir de
um ensino focado simplesmente na ideia de se contar o que passou (LEE, 2006; ASHBY, 2006).

Tais estudos, desenvolvidos pelos ingleses a partir da década de 1970, chegaram ao Brasil
através do contato e do trabalho em parceria da pesquisadora brasileira Maria Auxiliadora
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Schmidt, da UFPR, com a pesquisadora portuguesa Isabel Barca, da Universidade do Minho, a
partir do ano de 2003. Desde entdo, a denominacdo Educagdo Historica, que se inspira no termo
History Education, utilizado pelos ingleses, vem se consolidando e ganhando forca com uma
dupla identificacdo.

Primeiramente Educacdo Historica pode ser definida como um campo de estudos que se
diferencia dos trabalhos anteriormente desenvolvidos no Brasil, voltados ao ensino de Historia,
especialmente por focar suas pesquisas na aprendizagem histdrica e ndo somente nos metodos de
ensino. Em segundo lugar, Educacéo Historica caracteriza-se por defender uma ideia nova do
relacionamento com o conhecimento histérico, na escola e vida dos individuos, na qual seja
possivel que os sujeitos se orientem no tempo, constituindo racionalmente suas identidades

historicas e o0 agir sociocultural e politico que vivenciam.

As pesquisas sobre ideias de segunda ordem buscam compreender o
pensamento historico segundo critérios de qualidade, ancorado nos debates
contemporaneos sobre a filosofia e teoria da Historia. Nesse enfoque nédo
interessam as questdes relativas a quantidade ou simples correcdo de
informagdes factuais sobre o passado, mas as questGes relacionadas ao
raciocinio e a légica histdrica. A andlise de ideias substantivas concentra-se
em reflexdes sobre os conceitos historicos, envolve nogdes gerais (revolugao,
imigracgdes) e nogdes particulares relativas a contextos especificos no tempo e
no espaco (exemplo: histérias nacionais, regionais e locais). Estas analises
também utilizam critérios de qualidade destacando valores e motivagdes
associados aos conceitos substantivos da Histdria. As investigacdes sobre o
uso do saber histérico analisam questbes relativas ao significado e uso da
Histdria na vida cotidiana. (GERMINARI, 2011: 56)

Ao afastar-se das pesquisas que se fundamentavam basicamente nas ideias de
desenvolvimento cognitivo advindas de teorias do campo da psicologia, a Educacdo Histérica
possibilita referencial analitico fundamentado na epistemologia do conhecimento historico. Tal
abordagem tem como ideia-chave que é possivel distinguir uma cognicdo propriamente historica,
que, segundo o tedrico alemdo Jorn Risen (2010; 2012), diz respeito a um trabalho de
rememoracao da consciéncia historica, ou seja, mobilizacdo de ideias e perspectivas a partir das
quais o sujeito se situa no fluxo temporal, entendendo-se inserido num mundo histérico, e
construindo sua identidade e seu agir a partir desse processo de aprendizagem.

Essa acepcéo € formulada a partir de outra importante contribuicdo para a estruturacao da
linha de estudos da Educacdo Historica, que consiste no dialogo com estudos e reflexes dos
tedricos da Didatica da Historia na Alemanha principalmente a partir da apropriacdo que se faz
do conceito de consciéncia historica.

Tais concepcOes chegaram ao Brasil a partir da traducdo de um artigo de Klaus Bergman

na “Revista Brasileira de Historia” (1989), mas ganharam for¢a com a traducao e publicag¢do da
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trilogia tedrica, “Reconstrucdo do Passado”, “Razdo Historica” e “Histdoria Viva” de Jorn Riisen
(2001; 2001; 2007) e tomaram maior folego ainda apds a tradugdo e publicacdo de outros
trabalhos do mesmo autor, bem como recentemente a partir de resenhas e divulgacbes dos
trabalhos de alguns dos escritos de outros estudiosos, como Karl-Ernest Jeissman e Bodo Von
Borries (FRONZA, 2012).

A preocupagdo com a investigacdo da aprendizagem historica de criangas e jovens em
espacos escolares, a partir do dialogo e de intercambios com estudiosos da History Education
inglesa, da Educacdo Historica em Portugal, da Didatica da Historia alemd, além de muitos
outros pesquisadores em paises como Espanha, Italia, Estados Unidos e Canada, vem
consolidando a Educacdo Histérica como uma area de estudos especifica no Brasil, com ampla
producdo cientifica e grande circulacdo no meio académico.

Tais estudos e pesquisas tém trazido contribui¢Ges substanciais para a construcdo de uma
teoria da aprendizagem histdrica, que tende a se converter em fundamento para a reelaboracéo de
objetivos, diretrizes, metas e politicas para o ensino da histdria. Esses estudos tém como foco
irradiador o Lapeduh (Laboratério de Pesquisas em Educacdo Histdrica), que se configura como
centro produtor de conhecimento, a partir de trabalhos que tém resultado em teses e dissertacdes
defendidas no PPGE da UFPR, bem como em outros programas de pds-graduacao em Historia
ou Educacéo.

Pode-se definir que seu objetivo central consiste em estabelecer pressupostos tedrico-
metodoldgicos para conceber uma aprendizagem histdrica especifica, que possam ir aléem da
influéncia da psicologia e da pedagogia na definicdo dos principios, diretrizes e estratégias para o
ensino de Historia.

Segundo Germinari (2011), h& importantes convergéncias nas pesquisas em Educacédo
Histdrica desenvolvidas nos mais diferentes paises e nicleos de pesquisa, que constituem um

nucleo central para essa linha de estudos:

a. A aprendizagem ocorre em contextos concretos;

b. As criancas e 0s jovens usam suas experiéncias para dar sentido ao
passado, 0 qual nem sempre se ajusta as suas ideias prévias;

c. Vérios fatores influenciam a cogni¢do histdrica, tais como as
vivéncias prévias dos sujeitos, a natureza especifica do conhecimento,
0s tipos das tarefas ofertadas e as aptidGes individuais. Estes séo
elementos fundamentais para progressdo do conhecimento;

d. As ideias historicas de criancas e jovens apresentam uma progressao
I6gica, mas ndo invariante, cada sujeito pode oscilar entre niveis
mais ou menos elaborados conforme a situacdo. A progressdo de
ideias por idade é tendencial, mas ndo determinante. (GERMINARI,
2011: 59)
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Tal sintese é relevante para se compreender 0s pontos centrais e convergentes a partir dos
quais as pesquisas em Educacdo Histérica vém tomando corpo e constituindo conjunto
importante e proficuo de conhecimentos sobre aprendizagem historica. A Unica observacéo a ser
feita sobre a citacdo anterior é que se deve chamar a atencdo para o risco da utilizacdo
indiscriminada do termo progressao.

Nas pesquisas em Educacdo Histdrica realizadas a partir do Lapeduh, estudiosos tém
tomado cuidado para que a concepcao de progressdo das ideias histéricas nao seja generalizada,
pois isso pode levar a elaboracdo de esquemas classificatorios dos chamados niveis de
progressdo, que poderiam dar subsidio & ideia de se estabelecer metas e objetivos para a
aprendizagem, a partir da nogdo de se desenvolver competéncias a ser ensinadas na disciplina de
Histdria. Tal apropriacdo incorreria no risco de um esquemismo simplista, que tende a ignorar
todas as variantes sociais, culturais e politicas que interferem na aprendizagem historica.

Enfim, a partir da definicdo da especificidade da Educacéo Historica no Brasil, area a
qual se vincula a presente tese, o intuito daqui em diante é aprofundar a reflexdo tedrica sob a
concepcao de aprendizagem histdrica que orienta a elaboracdo dos estudos e das definicdes do
trabalho.

2.2.1 Contribuicdo do conceito de consciéncia histérica

Tomando como referéncia relatos de Marcelo Fronza’, foi possivel compreender como,
na Alemanha, a partir da década de1970, um conjunto de estudos e reflexdes sobre a situacdo do
ensino da Historia levou a uma virada paradigmatica, que deu origem a forma particular de
compreensdo da didatica da Histdria naquele pais. Essa mudanga surgiu como uma reacao a
teoria do curriculo, que fundamentava uma pedagogizacdo do ensino da disciplina, na qual a
didatica da Historia era subordinada a uma concepcéo de didatica geral.

Essa critica a teoria do curriculo tinha como argumento central a necessidade de superar a
distingdo entre conhecimento histérico e didatica da Histdria, que havia distanciado o ensino dos
fundamentos epistemologicos da ciéncia da Historia. Tal distingéo havia feito com que reflexdes
e estratégias do ensino se vinculassem a ideia de desenvolver técnicas e métodos para melhor
ensinar, sem uma vinculacdo mais aproximada com conceitos e fundamentos proprios do
conhecimento de referéncia.

Klaus Bergman (1976), tedrico pioneiro nessa virada paradigmatica, postulou os

fundamentos bésicos dessa nova concepcdo de didatica da historia, definindo trés tarefas para

"Palestra proferida no VII Semindrio de Educagdo Histérica da UFPR, em 25 mar. 2014.
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essa area do conhecimento. Uma tarefa empirica, que teria como fundamento a investigacéo dos
processos de internalizacdo, reproducdo, producdo e divulgacdo do conhecimento historico,
entendidos como processos coletivos da formacdo da consciéncia historica, conduzidos por
sujeitos que agem em contextos e experiéncias especificos.

A segunda tarefa seria reflexiva, que revelaria elementos didaticos internos a ciéncia
historica e analisaria seu significado geral para a vida humana préatica, a partir da explicitacdo de
processos de ensino/aprendizagem e formacdo e autoformacdo dos individuos, grupos e
sociedades a pela Historia e a partir dela. A terceira tarefa seria normativa, na qual Bergman
propde a regulamentacdo da Historia nos processos de ensino, nos contextos de orientagdo da
vida prética e nas apropriacGes que sdo feitas dessa ciéncia pelos meios de comunicacdo de
massa. Além disso, no ambito da tarefa normativa também se propGe a investigacdo sistematica
“de todas as formas de mediagdo intencional e da representagao e/ou exposicao da Historia”
(BERGMAN, 1976).

Enfim, esse enquadramento proposto por Bergman ja sugere o carater dessa nova
concepcao de Didatica da Historia. O conhecimento histérico passa a ser compreendido como
vinculado a um conjunto de processos de formacao dos individuos, cultural, de representacdes da
memoria e de lutas politico-sociais. Sendo que as trés tarefas definidas se articulam objetivos de
investigacgdo e reflexdo, especialmente sobre a natureza especificamente historica do pensamento
e da explicacdo histdrica, bem como de normatizacao das formas de transmissdo e publicizacao
do conhecimento historico.

Seguindo essa mesma vertente, Jorn Risen (2012) define a Didatica da Historia como
ciéncia da aprendizagem histérica. A partir dessa definicdo, busca fundamentar a superacdo
daquelas visdes tradicionais, que concebiam a Didatica da Histéria como &rea voltada a
formacédo de professores, a partir da transmissdo de técnicas e méetodos de ensino. Nesse enfoque,
passa a ser central o papel da teoria da consciéncia historica. A utilizacdo desse conceito é

importante pois, segundo Risen:

[...] leva em consideracdo a subjetividade dos alunos, os processos de
recepcdo da histria e os interesses dos alunos como tema essencial das
reflexbes didaticas; e ela tem, finalmente, como seu objetivo principal, a
consciéncia historica e seu papel na vida pratica humana. (RUSEN, 2012:
70)

Nota-se a preocupacdo em envolver sujeitos aprendizes no processo de investigacao e
reflexdo sobre a aprendizagem histérica. A expansdo para a analise global de todas as formas e
fungdes da consciéncia histdrica leva, portanto, a didatica da historia a ser compreendida como

autdnoma, uma subdisciplina da ciéncia da Historia (Rusen, 2012).
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Levando em consideracdo a presenca da Histéria como fator de orientacéo,
compreende-se também a existéncia de configuracdes historicas prévias, de concepgdes e
ideias historicas que orientam o agir a partir de uma cultura historica com a qual os
sujeitos se relacionam. A presenca dessa orientacdo objetiva da memoria historica ndo
organizada desempenha um papel importante no equilibrio mental de um individuo.
Essas chamadas protonarrativas ou ideias prévias sobre a historia, fazem parte do
repertorio intelectual e cultural dos individuos, e sdo levadas em consideragdo nas
investigacOes sobre a aprendizagem historica.

Para esclarecer melhor essa nocdo abrangente da Didatica da Histdéria como uma
subdisciplina no campo da ciéncia historica, Rusen (2012) retoma e reestrutura a definicdo das
trés funcbes — empirica, normativa e pragmatica — atribuidas a essa area do conhecimento, no
sentido de desenvolver uma compreensao global das formas e fun¢des do conhecimento histérico
na formacdo dos individuos, bem como estabelecer pardametros cientificos, metodoldgicos e
normativos para o encaminhamento dos estudos sobre ensino e aprendizagem da Historia a partir
da teoria da consciéncia historica.

E importante entender que a concepcdo de consciéncia historica toma corpo
especialmente no contexto da reunificacdo da Alemanha, no inicio da década de 1990, quando se
buscava fundamentar um ensino de Histdria que superasse visdes tradicionais de identidade
nacional, predominante na antiga RFA, e também daquele pautado ideologicamente nos

parametros do marxismo-leninismo, vigente até entdo na RDA.

A aproximacdo entre os didatas da histéria das antigas RDA e RFA
caracterizou-se pela aceita¢do generalizada da categoria de “‘consciéncia
historica” em detrimento do conceito de identidade nacional. [...] A categoria
“consciéncia historica” foi incorporada com o objetivo principal de formagdo
historica dos estudantes alemdes. Esta categoria foi referenciada
principalmente nos estudos do fildsofo da histéria alemdo Jorn Risen. Para
este autor, a consciéncia historica é a consciéncia da relagdo estrutural entre
passado, presente e futuro. A formacdo dessa consciéncia ndo se produz
unicamente na escola, mas também em outros espagos da sociedade. Nessa
perspectiva, a Didatica da Histéria como area especifica de reflexdo e
intervenc@o sobre o ensino-aprendizagem expandiu-se para novos lugares,
como 0s museus, arquivos, midias (literatura, televisdo, cinema), viagens,
meio familiar, ambitos tradicionalmente negligenciados como elementos
didaticos. (GERMINARI, 2011: 62)

O carater aberto da conceituacdo de consciéncia histérica, que evitaria choques entre
modelos de ensino da Historia das antigas Alemanhas Ocidental e Oriental, direcionou a
Didatica da Historia, a partir da funcdo empirica, no sentido de uma busca por analisar e
entender contextos sistematicos de ensino e aprendizagem da Historia, o que teria o potencial de

trazer novos elementos e direcionamentos ao ensino a partir da relagdo com fundamentos
120



epistemoldgicos dessa ciéncia e também da analise da forma como o pensamento histérico atua
na vida prética.

Ja as fungdes normativa e pragmatica sdo complementares, e se referem ao aspecto ativo
da Didatica da Histéria como campo de conhecimento definidor de pardmetros, critérios,
métodos e diretrizes para a aprendizagem historica. Normativamente, Risen (2012) considera
que a Didatica da Histdria deveria: levantar a questdo do que deve ser a aprendizagem historica;
investigar pontos de vista nos quais a aprendizagem histérica deve influenciar, planejar, moldar,
dirigir e controlar; e justificar tais pontos de vista como condi¢es consensuais dos objetivos de
ensino e da aprendizagem histérica. Como se pode observar, trata-se de uma dimensdo da
Didatica da Historia ligada a atribuigdes de definicdo curricular, seja de parametros, diretrizes ou
mesmo curriculos especificos.

No campo pragmatico, a funcdo da Didatica da Historia se relacionaria a definicdes no
campo da préatica docente, como por exemplo: definir como a aprendizagem histérica pode ser
organizada de acordo com planos e metas pré-determinadas; examinar estratégias do aprendizado
historico; analisar a pratica em sala de aula, a experiéncia do professor e as regras e praticas.
Enfim, trata-se de uma dimensdo em que tal campo do conhecimento tomaria por tarefa analisar
e refletir sobre a prética direta com o ensino da Historia.

Mas é a funcdo empirica a que interessa mais especificamente a escrita desta tese, pois o
presente trabalho se enquadra tedrica e metodologicamente nas defini¢cGes de Riisen (2012) sobre
essa funcdo da Didatica da Historia.

Dentre as tarefas a ser cumpridas no campo empirico o tedrico define: examinar
processos reais pelos quais se manifestam as diferentes condi¢cbes da aprendizagem
historica; analisar suas formas e resultados, bem como seu papel no processo de
individualizacdo humana; perseguir o objetivo da aprendizagem historica e descrever sua
diversidade concreta; identificar seus fatores e esclarecer sua relacdo sistematica.
Entendendo assim a Didatica da Historia como ciéncia da aprendizagem histdrica, que se

fundamenta nos pressupostos da teoria da consciéncia historica, Risen (2010) define também
quatro temas: primeiramente a metodologia do ensino na sala de aula, especialmente em razao da
necessidade de superacdo do distanciamento entre ensino e alunos; em segundo lugar, a
investigacdo da funcdo do acontecimento e da explicacdo histérica na vida puablica, no qual
inserem-se todas as formas de representacdo da experiéncia historica, especialmente por meio da
poética da comunicacdo visual, dentre as quais se insere o cinema; o terceiro tema seria 0
estabelecimento da finalidade da Educagdo Historica, ou do que se espera que o conhecimento
historico mobilize nos estudantes; e por fim, o0 quarto tema seria investigacdo da natureza, da

funcdo e da importancia da consciéncia historica, a partir da qual entende-se que ha conexdes
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temporais essenciais — passado, presente e futuro — num conjunto coerente de operagdes mentais
que definem o pensamento historico e sua fungdo na cultura humana (RUSEN, 2010).

A partir dessa discussdo é possivel inferir que a producdo de uma condicdo de
aprendizagem historica especifica, a partir da linguagem filmica, num espaco e com sujeitos pre-
definidos, e a analise dos fatores que se fazem presentes nesse procedimento, podem contribuir
para o desenvolvimento do conhecimento a partir do exame de processos reais de aprendizagem
historica, manifestando-se em diferentes condicdes, e da analise de suas formas e resultados,

especialmente de seu papel no processo de individualizagcdo humana.

2.2.2 Cognicdo historica situada e formacdo historica: perspectivas da investigacdo sobre a

aprendizagem histdrica

Conceitos de cognigdo historica situada e formagdo histérica sdo centrais para a
orientacdo dos estudos a partir da teoria da consciéncia historica. Para isso é fundamental que a
primeira concepcdo a ser aprofundada seja a definicdo de narrativa historica. Segundo Riisen dos
feitos humanos surge a Historia, ou seja, o passado propriamente dito ndo é a Historia, pois
somente quando h& um processo consciente de rememoracao revelado pela narrativa historica é
que se pode falar em conhecimento historico (RUSEN, 2001: 69).

Essa definicdo implica em conceber o conhecimento histrico como processo de relacdo
temporal, e ndo mais toma-lo como tem sido apropriado no ensino, como se fosse um quadro
completo e sintetizado do passado. Pode-se assim pensar em sujeitos que transformem
concepcdes tradicionais de Histéria em ideias sofisticadas, mobilizando operacGes mentais
complexas no confronto entre suas protonarrativas e narrativas filmicas que expressam uma
narrativa historica.

Por isso, ndo se pode tomar por referéncia nenhuma abordagem demasiado subjetivista,
nem totalmente objetivista do conhecimento histérico. No primeiro caso, a Historia pode ser
tomada como uma interpretacdo individual de valor sobre experiéncias do passado, levando a um
decisionismo, no qual pressfes do presente podem forjar interpretacdes fundamentadas em
interesses de dominacdo e controle social. No segundo caso, 0 risco é supervalorizar 0s
fundamentos metodicos cientificistas, que partem de uma ideia de neutralidade do conhecimento
dos sabios. Nesse caso, o conhecimento pode conduzir ao dogmatismo, que se sujeita a
interesses de dominagdo, em virtude de sua pretensa irrefutabilidade (BARCA, 2000).

A nocdo que fundamenta a ideia de cognicdo historica situada consiste em buscar

abordagens pluralistas do conhecimento histdrico, revelando a plasticidade das explicacfes
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historicas. A Historia é entdo compreendida como algo que se conhece sobre o que foi feito no
passado, mas que € passivel de reconstrucfes interpretativas relativas a contextos temporais
especificos.

Em outras palavras, ao contrario das concepcdes relativistas e subjetivistas, ndo se perde
a dimensdo experiencial desse passado, mas estabelecem-se, com tais experiéncias, relacdes
abertas de revalidacdo continua, baseadas em critérios de plausibilidade e racionalidade, sem cair
no objetivismo (RUSEN, 2001: 74-77).

Se uma tradicdo é responsavel por assentar significados de uma experiéncia temporal no
contexto da narrativa histdrica, o desafio continuo a tradicdo é o fundamento dessa racionalidade.
Isso ocorre porque a vida passa por constantes mudangas, chegando a um nivel em que
elementos da tradicdo sdo retomados e reformulados, por pressdes advindas da praxis cotidiana.
Operac0es da consciéncia historica, expressas por meio da narrativa histérica, intervém entdo na
tradicdo e reconduzem seu significado, possibilitando novas interpretaces da relacdo
passado/presente/futuro (RUSEN, 2001).

Partindo dessas concepcdes teoricas acerca da relacdo com o conhecimento historico,
como é possivel entdo pensar a aprendizagem historica? Riusen compreende que a Histdria possui
uma funcéo didatica especifica, que se trata de orientar individuos na superagdo de caréncias de
orientacdo na vida pratica. Mas tal funcdo, para ser cumprida, vincula-se diretamente a ideia de
formacdo. No ensino, Risen (2007) evidencia dois tipos de formacdo, sendo a primeira
compensatodria e a segunda complementar.

Na primeira, hd uma desvinculacdo em relacdo ao conhecimento de referéncia, a
totalidade do agir humano e a superacao das caréncias de orientacdo para a vida pratica. Nesse
caso, dimensdes pragmatica e normativa da didatica da Historia se distanciam dos fundamentos
teorico-filosoficos desse campo de referéncia. Por isso se torna frequente recorrer a métodos,
objetivos, estratégias e formas de ensinar que ndo dao conta de suprir caréncias de orientacdo dos
individuos.

A relacdo com um passado morto ou pratico é forma mais frequente de
manifestacdo da formacdo compensatéria no ensino da Historia. Por haver um
distanciamento da ciéncia de referéncia, a didatica se utiliza de subterflgios e artificios
que mantém aparéncia de formagao, mas perde sua esséncia. E o caso de algumas formas
de utilizacéo dos filmes para o ensino da Historia, ja analisadas neste trabalho.

No ambito da formacdo complementar, Risen (2007: 97) demonstra a possibilidade de
levar o sujeito a construir seu préprio ponto de vista a partir de critérios cientificos. Essa se
efetiva quando o ensino se vincula a reflexdo sobre regras e principios nos quais as ciéncias

categorizam a vinculacéo entre experiéncia da totalidade, da praxis e da subjetividade.
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Essa dimensdo, no caso da Historia, vai além de aprender regras ou desenvolver
competéncias cientificas, como analisar fontes ou estabelecer marcos temporais. Ela tem
uma vinculagéo direta com o todo da experiéncia humana no tempo, que se torna singular
nas operacGes mentais da consciéncia historica. Para compreender essa dinamica do
conceito de “formagdo complementar”, na qual a aprendizagem se estabelece num
processo de acdo comunicativa que induz identidades e préxis para além de padrdes
esquematicos ou estaticos de definicdo do conhecimento, é preciso entender melhor essa
diferenciacéo entre cognicdo situada no interior da ciéncia de referéncia e aprendizagem
alienada dessa vinculacéo.

Istvdn Mészaros (2005) reivindica uma educacdo plena para a vida dos sujeitos, que fuja
a ldgica de subjetivacdo dos individuos que serve ao capital. A formacdo compensatéria é base
desse sistema, que fragmenta o ensino em especializacGes técnicas e pragmaticas, que se
desvinculam dos fundamentos das ciéncias de referéncia.

Nesse contexto, a internalizacdo das regras do sistema capitalista e a subjetivagéo
dos individuos a essa légica é funcdo cumprida pelos sistemas de ensino, que
compartilham de técnicas e métodos que renunciam nessa vinculacdo integral com o
campo cientifico.

Maria Auxiliadora Schmidt (2009) chama esse processo de sequestro de cogni¢do, uma
vez que individuos sdo privados de aprendizagem historica preocupada com a orientacdo, e sdo
levados a uma aprendizagem que privilegia acimulo de informacdes historicas vazias de sentido.
Bodo Von Borries (2009) evidencia como, nesse processo, a Histéria é vista como conjunto
global de conhecimentos canénicos, difundidos no processo de escolarizagcdo, mas nao sao
internalizados pelos individuos, sendo tomados apenas em seu sentido utilitarista, que se refere a
acumular informac@es que servirdo para garantir aprovagdes nos exames, e que serdo descartadas
da memodria quando ndo forem mais Gteis.

Essa aprendizagem historica utilitarista tem vinculagdo direta com o sistema
capitalista. Individuos sdo treinados, no interior da cultura escolar, a assimilar dados e
informacBes que tem utilidade imediata, mas que ndo servem a sua formacéo integral.
Pensar na cognicgdo historica situada € fugir a esse padrdo e propor uma ideia de formacao
historica integral e profunda, fundamentada em pressupostos teorico-filosoficos bem
definidos (SCHMIDT, 2009).

O desafio dos estudos no campo da Educacdo Historica tem sido fundamentar a
construcdo de uma literacia historica ou um conjunto de contetidos, objetivos e procedimentos
que possibilitem uma espécie de alfabetizacé@o historica dos sujeitos. Tal concepc¢édo se vincula

ao objetivo de interconectar dados empiricos, preceitos normativos e estratégias pragmaticas no
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seio da teoria da consciéncia historica para que o ensino de Histdria passe a se orientar por
padrdes e critérios especificos que fundamentem a ideia de formacdo historica (LEE, 2006).

A cognicdo histdrica situada seria, portanto, aprendizagem na qual informacdes
sobre o passado sdo transformadas em conhecimento histérico, a partir de uma
articulacdo complexa entre experiéncias do tempo e exploracdo de suas mdltiplas
significacOes, no sentido de possibilitar aos sujeitos uma aprendizagem complexa e densa
no interior da ciéncia da Historia (SCHMIDT, 2009).

Trés principios orientam essa concepc¢do de cognicdo histérica situada: 1. Aprendizagem
historica deve se basear numa interpretacdo multiperspectivada da Histéria; 2. H& uma
vinculacdo direta entre aprendizagem e narrativa historica no desenvolvimento de uma
explicacdo historica; 3. Finalidade da aprendizagem é formacdo da consciéncia historica
(SCHMIDT, 2009: 39).

Sendo assim a formacdo histérica ndo poderia se desvincular da propria ideia de
formagdo da consciéncia histdrica. Esse sentido formativo, segundo Risen, se estrutura na
relacdo entre a experiéncia da totalidade, a praxis e a subjetividade no tempo, ou seja, 0s
sujeitos precisam constituir uma relacdo com o conhecimento histérico que possibilite essas

interconexdes com a totalidade da vida humana. Dessa forma:

[...] a formag&o historica como totalidade é construida quando os sujeitos
“dominam o contexto de suas circunstancias e condi¢fes historicamente
situadas no tempo, articulando assim um horizonte de ‘interpretacoes”
histdricas. A partir disso, é necessario que seja considerada a radicalidade da
apreensdo dos processos cognitivos do pensamento histérico, que capturam a
experiéncia do tempo. Essa apropriacdo cognitiva acontece por meio das
categorias historicas — também chamadas de conceitos meta-historicos —,
as quais sdo formas do pensamento que buscam o universal no particular do
pensamento histérico e procuram a Historia dentro das maltiplas historias.
Essas categorias historicas (temporalidades, periodizagbes, processos
historicos, explicacOes, evidéncias, etc.) séo a expressdo da totalidade, s&o o0s
“fios condutores” da integracdo dos conteudos ou conceitos historicos
ligados a praxis e as orientacdes do agir (RUSEN, 2001).

Enfim, a formacdo historica contempla uma relacdo estreita com a ciéncia de referéncia,
pois vai além de assimilar informacdes historicas, e situa-se na interconexao entre aprender
conceitos historicos substantivos e de segunda ordem (LEE, 2006), ou seja, a totalidade da
formagé&o historica se completa quando individuos tomam conhecimento das experiéncias a partir
de uma compreensdo mais bem elaborada, na qual aprendem categorias historicas que tornam
mais complexa essa aprendizagem e também sdo capazes de inserir esse conhecimento na
orientacdo de sua identidade e praxis (RUSEN, 2012).
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A formacdo historica permitiria aos sujeitos algumas opera¢des fundamentais: 1.
Compreender narrativas histéricas e situa-las no fluxo temporal; 2. Interpretar experiéncias
temporais de uma forma aberta, fundamentada em critérios minimos de plausibilidade,
racionalidade e intersubjetividade; 3. Construir identidades abertas e plasticas a partir da
aprendizagem historica, tomando como referéncia intersubjetividade no processo de
autocompreensdo; 4. Orientar sua praxis no sentido de reconhecimento da alteridade do tempo,
sendo capaz de construir quadros temporais amplos e sustentaveis a partir de argumentos
validaveis (VON BORRIES, 2009).

O desenvolvimento desse conjunto de competéncias narrativas, que permitam ao
individuo elaborar explica¢des fundamentadas numa racionalidade historica, é objetivo central
do conceito de formacéo historica, orientador do campo de estudos da Educacdo Historica.

Contudo esse objetivo ndo se trata de fator normativo/prescritivo fundamentado
em abstracdes teoricas puras. Estudos empiricos tém justamente a fungdo de testar teorias

e reformular concepgdes. Portanto a Educacdo Histdrica toma a teoria da consciéncia

histérica como referencial analitico importante, mas ndo se restringe a sua aplicacdo pura

e simples, sem propor estudos e reflexdes a partir de situacGes reais de aprendizagem,

que problematizem a teoria e contribuam com reflexdes inovadoras a partir de condig¢oes

especificas de ensino.

Para concluir essa fundamentacdo tedrica da pesquisa, tomo emprestadas as
consideracdes de Marcelo Fronza', ao argumentar sobre a convergéncia entre reflexdes dos
estudos da Educacdo Historica na Inglaterra, que buscam compreender operacfes mentais do
pensamento historico, a partir da definicdo dos conceitos de segunda ordem, e reflexdes da
Didatica da Histéria na Alemanha, que levam em consideracdo a funcdo de orientacdo da
aprendizagem do pensamento histdrico, a partir da conceituacao de consciéncia historica.

Segundo esse pesquisador, o conceito de cognicdo historica situada abrange andlise das
operacdes mentais do pensamento histérico com descortinamento da funcdo orientadora da
aprendizagem historica, ou seja, limites e potencialidades do pensar historicamente, tanto como
processo de aprendizagem quanto como fator de orientagcdo da vida dos sujeitos.

Reafirmando que, na Educacéo Historica, privilegia-se a pesquisa em ambientes formais
de educacdo, a partir das contribuicbes da pesquisa educacional e da articulagdo com os
conceitos de cultura juvenil e escolar.

Nesse movimento, a Educagdo Historia tenta relacionar-se com os campos de forca da
acao educativa, no sentido de propor, intervir e direcionar o ensino a partir da fundamentacao

nos estudos empiricos. Fronza conclui ainda que tem se aberto a possibilidade de um paradigma

"Extraidas de palestra citada anteriormente.
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da Educagdo Histdrica no Brasil, que visa a superar no¢es de progressdo e competéncia do
pensamento historico, sem deixar de dialogar com essas conceituacdes e inseri-las no contexto
das pesquisas que tém sido realizadas. Ressalte-se ainda que o objeto de investigacdo da presente

tese insere-se no conjunto dessas preocupacdes e propostas.
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2.3 INTENCIONALIDADE, OBJETIVIDADE E MULTIPERSPECTIVIDADE:
CATEGORIAS PROBLEMATIZADORAS DA APRENDIZAGEM HISTORICA A PARTIR
DOS FILMES

Dentro do percurso de andlise efetuado, ficou clara a questdo de que o estudo da
aprendizagem historica dos jovens deve levar em conta as ideias prévias que possuem acerca da
Historia. Contudo ndo se trata apenas de investigar um conjunto de informacdes e referéncias
sobre experiéncias historicas ou conteudos do passado, mas também ideias sobre categorias de
validacdo desse conhecimento. Trata-se, portanto, de tentar compreender como 0 pensamento
dos jovens articula concepces para qualificar o conhecimento sobre o passado como valido para
a orientacdo temporal.

Importantes debates sdo realizados sobre limites e possibilidades dos filmes em difundir e
produzir conhecimentos historicos. A opcao teorica aqui realizada foi por entender que, na
relacdo de aprendizagem, potenciais da linguagem filmica em proporcionar experiéncias com o
conhecimento histérico ndo podem ser desprezados, contudo, € preciso questionar-se sobre como
esse dinamismo da linguagem pode interpor problematicas ao desenvolvimento de um ensino
pautado em critérios de racionalidade no ambito da epistemologia do conhecimento histérico.

Dessa forma, serdo apresentados a seguir dados obtidos nas duas investigagdes realizadas
com jovens estudantes do ultimo ano do ensino fundamental, nos anos de 2010 e 2012, sobre
como pensavam os limites e as possibilidades do conhecimento a partir dos filmes.

As conclusdes extraidas da analise material empirico obtido nesses estudos foram
determinantes para a formulacéo do instrumento de pesquisa, tanto na escolha dos filmes, como
na forma de abordéa-los e nas categorias historicas a ser problematizadas nesse processo
investigativo.

Intencionalidade, objetividade e perspectividade surgiram, entdo, como categorias
historicas centrais na reflexdo sobre potenciais e limitacGes da aprendizagem historica a partir
dos filmes, e tal concepg¢do nasceu, fundamentalmente, dos resultados dos estudos exploratorios.
A seguir, tal percurso investigativo e analitico sera explicitado, bem como ocorrerd a
problematizacdo dessas categorias no &mbito da teoria e da filosofia da Historia, como forma de
pensar nas potencialidades do instrumento de investigagdo para tocar nessas questes e
problematiza-las no ensino.

Dentre os assuntos abordados pelos estudos exploratorios, destacam-se: no¢des que 0S
jovens expressam sobre intencionalidade e funcionalidade dos filmes-histéricos; critérios que

estabelecem para qualificar filmes como mais ou menos verdadeiros; forma como lidam com a
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questdo da multiperspectividade; presenca do nazismo em suas ideias histdricas e relacdo dessas
com a filmografia a respeito do tema.

Ambos os estudos séo qualificados como exploratorios, com a diferenca que o segundo
foi mais aprofundado, abordou um numero mais amplo de questdes e se aplicou a maior
quantidade de alunos. Assim tais investigages se configuraram no final das contas como
estudos-piloto, uma vez que foi da confrontacdo dos dados obtidos a partir desses estudos com os

referenciais tedricos que se originou a estratégia de investigacao para o estudo final.

2.3.1 Ideias dos jovens estudantes sobre intencionalidade e objetividade na narracéo filmica da

historia

O estudo exploratorio 1 foi realizado no ano de 2010 e publicado sob a forma de artigo
em periodico cientifico (SOUZA, 2010), configurando-se como precursor dessa tese. Foi
inspirado num trabalho de Peter Seixas (1993), que questionou estudantes sobre como
compreendiam a presenca da Historia em dois filmes norte-americanos, e constatou que eles tém
propensdo a enxergar tais filmes como janelas abertas ao passado, ou seja, como relatos
fidedignos da Historia.

A partir do objetivo de se investigar como jovens brasileiros lidavam com essa mesma
questdo, o estudo exploratorio 1 foi realizado com aplicacdo de questionario que tinha intuito de
detectar como alunos compreendem esses filmes que tratam de temas histdricos, se atribuem
determinadas fungdes as producdes e como interpretam relacGes entre presente e passado
existentes no processo de producao filmica.

Foi um trabalho de pesquisa realizado com 31 jovens estudantes da Escola Municipal
Senador Marcos Freire, na cidade de Araucaria-PR, do nono ano do Ensino Fundamental, numa
regido industrial da cidade. Os jovens tinham a faixa etéria entre 13 e 16 anos de idade, sendo a
maioria filhos de trabalhadores urbanos de classe média baixa.

O trabalho investigacdo partiu dos seguintes questionamentos: Que ideias os alunos tem a
respeito dos filmes-historicos?” Eles compreendem que se tratam, na maior parte das vezes, de

producdes comerciais com interesses voltados & vendagem e ao lucro? Eles compreendem a

" O termo filme-historico foi utilizado genericamente na época em que o instrumento de pesquisa foi utilizado. Mas
0s jovens estavam cientes de uma nocgédo geral explicada pelo professor, que apresentou a ideia de que tais filmes
seriam aqueles que abordam temas relacionados ao passado e, principalmente, aos eventos historicos canfnicos,
com ampla difusdo na cultura histdrica. Ja no estudo exploratério 2, apresentado parcialmente no primeiro capitulo,
a definicao de filmes histéricos dos préprios alunos foi questionada, pois notou-se que essa definicdo prévia do
professor limitou algumas manifestacdes de ideias dos alunos. Por fim, a opcéo desta tese foi por ndo se utilizar
mais esse termo, devido a varias dificuldades em defini-lo com preciséo.
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possibilidade de um evento historico ser usado como pano de fundo de um roteiro
cinematogréfico, o que ndo exclui a possibilidade de se criar personagens e montar uma histdria
ficcional? Sera que os alunos estabeleceriam uma escala hierarquica em relacdo a confiabilidade
das narrativas histdricas dos livros, dos filmes e dos professores?; E por fim, se os alunos
tivessem a oportunidade de produzir um filme-histdrico, que escolhas fariam para tal producgao?
Em seguida, uma analise detalhada dos resultados da investigacdo, organizada a partir de cada

guestionamento.

Questdo 1: Qual a funcéo de um filme-historico?

Apesar de muito aberta, a questdo tem um fim bem especifico: entender o que os alunos
esperam dos filmes-histéricos. Nesse caso, aparentemente se abriria a possibilidade de uma
infinidade de respostas diversas. No entanto isso ndo ocorreu e as respostas se circunscreveram a
quatro posicionamentos:

Mostrar, ensinar ou informar sobre a realidade de um fato histérico, sobre algo que

aconteceu no passado: 22 respostas

Contar uma histdria: 3 respostas

Construir uma histdria parecida com os fatos verdadeiros: 3 respostas

Ajudar no entendimento ou compreensao da Historia: 3 respostas

O aspecto mais relevante dessa questdo foi o fato de que a grande maioria das respostas
estabeleceu como posicionamento a ideia de que os filmes-histéricos servem para informar ou
ensinar sobre o passado, entendendo que se tratam de reproduc¢des de uma historia real, de um
acontecimento objetivo que pode ser recontado fielmente na tela.

Uma minoria de alunos respondeu de outra forma, no sentido de compreender os filmes
como histéria possivel, algo que pode ser contado, que é parecido com fatos historicos ou que
ajuda no entendimento da Historia. A énfase se deu na existéncia de uma historia real que seria
fidedignamente reproduzida por meio de uma produc¢do cinematogréfica.

Enfim, no que tange ao primeiro ponto da investigacdo, ficou evidente a caréncia de
orientacdo que os alunos tém em relagdo aos filmes como produgdes culturais, que pode sim
trazer uma visdo de algum acontecimento ou contexto historico, mas como um olhar especifico
sobre o passado.

Ideias histdricas representadas pelos alunos nesse processo situam-se no contexto de uma
conexao didatica direta entre filmes e ensino de Historia. A nogdo é que tais filmes servem para
ensinar Historia, por isso deve-se atentar para eles ndo como produgdes multifacetadas ou

multiperspectivadas, mas como produtos elaborados com intenc¢des didaticas especificas e bem
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delimitadas. Dessa forma, a questdo nimero 2 pode esclarecer melhor essas concepcdes, pois

questiona justamente a intencionalidade filmica.

Questao 2: Qual a intencdo de um produtor/diretor quando resolve fazer um filme-

histérico?

Nesse ponto buscou-se observar como os alunos compreendem a relagcdo entre contetido
historico de um filme e intencBes daqueles que o produzem. O objetivo foi analisar a forma com
que uma producdo cinematografica é entendida enquanto outra efetuada por pessoas com
interesses e objetivos envolvidos neste trabalho.

A variedade das respostas foi um pouco maior do que na questdo anterior, mas nenhuma
delas falou de objetivos comerciais, € poucos se referiram a intencbes artisticas, visto que a
maioria insiste numa relacdo direta entre producdo cinematografica da Historia e desejo de
ensinar e informar sobre a Historia, como se vé a seguir:

Contar fatos importantes: 10 respostas

Facilitar a compreensdo da Histéria: 7 respostas

Ajudar pessoas que ndo leem ou ndo tém acesso a livros: 7 respostas

Fazer as pessoas aprenderem sobre a Historia: 3 respostas

Mostrar fatos verdadeiros: 2 respostas

Mostrar cenas antigas: 1 resposta

Emocionar o pubico: 1 resposta

Apenas uma resposta definiu as intencdes da producdo cinematografica da Histéria de
forma a tratd-la como uma producdo artistica. Todas as demais relacionam as intencdes dos
produtores cinematograficos com um desejo de ensinar a Historia, como se houvesse uma funcgédo
didatica especifica dos filmes-histéricos: ensinar Histéria de uma forma mais agradavel, ou mais
clara. Novamente fica evidente que entre jovens alunos predomina a ideia de que um filme-
historico existe para contar a Historia, aquela mesma que é ensinada nos livros e nas salas de
aula. A amplitude de possibilidades que envolvem a intencionalidade da produgéo filmica ndo é

alcancada pelos alunos.

131



Questdo 3: Todos os personagens de filmes histéricos sdo reais ou podem ser

inventados? Explique.

Essa questdo foi elaborada e aplicada com a intencéo de observar se 0s alunos percebem
possibilidades artisticas de um filme que, mesmo buscando retratar um momento ou evento
historico e baseando suas informagdes em fontes primarias e na historiografia, tem a liberdade de
criar personagens que facilitem a compreensdo do enredo filmico. Foram obtidas trés variantes
nas respostas, sendo que duas delas s6 se diferenciam por uma ser complementada por
justificativa:

Alguns podem ser inventados: 11 respostas

Alguns sdo inventados, para deixar a historia interessante: 5 respostas

N&ao podem ser inventados, pois se deve contar a historia certa, como ela realmente

ocorreu: 15 respostas

Nesse caso houve um equilibrio. Apesar da grande maioria dos alunos, nas duas primeiras
questdes falarem em filmes-histéricos reproduzindo a Historia real, mais da metade respondeu
que é possivel a criacdo de personagens para facilitar a compreensdo ou deixar mais interessante
a historia do filme. Ainda assim, praticamente metade dos alunos acredita que as peliculas
devem reproduzir historias reais, fidedignas, ndo admitindo que se trate da Historia no cinema

como se faz na fic¢éo.

Questdo 4: Se o professor, um livro e um “filme-histérico” contarem uma mesma

histéria de formas diferentes, vocé consideraria alguma mais correta?

Este questionamento foi interessante para perceber se 0s alunos consideram a
possibilidade da Historia trazer pontos de vista diferentes ou se fazem alguma escala hierarquica
de fidedignidade entre pontos de vista diferentes sobre a Histdria. Nesse caso, aqueles mais
acessiveis aos alunos: livros, professor e filmes.

Nao, todos estdo dizendo a mesma coisa, s6 que de outra forma: 17 respostas

Sim, a historia do livro: 5 respostas

Talvez uma delas, depende de como contarem: 5 respostas

Sim, a versdo do professor: 4 respostas

E interessante perceber como a maioria dos jovens ndo estabelece escala de valor as

visdes da Historia e compreendem que um mesmo tema pode ter versdes diferentes. Apesar de
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insistirem na existéncia de uma historia real, que é representada de formas distintas por
diferentes sujeitos. Entre aqueles que admitiram considerar uma das versGes mais confidvel,
nenhum estabeleceu que a historia do filme fosse a mais correta.

Essa espécie de desconfianga com relacdo aos filmes se define como algo que pode ser
pensado de uma forma mais complexa, observando como, no &mbito da cultura escolar, jovens
atribuem uma escala de confiabilidade menor as producbes filmicas do que a palavra do
professor ou aos textos didaticos. Contudo é importante mencionar que nao esta claro de que
forma isso se manifesta especificamente na consciéncia dos jovens, trata-se apenas de uma nogéo
geral numa concepcéo fechada de Historia, a partir da qual é possivel haver somente uma verséo
verdadeira, e que essa depende diretamente de quem a enuncia, € ndo de uma andlise dos

pressupostos implicitos na prépria versao.

Questdo 5: Se fosse fazer um filme-histdrico, qual assunto escolheria e por qué?

Nesse caso, 0 interesse ndo esta exatamente em descobrir preferéncias que os alunos tém
em relacdo aos filmes, mas em observar entre os temas citados se ha indicios sobre como eles
entendem possibilidades de se utilizar recursos cinematograficos para retratar eventos ou
contextos histdricos. Por isso ndo serdo expostos especificamente os temas tratados, mas sim 0s
assuntos que atraem os alunos e se colocam como temas interessantes para se criar um filme.

Sobre Guerras (Interesse pela acdo, aventura, mostrar o sofrimento e os soldados): 17

respostas

Feitos historicos referentes a Histdria do Brasil (Considerados "fatos importantes"): 5

respostas

Eventos historicos de grande repercussdo internacional (Revolugdo Francesa, 11 de

Setembro, entre outros): 5 respostas

Temas nao factuais (Escolheu uma época e ndo um evento): 4 respostas

O que se destaca nessas respostas é o entendimento de que filmes-histdricos sdo aqueles
que tratam de eventos pontuais, de fatos que consideram importantes. O destaque dado as
guerras pode se vincular a preferéncia por dramas e aventuras histdricas, com especial aprego por
assuntos que possam explorar recursos técnicos e tecnoldgicos da inddstria cinematografica.

Dados coletados a partir do estudo exploratério possibilitaram o estabelecimento de
categorias de anéalise especificas, que deram origem a preocupagdes que levaram a elaboracdo do
estudo exploratdrio. Dentre essas problematicas, destaca-se a categoria intencionalidade, que se

situa de forma central no &mbito da teoria da Histdria, uma vez que dialoga com o fator subjetivo
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da elaboracdo do conhecimento e também se insere na relacdo com critérios de validacdo do
conhecimento, ou seja, jovens ndo distinguem entre conhecimento cientificamente conduzido e
abordagem livre e descomprometida desse conhecimento.

Ser capaz de identificar o foco que orienta a elaboracédo de uma obra filmica que trata de
um tema histérico, e o comprometimento dos seus realizadores com objetividade do
conhecimento histdrico, certamente deveria estar entre os objetivos do ensino de Histdria. No
ambito da narrativa orientada por critérios de objetividade, hd uma demanda por esclarecimento
da intencionalidade daquele que elabora uma interpretacdo historica.

Contudo, por ndo possuir compromisso com essa qualificacdo metddica do discurso
historico, o responsavel pela obra filmica também ndo se compromete com a explicitacdo da
intencionalidade dos filmes, ficando apenas subentendidos os objetivos intencionais que a
interpretacdo histdrica produzida pela obra visa a atingir.

E interessante observar como s&o limitadas as conclusdes dos alunos sobre essa nogéo de
intencionalidade. Na maioria dos casos, nota-se uma relagdo direta entre a boa intencao implicita
na obra filmica, que € a de ensinar e transmitir conhecimento, e a transparéncia da narrativa, que
representa o passado como algo fidedigno e veridico. Dessa forma, a relacdo entre a
compreensdo da intencionalidade e a nogdo de verdade da narracdo filmica € estreita e superficial
nas ideias histéricas dos jovens alunos.

E também necessario ressaltar que ha uma relacdo direta entre intencionalidade e
objetividade. Afinal, apesar de haverem intencdes implicitas na elaboracdo de um discurso
historico, deve-se lidar também com a experiéncia histérica em si, e disso depende do
compromisso com a objetividade. Articular o contetdo histérico com fontes e referéncias basicas
para sua elaboracdo € um processo inevitavel na producdo de uma obra filmica, por isso
possibilidades e limites da objetividade da interpretacdo historica sao questionados.

A questdo da objetividade aparece principalmente nas questdes que ser referem a funcéo
do filme e a possibilidade de se criar personagens ficcionais na trama narrativa. A ideia de que
filmes possuem fins didaticos e um compromisso com a transparéncia do discurso historico, leva
0S jovens a sequer questionar a possibilidade de se analisar o nivel de objetividade implicito
nessa elaboracao.

E intrigante como mais da metade dos alunos admitiu a possibilidade de se inventar
personagens para construir-se um enredo filmico sobre a Historia e como essa ideia de
personagens inventados nao parece afetar a objetividade atribuida aos ““filmes-historicos”. Ainda
assim, praticamente metade deles ndo admite a utilizacdo de personagens ficcionais, pois entende

que o compromisso com a verdade € algo intrinseco a propria elaboragéo da narrativa filmica.
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A nogdo que os alunos apresentam em relacdo & objetividade da obra filmica
possivelmente deriva de uma visdo simplista sobre a concepcdo de verdade na Historia. Sdo
jovens acostumados a ouvir sobre a Histéria como um conjunto de fatos do passado, ao qual tém
acesso sob a forma de verdade absoluta, por meio da palavra do professor e dos textos didaticos,
que trazem a Historia sob a forma de um discurso pretensamente transparente e totalmente
objetivo. Assim intencionalidade e objetividade se apresentam como categorias possiveis de
serem mais profundamente analisadas nas ideias historicas dos jovens, tal constatacdo derivou do

estudo inicial com os jovens. Esses conceitos serdo fundamentados a seguir.

2.3.2 Intencionalidade e objetividade como categorias complexas na relacdo entre filmes e

aprendizagem histdrica

O problema da relagdo entre a objetividade, como categoria basica da comunicabilidade
intersubjetiva do conhecimento historico, e a subjetividade, inerente ao processo da atribuicdo de
sentidos as experiéncias do tempo, é central para as preocupacdes filoséficas e epistemologicas
nesse campo do conhecimento. A questdo da intencionalidade expressa pelos filmes revela uma
peculiaridade nessa relagéo. O diretor/cineasta, como sujeito que coordena todo um trabalho de
reconstrucdo do passado a partir da linguagem filmica, assume um compromisso implicito,
porém nado obrigatorio, de abordar o passado objetivamente. A impossibilidade de fazer esse
passado ser revivido integralmente conduz a uma reelaboracdo que ndo é expressa diretamente
na tela, pois o que o espectador acessa € a imagem de um passado real e transparente.

Ndo se trata aqui de cobrar esse compromisso com a verdade por parte dos
diretores/cineastas como forma de garantir a validade cientifica dos filmes. Contudo é preciso
entender como esse efeito de verdade atinge os jovens estudantes, uma vez que trazem implicita
a ideia de que a relacdo entre a producdo de um filme e a possibilidade de resgate objetivo de
passado é viavel a partir de um compromisso intencional com o conhecimento historico.

A complexidade da relacdo entre a representacdo filmica do passado e a aprendizagem
historica dos jovens pode trazer importantes contribui¢fes para essa reflexdo, a partir da seguinte
estratégia: fazer com que os jovens a assistiam filmes que abordem um mesmo tema, mas que
explicitamente apresentem divergéncias na forma como narram a Historia. Entéo, serad possivel
observar se 0s jovens percebem essas nuances e se reconsideram a forma como abordam a
questdo da subjetividade/objetividade. Contudo € preciso aprofundar um pouco mais nessa

relacdo problematica entre objetividade e subjetividade na epistemologia do conhecimento
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historico, de forma a apontar caminhos possiveis de analise dessas categorias na progressao da
aprendizagem dos jovens estudantes a partir dos filmes.

A producdo do conhecimento histérico é sempre elaborada por individuos. Dos feitos do
passado, restam vestigios, que sdo encontrados na forma de fontes brutas para o conhecimento. A
partir da qualificacdo dessas fontes sob a forma de narrativas historicas, a partir da atribuigdo de
sentidos elaborada pelos historiadores, que os feitos do passado podem ser convertidos em uma
Historia, que cumprira fungdes de orientacdo no presente (RUSEN, 2001). Dessa relagdo entre o
individuo que produz o conhecimento e a funcao de orientacdo efetivada por esse conhecimento,
é que nasce o problema da objetividade na ciéncia da Histéria. Ao longo dos tempos, diversos
tedricos buscaram enquadrar essa questdo em esquemas de qualificacdo do processo de producéo
do conhecimento de forma a superar esse dilema.

Segundo Risen (2010), a tradicdo pré-moderna dos escritos histéricos fundamentava-se
na ideia que a Historia era uma prética literaria orientada por pretensdes de verdade. Contudo
essas pretensdes ndo eram balizadas a partir de critérios especificos de qualificacdo metddica.
Nesse contexto, enfatizava-se a relacdo entre os historiadores e seu publico, os principios morais
faziam do passado algo importante para o presente e moldavam sua representacdo em uma
mensagem moral apta a habilitar seus destinatarios a entender e a operar as regras da vida
humana. Nao havia pretensdo de validagao racional universal, esta viria a se instituir apenas com
0 surgimento da historiografia institucionalizada.

Foi somente no processo de racionalizacdo modernizadora, a partir do século XIX, que
as pretensodes de verdade foram elaboradas sob a forma de regras que fazem da investigacao
historica uma garantia de objetividade. “Objetividade’ passou a significar, pois, a validade geral
do conhecimento historico, baseada na relacdo com a experiéncia do passado e na racionalidade
do tratamento cognitivo dessa experiéncia” (RUSEN, 2010: 130).

A busca por garantir a producdo de um conhecimento objetivo, que supere a influéncia
das subjetividades, se desenvolveu em dire¢des distintas. José Carlos Reis (2006) apresenta dois
niveis de compreensdo da ideia de verdade nas ciéncias, um ontoldgico, referente ao eterno, ao
imutavel e essencial, e um epistemoldgico, que se situa no interior do conhecimento cientifico,
no qual a verdade pode ser garantida objetivamente a partir de uma formulagdo segura,
comunicavel e controlavel por regras e padrdes de validagdo metddica. Em relacdo ao
conhecimento histdrico, duas tendéncias se manifestam: 1. Realista: defende a possibilidade de
uma realidade positiva a ser desvelada sobre o passado; 2. Nominalista: concebe que é
impossivel atingir a objetividade no conhecimento do passado, e restringe esse conhecimento aos

limites das subjetividades.
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Reis (2006) apresenta alguns teoricos realistas, e demonstra como cada um deles
estabeleceu critérios especificos para garantir esse acesso ao conhecimento do passado. O
primeiro € Leopold von Ranke, que defendeu a possibilidade de conhecimento objetivo a partir
da anulacdo do sujeito que escreve. Dessa forma, acreditava que, para um conhecimento
historico ser valido, a preocupacdo com a verdade deveria suplantar qualquer tipo de
partidarismo subjetivo, e isso se efetivaria por meio do autocontrole do historiador, que deveria
preocupar-se em contar o passado tal qual se expressa nas fontes, renunciando a qualquer tipo de
andlise teorica ou reflexdo filosofica.

J& Max Weber definiu a nogdo de que, para o alcance do real em si, é necessario realizar-
se uma construcdo adequada do objeto, a partir da distingdo entre duas esferas: 1.
Transcendental: que se trata do juizo de fato que possibilita o conhecimento do real; 2. Politico-
afetiva: que se articula a partir de valores que visam ao bem-estar pessoal e coletivo. Nesse
enfoque, a subjetividade n&o seria anulada, como no caso de Ranke, mas distinguida claramente
do objeto. Dessa forma, pode-se separar a argumentacdo cientifica da politica, constituindo-se
uma ética na producdo do conhecimento.

Karl Marx aborda o tema a partir da concep¢cdo de que € impossivel separar a
subjetividade da producdo do conhecimento. Por isso, em sua abordagem a relagdo com a praxis
deve ficar clara, de forma a demonstrar como a parcialidade de um conhecimento deriva de sua
vinculacdo a classe que o sujeito representa. O filésofo do materialismo histérico considera que
ndo existe uma historia que seja alheia a luta de classes, e que a dominacéo burguesa apresenta o
particular sob a perspectiva do universal, tratando-se de um conhecimento com vinculacéo
ideoldgica. Por isso, a classe revolucionéria, a partir do interesse social, tem a prerrogativa de
desvelar os artificios da dominacdo imposta pela classe que detém o controle social. Dessa
forma, por ser revolucionaria e social, a verdade da classe dominada é objetiva.

Ja Paul Ricouer e Henri-lrénée Marrou apontam critérios especificos para garantir a
objetividade histérica. Definem que a verdade universal em Histéria é oferecida ao sujeito
historiador, que tem o compromisso de estabelecer a relagdo do passado com os sujeitos do
presente, elaborando uma conexdo da subjetividade humana universal. Dessa forma, esses
teodricos definem que no processo de comunicagdo humana, quando h& uma abertura a alteridade,
é possivel estabelecer-se uma “boa subjetividade”, garantidora da objetividade do conhecimento.
Nesse ambito, as divergéncias ndo impedem o didlogo, mas o enriqguecem. O conhecimento €
entendido como vivo, perspectivado e limitado, estabelecido na progressdao das relagoes
comunicacionais e no confronto das perspectivas, que se abrem a autocompreensdo mutua.

Constitui-se assim uma verdade intersubjetiva.
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Os tedricos realistas visam a controlar a subjetividade, seja anulando, distinguindo,
relacionando-a com a préxis ou com um autocontrole ético, ja a outra corrente, que Reis (2006)
identifica como nominalistas, aponta a impossibilidade de se estabelecer tal controle, pois a
objetividade ficaria restrita aos limites da subjetividade daqueles que produzem o conhecimento.

Entre os tedricos nominalistas, Reis destaca Michel Foucault, Michel de Certeau,
Georges Duby e Reinhart Koselleck. O primeiro apresenta o conhecimento como a construcédo de
um sujeito particular, e o que ele faz aparecer é simplesmente produto de sua subjetividade. A
verdade, segundo Foucault, so existiria nas relacbes de poder, quando efeitos de verdade sdo
constructos que fazem parte dos discursos que institucionalizam préticas sociais. A verdade
seria, assim, apenas um conjunto de enunciados considerados verdadeiros, selecionados para o
exercicio do poder, enquanto a pretensdo de universalidade tratar-se-ia sempre de uma
abordagem parcial.

J& Certeau define que a Histdria € construida a partir de um lugar social, que se situa em
instituicdes ligadas a redes de poder. Dessa forma, o saber é sempre produzido por um sistema
com regras e métodos garantidores de uma verdade aparente, instituida, fabricada. Dessa forma,
fala em regimes de verdade, e ndo acredita na possibilidade de um conhecimento efetivamente
objetivo e total do passado. Enquanto Duby acredita que a subjetividade do historiador deve ser
assumida, preenchendo lacunas e explorando o potencial imaginativo para elaborar o passado.
Dessa forma, ao invés de uma verdade Unica, o que Duby defende é uma postura evasiva, na qual
0 que interessa € a relacdo que estabelece com o leitor da historia, fazendo emergir sentidos para
0 presente que ndo prestam contas a garantia de objetividade.

E Koselleck aponta para a questdo paradoxal da producdo do conhecimento historico
atender a duas exigéncias excludentes: elaborar enunciados verdadeiros e reconhecer a
perspectividade desses enunciados. Dessa forma, o tedrico alemao apresenta a ideia de que o
mundo é histérico, e que a cada época novas interpretacbes recolocam o sentido do
conhecimento, gerando uma verdade caleidoscopica, na qual ha uma reescrita continua das
experiéncias historicas a partir das expectativas de futuro que elas possibilitam. Nesse caso, a
objetividade do conhecimento ndo estaria em garantir uma verdade universal, mas em
estabelecer um dialogo proficuo com as interpretacfes precedentes. O que Koselleck entende é
que as divergéncias sdo favoraveis a verdade, pois o conhecimento histdérico é cumulativo, desde
que novas interpretacdes ndo ignorem as que as precederam. Por isso, a objetividade do
conhecimento estaria na garantia de uma progressao continua em direcdo a verdade, mas tendo
em conta que as verdades atuais sdo provisorias, visto que podem ser superadas no futuro.

Esse percurso de andlise evidencia como diferentes perspectivas colocam o problema da

relacdo entre objetividade e subjetividade do conhecimento historico, a partir de pontos que véo
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desde a pretensdo pura e simples do sujeito anular-se no processo de escrita histérica, como no
caso de Leopold Von Ranke, até o extremo de se pensar em uma subjetividade livre,
descompromissada em relacdo a ideia de objetividade, como no caso de Georges Duby. Tendo
em conta essas vertentes, resta agora apontar se ha outro caminho possivel, que ndo abandone as
pretensbes de verdade, mas que também ndo despreze as implicagdes da subjetividade. Tal
deslocamento € possivel levando em conta as contribui¢fes de Risen (2001; 2007) sobre como a
racionalidade histérica se estrutura, se define e atua na vida pratica e também sobre como é
preciso estar atento a defini¢do dos conceitos de consciéncia historica e narrativa historica.

Em suas reflexdes sobre a consciéncia historica, Risen (2001) apresenta esse conceito
definindo-o como sintetizador de um processo mental em que os seres humanos, envolvidos por
uma experiéncia do tempo que os precede e os ultrapassa, e impelidos a agir intencionalmente
nesse tempo, constroem compreensdes e raciocinios sobre esse “agir ¢ sofrer humano no tempo”.
No tempo presente, 0os seres humanos vivem um continuo processo de interpretacdo das
experiéncias do passado, que permite orientacbes que geram expectativas de futuro. Tais
operacdes se constituem a partir da atribuicdo de sentidos as experiéncias temporais, e as
intengdes do agir no presente proporcionam a interpretagdo do passado, dando “sentido ao
mundo” e gerando uma “autointerpretacdo” do homem, que se volta para o futuro como
expectativa (RUSEN, 2001:59).

A necessidade de atribuicdo de sentidos surge de uma caréncia de orientacdo, sendo esta
resultante do fato que o ser humano vive em dois tempos: o humano e o natural (RICOUER,
1994; RUSEN, 2001). O tempo natural ¢ marcado pela finitude da vida humana que se contrapde
a certa ‘atemporalidade’ ou eternidade do mundo fisico. Essa angustia quanto a inevitavel
efemeridade da existéncia individual diante do tempo natural, leva o ser humano a recriar o
tempo, adotando formas de controla-lo, e de inserir-se culturalmente nessa possibilidade de
atingir a eternidade. Dessa forma, a humanidade estabelece relagcbes com o tempo que a
possibilitam superar a contingéncia inevitavel do viver.

Filosofias da histéria laicas, que buscam atribuir um sentido racional e universal a
experiéncia temporal, expresso em utopias como o progresso e também em ideologias politicas,
que prometem redencdes futuras. Ou filosofias da historia religiosas, que buscam na metafisica
um sentido a essa experiéncia temporal, adotando esquemas escatoldgicos de pensar o tempo,
sdo exemplos de como as caréncias de orientagdo provocam na humanidade essa busca continua
por viver e dirigir o tempo (LOWITH, 1991). Nesse sentido, Risen define que a consciéncia
historica se expressa a partir de uma “intengdo de dominar o tempo que é experimentado pelo
homem como ameaca de perder-se na transformagdo do mundo e dele mesmo” (2001: 59).

Pensar historicamente, nesse sentido, € uma defini¢do que nédo se limita no sentido pragmatico de
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utilizar métodos validaveis de escrita historica, mas consiste, em sentido filosofico, numa forma
de vencer essa incessante “luta contra o tempo”.

Ao refletir sobre essa Idgica do pensamento historico, Riisen apresenta a narrativa como
uma forma que expressa a atribuicdo de sentido a experiéncia do tempo. Isso porque, em sua
concepcdo, todo pensamento historico assume a logica da narrativa, pois considera o ato de
narrar uma pratica cultural de interpretagdo do tempo. Dessa forma, o tedrico conceitua a ideia
de paradigma narrativista, que envolve o estatuto de disciplina e fun¢des culturais da Historia,
ou seja, uma forma de conceber a Historia em suas defini¢bes epistemologicas, sem perder de
vista a forma como ela se configura como fator de orientagéo cultural.

O chamado “pos-modernismo” configura-se como uma corrente de intelectuais que
tentam invalidar os potenciais racionais da narrativa historica — Certeau, Foucault e Duby estdo
inseridos nessa perspectiva — pois contrapfem sua qualidade estética a dimensdo metddica do
conhecimento. Para superar essa dicotomia, Risen recorre a nogdo da Histdria como
conhecimento que tem natureza explicativa distinta de outras explicacGes cientificas. Por isso, no
interior da narrativa historica, deve-se questionar como “enunciados especificamente
histéricos podem ser criticados e que pretensodes de validade possuem?”, ou seja, é preciso se
desvencilhar de critérios de racionalidade estreitos e universalistas, e buscar na propria histdria
os elementos garantidores dessa validade (RUSEN, 2001).

Risen argumenta que a explicacdo cientifica com base em leis gerais ndo se aplica a
Histdria e que as lacunas do pensamento histérico conduzem a narrativa como um modo de
explicagdo, ou seja, mesmo numa obra cientifica comprometida com o rigor metddico de sua
investigacdo, a forma de apresentacdo desse conhecimento ndo foge a légica da narrativa, pois é
preciso ‘“contar” o que se passou. Essa narracdo da historia ndo corresponde exatamente ao
produto oferecido pela investigacdo, uma vez que uma apresentacao pura e simples de relatorios
de pesquisa ndo faria sentido no processo de comunica¢do do conhecimento historico. Entdo fica
claro como a forma de apresentacdo do conhecimento historico diverge de outras ciéncias, e sua
especificidade se encontra exatamente no carater narrativo dessa atribuicdo de sentido a
experiéncia. A histdria s6 pode oferecer explicacfes narrativas sobre determinadas experiéncias
do tempo, e jamais formular leis cientificas universais (RUSEN, 2001).

Para o teorico alemdo um passado, guardado nas memorias, nos registros e arquivos, é
transformado em “Histéria” a partir de um procedimento narrativo, que visa a fazer sentido para
cumprir uma fun¢do no presente. Os acontecimentos sempre sdo entendidos como “tendo
realmente ocorrido no passado”, pois “a narrativa faz dos feitos do passado a historia para o
presente” (RUSEN, 2001). A principal caracteristica inerente a narrativa historica seria, portanto,
a vinculagdo estreita entre a racionalidade cognitiva, a racionalidade politica e a estética. A
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compreensdo dessa afirmacdo passa por entender que, ao atuar na vida prética, as narrativas
historicas apresentam uma dimenséo politica, pois estdo vinculadas a forma como se constréi a
memoria coletiva e a institucionalizacdo do passado, da mesma forma a estética, pois se
vinculam & forma como os individuos se identificam com tais narrativas e as entendem como
culturalmente validas. E nesse quadro amplo, de intersecgéo entre a historia e a vida pratica, que
Risen (2001) analisa o problema das relacfes entre partidarismo — subjetividade — e objetividade
no conhecimento historico.

Segundo esse tedrico, a cientificizacdo do passado corre o risco de perder seu sentido de
orientacdo da vida pratica quando utiliza modelos excessivamente estreitos. Para evidenciar esse
problema, demonstra como, ao longo da evolugdo das reflexdes meta-histéricas, o partidarismo
foi entendido como uma dependéncia do pensamento historico em relacdo a interesses praticos.
Nesse caso, Caréncias de orientacdo surgem quando relacionadas aos interesses do agir. Assim,
para serem “efetivas”, as historias precisam tomar partido. Mas por outro lado, objetividade
passou a significar:

[...] inversamente, que as historias pretendem possuir uma validade que vai
muito alem dessa relacdo funcional com posi¢cdes eventuais de seus autores e
destinatarios na vida social. [...] Objetividade do conhecimento histérico
significa que se pode aceita-lo porgue, em principio, ele pode ser testado,
regularmente, quanto a sua pretensdo de validade. Mas essa pretensdo néo
levaria a perda da relagdo com os destinatarios, constitutiva desse mesmo
conhecimento? (RUSEN, 2001: 127)

Se a producdo de narrativas histéricas tem a pretensdo de comunicar experiéncias do
tempo formadoras das identidades dos sujeitos, orientando-os em sua praxis nas dimensdes
cognitiva, politica e estética, a objetividade absoluta pode anular o conhecimento histérico, uma
vez que ja ndo se presta mais a esse papel orientador. Dessa forma, o primeiro ponto demarcado
por Risen consiste em definir que a objetividade na Histdria deve ser entendida de forma distinta
daquela das ciéncias exatas. Uma vez que ndo se trata de uma objetividade que obedece ao rigor
do método e torna-se universalmente valida, pois a atribuicdo de sentidos a experiéncia do tempo
é um processo inevitavel na elaboracdo do conhecimento historico, para que ele ndo se torne um
amontoado inutil de informagdes sobre o passado.

A questdo que se coloca entdo é se o partidarismo, ou a tomada de posi¢do subjetiva,
pode ser articulado sem contradicdes com critérios validaveis de objetividade. Riisen demonstra
que existem duas respostas comuns a essa questdo: a exclusdo mutua ou a defesa da
possibilidade de desenvolvimento da objetividade a partir do proprio partidarismo.

No primeiro caso, a partir de uma visao realista do conhecimento histérico, entende-se
qgue o partidarismo baseia-se em critérios que ndo podem ser universais, pois refletem
referenciais dos sujeitos em seus contextos praticos de vida. Assim a objetividade estaria além
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dos critérios de sentido particulares. Uma vez que, na transformacdo dos materiais brutos das
fontes em histdrias dotadas de sentido, € necessaria & definicdo de critérios de sentido, diversos
procedimentos metodicos sdo propostos para se excluir o partidarismo. Mas essa op¢éo € vista
por Risen como problematica, pois consiste em recusar qualquer juizo de valor. E tal postura
restringiria a Historia a um somatorio de fatos, fora da configuracdo de uma historia.
Reconhecida essa impossibilidade de isolar os juizos de valor da Historia, o extremo
oposto dessa perspectiva foi a opcéo por sua liberalizacdo total, que consistiria em construir um
espectro, 0 mais amplo possivel, das mais diversas normas e critérios de sentido e do maior
namero de perspectivas nas quais o passado humano apareca como histéria, como propde Adam
Schaff (1983). Entdo, poderia se extrair 0 que ha de objetivo no conjunto dessas perspectivas.
Mas isso novamente geraria um nucleo amorfo de fatos sem sentido, pois novamente se propGe a

exclusdo dos elementos subjetivos no interior da narrativa historica:

Em resumo, pode-se constatar que a neutralizagdo da subjetividade do
pensamento histérico, ocasionadora de partidarismo, que se busca em
beneficio de uma objetividade especificamente cientifica, tem efeito
bumerangue: sempre que a subjetividade no pensamento histérico deva ser
neutralizada metodicamente, torna-se evidente que ela é indispensavel.
(RUSEN, 2001: 133)

Portanto a subjetividade deve ser assumida conscientemente, uma vez gque a soma das
visdes particulares formaria o todo que geraria 0 sentido a Historia como grandeza orientadora
da vida préatica. Mas deve-se evitar um pluralismo deficiente, que seria aquele que deixaria de
lado a questéo da verdade e as inter-relagdes sociais expressadas a partir dos pontos de vista em
confronto ou convergéncia.

A segunda resposta ao problema da relacdo entre partidarismo e objetividade consiste em
definir que a objetividade resultaria de uma racionalizagdo especificamente cientifica do
partidarismo. Esses exemplos foram vistos a partir das concepgdes de Marx, de Weber, de
Ricouer e de Marrou. Segundo Rusen:

Com essa estratégia de argumentacdo, abandona-se a ideia de uma
objetividade absoluta do conhecimento historico, vale dizer, alcangavel
independentemente da subjetividade do historiador e de seus destinatarios.
[...] Esse abandono deve ser tanto mais facil quanto se pode demonstrar,
simultaneamente, que o conhecimento histérico pode pretender uma validade
maior ou menor, ou seja, possuir um grau maior ou menor de objetividade
segundo o referencial, as caréncias e 0s interesses a que corresponda.
(RUSEN, 2001: 135)

Contudo Risen entende que esse argumento falha ao indicar que o partidarismo mais

objetivo seria aquele que apresentar 0os melhores resultados, uma vez que s6 se podem verificar
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os resultados depois do trabalho efetuado, enquanto o conhecimento objetivo pressupde critérios
garantidores de validade a priori. Dessa forma:

Lidamos, aqui, com um circulo vicioso, de que s6 se pode escapar de duas
formas: de um lado, admitir-se-ia a possibilidade de ndo se poder saber, ja de
inicio, a partir de que referencial a objetividade é alcancéavel; de outro lado,
admitindo-se que se parte de decisdes dogmaticas prévias sobre a correlacéo
entre referencial e objetividade decorrentes de uma instancia pré e
paracientifica, ou seja, extrinseca a ciéncia da histéria. (RUSEN, 2001: 137)

Essa abertura a ciéncia da Historia, como um modelo ainda ndo plenamente testado em
relacdo a validade objetiva dos seus produtos, € o pressuposto basico de Risen para definir
conceituagoes, a partir das quais a relagéo entre subjetividade e objetividade pode ser pensada no
seio da teoria da Histdria. O primeiro ponto colocado pelo tedrico aleméo é que o fracasso das
duas perspectivas assinaladas deriva de deficiéncias estruturais das argumentacdes expostas, uma
vez que tentam alcancar a objetividade negando a subjetividade, ou determinar a objetividade
como funcdo do partidarismo, sem levar a sério o argumento da metodizacdo (RUSEN, 2001:
138). O ponto fulcral dessa compreenséo € que a subjetividade deve ser tomada como principio
da regulacdo metodica do pensamento historico, e ndo como se lhe fosse extrinseca. Para
esclarecer essa op¢do, Risen apresenta e elabora a andlise de trés diferentes critérios de verdade
utilizados para definir o pensamento historico.

O primeiro critério € intitulado objetividade de fundamentacéo, no qual se considera que
0 progresso cognitivo pela pesquisa garantiria a existéncia de um passado objetivo
fundamentado, independentemente das interpretacdes subjetivas, que s6 podem ocorrer quando
garantida a fundamentacdo da pesquisa. Porém, o progresso da pesquisa ndo se da independente
das caréncias e interesses por posi¢des sociais, transpostos para as atribuicoes de significado e de
sentido. Além disso, um partidarismo que fugisse as regras da fundamentacéo teria a qualidade
de tensionar as perspectivas consolidadas, abrindo brechas no conhecimento, sendo que a
objetividade de fundamentacéo tende a excluir essas perspectivas.

Ja o segundo critério, Risen chama de objetividade de consenso. Nesse caso, o foco é
colocado na propriedade de as histérias poderem explicitar seus significados, uniformemente, a
disposicao de homens com referéncias, caréncias e interesses diferentes na vida social, servindo
assim a sua autocompreensdo. Contudo a objetividade de consenso ndo faz desaparecer as
normas de que decorrem as perspectivas que marcam interesses e caréncias conflitantes. Assim o
consenso submete a subjetividade do historiador a obrigacdo de reconhecimento, pois ao afirmar
os proéprios referenciais e interesses, deve reconhecer os dos demais. Mas a unilateralidade em
Histdria, ou 0 ndo reconhecimento de determinadas perspectivas, também € uma perspectiva

valida. Contudo ela tende a ser rejeitada por fugir a logica do consenso. Assim passa-se a exigir
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do conhecimento que passe, inevitavelmente, por um reconhecimento social, para que nao fuja a
I6gica do raciocinio consensual.

O terceiro critério trata-se, segundo Risen, de uma via alternativa, que se apropria das
anteriores e as complementa. E a objetividade construtiva, que consiste na propriedade das
historias de articular, mediante seu sentido, a identidade de seus destinatarios, por meio de uma
argumentacdo comunicativa, dirigida pela ideia regulativa da humanidade como comunidade

universal da comunicacao. Pois:

[..] as representacbes de continuidade do pensamento historico que
concorrem para a constituicdo da identidade fundam-se em determinadas
ideias que fazem do tempo uma determinacdo de sentido para a existéncia
humana. Essas ideias decidem sobre a consisténcia temporal da identidade
humana: elas definem o que os homens entendem por si mesmos quando se
afirmam como duradouros no fluxo do tempo. (RUSEN, 2001: 143)

A submissdo da objetividade historica a um principio regulador ligado a necessaria
comunicacdo humana, na qual os partidarismos deveriam ser articulados, entendendo-se que a
multiperspectividade é valida desde que respeite os limites de cada perspectiva sem fugir a uma
l6gica indagadora continua, é o que Risen pretende delimitar. Dessa forma, o tedrico considera
que € fundamental que as histérias sejam: “[...] transparentes as argumentacfes e
fundamentacbes que tratem das representacdes de continuidade que facam sentido e dos
elementos dos processos temporais que tenham a ver com estas. Esta transparéncia € questao

formal, ou mesmo ‘logica’, se preferir”. (RUSEN, 2001: 144). Assim:

As ideias empregadas pelos historiadores ndo precisam ser universalmente
validas. Mas é necessario um critério de avaliacdo sobre sua utilidade
significativa para orientagdo préatica. Esse critério s pode vir do proprio
processo de metodizagdo do conhecimento historico, que deve ser orientado a
partir de um ideal de organizacdo de um conhecimento histérico cientifico.
(RUSEN, 2001: 145)

Nota-se entdo que Risen defende a qualificacdo metddica do conhecimento histérico a
partir de um controle da subjetividade, contudo, retoma a ideia dos principios estruturadores
dessa organizacdo e direciona tal abordagem para um ideal vinculado a praxis. Essa definicdo
néo se apresenta no sentido classista de Marx, mas na ideia de uma a¢do comunicativa, na qual
os referenciais da vida pratica — Lebenpraxis — podem dar sustentacdo as narrativas historicas

cientificamente conduzidas.

A objetividade construtiva é, pois, mais que uma mera determinagdo formal,
relativa a transparéncia da arquitetura das histdrias. Ela é relevante também
para o conteudo das ideias formadoras do sentido do pensamento historico:
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essas ideias tém de obedecer ao sentido da humanidade como comunidade
universal de comunicacdo, ou seja, articular a identidade de seus
destinatarios, em suas representagdes de continuidade, de modo que ela esteja
sempre aberta ao reconhecimento da identidade de todos os outros. (RUSEN,
2001: 145)

Dessa forma, o denominador comum que garante a objetividade se direciona no sentido
da ampliacdo de perspectivas, assentadas na reflexdo sobre os referenciais e na contribuicdo para
0 progresso cognitivo a partir da pesquisa, ou seja, a perspectividade ndo € entendida como um
partidarismo subjetivo simplificado, mas como um ponto de vista que deve necessariamente estar
assentado em critérios de validacdo, ser aberto ao confronto com as demais perspectivas e
garantir o progresso do conhecimento, no sentido de orientagcdo da vida pratica.

Rusen também define critérios a partir dos quais o conhecimento histérico pode ser
considerado objetivo, no interior dessa Idgica da objetividade construtiva. Tais critérios exigem a
pertinéncia dos relatos historicos em trés dimensdes: empirica, normativa e narrativa (RUSEN,
2001). Na primeira: os fatos narrados devem atender a exigéncia de submissdo ao crivo da
experiéncia; é necessario que subsista algo desse passado, do ouvir dizer a documentacao; deve-
se dispor de novas experiéncias para o aprendizado; a alteridade do passado deve potencializar
expectativas.

Nesse primeiro ponto, é possivel notar como 0s jovens constroem uma relacdo especifica
com o conhecimento histérico a partir dos filmes. Uma vez que tais filmes abordam um contetdo
que atende a critérios de pertinéncia na dimensdo empirica, especialmente quando dispde de
novas experiéncias para o aprendizado, por meio da linguagem filmica, h4 uma potencializacédo
da aprendizagem a partir da no¢do que a aparéncia de acesso ao passado qualifica a experiéncia
do sujeito, ou seja, ha um convencimento dos alunos quando a validade das narrativas filmicas
como promotoras da aprendizagem historica por sua qualificacdo em relacdo a pertinéncia
empirica dos relatos historicos.

Contudo ha que se considerar ainda os outros dois critérios de pertinéncia para qualificar
a objetividade historica. No caso da pertinéncia normativa, deve-se analisar: os critérios de
verdade que verifica; os modos de avaliacdo voltados para a vida pratica; o lugar social fornece
normas de verificabilidade; a discusséo intersubjetiva possibilitada pelo relato; a ampliacdo de
pontos de vista sem cair no relativismo; os parametros consensuais do método historico:
plausibilidade, reconhecimento reciproco, normas éticas, argumentacdo racional; a relagdo com
0s quadros historicos, que fornecem o sentido de orientacdo; os esquemas implicitos de
ordenamento, que transformam a experiéncia do passado em conhecimento.

Nesse segundo ponto, da pertinéncia normativa, verifica-se como os filmes nédo atendem

a todos os critérios, uma vez que o lugar social em que estdo inseridos ndo possui um
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compromisso com a qualificacdo cientifica de seus relatos. Dessa forma, a compreensdo dos
jovens precisa ser mais bem entendida, e para isso deve-se levar em conta como entendem a
questdo normativa no ambito da producdo de narrativas filmicas da historia.

Ja no ambito da pertinéncia narrativa, Rusen define que: os construtos da narrativa
fornecem contextos de sentido; a orientagdo articula modelos de interpretagdo com a vida
pratica; deve ocorrer a historiciza¢do da identidade como processo, 0 combate a dogmatizagéo e
a destruicdo das naturalizacbes; a contingéncia do passado deve ser explicitada como algo
consciente; também € preciso que ocorra a ampliacdo das chances de agir na vida humana; e por
fim, é preciso que se promova um superavit intencional no agir humano.

Nesse terceiro critério de pertinéncia, que se relaciona a dimensdo praxioldgica da
construcdo do conhecimento histérico, a producdo de sentidos historicos que sirvam de
orientacdo a vida préatica constitui-se como elemento qualificavel a partir do conjunto de
preceitos e normas ressaltados. Nota-se como os filmes atendem parcialmente a esses critérios,
uma vez que contribuem para a orientacdo dos sujeitos, contudo, essa orientagdo é comprometida
pelo fato dos relatos ndo estarem vinculados a critérios de objetividade especificos. Uma vez que
a intencionalidade dos sujeitos que produzem o relato, os diretores/cineastas, ndo passa pelo
crivo da qualificagdo metddica, corre-se o risco dos dogmatismos partidarios, ou dos gostos
subjetivos, terminarem por influenciar a orientacdo dos sujeitos a partir dos relatos.

Enfim, ao observar o que os jovens esperavam do trabalho com os filmes, notou-se essa
problematica em compreender os limites da subjetividade e da objetividade do conhecimento
historico transmitido pelas narracbes filmicas da historia. Foi nesse sentido, de aprofundar a
compreensdo que os alunos possuem da relagdo entre subjetividade e objetividade no
conhecimento historico transmitido pelos filmes, que no estudo exploratério 2 optou-se por
abordar a questdo dos pontos de vista, questionando aos jovens como se relacionam com a ideia

de multiperspectividade no conhecimento histérico.

2.3.3 Analise do pensamento dos jovens sobre filmes e multiperspectividade

Na busca pela compreenséo das ideias historicas dos jovens, foi colocado em questdo no
estudo exploratério 2 como lidam com a questdo da multiperspectividade. Para abordar tal
questdo, perguntou-se aos alunos sobre se ha a possibilidade de filmes sobre um mesmo assunto
trazerem visdes distintas e abordarem uma tematica a partir de uma perspectiva divergente.
Como forma de possibilitar o esclarecimento da questdo, foi dado como exemplo nazismo,

perguntando se seria possivel que dois filmes diferentes sobre esse assunto divergissem gquanto a
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visdo que apresentariam. Por isso, em algumas respostas os alunos fizeram a mencéo direta ao
tema, mas ndo na maioria dos casos. Essa questdo foi respondida de forma clara e completa por
apenas 71 dos 96 alunos. Entre os que responderam de forma parcial, alguns deixaram a questao
em branco, outros colocaram que ndo sabem responder e outros tantos deram respostas
desconexas, que mostravam a ndo compreenséo do que foi perguntado.

Dentre os que responderam integralmente a questdo, apenas 6 alunos afirmaram que ndo
seria possivel que surgissem perspectivas divergentes entre filmes sobre um mesmo assunto.
Entre essas seis respostas, apenas trés alunos apresentaram justificativas. Um deles afirmou que
“o nazismo aparece claramente no filme”, uma resposta que transmite a ideia de que
independentemente do filme, o nazismo é algo claro que pode ser visto através da tela. Outro
jovem afirmou que filmes ndo podem ser comparados, uma ideia interessante, mas que ndo pode
ser compreendida de forma mais profunda uma vez que necessitaria de uma argumentacao mais
elaborada por parte desse estudante. J& a terceira justificativa € muito interessante para a analise
do pensamento histdrico dos jovens. Afinal, o aluno afirmou que “sé haveria um filme mais real
se fosse feito na época”. Nesse caso, o(a) jovem concebe uma clara distingdo entre fontes
historicas, que podem evidenciar um acesso ao passado por serem produto daquela época em que
os fatos ocorreram, e interpretacdes filmicas do passado efetivadas em momentos posteriores.

Contudo nessa questdo investigativa 65 alunos afirmaram ser possivel a existéncia de
pontos de vista distintos e interpretacdes divergentes entre filmes sobre um mesmo tema. E, a
partir dessas respostas, observou-se que: 23 alunos afirmaram nao ser possivel conceber uma das
perspectivas como mais verdadeira; enquanto 12 conceberam como possivel tal diferenciacdo
entre niveis de verdade entre perspectivas distintas; os demais ndo deixaram evidenciado se
concebem a possibilidade de uma versao ser mais confiavel ou verdadeira.

Entre os alunos que afirmaram ser possivel a existéncia de filmes com mais de uma
perspectiva sobre um assunto, mas que nao haveria uma versao mais verdadeira, a posi¢cdo mais
recorrente deixa evidenciada uma compreensao sobre a ideia de multiperspectividade. Para os
alunos, as producdes cinematograficas apresentam pontos de vista, entendidos como olhares que
cada pessoa possui sobre uma tematica, que ndao podem ser hierarquizados devido ao fato de que
todos teriam a possibilidade de olhar as coisas a partir de suas prdprias concepgdes. Uma viséo
relativista e superficial sobre a no¢éo de multiperspectividade.

Entre esses alunos que afirmaram ser possivel a existéncia da multiperspectividade, mas
ndo de uma resposta mais verdadeira, outras posi¢des também foram demarcadas. Houve
respostas que circunscreveram a limitagcdo da possibilidade de um filme, com uma visdo mais

verdadeira, na propria forma como séo produzidos e nas caracteristicas da linguagem filmica. O
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que ficou evidente foi a ideia de que os filmes, por serem realizados na maioria das vezes a partir
de historias de ficcdo, sdo limitados para expressar a verdade do conhecimento historico.

Tém-se entdo dois posicionamentos: num primeiro, a multiperspectividade deriva da acéo
dos sujeitos que produzem os filmes, mas a impossibilidade de hierarquizacdo resulta do
relativismo, da ideia de que cada um tem sua “verdade”. Ja a segunda posi¢ao coloca em cheque
os limites e caracteristicas da linguagem cinematografica, que permite uma fluidez narrativa que
impossibilitaria a defesa de uma verdade mais confidvel. Mas nessa linha, ha ainda duas outras
categorias importantes. Aquela na qual a questdo da verdade é colocada a partir da ideia de
complementaridade, ou seja, cada filme mostra uma parte, e a verdade estd no acimulo de
informacdes historicas a partir da juncdo das versdes de vérios filmes. E na Ultima categoria a

ideia de que ndo é possivel julgar, porque isso depende da analise daguele que assiste.

TABELA 6 — FATORES DE ANALISE E JUSTIFICATIVAS DOS ALUNOS QUE AFIRMARAM HAVER A
POSSIBILIDADE DE OS FILMES TRAZEREM VERSOES DISTINTAS, MAS NAO UMA MAIS
VERDADEIRA

Fator de analise Justificativas

1 Relativismo dos . Expressam pontos de vista distintos sobre o assunto — 14 respostas
pontos de vista . Sdo feitos por pessoas diferentes — 2 respostas

2 Limites da . N&o sdo realmente reais — 1 resposta

linguagem . N3o devem ser levados ao pé da letra — 1 resposta
cinematografica . Filmes sdo baseados s6 em alguns acontecimentos — 1 resposta

Se juntar todos, iremos saber o que realmente aconteceu — 2 respostas
3 Versoes . Cada um pode destacar aspectos diferentes — 3 respostas
complementares . Se assistimos a mais filmes, aprendemos melhor — 1 resposta

De certa maneira todos mostram a mesma coisa — 1 resposta

4 Relaciona-se com o . E preciso ver os dois lados para saber os que mostram antes de julgar — 2 respostas

espectador . Cada pessoa acredita no que acha melhor — 1 resposta

FONTE: “Estudo exploratdrio 2, Acervo do pesquisador (2014).

Entre os alunos que afirmaram ndo ser possivel haver uma versdo mais verdadeira para
filmes distintos sobre o nazismo, conforme o quadro acima, foram distinguidos quatro fatores de
analise utilizados pelos alunos para justificar a impossibilidade de hierarquizar versdes filmicas
como mais ou menos verdadeiras. Por outro lado, para aqueles que afirmaram ser possivel
estabelecer critérios de confiabilidade e veracidade para os filmes, pode-se distinguir claramente
oito categorias de analise, que se configuraram como fatores a partir dos quais os alunos
justificam a possibilidade de se definir um filme como mais ou menos verdadeiro.
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O primeiro fator utilizado pelos alunos se baseou na definicdo do género filmico ou de
seu processo de elaboracdo como um pardmetro de veracidade, ou seja, determinados tipos de
filmes ou formas de se moldar a Historia na tela podem definir um filme como mais ou menos
confiavel em relacdo a forma como aborda os contetdos historicos que tematiza. Dentre as
respostas que se circunscrevem nessa classificacdo, destacam-se duas nas quais os alunos
afirmaram que o género documentario é mais confiavel, e uma que afirma que “alguns filmes sdo
montados”. Nesse Ultimo caso fica evidente a ideia de que possivelmente alguns filmes nédo
sejam montados. Enfim, é interessante notar como a incompreensdo das formas de producdo do
cinema leva os alunos a construirem explicagdes proprias.

O segundo fator foi chamado “intencionalidade”, pois as respostas nesse sentido
afirmaram que ha um processo intencional de adulteracdo de determinados filmes. Por isso, a
definicdo de alguns filmes como mais verdadeiros dependeria da possibilidade de desvendar as
montagens e adulteracGes efetuadas pelos cineastas. Novamente o processo de elaboragdo do
filme fica evidente na abordagem, s6 que nesse caso o foco ndo estd nas limitagdes ou
caracteristicas dessa linguagem, e sim nos agentes que operam a elaboracédo da narrativa filmica.

O terceiro fator detectado nas respostas dos alunos se notabiliza ndo mais por focar a
analise no processo de producéo filmica, mas na forma como a histéria se expressa na tela.
Assim ideias que se vinculam ao realismo, como a exibi¢éo de cenas que lembram a realidade e
que tornam perceptivel ver o que aconteceu “realmente”, foram utilizadas pelos jovens para
definir que um filme seria mais fiel em relacéo & verdade histérica. E possivel entdo inferir que
esses jovens possuem a ideia de que ha distingdo entre narrativas filmicas, mas ndo
compreendem que ha um processo produtivo de construcdo daquelas historias, apenas histérias
gue sdo mais ou menos realistas de acordo com a forma que se apresentam na tela.

Trés fatores definidos se notabilizaram por se vincularem mais a uma relacdo com o
processo de aprendizagem e o conhecimento histérico do que com a linguagem filmica. Um
desses fatores foi definido a partir da ideia de que quanto mais informacdes histdricas fossem
transmitidas pelo filme, mais verdadeiro o filme se tornaria. O outro, a partir da possibilidade de
julgar o conteddo historico a partir de padrfes pré-definidos. Nesse caso o aluno afirmou que “se
mostrar o lado bom do nazismo é mentira”, ou seja, uma ideia de um conteudo histérico pre-
definida sustenta a concepcdo de confiabilidade de um filme, ou seja, o filme deve ser fiel as
nogdes pré-existentes daquela historia. O sexto fator se relaciona de certa forma ao
conhecimento histérico de uma forma ndo muito clara, por isso foi classificado como um
“julgamento pessoal”, pois os alunos evidenciaram que s6 no processo de assistir aos filmes,
poder-se-ia construir um julgamento historico, sendo que tal relacdo ndo depende somente do

filme, mas também do espectador.
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E h& ainda dois outros fatores identificados. Um se trata de uma ideia elementar de

perspectividade, na qual o jovem demonstra conhecimento do contetdo histérico especifico, no

caso 0 nazismo, e argumenta que a perspectiva depende do lugar de producéo do filme e dos

agentes que o produzem. Ja um altimo fator constitui-se a partir de respostas desconexas. Nessa

categoria, um aluno que afirmou que o mais verdadeiro seria aquele que “esta do lado de quem

esta certo”, ou outro afirmou que “um ficaria a favor e outro contra”. Como essas ideias sdo de

dificil definicdo, é possivel apenas pensar que o alunos acreditam que ha sempre um lado da

historia mais certo, enquanto outras visdes seriam uma deturpacdo, uma alteracdo intencional do

passado para um determinado fim. Mas tais respostas ndo permitem uma anélise mais

aprofundada.

TABELA 7 — FATORES DE ANALISE E JUSTIFICATIVAS DOS ALUNOS QUE AFIRMARAM HAVER A
POSSIBILIDADE DE FILMES COM VERSOES DISTINTAS E UMA DELAS SER MAIS VERDADEIRA

Fator de analise

Justificativas

1 Geénero ou processo

de elaboracéo do filme

. Documentérios feitos com base em documentos historicos — 2 respostas
. Alguns filmes sdo montados — 1 resposta

. “Operagao Valquiria” ¢ um exemplo de fic¢do que confunde — 1 resposta

2 Intencionalidade

. Produtores/cineastas adulteram histérias, inventam — 1 resposta

. Filmes mostram aquilo que os produtores querem passar, se eles quiserem podem

contar a verdade — 1 resposta

. Podem mostrar opinides préprias — 1 resposta

3 Verossimilhanca ou

realismo

. O que mostra tudo em detalhes, mais “realista” — 2 respostas
. Os que mostram cenas mais a ver com a realidade atual — 1 resposta
. Voceé consegue perceber o que realmente aconteceu — 1 resposta

. Deveriam existir filmes mais realistas sobre 0 nazismo — 1 resposta

4 Mais informac6es

. Mais verdadeiro é o que ensina mais sobre o0 passado — 1 resposta

5 Conteldo histérico

. Se mostrar um lado bom do nazismo é mentira — 1 resposta

6 Julgamento pessoal

. Filmes diferentes fazem a gente refletir — 1 resposta

. A gente pode descobrir o que aconteceu — 1 resposta

. S6 estudando o assunto saberemos o que realmente aconteceu — 1 resposta

. Vamos acreditar naquele que nos convencer mais — 1 resposta

. N&o ha como saber 0 mais verdadeiro, pois ndo estavamos |4 — 1 resposta

. Mais de um filme nos da oportunidade de pensar mais no assunto — 1 resposta

. Podem mudar completamente o que pensdvamos — 1 resposta

7 Perspectividade

. Os americanos sdo contra 0 nazismo, e os alemées a favor — 1 resposta

8 ldeias desconexas

. O que esta do lado de quem esta certo

. Um ficaria a favor e outro contra

FONTE: “Estudo exploratorio 2”, Acervo do pesquisador (2014).
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Enfim, as andlises das concepgdes apresentadas pelos alunos sobre multiperspectividade
trazem informagdes relevantes. Uma delas é que, na concepcao dos jovens, a objetividade do
conhecimento histérico pode ser prejudicada pelo processo de producdo filmica ou pela
intencionalidade dos sujeitos que elaboram tais producgdes. Tal constatacdo é importante porque
permite mostrar como os alunos formulam ideias mais bem elaboradas quando séo desafiados a
pensar de uma forma mais complexa. Se antes a ideia de transparéncia dos filmes era geral e
simplista, quando foram desafiados a pensar na possibilidade de filmes se contradizerem ou
trazerem visOes opostas, eles comegaram a pensar em outros fatores relevantes, como é o caso
dos limites da objetividade do processo de producéo dos filmes.

Outra constatagdo interessante € que a maioria dos alunos ndo considera que a
multiperspectividade leva ao relativismo, por isso definem geralmente que ha sempre uma opgao
mais confiavel, mais verdadeira. Contudo a determinacdo do fator de analise que conduziria a
esse julgamento da versdo historica apresentada pelo filme varia muito. Por isso se manifestam
diversos julgamentos, que se vinculam a busca de uma intencionalidade oculta no processo de
producéo do filme, ou de uma possibilidade de analisar a verossimilhanca ou realismo da obra,
até pareceres de cunho pessoal, que dependeriam da relacdo entre o filme e o espectador.

Dessa forma, até aqui, €é notdvel que a relacdo estabelecida entre
filmes/conhecimento/aprendizagem no pensamento dos jovens é permeada pelas trés categorias
centrais: intencionalidade, objetividade e multiperspectividade. Tais fatores sdo determinantes na
ultima parte da pesquisa, pois direcionaram a elaboracdo do instrumento de investigacdo e da
proposta de intervencao.

E importante novamente ressaltar um aspecto que permeia todo o processo de reflexdo no
contexto da presente tese. Trata-se da nocdo de que a linguagem filmica apresenta fatores
complicadores do processo de aprendizagem, pois se tratam de discursos histéricos qualificados
pelos elementos proprios da linguagem e pela experiéncia do individuo com o processo de
codificacdo das mensagens transmitidas por esse meio. Tendo em vista essas concepcOes
apresentadas pelos alunos, pode-se definir uma estratégia de investigacdo pautada na abordagem
da multiperspectividade a partir dos filmes. Tal proposta de estudo sera apresentada e definida na
no quarto capitulo. Antes, € necessario debater e trazer a compreensdo da relevancia do conceito
historico nazismo na sua relacdo com as questdes envolvendo a mobilizacdo das operacdes da

consciéncia historica por parte dos jovens.
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3 NAZISMO, UM CONCEITO HISTORICO E SUA APRENDIZAGEM A PARTIR
DOS FILMES

Investigar a aprendizagem histérica a partir de filmes € a proposta desta tese. Contudo
esse o trabalho ndo pode se focar apenas na linguagem utilizada ou nos sujeitos envolvidos.
Aprender Historia significa lidar com conteudos histéricos, ndo simplesmente sob a forma de
assimilacdo de dados, mas especialmente a partir de como a experiéncia histérica é
mobilizada pelos sujeitos no processo de aprendizagem. Os conceitos historicos” s&o
constructos linguisticos elaborados a partir de determinados feitos, que se convertem em
experiéncias do tempo na narrativa historica.

Essa definicdo é importante por permitir a compreensdo de que 0s conceitos sintetizam
um conjunto de acontecimentos e andlises, que adquirem determinados significados no ambito
da cultura histérica e da consciéncia historica. Assim o presente capitulo trata de forma
central o nazismo e suas implicacdes para o ensino de Histdria. Busca-se analisar como sua
memoria tem sido objeto de disputas desde sua queda até os dias de hoje, tornando mais
complexo o desafio da aprendizagem histérica por sua relevancia no &mbito da dimensdo
politica da cultura histérica.

O cinema é central em relacédo a essa relevancia do nazismo na cultura histérica, pois a

partir de dados obtidos em um estudo exploratorio, foi possivel notar como os filmes sdo uma

" Nas apropriagbes que os estudos da Educacdo Historica no Brasil tém feito das influéncias teorico-
metodologicas com as quais dialogam, ¢ recorrente a utilizagdo da definicdo de ‘conceitos substantivos’
apropriada do trabalho Peter Lee (2006). Essa definicdo é utilizada pelo historiador inglés para distinguir, no
processo de aprendizagem histdrica, o que seria concernente a substancia, ou conteudo, da histdria estudada,
daquilo que se refere aos procedimentos de interpretacdo dessa histdria, que seriam os conceitos de segunda
ordem — inferéncia, evidéncia, empatia histérica, etc. J& o trabalho de Jérn Risen (2001) usa uma categorizagdo
distinta, quando define o que seriam 0s conceitos historicos, nomes proprios e categorias histéricas. Os
conceitos se referem a um conjunto de enunciados que se qualificam como propriamente histéricos ao se
referirem a determinado feito localizado temporalmente, exemplos: Nazismo, Republica de Weimar, Segunda
Guerra Mundial; Os nomes proprios sdo aqueles que se referem a sujeitos, instituicdes ou locais historicamente
definidos, exemplos: Adolf Hitler, Alemanha Nazista, SS; e as categorias historicas sdo aquelas sentengas que
dado a ideia de mudanga, exemplos: queda, ascensdo, transicdo. A opcdo dessa tese foi por utilizar a expresséo
conceito histdrico para se referir ao nazismo, adotando a categorizacdo de Risen. Isso porque se entende que a
expressdo ‘“‘conceitos substantivos”, na lingua portuguesa, traz uma dupla complexidade: primeiramente,
substantivo pode remeter a nome praéprio, a historia no singular, e isso pode ir na contraméo da concepcao aberta
do pensamento histérico qualificado. Em segundo lugar, se substantivo se refere a substancia, tém-se o problema
de que a histdria é entendida como algo amplo, que abarca a universalidade antropoldgica da orientagdo no
tempo e da narrativa, por isso a substancia da histéria seria toda e qualquer experiéncia humana no tempo, ndo
sendo possivel distinguir entre conceitos substantivos e ndo substantivos. Essa opg¢do ndo é uma critica aos
trabalhos da Educacdo Histdrica, pois ndo ha grandes diferencas nas duas defini¢Bes, trata-se apenas de uma
opcdo teodrica, sem muitas pretensdes, pois a complexidade dessas defini¢des exigiria debates tedricos mais
complexos e prolongados. Serdo, entdo, utilizados dois termos para se referir ao nazismo: conceito historico,
guando se tratar de analises e debates em torno do regime que governou a Alemanha nos anos 1933-1945, bem
como de seus antecedentes e consequéncias historicas. E experiéncia histdrica, quando se referir a forma como
esse conceito esta presente na memoria e se relaciona com as ideias histéricas dos jovens.
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importante fonte de informacéo e reflexdo sobre o nazismo para os jovens brasileiros, que
possuem visOes a respeito do assunto claramente vinculadas a forma como ele se apresenta
estereotipado e carregado de nocdes superficiais e tendenciosas no presente. Por isso ha
também um resgate histérico do nazismo como tema recorrente e central na filmografia
ocidental nas dltimas décadas.

Abordam-se ainda os problemas teoricos de definicdo desse conceito no &mbito da
historiografia contemporanea, especialmente a partir da ideia de que o nazismo é uma
experiéncia histérica vinculada aos movimentos fascistas do periodo entre guerras, e que ha
possibilidade de compreendé-lo a partir do ponto de vista dos sujeitos envolvidos na
experiéncia, superando andlises totalizantes e esquematicas que vinculam o0s nazistas a
irracionalidade, a incompreensao e ao misticismo.

Por fim sdo apresentados e analisados os trés filmes escolhidos para compor o trabalho
de pesquisa que realizado com um grupo de jovens estudantes: “O triunfo da vontade”; “A
Queda! As ultimas horas de Hitler”; e “O Pianista”. Tais obras foram selecionadas por
diversos fatores, como o potencial cognitivo e estético das narrativas filmicas, a imagem que
constroem da memdria nazista e a forma como sdo divergentes em relacdo uns aos outros,

possibilitando uma abordagem multiperspectivada da Histdria.
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3.1 NAZISMO COMO CONCEITO HISTORICO PARA A PESQUISA SOBRE
APRENDIZAGEM HISTORICA

A compreensdo das implicacbes de determinados conceitos para a aprendizagem
historica dos jovens, e para a construcao de suas identidades, valores e acGes, depende do
entendimento de como tais conceitos tém relevancia para cultura histdrica, a partir da forma
como foram historicamente construidos e como seus significados contribuem para
determinadas concepcdes e explicacdes histéricas (SCHMIDT, 2009).

E preciso problematizar ndo somente as questdes que envolvem os limites e
possibilidades de trabalho com filmes a partir da teoria da consciéncia historica, mas também
explorar as possibilidades de analise a partir do nazismo, que foi definido como conceito
substantivo a ser trabalhado nesse estudo sobre a cognicdo histdrica dos jovens. Ressalta-se
que ndo interessa simplesmente definir o que se passou, mas como a ideia que se tem do
assunto revela determinados processos de disputas politico-ideoldgicas e reverberam na forma
como os estudantes compreendem a tematica e constroem suas ideias historicas.

O nazismo tende a ser enquadrado pela historiografia recente no conjunto das
experiéncias fascistas do entre guerras. Contudo trata-se também de um tema especifico, pois
mesmo sem deixar de vincula-lo aos fascismos, é importante considerar suas particularidades
como experiéncia de grande repercussdo e impacto na Histéria mundial, e a0 mesmo tempo
observar como sua definicdo é problematica, pois vai além de seu simples enquadramento
como uma tendéncia histérica da época.

Existem estudos que se interessam em identificar as origens da mentalidade nazista e
compreender como um conjunto tdo variado de ideais e preconceitos pode se aglutinar em
torno de um grupo partidario. As explicacBes variam desde aquelas que acreditam na
particularidade do caso alemao, buscando na Histdria e nas tradi¢cdes culturais do pais as
origens desse comportamento, até analises que preconizam uma radicalizacdo nos paises
afetados pela Grande Guerra, generalizando os fendmenos de nacionalismo autoritario e
enquadrando o nazismo nessa tendéncia.

Um primeiro problema que se coloca em relacdo ao nazismo € sua defini¢do, pois se
trata de um conceito historico que se institui a partir de trés dimensdes basicas: primeiramente
como uma experiéncia ligada a diversos fatores em nivel mundial, como o radicalismo
politico no pds-guerra e as crises econdmicas que levaram a faléncia do modelo liberal-

democratico de economia politica no final da década de 1920; em segundo lugar, traz a
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questdo de suas peculiaridades no contexto alem&o, pois sua vinculagdo ao racismo e as
aspiracdes imperialistas germanicas sdo marcas indeléveis de sua complexidade e distin¢éo
em relacdo a outros fendmenos similares; a terceira dimenséo diz respeito as complexidades
do debate em torno da tematica, devida a reavivacdo de sua memdria pela recorrente
tematizacdo do Holocausto em lutas politicas do presente.

Essa terceira dimensdo se refere ao campo da cultura histérica, onde determinados
grupos reforcam a memoria do Holocausto como forma de promover a imagem dos povos
judaicos como vitimas da Histéria. Por outro lado, existem grupos politicos que promovem
interpretacdes historicas enviesadas que buscam negar o Holocausto e legitimar o nazismo
como ideologia politica. Essas lutas em torno da memdria complexificam a relagdo com o
passado, pois se torna dificil defini-lo de forma isenta, colocando de lado vinculagdes
ideolodgicas e carga emocionais que envolvem a questao.

O nazismo surge como tematica importante no contexto da presente pesquisa e iSso se
da devido aos seguintes fatores: 1. Trata-se de uma temética de grande relevancia,
especialmente pela relacdo impactante que estabelece entre a dimenséo politica e a dimensao
estética da cultura historica; 2. No ambito da cultura juvenil, o nazismo surge como tema
problematico, pela alta complexidade que contém e pelo fato de ser utilizado como bandeira
de grupos extremistas radicais; 3. E tematica recorrente na cinematografia mundial, que
contribui para a criagdo de uma memoria filmica do nazismo, fundamentada basicamente na
exposicdo dos horrores e da irracionalidade da ideologia nazista; 4. Apresenta grandes
desafios a aprendizagem histdrica, pois envolve diversas complexidades, como a referida
relacdo com a cultura histérica e suas dimensdes cognitiva e emocional impactantes.

Para situar de forma pontual essas questdes, as analises a seguir apresentam algumas
discussbes fundamentais sobre 0 nazismo, que se circunscrevem a trés pontos: as disputas em
torno da memdria do nazismo como arma politica; a presenca do nazismo como tematica
recorrente e problematica na cinematografia mundial ao longo das ultimas décadas; a

definicdo e as complexidades do nazismo no campo historiografico.
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3.1.1 Nazismo na dimensdo politica da cultura histérica

A cultura histoérica, segundo Riisen € o “campo em que os potenciais de racionalidade
do pensamento historico atuam na vida pratica”. Tal conceituacao ¢ complexa, mas pode ser
sintetizada a partir da ideia de que a Historia € um conhecimento que produz verdades sobre o
tempo. Essas verdades, independentemente de seu compromisso com esquemas cientificos de
producdo do conhecimento, atuam na vida préatica e orientam a elaboracdo de identidades,
pois através delas os sujeitos sentem que vivem e atuam no tempo, e também na orientacdo de
suas praxis, ou seja, do “agir e sofrer humano no tempo” (RUSEN: 1994).

Segundo o tedrico:

La cultura historica se refiere por tanto a una manera particular de
abordar interpretativamente el tiempo, precisamente aquella que resulta
en algo como 'historia’ en cuanto contenido de la experiencia, producto de
la interpretacién, medida de orientacién y determinacion de la finalidad.
(RUSEN, 1994)

A partir dessas defini¢bes, Risen subdivide a cultura histoérica em trés dimensdes:
cognitiva, politica e estética”. A dimenséo cognitiva se refere a aprendizagem dos individuos
que dota o tempo vivido de sentido. A consciéncia historica orienta os sujeitos a partir desse
processo de aprendizagem no interior de uma cultura historica, e direciona seu
reconhecimento com pertencentes a um determinado percurso temporal, seja de uma etnia,
uma classe social, uma nacdo ou da humanidade como um todo. A dimensao estética refere-se
as manifestagdes artisticas em relacdo ao passado, que mobilizam experiéncias sensoriais com
o0 tempo, essa dimensdo sera analisada mais profundamente no préximo ponto desse capitulo.

Na dimensao politica, o passado é mobilizado principalmente como passado pratico e,
a partir dele, constituem-se significacdes que ddo sustentacdo ao exercicio do poder, uma
pratica evidenciada por Oakeshott (2007), que elabora uma critica severa a esse uso do
passado, pois isso geralmente ocorre em detrimento de sua qualificacdo metddica. Nesse caso,
0s potenciais racionais da Historia operam sentidos e significados que fundamentam
discursos, ideologias e doutrinas que orientam grupos no poder, ou em busca dele. Nessa
dimensao, a Histdria € significativa, pois interage diretamente com os fatores praticos da vida

em sociedade. As disputas em torno da histéria do nazismo e do Holocausto sdo exemplo

" Em livro recente, Riisen distingue duas outras dimensdes na cultura historica, seriam elas a moral e a religiosa.
Contudo, esse material estd publicado em lingua alema4, e a edigdo brasileira estd sendo traduzida pelo professor
Estevao de Rezende Martins. Por essa barreira idiomatica, a presente tese mantém o debate acerca das trés
dimensdes assinaladas, pois se entende que por ora ja sdo suficientes para clarificar as questes aqui propostas.
156



dessas manifestacGes, uma vez que ha vérias décadas, narrar essas historias tem sido muito
mais do que algo que se vincule somente a um interesse cognitivo de grupos intelectuais.
Trata-se, na verdade, de uma arma politica muito usada e com grande impacto em nivel
mundial.

Francisco Carlos Teixeira evidencia como, no p6s Segunda Guerra, a tendéncia
historiografica dominante foi a produgao de estudos que buscavam “estabelecer a natureza
mais ou menos fascista de regimes como o da Italia, Hungria, Croacia, Eslovaquia ou
Romeénia, dai derivando o carater mais ou menos profundo da punic¢do imposta pelos aliados
vitoriosos” (TEIXEIRA, 2000: 114-116). Essas definicBes tiveram como caracteristica a
possibilidade de limitar a identificacdo do com o fascismo a um conjunto muito restrito de
experiéncias, e a consequente culpabilizacdo pela guerra.

A estratégia de se amenizar o carater fascista nas experiéncias do leste europeu tinha
como intuito possibilitar sua aproximacéo com as poténcias ocidentais, minando a influéncia
soviética na regido. Além disso, em paises onde o colaboracionismo com a ocupagdo nazista
foi muito intenso, como na Franca, desenvolveu-se um grande interesse por reavivar a
memoria da resisténcia, criando uma imagem de heroismo e relegando ao esquecimento a
mancha da participagdo na dominag&o hitlerista. Tal realidade tinha uma estreita vinculagéo
com as disputas da Guerra Fria, pois:

Diante de partidos comunistas fortes e atuantes (desde a luta clandestina),
como na Franca, Italia, lugoslavia e Tchecoslovaquia, era necessario
garantir uma versao dos fatos recentes baseada na unidade nacional ante
0 inimigo, na bravura e na resisténcia comum.[...] o esquecimento dos
primeiros tempos — a reducdo do fascismo a um acidente histérico e
limitacdo ao maximo dos agentes, dos colaboradores e dos envolvidos —
surgia como projeto de recuperacdo politica da Europa dilacerada. [...]
No caso da Alemanha, varios setores tiveram sua desnazificagdo
paralisada ou incompleta, como a magistratura, o corpo docente nacional
e [...] o corpo de oficiais das forgas aramadas. Ja em mar¢o de 1946 os
Estados Unidos atenuavam a legislacdo sobre a desnazificacéo,
restringindo-a apenas aos Hauptschuldige, os principais culpados, e
dispensando os comprometidos (Belastete), os comprometidos menores
(Minderbelastete) e os seguidores (Mitlaufer). (TEIXEIRA, 2000: 114-
116)

A historiografia sobre os “fascismos” e sobre o nazismo em particular, foi marcada
pelas lutas politicas do pds-guerra, que visaram a identificar o regime nazista a uma clpula de
criminosos, e ndo a um movimento de massas que envolveu grandes populagdes. Teixeira

ainda define que:
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Foi dessa forma que a historiografia sobre o fascismo entrou na Guerra
Fria e consolidaram-se alguns mitos. O confronto baseava-se na equacao:
de um lado, os esforcos de identificar fascistas e seus aliados; de outro, a
preocupacdo crescente em estabelecer o mais répido possivel o
esquecimento sobre a extensdo do fendmeno fascista. Assim, o fascismo,
para muitos, ficou circunscrito ao nazismo (a variante alema) e associado
(o que é correto) exclusivamente (0 que nao é correto) a histéria da
Alemanha. (TEIXEIRA, 2000: 117)

Nesse contexto ha duas questOes relevantes. A primeira se refere ao fato de que o
nazismo carregou todo o fardo histérico de responsavel pela guerra, sendo tratado na maioria
das vezes como um movimento exclusivamente aleméo e de compreensdo limitada, pois fora

relegado a nogéo de desvio, ou aberracao historica.

Esta vertente historiografica, que denominamos de demonizacdo da
histéria alemd, dado o furor com que condena a Alemanha (e ndo s6 o
nazismo), sente-se adequadamente livre na absolvicdo das demais
experiéncias fascistas, além de considerar as demais vitimas sob a
asséptica rubrica de estudos cognatos. (TEIXEIRA, 2000: 117)

A segunda questdo diz respeito a forma ideoldgica a partir da qual o nazismo foi
abordado, seja pela historiografia conservadora ou pelos historiadores de esquerda.
Condenado como um regime desviante da légica historica, os estudos sobre o tema giraram
em torno da mitificagdo da imagem de Adolf Hitler, como encarnacdo do mal, ou da
demonizacdo dos lideres e principais agentes do regime. Criando uma situacdo de negacédo da
prépria histdria por parte dos aleméaes, bem como dos cidaddos de outros paises que passaram
por periodos fascistas.

Um exemplo de como a histéria do nazismo teve mais a ver com a luta pela construcao
de uma memoria do que por interesses especificamente cientificos, é encontrado no livro de
John Lucacks (1998). Esse historiador mostra como, ao longo das décadas, diversas biografias
foram feitas sobre Adolf Hitler, e que a tendéncia comum desses trabalhos foi a demonizagéo
de sua figura, o que ndo contribuiu em nada para entender seu papel na Histéria. Houve entéo
uma tentativa deliberada dos analistas de condenar Hitler pelos males da guerra e do nazismo,
obscurecendo possibilidades de analise do seu papel na Histéria, do carater do movimento e
das questbes complexas que envolveram essa experiéncia. Tal demonizacdo da figura de
Hitler serviu tanto a direita quanto a esquerda. A esquerda pdde aproximar tal imagem dos
lideres direitistas, e usa-la como arma politica no combate aos valores das elites capitalistas.
Ja os representantes da direita buscaram distanciar-se da memaria de Hitler, reforcando sua

imagem como um louco, uma aberragdo, ou seja, um desvio na Histdria.
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O ponto mais relevante em torno da memoria nazista é o que diz respeito ao
Holocausto. Duas atitudes se tornaram muito recorrentes nas Ultimas décadas, e demonstram
como as lutas politicas pela memoria atuam na cultura histérica, constituindo imagens
deturpadas e limitadoras da compreensdo de uma experiéncia historica. A primeira atitude diz
respeito a forma como o Holocausto se tornou simbolo de um trauma historico irreparavel
causado contra o povo judeu. Norman Finkelstein (2001) elaborou um interessante ensaio
sobre como, a partir da década de 1960, setores da elite judaica norte-americana e israelense
colocaram em funcionamento o que ele chama de “Industria do Holocausto™.

Segundo Finkelstein (2001), nos anos 1960, a partir da Guerra dos Seis Dias, o Estado
de Israel se tornou estratégico para os interesses norte-americanos no Oriente Médio. A
politica externa agressiva dos israelenses frente a seus vizinhos arabes, sempre apoiada e
financiada pela Casa Branca, possibilitou a instauracdo de uma situacdo de tensdo
permanente, que passou a justificar a atuacdo intervencionista dos Estados Unidos para
garantir a “paz” no Oriente Médio.

Na esteira desse processo, as elites judaicas norte-americanas e o Estado de Israel
passaram a promover a memoria do Holocausto, como forma de difundir a imagem dos judeus
como minorias historicamente perseguidas e injusticadas. Na elaboracdo dessa politica de
memdria estratégica, a constante difusdo da lembranca dos horrores do Holocausto se tornou
0 ponto culminante. Museus, centros de memdria, cursos, livros, palestras, e centenas de
documentarios e filmes de ficcdo fazem parte dessa obra memorialistica sobre o Holocausto.

Essa producdo apresenta o povo judeu como vitima indefesa da histdria. Nesse
sentido, até a exclusividade pelo sofrimento no Holocausto é reivindicada, negando esse

“direito” as centenas de milhares de ciganos e eslavos também exterminados pelos nazistas:

O dogma do Holocausto sobre o eterno 6dio dos ndo Judeus também
avaliza o dogma complementar do Holocausto de singularidade. Se o
Holocausto marcou o climax de um ddio pagdo milenar pelos judeus, a
perseguigdo dos ndo judeus no Holocausto foi meramente acidental e a
persegui¢do dos ndo judeus na histéria meramente episddica. De todos 0s
pontos de vista, entdo, o sofrimento judaico durante o Holocausto foi
Unico. (FINKELSTEIN, 2001: 65)

As acbes de Israel no Oriente Médio passaram a ser justificadas como formas de
defesa de um povo que precisa se preservar frente aos inimigos perigosos e numericamente
mais expressivos. Ja as atrocidades cometidas pelo Estado de Israel contra os palestinos sao

acobertadas por essa imagem nebulosa dos judeus como vitimas da histéria, enquanto as
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imagens e noticias dos ataques de grupos terroristas contra Israel sdo exploradas de forma

intensa, como sintomas indeléveis dessa condicdo de sofrimento do povo judeu.

Este dogma conferiu total autoridade a Israel: como os ndo judeus estdo
sempre querendo matar os judeus, eles tém todo o direito de se proteger ao
menor ataque. Qualquer expediente usado por Israel, mesmo agresséo e
tortura, constitui legitima defesa. Deplorando a ‘licdo do Holocausto’
como uma eterna ameaga dos ndo judeus, Boas Evron observa que ela ‘na
verdade equivale a um ataque de paranoia [...] Esta mentalidade [...]
perdoa por antecipagdo qualquer tratamento desumano aos ndo judeus,
prevalecendo o mito de que ‘todo mundo colaborou com os nazistas na
destrui¢do do povo judaico’, portanto tudo é permitido aos judeus em suas
relagdes com os outros povos. (FINKELSTEIN, 2001: 62)

Finkelstein (2001) também apresenta outra face dessa pratica de rememoracdo do
Holocausto em escala industrial. Trata-se das acdes judiciais de associagdes judaicas norte-
americanas contra bancos suicos, que seriam os depositarios do tesouro dos judeus. Como a
documentacao da época da guerra é escassa e duvidosa, e a memoria de colaboracdo com o
nazismo tem peso sobre a imagem das instituicbes bancarias, as acdes impetradas a partir de
um minimo de indicios e provas, de pouca concretude ou veracidade, sdo quase garantia de
que pesadas indenizagdes serdo pagas as “vitimas” representadas pelas associacoes judaicas.

Enfim, a obra de Norman Finkelstein (2001) contribui muito para entender como a
memoria transforma a Historia num ponto de referéncia para a politica e as lutas sociais do
presente. Mas € interessante notar também como essas lutas ndo ficam somente nesse ambito,
de reforco da lembranca do Holocausto como forma de justificar a acdo politica das elites
judaicas no presente. Ha também outro lado da questdo, que consiste na negacdo do
Holocausto, como forma de restaurar a imagem do nazismo perante o mundo e justificar a
existéncia e a atuacdo de grupos de extrema direita.

A partir da década de 1960 tomou forma um conjunto de estudos que se
autointitulavam revisionistas, e que traziam como argumento central a tese de que o
Holocausto deveria ser analisado a partir de novas referéncias e interpretacbes documentais,
pois duvidavam das dimensfes ou da prdpria existéncia de uma matanca de judeus por parte
dos nazistas durante a Segunda Guerra Mundial.

Entre os principais argumentos utilizados por tais autores, pode-se destacar trés: 1.
Defendem a ideia de que ndo houve uma politica oficial de exterminio sistematico dos judeus
por parte do governo nazista, pois consideram que faltam provas para confirmar tal projeto, e

que ndo existem documentos assinados por Hitler ordenando o exterminio. 2. Entendem que a
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contagem de mais de cinco milhdes de judeus mortos pelo Holocausto seria fantasiosa, pois
duvidam da possibilidade real de contabilizar esse nimero de mortes de forma confiavel,
desconfiando também que todos os judeus mortos tenham sido deliberadamente
exterminados, visto que as Unicas provas disponiveis, as grandes valas coletivas nos campos
de concentracdo e os milhares de caddveres exumados, ndo evidenciariam a causa da morte
daquelas pessoas; 3. Duvidam que as cAmaras de gas e outros mecanismos de assassinato em
massa tenham realmente existido, pois afirmam ndo haver prova disso. Mesmo as camaras
encontradas nos campos de concentracdo nao sdo reconhecidas como armas de exterminio,
pois 0s revisionistas argumentam que se tratava de instrumentos para desinfeccdo e
higienizagdo dos prisioneiros de guerra.

Os principais escritos dessa tendéncia consideram o Holocausto como uma grande
farsa, que fora articulada a partir do interesse da favorecer a criagdo do Estado de Israel e
arrancar indenizacGes para as associaces sionistas, além poderem influenciar a opinido
publica no avanco de Israel sobre os territorios palestinos. Dessa forma, as liderangas
ocidentais teriam contribuido para inflar os nimeros da mortandade de judeus, e para criar
uma “lenda” de que tais mortes teriam sido resultado de um programa de exterminio
sistematico dos judeus por parte de Hitler e de seus subordinados.

A partir dos trabalhos de Soares (2011), Bertonha (2002) e Loureiro e Della Fonte
(2010), é possivel compreender como esse conjunto de trabalhos revisionistas teve como
caréater especifico intengdes politicas de negacdo do Holocausto, visando a defender bandeiras
da extrema-direita e tentar reconstruir a memoria do nazismo, acusando seus inimigos de
falsérios. Esses estudos geralmente utilizaram varios artificios na forma de proceder com a
escrita e a divulgacdo dos resultados de suas pesquisas, como forma de garantir certa
credibilidade. Entre esses artificios destaca-se a escrita de trabalhos com padrdes
aparentemente académicos, mas a partir de analises tendenciosas e distorcidas de dados, que
sdo ocultadas sob a aparéncia de uma pretensa seriedade dos seus produtores. Por isso sdo
chamados, por grande parte dos analistas, de negacionistas, uma vez que a denominacao de
revisionistas, por eles reivindicada, garante certa credibilidade, como se fossem historiadores
sérios buscando novas interpretagdes bem fundamentadas do passado, o que efetivamente néo
séo. Dessa forma:

[...] 0 negacionismo é um fendmeno politico-intelectual de tipo particular e
gue 0 que caracteriza a pratica e os textos dos negacionistas ndo sao os
resultados de seus trabalhos — as suas supostas ‘interpretagées’ sobre um
tempo passado (o periodo de 1933 a 1945) — mas sim os fundamentos e 0s
propositos mesmos de seus trabalhos, que determinam os procedimentos
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dai decorrentes e que ndo permitiriam que seus resultados fossem
diferentes do que sdo. (SOARES, 2001: 03)

E importante distinguir os negacionistas dos historiadores sérios que tentam elaborar
analises precisas e fundamentadas, que derrubem antigos mitos sobre o0 nazismo e 0
Holocausto. Os negacionistas se tratam de um grupo especifico de ativistas politicos
interessados em criar a imagem do Holocausto como uma grande farsa, e tentar derruba-la
com base em estudos que aparentem seriedade e confiabilidade. Conforme Soares (2011), a
forma como os negacionistas direcionam suas analises da documentacdo e das informacdes
historicas constitui-se verdadeira “fraude processual”, uma vez que agem de ma fé,

distorcendo informagdes, totalizando fragmentos e criando “pseudoanalises historicas™:

[...] considero que o negacionismo ndo se pauta pela apresentagcdo de
teses, mas pelo estabelecimento de uma proclamacdo (0 assassinato
sistemético planejado de milhdes de judeus no Terceiro Reich ndo existiu)
e pela busca dos meios para dar plausibilidade a um puablico leitor que
ndo tem a sua disposi¢do instrumentos de avaliacio de suas proposicoes.
E os meios utilizados pelos negacionistas para gerar a crenga em suas
proclamacgdes ndo sdo comuns aqueles utilizados pela historiografia.
(SOARES, 2011: 10)

Alguns métodos especificos foram utilizados por esses escritos para negar 0
Holocausto, dentre os quais aquele no qual se afirma que ndo ha documentacdo que registre
um plano sistematico e organizado dos nazistas para exterminio em massa dos judeus.
Obviamente, a queima de grande parte dos documentos por parte dos nazistas apos a derrota
na guerra, e a deliberada tentativa dos préprios nazistas de evitar o registro do Holocausto,
pois sabiam que se tratava de um crime de guerra, sdo informacdes geralmente néo
mencionadas e menos ainda levadas em consideracdo pelos negacionistas. Os assuntos sao
tratados por tais “estudiosos” a partir de andlises aparentemente convincentes, moldadas
conforme suas conveniéncias, com a manipulacdo de documentos e a omissdo de outros, e
pela refutacdo daquelas obras ou testemunhos que contestem suas versdes, geralmente
desqualificando seus opositores como representantes dos interessados diretos na manutencao
daquela memoria que esta sendo “revisada”.

E interessante notar o paradoxo de como 0s negacionistas, como militantes de
extrema-direita, tentam negar a matanca sistematica dos judeus. Algo que, provavelmente,
seria considerado como uma pratica louvavel e necessaria por grande parte dos membros do

regime nazista.
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Uma das maiores ironias do negacionismo é que 0s nazistas auténticos
seriam os primeiros a se orgulharem do que fizeram e ficariam, muito
provavelmente, irritados com aqueles que negassem a eles a gldria de ter
erradicado da Terra os impuros e inferiores. O fato de seus herdeiros
terem que se desdobrar para provar o contrario e, assim, tentar uma
ressurreicdo politica, pode indicar que a sensibilidade da humanidade
melhorou no tocante a estas questdes. Apenas uma esperanga, mas que so
serd confirmada no futuro. (BERTONHA, 2001: 05)

Fica evidente como o Holocausto é fruto de disputas politicas e exacerbacgdes
interpretativas por ambos os lados, seja pela elite judaica ou pela extrema-direita. Trata-se de
um uso prético do passado, que se caracteriza pela sua adulteracdo ou por um uso sistematico

de seus simbolos, de forma rasa e tendenciosa.

A impostura do ‘Holocausto’ é a espada e o escudo do Estado Judeu. Se,
por um lado, a extrema-direita convence setores da esquerda politica que
uma atitude critica em relagdo ao Estado de Israel envolve
obrigatoriamente o0 compromisso com 0 revisionismo, de outro, essa
confusdo convive com a sua contrapartida por parte de alguns setores
judaicos: qualquer censura a acdo do Estado de Israel é tida como
expressdo de antissemitismo [...]. O revisionismo entrelaca
necessariamente 0 antissemitismo e 0 antissionismo, mas criticas a
intervenc@o politico-militar do governo israelense ndo possuem uma
relacdo direta com o preconceito étnico em relacdo ao povo judeu,
tampouco obriga, de modo absoluto, a adogdo de teses revisionistas.
(LOUREIRO; DELLA FONTE; 2010: 88)

A proposta de trabalho que aqui se apresenta ndo ignora as dimensdes do nazismo na
cultura historica, pois a tematica carrega a marca das diversas disputas politicas pelo passado
e 0 peso da memodria do Holocausto. Uma compreensdo racional do movimento nazista passa
pelo entendimento dessas questbes como probleméaticas a aprendizagem dos jovens
estudantes. Em seus cotidianos, muitos desses jovens possivelmente ja tenham convivido com
teses negacionistas, especialmente por parte de sites de internet que se propagam e divulgam
os valores de movimentos extremistas radicais, como € o caso dos grupos de Skinheads, que
se propagam de forma preocupante no Brasil, especialmente nas capitais e principais cidades
das regibes Sul e Sudeste do pais.

Mas também é certo que, em sua maioria, 0s estudantes ja entraram em contato com a
memoria do Holocausto através da midia, do cinema e de outros meios. E ndo é de estranhar
que tenham construido determinadas vises deturpadas e esquematicas do nazismo, ja que
esse € o0 padrdo dominante. De qualquer forma, certamente as visOes estereotipadas e

superficiais sdo predominantes e colocam desafios ao trabalho em sala de aula.
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3.1.2 Nazismo no cinema: dimensao estética da cultura histérica

Segundo Jorn Risen, além da dimensdo cognitiva, na qual a cultura historica

manifesta a 0 conhecimento e aprendizagem das experiéncias temporais, da dimensao politica,

que revela as relacdes de poder em relagdo ao conhecimento do passado, existe ainda uma

terceira dimensdo na qual os potenciais racionais da Histdria atuam na vida préatica, a chamada

de dimensao estética:

En la dimension estética de la cultura historica, los recuerdos histdricos
aparecen ante todo en forma de creaciones artisticas, como por ejemplo
novelas y dramas histéricos. Parece como si tales creaciones no fueran
realmente histéricas, como si la dimension estética fuera por tanto
basicamente ajena a la historia. El caracter histdrico de tales obras de
arte, su recurso a un pasado gque también se tematiza o podria tematizarse
en la historiografia, se encuentra en una relacion tensa con su caréacter
artistico, con su dignidad especificamente estética. La construccion de
sentido y significado que se realiza aqui, parece estar tan lejos de una
memoria histérica verdadera como la ficciéon literaria o plastica (o
también musical) se alejan de la experiencia, que la construccion disimula,
con las fuerzas de la imaginacion, y tiene que anular su importancia como
factor condicionante de la praxis de la vida, para poder apurar el
potencial de sentido de la ficcionalidad artistica. (RUSEN, 1994)

Obras de arte que abordam o passado situam-se na dimensdo estética da cultura

historica, ou seja, referem-se a experiéncia temporal para qualificar-se como obras de aprego

visual e sensorial. Contudo, ao tematizar o tempo, trazem implicita uma tensdo com as

dimensGes politica e cognitiva. Risen evidencia essa atuacao nas outras dimensdes da cultura

historica:

Creo que es especialmente engafioso hablar de ficciones cuando nos
referimos a esta transformacion imaginativa de las 'ocupaciones' del
pasado en ‘historia’ para el presente. Porque eso le da al acto
rememorativo de la conciencia histérica la falsa apariencia de
irrealizacion, exactamente alli donde opera con las fuerzas vitales de la
contemplacion sensitiva. La fuerza imaginativa de la conciencia histérica
no aleja de la experiencia histdrica, sino que, interpretandola, conduce a
ella. (RUSEN, 1994)

A compreensdo que se pode construir a partir de tal referencial ¢ a ideia que as

‘ocupagoes’ artisticas do passado em ‘historia’, como ocorre com os filmes, produzem e

difundem sentidos sobre a historia, o que tem implicagdes na Cultura Historica. Os filmes que

abordam o nazismo sdo produtores de sentido histérico, e podem reificar uma determinada

interpretagdo historica tradicional, ou subverté-la e construir novas interpretagdes.
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Ao assistir um filme, seja ficcdo ou documentdrio, que envolve o conhecimento
historico, ¢ possivel que o espectador adote um ponto de vista, impressione-se e tome por
verdadeiras as imagens, solidarize-se com determinadas personagens histéricas e deturpe a
imagem de outras. Os sentidos disseminados pelas producdes cinematograficas podem ser
compreendidos como elementos da cultura histérica operados nas consciéncia histdrica pelos
individuos. Tal hipétese pode ser formulada a partir da observacdo da grande difusdo de
determinadas obras cinematogréaficas, e do interesse que atraem.

O nazismo, desde suas origens, esteve muito vinculado ao mundo das imagens. No
poder, Hitler fez questéo de registrar de forma clamorosa os feitos alcangados pelo partido. O
uso das imagens para fazer propaganda de seu governo, e para educar as massas, foi uma
pratica muito utilizada pelo governo nazista. E, justamente por isso, a experiéncia nazista
marcou o0 século XX a partir de suas imagens, reproduzidas e difundidas por todo o mundo

nas décadas subsequentes a sua queda.

O cinema foi, indubitavelmente, o setor que recebeu maior atencéo e
investimentos do regime nazista. Desde o inicio de sua carreira politica,
Adolf Hitler ja reconhecia o enorme potencial oferecido pelas imagens —
em especial pelo cinema — na veiculacéo de ideologias e na conquista das
massas. Assim, o0 cinema esteve fortemente vinculado ao crescimento
partidario e a escalada eleitoral dos nazistas. Antes mesmo da ascensao de
Hitler ao poder, foram produzidos os primeiros filmes de propaganda
nazista. (PEREIRA, 2003:110)

Filmes como “O triunfo da vontade” e “Olimpia”, dirigidos por Leni Riefenstahl, se
consagraram por registrar momentos de gléria e grandiosidade do regime nazista, sendo que
suas imagens foram utilizadas em diversos filmes de ficcdo e documentarios que abordavam o
tema. Por isso, ndo é de se estranhar que a figura de Hitler hoje seja facilmente reconhecivel
por um cidaddo comum em qualquer parte do mundo.

As qualidades de Hitler como grande orador e comandante das massas, a ideia de
“ilusdo coletiva” por parte dos cidaddos alemaes perante as promessas do regime, 0 nazismo
como grande projeto de transformacéo politica, sdo algumas das no¢des recorrentes, que tém
grande vinculagdo com a reproducéo de imagens pelo cinema e pela televiséo, especialmente
aquelas filmadas pelos préprios nazistas para se autopromoverem.

Mas ndo foram somente as produgdes cinematogréficas patrocinadas pelo Partido
Nazista que contribuiram para a construcdo da memoria do regime. Desde o final da Segunda

Guerra, incontaveis obras tematizaram o0 nazismo, ou fizeram referéncia ao tema, mantendo
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viva essa historia, seja para buscar uma maior compreensdo de sua experiéncia, ou para
explorar suas imagens de forma a defender valores ou ideologias.

Vicente Sanchez-Biosca (2001) analisa o surgimento de uma espécie de pedagogia do
horror, que se vincula a constru¢cdo de uma memoria imagética do Holocausto pela
cinematografia e televisdo. Uma vez que, imediatamente ap0s a queda do Terceiro Reich, 0s
campos de concentracdo foram ocupados pelos aliados, que ndo se limitaram a resgatar 0s
sobreviventes e tiveram o cuidado de registrar, com riqueza de detalhes, as cenas que

revelavam a crueldade praticada pelos nazistas contra os prisioneiros.

Em efecto, los aliados, especialmente los norteamericanos, atribuyeron
dos funciones a la imagen indigesta de cuanto se veia en los campos: la
muestra de los horrores como instrumento pedagdgico y como como forma
de acusacion. Testimonio y educacion: pieza de convicién para um
processo juridico, mas igualmente confianza en que el sufrimiento del ojo
ante lo inhumano debia ser garantia para evitar toda repeticion.
(BIOSCA, 2001: 284)

As imagens de corpos amontoados, de alojamentos sombrios, imidos e apertados e de
sobreviventes sujos, doentes e desnutridos, foram registradas pelos profissionais enviados
pelo exército norte-americano especialmente para essa atividade. Esse direcionamento do
olhar, para a condi¢cdo de desumanidade e horror dos campos de concentragéo, contribuiu para

constituir um grande acervo de memdria sobre a crueldade sofrida naqueles campos.

Ciertamente, todo parecia increible. Precisamente por ello era necessario
levantar acta de su existéncia para que nadie pudiera jamas negar su
realidade. Levantar acta de lo inverossimil exigia, lo sabian, uma puesta
em escena de la deshudez y uma orientacion hacia el trauma visual.
(BIOSCA, 2001: 284)

Assim a grandiosidade do regime nazista, divulgada pelas imagens produzidas pelo
proprio partido, contrasta com os horrores e a crueldade dos campos de concentracdo. E
possivel afirmar que essas sdo as duas imagens mais comuns quando se trata da experiéncia
historica do nazismo no ambito da cultura histérica. Sua presenca como tema abordado por
filmes e documentarios desde o fim da Segunda Guerra Mundial é notavel, e uma busca por
todas as obras que foram produzidas nas Ultimas seis décadas e que tematizam diretamente ou
fazem referéncia ao nazismo e/ou ao Holocausto, demandaria um esforco de pesquisa

inatingivel, levando-se em conta os limites desta tese.
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Mas é possivel inferir que ha um processo no qual o nazismo desperta interesse no
grande publico, por isso as obras cinematograficas que tratam do assunto quase sempre S&o
bem sucedidas. Muitas obras tém interesses diretos numa rememoracao especifica dos fatos,
especialmente por parte de grupos judaicos, no caso do Holocausto. Assim o publico é
educado por essas obras, desenvolvendo um interesse cada vez maior pelo assunto,
aumentando o potencial de rentabilidade das producdes relacionadas ao tema. Nesse processo,
h& uma constante presenca do nazismo na midia, com protagonismo dos filmes, mas também
aparecendo em programas de televisao, reportagens de jornais, capas de revistas, entre outros.

Nas ultimas trés décadas, algumas produgdes cinematograficas trataram diretamente
do nazismo e do holocausto com grande sucesso de publico e critica. Dentre elas, pode-se
destacar o documentdrio Shoah (LAZMANN, 1985), as obras de fic¢do “A Lista de
Schindler” (SPIELBERG, 1993), “A vida ¢ Bela” (BENIGNI, 1997) e “Bastardos Inglorios”
(TARANTINO, 2009) e as peliculas de reconstitui¢do histérica “O Pianista” (POLANSKI,
2002), “A Queda! As ultimas horas de Hitler” (HIRSCHIBIEGEL, 2005), “Sophie Scholl:
uma mulher contra Hitler” (ROTHEMUND, 2005) ¢ “Operagdo Valquiria” (SYNGER, 2008).

Um estudo aprofundado dessas obras poderia dar um diagndstico mais preciso da
forma como o nazismo tem sido retratado e assimilado pela populacdo em geral. Mas é
possivel constatar uma tendéncia em se destacar o sofrimento judaico e construir uma no¢do
de irracionalidade e desvio histérico da experiéncia nazista, tornando-se desafio a uma
aprendizagem histérica complexa e que possa contribuir para a formacdo dos sujeitos. A
excecdo pode ser feita ao filme “A Queda! As ultimas horas de Hitler”, uma produgéo alema
que tenta desmistificar a figura de Hitler e abordar o sofrimento dos alemédes durante a
Segunda Guerra Mundial.

Enfim, a experiéncia historica do nazismo marcou o século XX, tanto pelos seus feitos
como pela forma como tem sido rememorado e utilizado para fomentar leituras enviesadas do
passado. Os filmes sobre o tema tém grande difusdo e aceitacdo do publico, por isso deve-se
levar em conta sua insercdo como artefato cultural que tem relevancia no ambito da cultura
historica, pois influenciam diretamente a forma como as ideias historicas sobre o tema séo
formuladas e partilhadas pela populacéo em geral.

Mas é preciso problematizar essa presenga dos filmes como indutores de olhares sobre
0 passado, uma vez que, como artefato cultural, o filme € sempre produto de um trabalho
coletivo, mas de carater individual, pois € centrado na figura do diretor/cineasta, e passa por

algumas etapas de producdo determinantes para a configuragdo do que € visto na tela. A
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producdo de sentidos operada pela producdo cinematografica traz uma aparente transparéncia,
o “efeito janela”, contudo, como se viu no capitulo anterior, sua real dimensédo pode ser
revelada a partir da compreensdo de sua opacidade, uma vez que 0S processos produtivos
geralmente ndo estdo explicitos na tela. Esses processos de mediacdo, presentes nos métodos
de producéo e comercializacdo de um filme néo se apresentam de forma clara e direta. Mas os
sentidos histdricos constituidos por uma obra cinematogréfica também ndo sdo absolutamente
manipulados e pré-concebidos, uma vez que o diadlogo é constante na sua relagdo com a
cultura historica.

Ao refletir sobre as formas e fungdes do saber histérico na sociedade, Jorn Rlsen, em
seu livro “Historia Viva”, toma como ponto de referéncia uma pergunta inicial de
fundamental relevancia: “Se é por suas formas e fungdes que o saber histérico se torna
verdadeiramente vivo, sera que essa vida ndao se daria a custa de sua cientificidade?”
(RUSEN, 2007: 10).

Com esse questionamento, Riisen pensa na importancia do saber histoérico como fator
relevante na orientacdo da vida préatica. Ele aponta a possibilidade de se perceber os principios
ou refletir sobre pontos de vista que atuam na formatacdo historiografica e nos efeitos
culturais do saber histérico, por forca da cientificidade da Histéria. Para Riisen, as coeréncias
estética e retdrica das narrativas historicas agem no convencimento dos sujeitos quanto a
forma com que orientam sua subjetividade, na formac&o de identidade e praxis.

O poder de convencimento de uma narrativa encontra-se, assim, na forma com que
atinge os sujeitos e supre caréncias de orientacdo latentes na cultura historica. E, nesse
sentido, Rlsen conclui que a Historia cientificamente elaborada, por si so, ndo abrange os

contetidos que conferem significado historico na vida:

A ciéncia tem de ser entendida, afinal, como uma estrutura formal das
constitui¢des historicas de sentido, que ndo abrange suficientemente os
contetdos que conferem significado a histéria a ser escrita, como
grandeza orientadora da vida humana préatica. (RUSEN, 2007: 75)

Apesar de observar como a producéo cientifica da Histdria ndo da conta de todas as
caréncias de orientacdo dos sujeitos inseridos numa determinada cultura historica, Rlsen
enxerga especificamente na reflexdo cientifica do conhecimento historico uma espécie de
universalidade antropoldgica, ou seja, uma base racional fundamental para abarcar a reflexao

histérica como orientadora da vida pratica.
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A producéo cientifica da Histdria contém fatores e estéticos e retdricos fundamentais,
que deveriam habilitar o saber, como constructo cognitivo, a aplicar-se na vida prética.
Porém, 0 que “precisa de esclarecimento ¢ como esse saber responde, aos pontos de vista
especificamente estéticos e politicos da orientacdo pratica, com a pretensao de racionalidade
cognitiva propria a Histéria como ciéncia” (RUSEN, 2007: 121).

A abreviagdo, ou mutilagdo, do saber histérico pode ocorrer pela politica, que
geralmente fundamenta de forma pragmatica e, muitas vezes, utilitarista, utilizando o
conhecimento histérico para justificar posicionamentos e projetos de poder. Mas a arte,
utilizando uma razdo fundamentalmente estética, pode transpor os limites da racionalidade e
da plausibilidade historica, suprimindo a cientificidade em favor da beleza da narrativa.

Chegando a esse termo, € interessante pensar que o cinema pode agir na cultura
histérica, muitas vezes de forma profunda. Pensar de que forma as dimensbes politica e
estética presentes no filme relacionam-se com a racionalidade cientifica e com a dimenséo
cognitiva da Histdria, torna-se assim ponto de passagem inevitdvel. A percepcdo estética
estimula o entendimento historico, o que possibilita um desempenho cognitivo que reforca o
enquadramento da vontade de poder e a vontade politica de poder serve a descoberta da
verdade. A difusdo do conhecimento voltada a convencer pela estética termina por reforcar
significados que muitas vezes se voltam para convencimentos politicos, ndo necessariamente
fundamentados numa racionalidade da ciéncia histérica (RUSEN, 2007).

Configura-se assim um horizonte de reflexdo no qual o cinema, como produto cultural
e comercial de ampla difusdo, pode ser investigado no sentido de compreender que formas e

racionalidades se fazem presentes em suas narrativas.

A arte defende, dessa maneira, 0 peso proprio da percepgdo sensivel
contra seu aproveitamento cognitivo e politico. No processo dessa defesa,
a dimensdo estética da memoria histérica pode vir a desvincular-se, na
cultura histérica, de modo certamente prejudicial, de seus fatores
cognitivo e politico. [...] A forma estética transforma-se, ela propria, em
conteddo histérico, tornando secundarios e, em certo extremo, vazios
mesmo, 0s aspectos politicos praticos e cientifico-cognitivos das
apresentacdes historicas. (RUSEN, 2007: 129)

E especificamente neste ponto que Riisen contribui para problematizar o poder estético
das narrativas filmicas. Por mais diversificadas e multiperspectivadas que possam ser as
leituras sobre a apropriagdo cinematografica da histdria, ndo se pode negar o potencial
estético dessas obras, pois tendem a centrar sua racionalidade na forga estética que mobiliza o

pensamento historico, a partir de recursos técnicos e artisticos. A ciéncia da Historia, com seu
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raciocinio metddico, muitas vezes renuncia a reflexdo sobre a centralidade estética da
atribuicdo de sentidos realizada pelas narrativas. Obviamente, como o proprio Risen alerta,
tal realidade € inerente a ciéncia historica que ndo se preocupa com as questdes politica e

didatica que interpelam seu proprio conhecimento. A partir da percepcao estética

[...] se abre um espaco genuino de experiéncia e significacdo historica,
mas a um alto preco. O poder das imagens tende a extrapolar o
pensamento e a camuflar as ambicdes politicas de poder. Ao se opor a
ciéncia e a politica, o sentido estético préprio da cultura histérica acarreta
a irracionalidade e a despolitizagdo da consciéncia historica nos grupos
sociais em que estd constituido esteticamente. A fascinacdo sensivel da
experiéncia historica ndo admitiria mais esclarecimento algum politico ou
cientifico-racional. (RUSEN, 2007: 132)

Observa-se 0 risco da expressdo artistica ndo mais prestar contas a politica nem a
ciéncia. A identidade historica pode ser formada e enraizada em sentimentos profundos dos

sujeitos, perdendo disposicdes essenciais a orientacdo politica e a reflexdo racional.

A alteridade do tempo torna-se ocasido de fascinio estético ou de uma
fruicAo sem consequéncias para uma orientacao realista da propria vida
pratica. Pelo contrario, priva o quadro de orientacdo da vida prética de
elementos essenciais da experiéncia historica e da constituicdo de sentido.
No minimo, a experiéncia historica — introduzida por meio da percepcao
sensivel autdnoma do quadro histérico de orientacdo da vida prética e
agregada aos processos de constituicdo da identidade histérica — €
desviada dos setores da vida humana pessoal e coletiva, nos quais as
relacOes de poder e a argumentacdo racional desempenham algum papel.
(RUSEN, 2007: 132)

Pensando nas particularidades do cinema, é possivel observar como a indudstria
cinematogréafica tem produzido de maneira intensa e bem sucedida narrativas contundentes,
com forca estética e retorica, que podem conformar olhares histéricos pelo viés das emocdes e
do fascinio estético. Problema de grande relevancia quando se toma por referéncia a
necessidade de se pensar as formas e as funcGes do pensamento histérico na orientagdo da
vida prética. Com a perda da plausibilidade racional do discurso historico, desloca-se o
sentido e a posigdo desta historia na orientacdo da vida pratica dos sujeitos.

Rusen pensa num caminho para superar tal risco: a formacao historica. Dotando 0s
sujeitos de competéncias cognitivas e narrativas que possibilitem a prevaléncia da
racionalidade cientifica na formacgéo da consciéncia historica, € possivel pensar na superacéo

das implicagdes puramente estéticas ou politicas das narrativas, pois a “formagao historica,
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possibilitada pela Historia como ciéncia, pode assegurar essa abertura da relagdo mdtua das
trés dimensdes da cultura historica” (RUSEN, 2007: 133).

Entender o potencial da expressdo cinematografica da histéria na conformacdo de
olhares é fundamental, mas tal analise ndo pode ficar presa a leitura do processo de
constituicdo do filme ou das intengfes e posicionamentos de seus criadores. Por isso, a
relagdo entre os sujeitos, a cultura histérica e o filme e colocada em evidéncia no presente
estudo, de forma a apontar caminhos de reflexdo a partir dos quais as producdes
cinematogréaficas possam ser pensadas em seu potencial na aprendizagem histérica, mas com
a devida avaliacdo de seus riscos e implicagoes.

Entender um filme como a reconstituicdo fidedigna do acontecido é uma préatica
comum do grande publico quando assiste uma obra que aborda um tema histérico especifico.
No caso do nazismo, a tendéncia a uma visdo superficial é recorrente, pois a maioria das obras
aborda o assunto a partir de nogdes como irracionalidade, maldade, crueldade e desvio
historico. Dessa forma, antes de propor um trabalho com filmes, é preciso definir as
possibilidades de compreensao dessa experiéncia historica de uma forma mais complexa, para

além dos estere6tipos e olhares superficiais recorrentes.

3.1.3 Ideias dos jovens sobre 0 nazismo e a influéncia do cinema

O nazismo se trata de um fendmeno relevante nos estudos historiograficos em geral,
seja pelos escritos dedicados a acusacdo de seus crimes e atrocidades, ou a sua defesa; e
também por um volume consideravel de estudos dispostos a entendé-lo de uma forma ampla e
profunda. Mas quando se fal