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Exit Through the Gift Shop: o
Documentario-Spray

Gustavo Russo Estevao!

0 filme comeca. Ao invés da Ben Lomond Mountain e das vinte e quatro estrelas que a rodeiam
na logomarca do estudio Paramount’, vé-se um cume estilizado crivado de balas ao redor, ¢ 0 nome

Paranoid Pictures. O lettering apresenta o que vird: “A Banksy film”.

Figura 1. Representa¢do da marca Paranoid Pictures
Fonte: Recuperado de https://c1.staticflickr.com/5/4028/4394877934 1aa45a9879 b.jpg

Desde o inicio da recep¢ao da obra fica claro o tom de parddia e critica do que vird a seguir.
Um clipe musical faz as vezes de prélogo da narrativa, mostrando imagens de artistas de rua em ati-
vidades ilegais, pintando o mobilidrio urbano, intervindo em propagandas ‘regulamentadas’ e por fim
fugindo da policia; tudo ao som de uma letra que convida “tonight the streets are ours’”, aproximan-
do e criando empatia com o espectador. Apo6s o titulo do filme, aparece pela primeira vez aquele que
¢ o diretor e principal ‘depoente’ da obra e ouve-se em voz-over alguém perguntar: - “Entao, comeco

pelo filme. Sobre o que ¢?”

1 Professor (Universidade Paulista).
Roteirista, produtor e diretor de séries idependentes.
E-mail: jonr@terra.com.br.

2 Fonte: http://www.myfilmviews.com/2012/01/12/the-story-behind/

3 Traducdo do autor: Hoje as ruas sdo nossas. Autoria da cang¢do: Richard Hawley
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Banksy, devidamente encapuzado e com distor¢ao na voz, explica: “trata da histdria do que
aconteceu ao cara que tentou fazer um documentario sobre mim. Mas agora ele tem muito mais
interesse do que eu. Portanto, o filme serd sobre ele”. Sabe-se que aconteceu uma inversao entre 0s
papéis de documentarista e do assunto-tema do documentério. O espelhamento entre diretor e objeto
gera uma qualidade de comentario, como se Banksy estivesse dialogando com seu proprio filme. A
estrutura na qual os filmes falam de si mesmos rompe com a convengao classica de documentarios,
coloca em xeque a autenticidade do que se estd contando e afere uma visdo contemporanea sobre a

producdo audiovisual. Segundo Bill Nichols:

Durante muito tempo, achava-se natural que os documentarios falassem de tudo, menos de
si mesmos. Estratégias reflexivas que questionam o ato de representacdo abalam a suposigdo
de que o documentario se funda na capacidade do filme de capturar a realidade. Lembrar os
espectadores da construcao da realidade a que assistimos, do elemento criativo presente na fa-
mosa defini¢do de John Grierson do documentario como “o tratamento criativo da realidade”,
destréi a propria pretensdo a verdade e a autenticidade da qual o documentério depende. Se
ndo podemos considerar suas imagens o testemunho visivel da natureza de uma parte especi-
fica do mundo histdrico, podemos considera-las testemunhos do qué?. (Nichols, 2005, p. 51).

Banksy convida o espectador a conhecer a histéria como um personagem, da perspectiva de
quem participou dela, ndo como um narrador distante, onisciente. O movimento de se colocar como
um depoente em primeira pessoa cria um elo invisivel entre o diretor-Banksy e o espectador, aumen-

tando ainda mais a reflexividade da obra. Nas palavras de Bill Nichols:

Falar na primeira pessoa aproxima o documentério do diario, do ensaio e de aspectos do filme
e do video experimental ou de vanguarda. A énfase pode se transferir da tentativa de persuadir
o publico de um determinado ponto de vista ou enfoque sobre um problema para a represen-
tacdo de uma opinido pessoal, claramente subjetiva. Da persuasdo a énfase desloca-se para a
expressdo. (Nichols, 2005, p. 41).

A ‘primeira voz-over’, do interlocutor que estava com Banksy, intervém mais uma vez: “E
quem ¢ esse cara?”. Nesse momento o artista encapuzado e com a voz distorcida sai de cena. A
pergunta ¢ respondida por uma ‘segunda voz-over’, enquanto a imagem mostra pela primeira vez o
rosto de Thierry, apontando a cAmera pra si mesmo. Essa ‘segunda voz-over’ ao que tudo indica ¢ a
detentora da ‘verdade’ dos fatos e principal debatedora com os depoimentos apresentados. Sobre a

utiliza¢ao da voz-over em documentarios:

O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um substituto. Um substi-
tuto tipico € o narrador com voz de Deus, que ouvimos em voz-over, mas a quem nao vemos.
(...).Avoz de Deus e a correspondente voz da autoridade — alguém que vemos e ouvimos, que
fala em nome do filme — persistem como caracteristica dominante do documentério (e também
dos noticiarios televisivos). (Nichols, 2005, pp. 40-41).

Em menos de quatro minutos de exibi¢do, emerge uma profusdo de vozes narrativas que

demonstram o tom anarquico da exposi¢ao que se seguird. Documentarios podem assumir diferentes

pontos de vista em uma exposicao (sob influéncia de fatores histdricos, culturais e estéticos), como
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teorizou Bill Nichols através dos modos de representagdo®, mas o que se percebe aqui ¢ a parddia do
proprio fazer documental. E essa parddia esta tdo bem revestida de aspectos documentarizantes que
acaba-se por ler o filme como um.

A parddia € um dos mecanismos caros ao processo de criagdo plastica de Banksy e assume um
significado fundamental para a leitura do filme. Arrisca-se afirmar que Banksy parodia as convengdes
do documentério, como se estivesse a criticar e propor reflexdes: até que ponto pode-se confiar ou
aceitar estas convengdes? A estrutura ‘documental’, ou o conceito de mimesis, ndo ¢ uma grande
farsa?

Antes de prosseguir, cabe sintetizar o filme ao leitor.

Thierry Guetta ¢ um imigrante francés que chegou a Los Angeles na década de 1980. Dono
de uma loja “descolada” de roupas e acessodrios, na qual vende artigos customizados: “Eu costumava
pegar coisas que pagava U$ 50, atribuia a um designer e punha o prego de U$ 400”. A caracteristica
mais marcante da personalidade de Thierry ¢ que ele “nunca ia a lugar nenhum sem sua camera de
video”. Nas suas palavras, a cAmera era “pior do que qualquer droga, uma obsessao”.

Munido de sua camera, Thierry desembarcou na Franga nas férias de 1999. La reencontra seu
primo, que se auto-denomina Space Invader e faz parte de uma “nova geracao de artistas que traba-
lham com grafite, adesivos, stencils, posteres e esculturas, e fazem de tudo para deixar suas marcas
na cidade, custe o que custasse”. O movimento street art teve uma grande expansdo a curto prazo,
as obras temporarias eram compartilhadas por milhdes de pessoas através da web. Nas palavras do
proprio Banksy, “a street art (...) precisava ser documentada. Precisavamos de alguém que tivesse
uma camera”. A partir do momento que Thierry passa a acompanhar o primo, registra tudo com a
camera: os trabalhos de Space Invader, artistas franceses, americanos, ingleses. Sua postura evoca
O homem com a cdmera (1929), filme do diretor russo Dziga Vertov; mas diferente de Vertov que
“defendia uma atitude de reconstrucdo poética dos registros do que a camera viu”. (Nichols, 2005, p.
131) Thierry apenas captava sem se preocupar em montar o material: “Quando termino de filmar, para
mim acabou. (...) Nao era importante saber como foi feito, mas o que era. Era a captura.”

Thierry filma os artistas grafiteiros até s6 faltar um: Banksy. Quando Banksy chega a Los
Angeles para preparar sua mostra na cidade, precisa de um assistente faz-tudo. Por meio de Shephard
Fairey — um artista de rua amigo de Banksy, que j4 tinha se deixado filmar por Thierry — Banksy co-
nhece Thierry, os dois se tornam amigos.

Na época em que Banksy conhece Thierry Guetta, ele o convida a ir para Londres, iniciar os
trabalhos de gravagdo: “Tinhamos de fazé-lo pois o que estavamos produzindo desaparecia no dia
seguinte. (...) Acho que o Thierry foi uma libertacdo para mim. Passei anos tentando manter tudo as
escondidas. Talvez precisasse confiar em alguém...”.

A relacdo entre Thierry e Banksy € baseada na confianga e acaba se configurando como uma
libertacdo mutua. Apds uma exposi¢ao de Banksy nos Estados Unidos, o interesse por obras do mo-

vimento eclodiu e todas as galerias de arte estavam vendendo arte urbana. “De repente parecia ser

4 “A identificag@o de um filme com um certo modo ndo precisa ser total. (...) As caracteristicas de um dado modo
funcionam como dominantes num dado filme mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos de sua organiza-

¢io”. (Nichols, 2005, p. 136)
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apenas pelo dinheiro. Mas nunca foi pelo dinheiro. Portanto eu (Banksy) disse ao Thierry: - Vocé
tem as filmagens, pode contar a verdadeira historia sobre o que isso realmente €. (...) A hora ¢ agora,
precisa fazer o seu filme”.

Seis meses se passaram desde essa conversa. Nesse tempo, Thierry se trancafiou com as cen-
tenas de caixas de fitas que havia captado e tentou organizar o que seria seu documentario sobre o
movimento street art. A obra se intitulava Life Remote Control (Controle Remoto da Vida) e ¢ uma
colagem alucinada de milhares de fragmentos, nos quais Thierry nunca aparecia. A sele¢do de frag-
mentos e a edi¢do realizadas por Thierry denunciam um processo de anulag@o de sua participagdo no
que estava contando, ou como se quisesse se distanciar do assunto que tinha a fun¢do de expor e co-
locar-se como observador. O distanciamento mostra o grau de inconsciéncia que permeia os registros
e atuacdes de Thierry no movimento de street art. A edigdo de Thierry explicita a sua fantasia, traz a
tona suas memorias, o substrato de seu inconsciente grafado em milhares de sinais elétricos das fitas
magnéticas. Nao ¢ a obra do cineasta que assiste-se, mas a forma desconexa que ele apreende a rea-
lidade ao seu redor. Em Exit Through the Gift Shop Banksy resume o que sentiu assistindo ao filme:
“Foi naquele momento que percebi que Thierry ndo era um realizador mas alguém com problemas
mentais que por acaso tinha uma camera”.

Este episddio marca o momento em que as personalidades dos dois serdo confrontadas, como

se estivessem frente a um espelho, que os trespassasse, que os duplicasse:

O homem é espelho para o homem. Quanto ao espelho, ele € o instrumento de uma universal
magia que transforma as coisas em espetaculos, os espetaculos em coisas, eu em outrem e
outrem em mim. (Merleau-Ponty, 2013, p. 27. Grifo nosso)

Banksy percebe que o filme ¢ impossivel de assistir e propde a Thierry ‘montar uma pequena
mostra, convidar algumas pessoas, servir algumas garrafas de vinho’ e que deixasse o material grava-
do com ele, para que organizasse um documentario sobre a arte de rua.

Guetta, agora conhecido como Mr. Brainwash (Sr. Lavagem Cerebral) transforma sua peque-
na mostra em uma megaexposicao intitulada Life is Beautiful (A vida ¢ bela). A exibi¢ao de cinco dias
foi prorrogada para durar dois meses, as vendas atingiram valores surpreendentes, e Guetta passou
instantaneamente (nas palavras do bidgrafo ndo-autorizado de Banksy) “de zé-ninguém a heroi das
artes”. (Ellsworth-Jones, 2013, p. 269).

As obras de Mr.Brainwash como artista de rua alcancaram cifras notaveis e “foram vendidas
numa época em que alguns colecionadores acreditavam realmente que o Sr. Brainwash poderia de
alguma forma ser Banksy disfarcado”. (Ellsworth-Jones, 2013, p. 267).

E fundamental abrir um parénteses e trazer a tona a proposta do teérico Roger Odin, para quem
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a diferenca entre a narrativa ficcional e a documental se da na recepgao’, no momento de apreensao do
filme por parte do publico (leitor). Apoiado em uma concepgao pertencente a linguistica textual, Odin
trata o filme como um texto e a leitura desse texto depende da maneira pela qual o leitor percebera
o autor do mesmo. Através de um sistema de oposi¢ao entre leitura fictivizante e leitura documenta-
rizante®, € possivel analisar “quem” enuncia o texto. No caso de Exit Through the Gift Shop tem-se
o “Enunciador pressuposto real” na figura de Banksy. Mas esse enunciador, visto em profundidade,
esta diluido, como tinta, nas varias vozes do documentario, nos varios duplos de Banksy. Ele constréi
seu discurso em diferentes instincias: a voz-over detentora da verdade dos fatos, que dialoga com o
artista de rua Banksy, corroborando seus pontos-de-vista; os depoimentos dados para Banksy sobre
Thierry, caso dos artistas Shepard Fairey e Space Invader, e do promotor de eventos Roger Gastman;
as imagens e os depoimentos dos artistas de rua captados por Thierry e utlizados por Banksy: Space
Invader, Boff, Monsieur André, Zeus, e novamente Shepard Fairey e, em ultima instancia, o proprio
Thierry na qualidade de duplo sinistro de Banksy e mais uma voz enunciadora.

Em Exit Through the Gift Shop os componentes de sua sintaxe, que Nichols trata como as
“convengdes do género documentério” (voz-over, depoimentos, uso de distor¢do na voz, utilizacao
de letterings pontuando datas, locais e personagens), preparam o espectador (leitor para Odin) a uma
leitura documentarizante. E, a0 mesmo tempo em que enredam o leitor naquela ‘teia factual’, riem
de quem caiu na sua armadilha. Muitas das sequéncias do filme, principalmente as que registram a
exposi¢do Life is Beautiful sdo questionaveis no que tange a verdade das situagdes. Quando Thierry
se acidenta caindo da escada, havia uma camera registrando o incidente. Em realidade, a narrativa dos
eventos protagonizados por Thierry passam a ideia de que a camera sempre esteve presente, mas nao
se pode esquecer que ele mesmo era o obcecado por captagdes. Entdo, a pergunta vem a tona: quem
estava captando esses eventos? Ou eram encenacdes dirigidas por Banksy?

Quando se tem acesso a biografia ndo autorizada de Banksy, escrita pelo jornalista Will Ell-
sworth-Jones, descobre-se que no momento em que Thierry troca de papéis com Banksy, ou seja, se
transforma no artista de rua Mr. Brainwash, Banksy coloca uma equipe de filmagem para captar todos
os movimentos de Thierry. Desde o inicio Banksy teve o intuito de se apropriar daquele personagem
como fio condutor do que criaria a seguir. Na reveladora entrevista por email para A. J. Schnack (cria-

dor do site All Those Wonderful Things, especializado em documentérios), Banksy disse:

5 Importante ressaltar a opinido da critica sobre o filme: Um ano depois da estreia, o jornal Los Angeles Times
ainda destacava: “A pergunta incomoda persiste: ¢ verdadeiro?”” Antony Lane da revista New Yorker, foi um dos
poucos criticos que ndo gostou do filme, qualificando-o como “esticado demais”, e sugerindo que “aproximasse
perigosamente da promocdo de um culto — quase, ousar-se-ia dizer, de uma marca”. David Gritten no jornal
Duaily Telegraph, considerou-o um “divertido e curioso documentario”. No entanto, admitiu que saiu da sessdo
“sem saber exatamente o que pensar... Quem realmente fez o filme? O que ¢ verdade? O que ndo é? Seria um
golpe de Banksy, satirizando o mundo da arte?”” No Evening Standard, Nick Curtis procurou se garantir: “Se o
primeiro filme do brincalhdo das artes Banksy € uma farsa, como simplesmente poderia ser, essa ¢ uma questao
extremamente complexa e inteligente”. O New York Times comparou o filme aos mehores trabalhos de Banksy:
“um tromp [’oeil (truque Optico): um filme que parece um documentario, mas provoca a sensagdo de ser uma
pegadinha monumental; e na revista Vanity Fair, Julian Sancton escreveu: “De fato, faria menos sentido se ele
langasse um filme sério, e ndo estivesse de alguma forma puxando o tapete sob os pés da audiéncia”. (Ellswor-
th-Jones, 2013, p. 270).

6 O sistema de oposi¢@o entre leitura fictivizante e leitura documentarizante sera entdo formulada da seguinte
maneira: Na leitura fictivizante o leitor recusa a construcdo de um “eu-origem”; na leitura documentarizante o
leitor constréi um Enunciador pressuposto real. (...). O que estabelece a leitura documentarizante ¢ a realidade
pressuposta do Enunciador, e ndo a realidade do representado. (Odin, 2012, p. 18).
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“Eu precisava que o filme fosse protagonizado por uma personalidade com a qual o publico
pudesse se envolver. O produtor Robert Evans disse que ‘vulnerabilidade’ ¢ a qualidade mais
importante de uma estrela de cinema, e isso ¢ uma coisa dificil de retratar quando todos os
seus entrevistados usam madscaras para falar... O potencial de entretenimento de Thierry ndo
era dificil de notar — ele realmente tenta passar por portas fechadas, ele cai das escadas. Era
como assistir um Groucho Marx, s6 que com pelos faciais mais engragcados”. (Ellsworth-Jo-
nes, 2013, p. 277).

Na época em que o filme foi indicado ao Oscar de melhor documentario - atestado por parte da
industria cinematografica americana que a obra deveria ser recebida como um — o jornal Los Angeles
Times decidiu investigar o personagem Thierry Guetta. Descobriu-se que ele ndo era um simples dono
de loja de vestuério mas que possuia um empreendimento (em sociedade com dois irmaos) que era ao

mesmo tempo uma empresa de roupas e uma imobilidria. De acordo com o artista de rua Ron English:

Thierry veio de uma rica familia francesa que comprou imoveis em Los Angeles, para apoiar
os filhos em seu esfor¢co de obter residéncia permanente nos Estados Unidos. Parte da atra-
cdo que Thierry exerceu sobre os artistas de rua veio do fato de ele lhes providenciar paredes
“legalizadas” para grafitarem — pois ele ou sua familia eram realmente os donos dos imoveis.
(Ellsworth-Jones, 2013, p. 272).

Recorre-se novamente a Roger Odin a fim de desmistificar as nog¢des de “verdade e sinceri-
dade”. Para Odin, ¢ certo que um filme permanece como um documentario mesmo quando se coloca
sobre ele um julgamento negativo no que concerne a verdade do representado e a sinceridade de seu
autor, “mesmo quando aquilo que ele diz ¢ falso ou mentiroso”. (Odin, 2012, p. 17) Na leitura do-
cumentarizante existe uma diferenca entre o autor e o Enunciador no filme. Esta diferenga auxilia a

compreender os duplos de Banksy:

(...) o filme pode ser lido como um “documento” sem que o leitor pressuponha a equivaléncia
entre Enunciador e “autor”; é o caso, por exemplo, de quando o leitor decide ler um filme
como um reflexo da sociedade na qual ele foi produzido. Nao é necessario entdo reduzir o
Enunciador de um filme a seu “autor” (admitindo-se que se possa atribuir um contetdo preci-
s0 a nogdo de “autor” no cinema). (Odin, 2012, p. 17).

A teoria da leitura documentarizante de Odin, baseada na recepcao do texto, foi diretamente
influenciada pelas tentativas de Austin e Searle, de fundamentar uma teoria do discurso literario na
pragmatica dos atos linguisticos. Para Searle, o critério que permite reconhecer se um texto ¢ ou ndo
uma obra de ficcdo “deve necessariamente residir nas intengdes ilocutérias do autor” (Odin, 2012,
p. 17). A teoria da enunciacdo indireta de Searle, apresentada em 1979, assenta no principio de que
quando o locutor pronuncia uma determinada frase, num contexto especifico, executa implicita ou
explicitamente, atos como afirmar, avisar, ordenar, entre outros.

Umberto Eco retoma a problematizag¢do da recepcdo dos textos artisticos em sua obra Limites
da interpretacdo. O autor cita as proposi¢des de Austin e Searle, mas defende o seu ponto de vista,
formulado anteriormente (entre 1950 e 1962), de que a relacdo entre intérprete e obra de arte se da
autoritariamente, de forma livre e imprevisivel. Importante ressaltar que Eco ndo se restringe apenas
a analise de textos verbais, mas também plasticos, cinematograficos e televisivos (enquanto estruturas
narrativas). Por esse motivo utiliza-se suas ideias em relagdo ao filme Exit Through the Gift Shop. Nas
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palavras de Eco, o problema da interpretacdo consiste:

(...) em determinar como a obra, ao prever um sistema de expectativas psicoldgicas, culturais
e historicas por parte do receptor (hoje diriamos um “horizonte de expectativas™), procura
instituir o que Joyce chamava, em Finnegans Wake, de “Ideal Reader”. (Eco, 2015, p. 5).

No filme Exit Through the Gift Shop a relagdo entre a “forma e contetido” (Burch) ¢ direta,
evocando uma ideia de reflexibilidade e duplicidade - que retoma questdes intrinsecas ao fazer docu-
mental: a relagdo entre realidade e ficcao, verdade e mentira; e, por extensdo, as discussdes sobre o
universo artistico contemporaneo — questdo da autoria e reprodutibilidade, valor estético versus valor
mercadoldgico. Em ultima andlise, a propria figura de Banksy encerra estas contradi¢des: quem € esse
“artista”? Aquele que esta de capuz em frente a camera ¢ ele mesmo? Thierry Guetta ¢ uma parddia de

Banksy? A figura que vemos ¢ a de Banksy? O filme ¢ mais uma de suas obras provocadoras?

Figura 2. Banksy como depoente em Exit Through the Gift Shop
Fonte: http://mirror1.betootaadvocate.com/wp-content/uploads/2014/10/banksy.jpg

Figura 3. Thierry Guetta como depoente em Exit Through the Gift Shop
Fonte: https://didyouseethatone.files.wordpress.com/2011/12/exit-through-the-gift-shop-4.jpg

A relacdo especular que a obra de Banksy provoca retoma, em chave satirica, um tema caro

a literatura e a psicanalise, o do duplo. Freud, quando analisa a obra Os elixires do diabo de E.T.A
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Hoffman, aborda o tema do duplo como uma fonte do sinistro’. Na transcricao das palavras de Freud,

Pinchon-Riviére elucida:

Deparamos aqui, antes de mais nada, com o tema do duplo, em todas as suas variagdes e de-
senvolvimentos: a existéncia de pessoas que, por causa de seu aspecto igual, devem ser consi-
deradas idénticas; a exaltagcdo dessas relagdes mediante a transmissdo dos processos psiquicos
de uma pessoa a seu duplo (telepatia), de modo que um participa do que o outro sabe, pensa
e experimenta; a identificagdo de uma pessoa com outra, de maneira que ela perde o dominio
sobre seu proprio eu, colocando o eu alheio no lugar do seu proprio; ou seja, desdobramento
do eu, cisdo do eu, restitui¢do do eu. (Pinchon-Riviére, 1999, pp. 43-44. Grifo do autor).

O filme Exit Through the Gift Shop dialoga com outras obras audiovisuais®, como F for Fake
(1973), de Orson Welles, na qual o diretor investiga o universo das falsificacdes no mercado de arte
pictdrica e, ato-continuo, encena uma sequéncia ficcional trazendo a tona Picasso como personagem.
Em determinado momento, Orson Welles cita uma frase atribuida a Picasso para corroborar sua pro-
pria tese: “A arte ¢ uma mentira que nos aproxima da verdade™.

A arte de rua ¢ marcada pela transgressao, pela apropriacdo de espagos publicos para exposi-
¢oes ndo ‘encomendadas’. Banksy constréi o documentério partindo da ideia de apropriagdo, desde
as fitas de video de Thierry até sua propria persona, que serve de fio condutor para narrar a génese
do movimento de arte de rua. Os movimentos de transposic¢do entre o fazer do artista urbano, ressig-
nificados na composicao do filme, sdo a chave para a compreensao do modus operandi de Banksy. O
conceito de documentério enquanto produto audiovisual detentor da verdade dos fatos ¢ reconstruido
por uma perspectiva farsesca, em parafrase de Picasso e apontando que, talvez, a realidade seja muito
mais falsa do que se imagina. Ou como diria Banksy no final do filme: “Nao sei que significado tem
o sucesso do Thierry no mundo da arte. Talvez o Thierry seja mesmo um génio. Ou talvez teve sorte.

Ou talvez signifique que a arte ¢ um pouco uma piada”.

7 Segundo Freud, o sinistro seria aquela qualidade de espantoso que € propria das coisas conhecidas e familiares
ha muito tempo e que, de repente, parecem-nos estranhas. (...) Outra observagdo geral ¢ que o sinistro ocorre
cada vez que se desvanecem os limites entre o fantdstico e o real, quando o que tinhamos considerado fantastico
aparece ante nossos olhos como realidade, quando um simbolo adquire o lugar e a importancia daquilo que havia
simbolizado. E devido a essas situagdes que as praticas da magia adquirem o carater do sinistro. (Pinchon-Ri-
viére, 1999, pp. 41-42. Grifos do autor).

8 Em 2014 o diretor Tim Burton lancou o filme Big Eyes (Grandes Olhos) baseado na vida do casal Walter e Mar-
garet Keane. Walter Keane foi um plagiador norte-americano que se tornou famoso na década de 1950 como o
pintor de uma série de quadros amplamente reproduzidos retratando criaturas e criangas vulneraveis com olhos
enormes. As pinturas eram de fato pintadas pela sua esposa Margaret Keane. Quando ela expds o caso a publico,
Walter Keane retaliou com um artigo no USA Today reivindicando os trabalhos como sendo seus. Em 1986,
Margaret Keane processou Walter e o USA Today. No subsequente processo de difamagao, o juiz exigiu que os
litigantes pintassem um quadro na sala de audiéncias, mas Walter recusou, citando uma dor no ombro. Em segui-
da, Margaret produziu um quadro em 53 minutos. O juri atribuiu uma indenizacdo a Margaret de 4 milhdes de
dolares.No filme € retratado o momento em que Walter Keane percebe o potencial econdmico de se comercializar
reproducdes das obras ao invés dos quadros originais. Em Exit Through the Gift Shop, Thierry Guetta, devida-
mente duplicado em Mr. Brainwash, realiza uma operagdo semelhante, ele produz e vende ‘originais’, partindo
de reprodugdes, acrescidas de pequenas intervengdes de seu génio criativo.

9 “El arte és una mentira que nos acerca a la verdad” (In W. Kluba, Where Does Art Come From? How to Find
Inspiration and Ideas. New York: Skyhorse Publishing, 2013).
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As Ruas sao Nossas? Musica no Documentario
Exit Through The Gift Shop

Gustavo Russo Estevao!

0 som que embalava as aventuras dos primeiros grafiteiros na periferia de Nova lorque, a partir da
década de 1970, era o hip hop. O ritmo estéa diretamente ligado a cena urbana e a expressao de classes
sociais menos favorecidas. Grafite e hip hop estdo associados a expressdes de uma cultura periférica
urbana. Quando o grafite se projetou no cendrio das artes, o hip hop foi a trilha musical dessa ascen-
sdo.

A comunidade de grafiteiros de Barton Hill, subtrbio da cidade inglesa de Bristol, na qual
Banksy fez seu debut como grafiteiro, comungava o aprego pelo zip hop e bandas de rock 'n ’roll com
discursos politicos e dramaticos. Nessa €poca despontava um movimento musical na Inglaterra que
ficou conhecido como britpop.

Britpop ¢ um subgénero do rock e da musica pop advinda da Inglaterra, que emergiu da cena
da musica independente britanica na década de 1990 e foi caracterizado por bandas influenciadas
pela guitarra pop dos anos 1960 e 1970 e indie rock da década de 1980, notadamente The Smiths. Nas
palavras do pesquisador John Harris:

Britpop estava focado em bandas que cantavam com sotaques britanicos regionais e fazendo
referéncias a locais da cultura britanica, especialmente a cultura da classe trabalhadora. O
movimento desenvolveu-se como uma reagao a varias tendéncias musicais e culturais no final
de 1980 e inicio de 1990, em particular o fendmeno ‘grunge’ dos Estados Unidos. Na esteira
da invasdo musical para o Reino Unido de bandas americanas do ‘grunge’, novos grupos
britanicos, como Suede e Blur lancaram o movimento, posicionando-se como forcas opostas
musicais fazendo referéncia a musica de guitarra britdnica do passado e escrevendo sobre
temas e preocupacoes excepcionalmente britanicos. Estas bandas foram logo acompanhadas
por outras, incluindo Oasis, The Verve, Pulp, Placebo, Supergrass, Cast, Space, Sleeper ¢
Elastica’. (2004, p.385)

1 Professor (Universidade Paulista).
Roteirista, produtor e diretor de séries idependentes.
E-mail: jonr@terra.com.br.

2 Texto original: Britpop focused on bands, singing in regional British accents and making references to British
places and culture, particularly working class culture. The movement developed as a reaction against various
musical and cultural trends in the late 1980s and early 1990s, particularly the grunge phenomenon from the
United States. In the wake of the musical invasion into the United Kingdom of American grunge bands, new
British groups such as Suede and Blur launched the movement by positioning themselves as opposing musical
forces, referencing British guitar music of the past and writing about uniquely British topics and concerns. These
bands were soon joined by others including Oasis, The Verve, Pulp, Placebo, Supergrass, Cast, Space, Sleeper
and Elastica. (Harris, 2004, p. 385)
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Os grupos do Britpop transportaram o rock alternativo britanico para o mainstream e forma-
ram a espinha dorsal de um movimento cultural britanico maior chamado Cool Britannia. Em 1995, a
batalha entre Blur e Oasis apelidada de “A Batalha do Britpop” algou as bandas ao primeiro plano da
imprensa britanica. Dois anos depois, no entanto, 0 movimento comecou a desacelerar, muitos grupos
se separaram. O movimento em grande parte se desfez até o final da década de 1990.

Banksy transitava no cenario do britpop, ficou amigo de Damon Albarn, lider da banda Blur e
do projeto Gorillaz, e chegou a produzir a arte da capa do album Think Tank de 2003.

Figura 1. Capa do disco Think Tank da banda Blur
Fonte: http://www.gemm.com/album/Blur/Think%20Tank

Quando Banksy precisou de ajuda com a trilha musical de Exit Through The Gift Shop recor-
reu a amigos e pessoas proximas. A trilha musical do documentario conta com uma compilagdo de
cinco musicas e com produgdo de musica original. Quem assina a supervisao musical € composi¢ao
de musica original ¢ Geoft Barrow, musico da banda inglesa de britpop Portishead, alusao a pequena
cidade perto de Bristol, na qual Barrow cresceu. O documentario ainda contou com a contribui¢ao
de Roni Size para composicao de musica original adicional. Size ¢ da cidade de Bristol e desenvol-
ve trabalhos na cena de musica eletronica. Varios outros musicos se juntaram a Barrow e Size para
contribuir com a composi¢ao musical: Ashley Anderson, Jim Barr, Jerry Crozier Cole, Billy Fuller,
Scott Hendy, Stuart Mathews, Joe Volk, Matt Williams. A grande maioria dos membros sao musicos
profissionais oriundos de Bristol e amigos de Banksy.

A musica original no documentario ¢ utilizada com vdrias funcdes, a de identificar perso-
nagens, realcar a dramaticidade, criar ambientacdes. No caso da identificagdo de personagem, na
primeira apari¢ao de Thierry entra o acompanhamento de acordedo, fazendo referéncia a sua ascen-
déncia francesa e emprestando um tom burlesco & sequéncia. E a tnica composigio que voltara a ser
ouvida no filme, configurando-se como um possivel leitmotiv de Thierry.

Neste momento, faz-se necessario apresentar as teorias que serdo discutidas em relacao a
trilha musical de Exit Through The Gift Shop. E importante ressaltar que os tedricos citados no texto
desenvolveram suas ideias a partir de filmes de fic¢ao e ndo de documentarios. Acredita-se que por se

tratar de um filme que nao trabalha com uma estrutura convencional de narrativa documental e utiliza
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aspectos ficcionais pode-se aplicar a ele as teorias escolhidas.

A académica Anahid Kassabian em seu texto de 2001, “How music works in film”, faz um le-
vantamento sobre as func¢des da trilha musical nos filmes e reclama que a critica usualmente se apega
a aspectos narrativos e visuais do filme e ndo o analisa como um todo. A maioria da critica considera a
musica em relagdo ao filme de forma diegética ou ndo-diegética. A autora diz que essa dicotomia nao
consegue descrever a musica nos filmes de forma satisfatéria. Kassabian parte de um ponto de vista

dos estudos culturais, que interessa a presente discussao:

Em “What is Cultural Studies Anyway7 " Johnson (1987) argumenta que a maioria das teorias
e metodologias descrevem uma visdo a partir de um momento particular dos processos cultu-
rais. O circuito da existéncia de um objeto cultural, ele diz, consiste em quatro “momentos”:
producdo, textos, recepcao e as relagdes sdcio-culturais. Nesse capitulo, vou sugerir que os
sistemas produzidos até agora por tedricos da musica nos filmes, foram pautados por todos os
momentos do circuito, e nunca na recep¢ao, que eu chamo aqui de percepgao’. (Kassabian,
2001, p.37)

Kassabian expande a discussdo entre a relacdo da musica com a narrativa e de sua funcdo em
uma cena especifica e se pergunta: a musica pode estar se referindo a outra musica do filme? Ou a uma

musica que ndo estd no filme? Quanta atencao essa musica demanda da audiéncia?

Abordagens para estas relagdes devem levar em conta que os filmes sdo partes de uma expe-
riéncia mais complexa: eles existem numa teia de ‘textos’ que inclui experiéncias de som, mu-
sica e efeitos visuais que comeg¢a muito antes de uma experiéncia cinematografica especifica
¢ continua muito tempo depois®. (Kassabian, 2001, p.49)

A subversdo como comentario serda um dos elementos presentes na escolha da trilha musical.
Ainda com a ajuda de Kassabian, tenta-se uma defini¢do mais abrangente da funcdo das musicas nos
filmes. “A musica no filme serve a trés propoésitos gerais: identificagdo, mood (clima emocional) e
comentario” (Kassabian, 2001, p.59). Mood seria a definicdo da musica de fundo emocional, ¢ a que
determina o clima da cena. Musica de identificagdo faz as vezes do leitmotiv. A musica de comentario
agrega um valor reflexivo a narrativa. Por exemplo, incutir uma ideia de humor em uma cena aparen-

temente romantica.

Neste sentido, poderia se argumentar que “mood” e “comentario” sdo versdes do mesmo atri-
buto, ou diferentes “quantidades” de uma mesma “qualidade”. Eu acredito, contudo, que isso
tornaria menos claro os aspectos de suas fung¢des, enquanto o “mood” ¢ frequentemente asso-
ciado a processos de identificacdo inconscientes, o comentario requer uma avaliacdo de forma

3 Texto original: “What is Cultural Studies Anyway?” Johnson (1987) argues that most theories and methodolo-
gies describe a view from a particular moment of cultural processes. The circuit of a cultural object s existence,
he says, consists of four “moments”: production, texts, readings, and lived cultures/social relations. In this chap-
ter, I will suggest that the schemes produced thus far by theorists of film music have belonged to other moments
on the circuit, and never to reading, which I call here perception. (Kassabian, 2001, p. 37)

4 Texto original: Approaches to these relationships must take into account that films are only partly discrete en-
tities: they exist for perceivers within a web of textuality that includes experiences of sound, music, and visuals
that begins long before a specific film experience and continues long thereafter. (Kassabian, 2001, p. 49)
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reflexiva®. (Kassabian, 2001, p.59)

Na compilacdo de musicas usadas no documentério nota-se ritmos e estéticas heterogéneas

que se prestam a diferentes funcdes perceptivas. A compilacdo € composta por cinco musicas:

1. Kelly Watch The Stars - Album Moon Safari (Performed by Air). Air ¢ o nome de um
duo francés, formado em Versalhes. Sdo reconhecidos como artistas de musica eletronica
com influéncias psicodélicas. No documentério, a trilha musical ¢ usada pela primeira
vez quando Thierry aparece seguindo os artistas franceses. A musica cumpre a fun¢do
de “mood”, garantindo o clima emocional da cena e ¢ percebida como one-time music,
assim como outras das trilhas utilizadas. “Pode-se chamar essa musica de “pura”, “Unica”
ou “ndo referencial”, mas nenhum desses termos esta isento de conota¢des enganosas’™
(Kassabian, 2001, p.51. Traducdo nossa). A autora prefere chamar esse tipo de musica de
one-time-music, em suas palavras, “significa simplesmente a musica que nao foi ouvida
antes da primeira exibi¢do de uma cena em particular, e, provavelmente, ndo sera ouvida

em outro contexto” (Kassabian, 2001, p.51. Tradugdo nossa).

2. Kronkite (Instrumental version) - Album The Creators, The Weight (Performed by The
Creators). The Creators € uma dupla de rappers ingleses. A musica Kronkite ¢ composta
segundo uma forte batida emulando sons do Aip hop e o acompanhamento de um 6rgao
que confere um ar anacronico e satirico. Essa trilha marca a primeira mengao a Banksy,
tem a funcao de “mood”” de um momento pontual do filme e se configura também como

one-time-music.

3. Gadje Sirba - Album When the Wind Blows (Performed by A Hawk and A Hacksaw). Mais
uma dupla de artistas, desta vez de Albuquerque, Novo México. A banda ¢ inspirada por
miusicas do Leste Europeu, Turquia e Balcis. E usada no documentario para apresentar
a obsessdo de Thierry por filmagens. Mais um exemplo de one-time-music no filme. O
timbre da musica, com o emprego de tuba e outros instrumentos de sopro cria um tom

emocional cadtico, que lembra orquestragdes de desenho animado.

4. Staying In - Album Staying In (Performed by Diskjokke). Banksy utiliza a musica para
criar a atmosfera da exposi¢do Life is Beautiful, de Thierry Guetta. A musica utiliza ele-

mentos que evocam trilhas musicais de jogos eletronicos.

Todas as musicas da compilagdo sdo utilizadas como one-time-music, a ndo ser a musica-te-

5 Texto original: In this sense, one might argue that “mood” and “commentary” are versions of the same attri-
bute, or different “quantities” of the same “quality”. I believe, however, that this would make aspects of theirs
Sfunctions less clear, insofar as mood is more often associated with (unconscious) identification processes, while
commentary often request reflective evaluation. (Kassabian, 2001, p. 59)

ETIT ETINNT

6 Texto original: One could perhaps call music that does not refer to other specific music “pure”, “unique”, “non-
referential,” but none of these terms are free of innappropriate and/or misleading connotations. (...) Meaning
simply music that has not been heard before the first viewing of a particular scene, and presumably will not be
heard in any other context. (Kassabian, 2001, p. 51).
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ma do filme, Tonight the Streets Are Ours que sera analisada posteriormente. E interessante notar os
multiplos ‘idiomas musicais’, o fato de serem todas musicas instrumentais (na faixa da banda Air
ouve-se o titulo da musica sendo repetido e mais nenhuma informagao verbal) e a escolha por timbres
e parametros secundarios que conferem uma atmosfera satirica a trilha musical como um todo. Pode-
-se afirmar que as musicas exercem tanto a fun¢do de “mood” das situagdes quanto de comentario,
justamente pela qualidade satirica que emulam nos contextos do documentario.

Apesar da heterogeneidade da compilagdo, tem-se uma forte presenca de elementos da musica
pop. O tedrico Jeff Smith realizou importantes incursdes no universo das trilhas musicais populares
em filmes. A fim de aclarar algumas caracteristicas da trilha musical do documentario recorre-se a
suas reflexdes. Smith problematiza o uso de musica popular como trilha musical de filmes de fic¢ao,
a partir da nogao:

(...) de que o empobrecimento estético das musicas pop levou um grande nimero de acadé-
micos a considera-las inadequadas para serem usadas como trilha musical pois ndo acom-
panharia a demanda expressiva e narrativa de um filme. (...) Mark Evans aponta que o rock,
“Harmonicamente primitivo e ritmicamente dependente do acompanhamento de uma batida,

nao seria adequado para pontuar a variagao de climas e momentos dramaticos de um filme””’.
(Smith, 1998, p. 4)

Em sentido contrario ao de muitos tedricos, Smith chama aten¢do para a versatilidade do uso
de musica pop em trilhas musicais e defende a acessibilidade da audiéncia a trilha musical popular,
“as trilhas pop devem trabalhar com elementos musicais familiares a audiéncia, essa ¢ uma pré con-
digdo para que a trilha se torne vendavel®. (Smith, 1998, pp. 11-12)

As ideias de Smith sobre a circulacdo das musicas dos filmes, encontram ressonancia com os
estudos de Kassabian no que tange ao entendimento do filme como “uma teia de ‘textos’ que inclui
experiéncias de som, musica e efeitos visuais que comeca muito antes de uma experiéncia cinemato-
grafica especifica e continua muito tempo depois”. (Kassabian, 2001, p.49. Tradugdo nossa) E muito
dificil contemplar a questdo de como se ouve fora de uma perspectiva historica e social. Para tentar
sanar esse problema, Smith recorre a distingao feita por Leonard Meyer’s entre parametros primarios

e secundarios na musica:

Pardmetro primario, diz respeito a melodia, harmonia e ritmo. Esses elementos sdo organiza-
dos a partir de uma sintaxe, ou seja, como uma gramatica normativa que estabelece conven-
coes de compassos, escalas, tons, etc. Pardmetro secundario: em contraste com o primario,
aqui temos elementos como a dindmica, sonoridade, tempo e timbre. Sdo aspectos mais sub-
jetivos da composi¢dao musical, ndo podem ser quantificados. Os dois pardmetros coexistem
em uma composicdo mas o secundario ¢ mais significativo pois ndo depende de regras e

7 Texto original: This notion of aesthetic impoverishment has led a number of film music scholars to suggest that
pop music’s banality makes it singularly unsuited to the expressive and narrative demands of film scoring. (...)
Moreover, Mark Evans says of rock n’roll, “Harmonically primitive and rhytmically dependent upon a constant
throbbing beat, it lacked the capacity to adjust to a variety of moods, so essential to screen scoring.” (Smith,
1998, p. 4)

8 Texto original: Consequently, it was imperative that pop composers work with devices, foras and styles that were
already familiar to film audiences. Not only did this facilitate propper communication with respect to the film's
narrative, it was necessary precondition for a score to be marketable. (Smith, 1998, pp.11-12)
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convengdes aprendidas e, portanto, sdo mais facilmente apreendidos por todos os ouvintes’.
(Smith, 1998, p. 12)

Retornando a trilha musical de Exit Through The Gift Shop, aponta-se a predominancia de
parametros secundarios na compilagdo e nas composic¢des originais. Apesar da trilha musical nao ter
sido comercializada separadamente, a musica-tema do filme foi responsével pela circula¢ao do ‘texto
filmico” em um episddio do desenho animado “Os Simpsons”. '°A cancdo Tonight the Streets Are
Ours foi veiculada no episodio “Exit Through The Kwiki-E-Mart”, da vigésima terceira temporada
da série. Foi ao ar em 2012 e estima-se que cinco milhdes de americanos estavam sintonizados no

seriado no dia da primeira transmissdo em TV aberta.

Tonight the Streets Are Ours

A musica-tema do documentario foi composta por Richard Hawley originalmente para o al-
bum Lady’s Bridge de 2007. Richard Hawley ¢ um musico inglés que integrou o grupo de britpop
Pulp e realizou contribui¢des com Artic Monkeys, outra importante banda da cena britanica. Lady s
Bridge ¢ o quinto album solo de Richard Hawley, langado dia 20 de Agosto de 2007, na Inglaterra, e
09 de Outubro do mesmo ano, nos Estados Unidos. O titulo faz referéncia a uma velha ponte de sua
cidade natal, Sheffield. A ponte conectava as areas rica e pobre da cidade, mas em uma entrevista para
a revista Uncut, Hawley diz que a relacao do titulo ¢ metaforica, relacionada com a ideia de deixar o
passado pra tras.! O album foi bem recebido pela critica e recebeu o ‘certificado de ouro” em junho
de 2010, pela venda de cem mil copias na Inglaterra.

O uso da canc¢do no filme funciona como um importante ingrediente para despertar a atencao

da audiéncia:

A musica-tema, quando existe, geralmente gera um alto grau de atencao. A audiéncia pode es-
tar familiarizada com o tema antes mesmo da sessdo de cinema, a partir do radio, propaganda
televisiva e do trailer do filme. Isso ocorre usualmente durante a apresentagcdo dos créditos
iniciais ou/e na sequéncia inicial, enquanto o filme ainda ndo absorveu a audiéncia no universo
da narrativa. (Pode acontecer, e frequentemente acontece, da musica tema aparecer mais tarde
no filme, funcionando como uma espécie de leitmotiv)'?. (Kassabian, 2001, p. 53).

9 Texto original: The primary parameters of music such as melody, harmony and rhythm, are syntatic, and thus
stablish a set of articulated proportional, hierarchical relationships with the temporal unfolding of a piece of mu-
sic. As a kind of musical grammar, the syntax developed through such hierarquies is rule-governed, learned and
conventional. In contrast, the secondary parameters which include dynamics, sonority, tempo and timbre, are
not syntatic and cannot be divided into proportional relationships. (...) As such, secondary parameters establish
relative continua that are not hierarchical, but processive and emergent. Perhaps, must significantly, secondary

parameters do not rely on learned rules and conventions, and thus are more readily apprehended by all listeners.
(Smith, 1998, p. 12)

10 Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Exit Through the Kwik-E-Mart
11 Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Lady%?27s Bridge %?28album%?29
12 Texto original: The theme song, where it exists, is generally given a very high degree of attention. Audience mem-

bers may be familiar with it before they enter the viewing situation, from radio play, television advertisiments, or

film trailers. It occurs most often during the main titles and/or stablishing sequence of the film, when the film has
not yet “absorbed” the audience into the narrative world of the film. (It may, and often does, also appear later
in the film, functioning as a kind of leitmotiv.). (Kassabian, 2001, p. 53)
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A arte de Banksy ¢ marcada pela subversao e apropriacdo de textos culturais. No documen-
tario dirigido pelo artista sdo evidentes os tracos de seu modus operandi. O uso da ‘cangdo de amor’
Tonight the streets are ours, na introducao do filme, deixa claro logo no inicio quais serdo as opera-
¢oes construidas durante a narrativa. O deslocamento de um possivel discurso amoroso da letra para
o contexto marginal da arte de rua configura-se em uma subversao, com o objetivo de projetar uma
mensagem utopica de liberdade, na qual se repete: “esta noite as ruas sdo nossas” e vé-se artistas em
atividades ilegais, pintando o mobiliario urbano, intervindo em propagandas ‘regulamentadas’ e por
fim, fugindo da policia.

Caryl Flinn, na introdugdo de seu livro “Strains of Utopia”, faz uma breve revisdo sobre as
problematizagdes do estudo da musica, mais especificamente da musica no cinema classico hollywoo-
diano das décadas de 1930 e 1940. Pede-se licenca para realizar um deslocamento das ideias de Flinn
e iluminar o uso da can¢do como trilha musical, no caso especifico da musica-tema do filme em ané-
lise.

A autora aponta um problema central, que ¢ o da natureza abstrata da musica. Tedricos como
Eisler j& haviam observado que a “natureza abstrata da musica a fazem particularmente suscetivel
a codificacdo ideologica, e isso opera em diferentes culturas como uma espécie de ‘tabula rasa™"
(Flinn, 1992, p. 8). Nas palavras de Flinn:

O problema de se falar de musica de filmes em estudos académicos se coloca em: como tratar
concretamente e especificamente dos efeitos de algo que € criado a partir de um sistema abs-
trato de significa¢ao'. (1992, p. 7)

Obviamente, no caso da cangdo, a informacgao verbal da letra diminui (em tese) o carater abs-
trato da musica, mas mesmo assim configura-se como um texto que se presta a varios discursos, de-
pendendo do contexto em que se inclui. Nesse sentido as ideias de Flinn encontram ressondncia com
as de Kassabian, no entendimento da “musica como um sistema semiotico flexivel, capaz de efeitos
e significados ilimitados” (Flinn, 1992, p. 8).

Em ultima andlise, Flinn acredita (apaixonadamente) na funcdo utdpica da musica, capaz de
“passar uma impressao de perfei¢do e integridade em um mundo imperfeito e desintegrado”. Reitera-
mos que a autora se refere particularmente a musica dos filmes classicos das décadas de 1930 e 1940,

mas em seu texto ha uma pista para a abertura que se discute aqui:

(...) as projegdes utopicas da musica sao interpretadas de formas diferentes de acordo com
seus diferentes contextos criticos e historicos. Para os estudos estéticos, a fun¢do utdpica da
musica ¢ derivada da pureza de sua forma. Para outros, vem de sua expressdao emocional su-
postamente auténtica'. (Flinn, 1992, p. 9).

13 Texto original: As Eisler observes, music s abstract nature makes it particularly susceptible to ideological encod-
ing, and that it operates within different cultures as a sort of tabula rasa. (Flinn, 1992, p. 8)

14 Texto original: The problem facing film music scholars is how to talk concretely and specifically about the effects
generated by a signifying system that is so abstract. (Flinn, 1992, p. 7)

15 Texto original: (...) the utopian projections of music are construed differently according to their different critical
and historical contexts. For the aesthetician, music § utopian function is derived from its presumed purity of
form, for others through its allegedly authentic emotional expression. (Flinn, 1992, p. 9)
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A partir das ideias de Flinn, propde-se a percep¢do da musica-tema Tonight the streets are
ours como a projecdo de um discurso utdpico no primeiro momento em que ¢ tocada, na introducao
do documentdrio, juntamente com os créditos iniciais, e distopico ao final, apés acompanharmos a
epopéia do personagem Thierry e a dificuldade de se entender as fragilidades do mercado de arte
contemporanea.

A letra da musica'® de Richard Hawley é composta como uma conversa, se dirigindo-se a um
interlocutor personificado na palavra “voce”. Na primeira frase o compositor cria conexao e empatia
com o ouvinte, pois ele afirma para o interlocutor “Vocé sabe porque tem sentimentos em seu cora-
¢ao”. Enquanto ouvintes, os espectadores assumem o papel do interlocutor a quem fala a composicao.
Essa qualidade e capacidade de transferéncia que a musica alcanga cria uma conexao magica com a
audiéncia e a partir dai conquista a ateng@o para o discurso que sera dito. A letra da cang@o continua
a conversar com um “voc€” imaginario, que no contexto da edi¢do de imagens do filme conecta os
artistas a audiéncia. De forma poética, a audiéncia se coloca no papel dos artistas de rua mostrados
nas imagens exercendo sua arte. O refrdo da cangdo exalta a liberdade e convida ao passeio, os versos
“esta noite as ruas sdo nossas” serdo repetidos exaustivamente. O teoérico Michel Chion, citando o
académico sueco Ulf Wihelmsson, compara a letra da cancdo no filme Thelma and Louise com um
“narracdo em voz-over”. Essa ideia se aproxima do sentimento criado por Banksy na edi¢dao do que

poderia ser entendido como um prélogo do documentério:

(...) Wihelmsson nota que certas cancdes tém o valor de prentincios ou comentarios, e ele co-
loca a hipdtese, mas apenas a hipdtese, que “as letras ‘forcam’ os personagens a certas agdes
em certos pontos da narrativa. Os personagens sdo colocados em um mundo verbocéntrico no
qual eles ndo tém controle total. Eles sdo como fantoches obedecendo a letra da cancdo. Eu
ndo quero dizer isso literalmente. Frequentemente eles ndo podem ouvir as can¢des que nao
estdo no espaco diegético, mas suas agdes estdo intimamente ligadas ao que esta sendo canta-
do”"". (Chion, 2009, p. 425).

Na segunda estrofe da musica o compositor aponta sua ‘poesia’ para “Essas pessoas, que nao
tém nada em suas almas” e continua a critica. Nesse ponto da edi¢do sdo inseridas de forma ostensiva
imagens de artistas pintando o mobilidrio urbano e intervindo em propagandas ‘regulamentadas’.
Banksy cria ali um comentério (na concepgao de Kassabian) sobre a liberdade da arte. A letra retorna
ao refrdo e a edi¢do de imagens termina com a cena de um artista conseguindo fugir de uma perse-
guicdo policial: a autoridade institucionalizada que impede os artistas de expressarem sua arte nas
ruas. O trecho acima descreve como a cang¢ao ¢ capaz de projetar as pessoas para o universo do filme.

Chion chamou atengdo para essa caracteristica da cang¢do em filmes:

A cangdo € o que muitas vezes cria uma ligagdo entre os destinos dos personagens individuais
e a coletividade humana a que pertencem. Quando ouvimos em um filme uma referéncia a

16 vide anexo

17 Texto original: Wilhelmsson notes the value that certain songs have a foreshadowing or commentary, and he
puts forward the hypothesis, but only the hypothesis, that “the lyrics ‘force’the characters to certain actions at
certain points in the narrative. The characters are as if caught in a verbocentric world of which they lack all
control. They are more like puppets on a string obeying the lyrics. I do not mean this literally. Often they cannot

hear the songs which are not all in the diegetic space, but their actions are closely tied to what is sung.” (Chion,
2009, p. 425).
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“vocé e eu”, em uma cena na qual dois personagens estao ficando juntos ou brigando, pensa-
mos em uma “ela” e “ele” que transcendem a mulher € o homem que vemos na tela. Deixamos
para tras qualquer psicologismo que muitas vezes circunscreve o cinema sonoro'®. (Chion,
2009, p. 428)

Outro aspecto importante do uso desta cangdo diz respeito a manipulacdo de sua estrutura e
aos elementos musicais propriamente ditos. Na compilacdo de trilhas musicais populares ¢ comum
a manipulacdo da estrutura da musica para adequagdo a duragdo ou inten¢do das cenas. Jeff Smith
defende o uso de trilhas musicais populares em filmes. A cang@o que se discute aqui nao foi uma trilha
composta especialmente para o filme, mas apresenta caracteristicas da trilha musical popular de que
trata os estudos de Smith. Ja foi mencionada a presenga de parametros secundarios nas musicas da
compilacdo e da composi¢do original. Os parametros secundarios também sdo evidentes na cancao
de Richard Hawley, além do uso de ‘ganchos’ e 7iffs’. Nota-se o teclado emulando can¢des roman-
ticas populares e a influéncia de musica rockabilly e Elvis Presley na maneira de cantar, uma de suas
referéncias declaradas.

O ‘gancho’ ¢ um elemento musical que carrega “conotacdes de ser roubado, como o peixe
quando ¢ fisgado ou a droga quando ‘bate’ para um viciado”."” (Gary Burns como citado em Smith,
1998, p. 15) No inicio da cancdo a batida de bateria configura-se como um gancho poderoso, repetido
nas entradas do refrdo. O teclado cria um 7iff” antes de entrar na segunda estrofe, o que configura
uma ponte entre as partes da musica, principalmente no que trata da mudanga de ponto-de-vista a
que se dirige o compositor. Na primeira estrofe, a letra fisga o ouvinte/espectador através da palavra
“voce” e do ‘gancho’ da bateria; o riff do teclado prepara a audiéncia para a critica da segunda estrofe,
quando o letrista fala “daquelas pessoas” as quais Banksy alude principalmente quanto a proliferacao
de propaganda nos centros urbanos e a repressao policial.

A cancdo ¢ editada na introducgdo do filme, permanecendo com duas estrofes e dois refraos
quando na sua completude ¢ formada por quatro estrofes e quatro refraos. A flexibilidade da estrutura
da musica pop foi discutida por Jeff Smith como um importante elemento que “habilita a trilha mu-
sical tanto para cumprir as fun¢des dramaticas do filme quanto para em um novo formato, servirem
para o album de trilhas musicais™?’. (Smith, 1998, p. 6)

A apresentacdo da musica-tema constréi uma relagdo de cumplicidade entre audiéncia e tex-
to-filmico. Ao final o espectador estd de maos dadas com Banksy, pronto a aceitar o que ele tem a
dizer, a ouvir sua versdo sobre a arte de rua e se divertir nessa odisséia. A comunhdo experimentada

no inicio do filme, com a audi¢do da musica e a promessa de um passeio livre ‘pela arte contra a

18 Texto original: The song is what often creates a link between individual characters’destinies and the human col-
lectivity to which they belong. When we hear a film referring to “you and me,” in a scene where two characters
are getting together or breaking apart, we think of a “she” and “he” that transcend the woman and man we
see on the screen. We leave behind any individual psychologism that often circumscribes the sound film. (Chion,
2009, p.428).

19 Texto original: Gary Burns points out that the term itself carries the connotations of being snagged (as when a
fish is hooked) or addicted (as someone is hooked on drugs). (Smith, 1998, p. 15).

20 Texto original: This adaptation enabled the pop score to save both dramatic functions within the film and com-

mercial functions within the record industry in the somewhat different format of the soundtrack album. (Smith,
1998, p. 6).
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repressao autoritaria’ conecta diretor e espectador, e corrobora para o que esta se chamando aqui de
discurso utopico.

Durante o filme acompanha-se a trajetoria de um personagem ‘atrapalhado’ e engragado, mas
construido com grande carga emocional, refor¢ada pelas intervengdes narrativas de Banksy e pelos
comentarios da trilha musical. Percebe-se que Thierry tem uma conduta ‘picareta’ nos negocios, ¢
muitas vezes inconveniente com sua camera filmadora, mas, a0 mesmo tempo, ¢ um pai amoroso que
perdeu a mae muito cedo, e que ¢ um ser humano que acreditou em um sonho, mesmo que com o
objetivo final do sucesso financeiro.

Ao final da narrativa de Banksy muitas perguntas vém a tona e ficam sem respostas, engati-
lhando um processo distopico, comentado anteriormente. Enquanto a audiéncia se esforca para enten-
der o sentido das consideragdes finais dos entrevistados, faz-se uma pausa nos depoimentos, a trilha
musical /eitmotiv de Thierry (marcada pelo acordedo) chega ao final e vé-se a imagem de uma parede
de tijolos com a inscri¢do Life is Beautiful. A parede ¢ derrubada e chama a musica-tema enquanto
os créditos finais tomam a tela.

O ‘gancho’ da bateria fisga novamente o espectador mas quando se procura a mao amiga de
Banksy para guiar o final do passeio, encontra-se apenas caminhos sem diregdes. A promessa inicial
de que “as ruas eram nossas” caem por terra, assim como a ‘beleza da vida’ do muro de Thierry; ou
talvez as ruas sejam realmente “nossas”, mas ndo se sabe ao certo aonde “nos” levardo. As operacdes
sociais e culturais corolarias a produ¢do e ao mercado da arte urbana sdo tdo caoticas e efémeras
quanto as ruas nas quais se dao a sua expressao.

Nesse movimento de desconstru¢do do discurso utdpico inicial, em uma operagdo metalin-
guistica, questiona-se até a cang¢ao escutada: ela também ¢ ‘produto’ de um mecanismo sérdido que
funde emocdes, expressoes artisticas e objetivos econdmicos. Os espectadores ‘vagam’ com sorrisos
amarelos pela musica-tema, agora ouvida na integra, ‘saboreando’ o prémio de consolagdo de Banksy

que parece dizer: em Ultima instancia, € perigoso confiar em discursos bem intencionados.
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Anexo

“Tonight The Streets Are Ours”
Richard Hawley

Esta noite as ruas sao nossas
(tradugdo nossa)

Do you know why you 've got feelings in your
heart,

Don 't let fear of me then fool you,

What you see sets you apart,

And there's nothing here to bind you,

It’s no way for life to start.

Vocé sabe porqué vocé tem sentimentos em seu
coragao,

Nao deixe que o medo de mim engane,

O que vocé vé € o que faz diferenca,

E ndo ha nada aqui para vocé ligar,

Nao ¢ uma maneira para a vida comegar.

But do you know that

Tonight - the streets are ours

Tonight - the streets are ours

And these lights in our hearts they tell no lies

Mas vocé sabe que

Hoje a noite - as ruas sdo nossas

Hoje a noite - as ruas sdo nossas

E essas luzes em nossos coragdes ndo contam
mentiras

Those people, they got nothing in their souls,
And they make our TVs blind us,

From our vision and our goals,

Oh the trigger of time it tricks you,

So you have no way to grow.

Essas pessoas, que ndo tém nada em suas
almas,

E elas fazem as TVs nos cegarem,

Para nossas visdes e nossos objetivos,
Oh, o gatilho do tempo trapaceia,

Para que vocé ndo tenha como crescer.

But do you know that

Tonight - the streets are ours

These lights in the streets are ours Tonight - the
Streets are ours

These lights in our hearts, they tell no lies

Mas vocé sabe que

Hoje a noite - as ruas sdo nossas

Essas luzes nas ruas sao nossas

Hoje a noite - as ruas sdo nossas

E essas luzes em nossos coragdes ndo contam
mentiras

31



And no one else can haunt me,

The way that you can haunt me,

I need to know you want me,

I couldn 't be without you,

And the light that shines around you,

No, nothing ever mattered more than not
doubting,

But tonight the streets are ours.

E ninguém mais pode me assombrar,
Do jeito que voc€ me assombra,

Eu preciso saber que vocé me quer,

Eu ndo poderia ficar sem vocé,

E a luz que brilha em torno de voce,
Nao, nada é mais importante do que nao
duvidar,

Mas esta noite as ruas sao nossas.

Do you know how to kill loneliness at last,
Oh there's so much there to heal dear,
And make tears things of the past.

Vocé sabe finalmente como matar a solidao,
Oh, ha tanta coisa 14 para te curar,
E fazer lagrimas coisas do passado.

But do you know that

Tonight - the streets are ours

Tonight - the streets are ours

These lights in our street are ours

Tonight - the streets are ours

And these lights in our hearts they tell no lies

Mas voceé sabe que

Hoje a noite - as ruas s3o nossas

Hoje a noite - as ruas s3o nossas

Estas luzes nas ruas sdo nossas

Hoje a noite - as ruas s3o nossas

E essas luzes em nossos coragdes nao contam
mentiras

32




El Cine Documental de Corte Etnografico
en América Latina - Breve Analisis de su
Evolucion’

Pablo Calvo de Castro?

A partir de la década de los sesenta del s. XX la oleada de dictaduras que se produce en muchos de
los paises de la region, unida a los populismos, el fervor anticomunista, la crisis de la deuda y la irrup-
cion de los modelos neoliberales de la Escuela de Chicago, perpetia un clima de inestabilidad social
que no contribuye en absoluto a generar un contexto en el que se pueda introducir en las agendas de
los gobiernos la cuestion indigena. No sera hasta la década de los noventa cuando surjan movimientos
sociales que visibilicen un problema que ya se venia madurando desde hacia varias décadas.

Como apunta Fabiola Escarzaga (2004, p. 102), los movimientos proletarios y de clase media
de la primera mitad del s. XX son sustituidos, con la llegada del neoliberalismo, por movimientos de
lucha por la emancipacion de la mujer, de los jovenes o los indigenas entre otros. Estos ultimos bus-
can la reaccion social ante las politicas de exterminio de poblaciones en toda la region. Sirva como
ejemplo el caso de Brasil, donde se calcula que en el s. XX han sido exterminadas noventa tribus en
la selva amazonica (Halperin Donghi, 2004, p. 713).

En la década de los noventa el fendmeno trasciende a las esferas sociopolitica y cultural y al
ambito internacional. Bengoa (2009, p. 6) sefiala al respecto el término Emergencia Indigena definido
como “la presencia de nuevas identidades y expresiones étnicas, demandas y reclamos de las pobla-
ciones indigenas”, hecho que va a variar la agenda de muchos estados y va a visibilizar el problema

en la esfera internacional. El mismo Bengoa (1992, p. 163) concluye que

después de 1992, las poblaciones no indigenas de América Latina tienen una conciencia dife-
rente a lo ocurrido con los indigenas, y los indigenas, por su lado, han sido capaces de desar-
rollar con fuerza el discurso victimario, [...] que no solo se refiere a sus propios problemas,
sino que aborda los asuntos mas profundos de las sociedades latinoamericanas: su identidad,
su historia y su futuro.

En este sentido, el cine documental se ha configurado como una herramienta de gran utilidad

1 El presente articulo ha sido publicado originalmente en la Revista Cine Documental en enero de 2018 bajo el
titulo: “La evolucion del cine etnografico en el documental latinoamericano.”

2 Doctor en cine documental (Universidad de Salamanca).
Profesor PhD a Tiempo completo (Facultad de Comunicacion de la Universidad de Medellin).
E-mail: pcalvo@udem.edu.co.
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en apoyo de la consecucion de los objetivos mencionados en este breve repaso historico.

Si el punto de partida de este recorrido es el cine documental, teniendo en cuenta que nace
como cine etnografico a finales del s. XIX, habra que esperar hasta las primeras décadas del s. XX
para observar el desarrollo de una narrativa que permita al documental ser una herramienta relevante
para “dotar a los sucesos de la importancia de los acontecimientos histéricos [ademas de] introducir la
perspectiva moralizadora o las creencias sociales de un autor” Nichols (2001, p. 77). Son la narrativa
y el punto de vista los aspectos que van a diferenciar el cine documental de la mera representacion de
la realidad, también en el cine de corte etnografico.

En paralelo, este tipo de cine se ve influido por la incorporacion de técnicas visuales de regis-
tro en los trabajos cientificos y antropoldgicos, donde investigadores europeos “vieron en este nuevo
medio una herramienta inigualable para explorar, captar y coleccionar las peculiaridades del mundo”
(Canals, 2011, p. 67). Los primeros trabajos de Margaret Mead y Gregory Bateson en Bali tenian un
estilo observacional no invasivo, con el fin de mantener la objetividad en el registro a partir de la no
intervencion. Pero antropdlogos y documentalistas se dan cuenta de que la cdmara no es solo una
“maquina para registrar datos, sino también [...] un instrumento que revolucionaria la propia practica
etnografica y la elaboracion teérica” (Ardévol, 2008, p. 41). Paulatinamente se va matizando la ma-
nera en la que tanto cineastas como antropdlogos se acercan al concepto de objetividad para asumir
otros métodos de legitimacidon que introducen nuevos modelos para el cine etnografico y para la an-
tropologia visual (MacDougall, 1995, p. 129).

Esta convivencia entre el medio cinematografico o audiovisual como herramienta para el an-
tropologo y el cine de corte etnografico impulsado por realizadores —de formacion antropologica
0 no- genera un debate que pretende clarificar las diferencias entre filme etnografico y documento
cinematografico antropologico. Sol Worth (1995, p. 206) establece que “un filme etnogréafico es un
conjunto de signos cuya funcion es el estudio del comportamiento de una comunidad” pero también
apunta que “cualquier pelicula puede ser o no etnografica dependiendo de la forma en la que se
utiliza” (Worth, 1995, p. 217). Esta idea va de la mano de la expresada por el propio MacDougall
(1969-1970, p. 18) cuando afirma que cualquier pelicula que muestra una sociedad a otra puede ser
considerada etnogréfica.

Sin ser este debate objeto del trabajo, parece necesario partir de esta doble ruta establecida por
la antropologia y el cine para llegar al cine etnografico. Desde Robert Flaherty y esas primeras narra-
tivas incorporadas a peliculas de marcada sensibilidad etnografica (De Brigard, 1995, p. 20) se pasa
a un cine de comunicacion etnografica, de fuerte influencia griersoniana, con la popularizacion de los
dispositivos sincronicos de registro y mucho mads livianos (De Brigard, 1995, p. 22) lo que permite
diversificar la manera en la que la cdmara se acerca a la realidad. Surgen asi nuevas corrientes cine-
matograficas como el Cinema Verité en Francia o el Direct Cinema en Estados Unidos que modelan
las estrategias narrativas del documental de corte etnografico y que culminan en un cine reflexivo y un
cine evocativo (Casetti & di Chio, 1991, pp. 122-123) en tanto el primero tiene la necesidad de refe-
renciar la metodologia de elaboracion del film en el montaje del mismo, mientras el segundo pretende
llevar a cabo un proceso de deconstruccion de la realidad para asi mejor dar a conocer otras realidades
al publico de las peliculas. En todo caso, este es un breve esbozo de las tendencias que a nivel mundial

afectan a la evolucion del cine de corte etnografico y es a continuacion cuando se analiza de manera
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pormenorizada el caso latinoamericano.

Etapas en la Evolucion del Cine Etnografico en América Latina

El recorrido planteado define cuatro grandes momentos en la evolucion del documental de
corte etnografico en Latinoamérica. Asi, se identifica un primer periodo en el que se observa un cine
de exploracion y colonizacion, en las décadas de los veinte y los treinta; un segundo periodo, en la
década de los cincuenta, en el que se observa una clara deriva social en la manera de documentar la
realidad; un tercer periodo en el que este cine se desarrolla inserto o en paralelo a las distintas corrien-
tes vinculadas al Nuevo Cine Latinoamericano, en los afios sesenta, setenta y ochenta; y un cuarto
periodo, desde la década de los noventa hasta la actualidad, en el que se ha redefinido la manera de
afrontar la temética indigena, en consonancia con los cambios en el panorama general respecto al

tratamiento social de esta problematica.

El cine de exploracion y colonizacion

En los albores del cine documental en América Latina se identifica ya un marcado sesgo etno-
grafico en varias producciones cinematograficas. Se pueden observar en México ejemplos de cine do-
cumental que derivan hacia el mundo indigena y la defensa de sus valores culturales en trabajos como
Costumbres mayas (Carlos Martinez de Arreondo, 1915), Las Ruinas de Uxmal (Carlos Martinez de
Arreondo, 1919), Fiestas de Chalma (Manuel Gamio, 1922), El sur de México (Manuel Covarrubias,
1926) o Patzcuaro (Manuel Covarrubias, 1926).

En varias regiones de América Latina se extiende el uso del cine como instrumento de propa-
ganda en un contexto histérico en el se quiere afianzar un mensaje de progreso y desarrollo, impulsa-
do por la oligarquia comercial y por los gobiernos, y dirigido a la poblacion nacional pero también a
migrantes europeos a los que se pretendia persuadir del potencial de una region exotica y con muchos
territorios por descubrir. Ejemplos de este argumento son No Paiz das Amazonas (Silvino Santos y
Agesilau de Araujo, 1921) y Ao redor do Brasil: Aspectos do interior e das fronteiras brasileiras
(Thomaz Reis, 1932), donde las exploraciones ensalzan el tremendo potencial econémico de las tie-
rras virgenes de Brasil pero también encuentran y documentan multitud de comunidades indigenas
poco o nada contactadas. Santos y Araujo entrelazan la documentacion de la explotacion de las dis-
tintas materias primas en la region con el contacto con diversas poblaciones indigenas, la fauna y la
flora del exuberante paisaje que encuentran en su viaje. Silvino Santos, de origen portugués, radicado
en el &rea amazodnica desde muy joven y uno de los pioneros del cine documental brasilefio, encuentra
similitudes con Robert Flaherty en sus primeras incursiones en el norte de Canada. Un joven Santos
se interesa enseguida por el registro de la sociedad que le rodea, en especial por el mundo indigena,

lo que le conecta con el empresario del caucho peruano Julio César Arana, que le contrata para pro-
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ducir material sobre los indios putumayos® (Chirif, 2011, p. 32; Uribe Mosquera, 2013, p. 38) y tras
dos meses de rodaje pierde todo el negativo en el naufragio del buque que iba camino de Europa para
revelarlo, algo que a la postre, al igual que ocurre en el caso de Flaherty, supondria una redefinicion
de su trabajo, formado por més de ochenta titulos hasta su retiro en la década de los sesenta. La
pelicula de Reis, impulsada desde la administracion militar brasilefia, observa y analiza con impetu
cientifico y un fuerte deseo clasificador a las poblaciones indigenas contactadas durante la expedi-
cion. Esta actitud puede parecer irrespetuosa a través de los ojos del observador actual y desde de este
trabajo es ampliamente criticable por su rol aculturador de las comunidades visitadas, a las que se
observa con curiosidad, pero de las que se obvia su idiosincrasia. Sin embargo, si se tiene en cuenta
el momento histdrico y sobre todo la postura respecto de estas poblaciones en el pasado, la historia
deberia agradecer a Thomaz Reis su actitud, que posiblemente contribuy6 a generar una conciencia
de preservacion de la identidad y la autonomia de los pueblos indigenas -mas alla del control que se
ejercia sobre ellos con el Servicio de Proteccion del Indio- que hoy tutela la FUNAI en Brasil y que
sirve de ejemplo para el resto de paises de la region amazonica, donde los intereses econdmicos por la
extraccion de recursos amenaza la vida de estas personas en comunidades que no han mostrado, hasta
la fecha, el mas minimo interés por relacionarse con el hombre blanco y beneficiarse de su desarrollo.

En la misma linea que en Brasil, en Ecuador, el sacerdote Carlos Crespi realiz6 Los invenci-
bles shuaras del Alto Amazonas (1927), primer documental etnografico del pais y uno de los primeros
de América Latina (Gumucio Dagron, 2014, p. 23). Es un largometraje documental que “parte de
las iniciativas de los afos veinte en que la sociedad civil y el Estado promovian la colonizacién del
Oriente ecuatoriano y la incorporacion de los atin inaccesibles grupos indigenas amazonicos” (Larrea,
2014, p. 2).

En Bolivia los pioneros del cine documental de los afios veinte son Arturo Posnansky, Luis
Castillo, Pedro Sambarino y José Maria Velasco Maidana (Gumucio Dagron, 2003, p. 141). Llevan a
cabo producciones que transitan entre la exaltacion patridtica y la generacion de una conciencia andi-
na muy vinculada al movimiento indigena y que sera el germen de toda una corriente cinematografica
de corte etnografico en las décadas siguientes. Pedro Sambarino funda en 1923 la Sociedad Cinema-
tografica Boliviana y produce, con financiacion gubernamental, gran nimero de documentales en la
década de los veinte con un marcado sesgo de exaltacion patridtica como se aprecia en En el pais
de los incas (1923), En el corazon de Sud América (1923), Los trabajos del ferrocarril Potosi-Sucre
(1923) o Maniobras militares (1923), todos cortometrajes documentales. En 1924 funda la Empresa
Pedro Sambarino, con la que produce Corazon Aymara (1924) y con la que inicia un interesante pro-

ceso de distribucion transnacional que lleva a En el pais de los incas (1923) a las salas de Peru.

El desarrollo de la vertiente social del cine etnografico en la década de los cincuenta
Durante la década de los cincuenta el cine documental se alejara de la exaltacion patridtica

para introducir la vertiente social también en el cine de corte etnografico, influido ademas por avances

3 Este material luego formaria parte de su defensa en la acusacion, ante los tribunales ingleses - ya que su empresa
de explotacion de caucho tenia capital britanico -, de la esclavizacion y el exterminio de comunidades de indios
putumayos.
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formales y estéticos que contribuirdn a su consolidaciéon como género tras la Segunda Guerra Mun-
dial (De Brigard, 1995, p. 20)

Aun con estos cambios significativos es necesario destacar de nuevo el caso de Bolivia por
su particular idiosincrasia. En un pais de marcada mayoria indigena, la Revolucion Nacional y el
periodo de gobierno del Movimiento Nacionalista Revolucionario* producen un cine, al frente del
que se situa Jorge Ruiz, formado por numerosas peliculas documentales y de ficcion destinadas a
ensalzar las capacidades revolucionarias construyendo a través de ellas “los perfiles de una identidad
nacional integrada como pieza definitoria al mundo indigena” (Ortega & Moran, 2003, p. 37). Jorge
Sanjinés tomara el relevo de Ruiz y continuaré aplicando los postulados establecidos por éste a tra-
vés del Instituto de Cine Boliviano. Se genera asi un proceso evolutivo que Ortega y Moran (2003,
p. 37) califican de paradigmatico y paraddjico, ya que, en la amplia obra de Jorge Sanjinés se dibuja
un panorama de progreso con ciertas contradicciones intrinsecas en un pais que sostiene una postura
revolucionaria nacionalista y anti-imperialista marcada por la identidad indigena a la vez que recurre
a la ayuda econdmica de Estados Unidos.

Pero no solo serdan Sanjinés y Ruiz los exponentes de una cinematografia nacional tan parti-
cular. También peliculas como E! surco propio (Waldo Cerruto, 1954), sobre la asignacion de tierras
producto de la reforma agraria de 1953, muestran “la integracion indigena en la via del progreso en la
que se inscribe la nacion después de siglos se sometimiento a unos y otros” (Ortega & Moran, 2003,
p. 38) utilizando la mecanizacion como metafora del desarrollo. En contraposicion, pero también
en paralelo —de ahi la paradoja manifestada por Ortega y Moran (2003, p. 40) “en la que el discurso
desarrollista es rehén de las politicas de cooperacion del Norte”- estd la pelicula de Jorge Ruiz Un
poquito de diversificacion economica (1955), financiada por los Estados Unidos con una finalidad
propagandistica exdgena a fin de demostrar los resultados de sus planes de desarrollo. Pero dentro de
la produccion revolucionaria también hay espacio para la representacion del pueblo boliviano como
apoderado de su propio desarrollo, como en Las montarias nunca cambian (Jorge Ruiz, 1962), peli-
cula producida en conmemoracion de los diez afios del surgimiento de la revolucion en Bolivia.

En el contexto latinoamericano pronto surge la desconfianza hacia estas propuestas de desa-
rrollo e industrializacién y su cine documental se orienta hacia la reivindicacion social. Tiene gran
influencia el festival cinematografico organizado en Montevideo en 1958 por la Organizacion de Arte
Sodre, en el que se sientan algunas de las bases del Nuevo Cine Latinoamericano y que va a influir en
el cine de corte etnografico en cuanto las peliculas que alli confluyen atesoran un fuerte sesgo social
como Tire Die (Fernando Birri, 1958-1960), Rio, zona norte (Nélson Pereira dos Santos, 1957) o
Vuelve Sebastiana (Los Chipayas) (Ruiz & Roca, 1953). Ademads, se produce una conexion interna-
cional de ida y vuelta que auna la influencia del neorrealismo italiano que el Centro Sperimentale di
Roma tuvo en numerosos realizadores latinoamericanos y la presencia de John Grierson en Monte-
video como invitado de honor (King, 1994, p. 145). El britdnico descubre el trabajo de realizadores
como Fernando Birri, Manuel Chambi o Jorge Ruiz —con el que recorrié Bolivia- y “no se limita a

transmitir una experiencia, sino que buscan eventuales posibilidades de insercion” (Paranagua, 2003,

4 La Revolucion boliviana se produce en 1952 y el periodo de gobierno del Movimiento Nacionalista Revolucio-
nario comprende desde 1952 hasta 1964, momento en el que es derrocado por un golpe de estado.

37



p. 39) de sus modelos cinematograficos en el contexto latinoamericano.

De los titulos producidos en este periodo destaca Araya (Margot Benacerraf, 1959). La cinta,
dotada de una gran trascendencia estética, desarrolla, mediante el enfoque etnografico con una fuerte
carga social, el trabajo centenario de los salineros amenazado por la mecanizacion de los procesos
productivos. Peliculas como El Mégano (Julio Garcia Espinosa, 1955), ;Torero! (Carlos Velo, 1956),
Mimbre (Sergio Bravo, 1957) y sobre todo las mencionadas 7ire Die (Fernando Birri, 1958-1960)
Araya (Margot Benacerraf, 1959) y Vuelve Sebastiana (Los Chipayas) (Jorge Ruiz y Augusto Roca,
1953) introducen tematicas y técnicas narrativas que en la década posterior van a formar parte de las
inquietudes creativas de la mayoria de los documentalistas latinoamericanos. Del mismo modo que
ocurre en peliculas como Le sel de la terre (1950) o Lourdes et des Miracles (1954-55) en las que el
cineasta francés Georges Rouquier incorpora un equipo pequeilo y portatil, la cAmara al hombro y el
sonido directo o de ambiente, consiguiendo capturar la realidad con estrategias técnicas y narrativas
distintas a las que se venian poniendo en practica en el periodo anterior, en Vuelve Sebastiana (Los
Chipayas) (1953) Jorge Ruiz y Augusto Roca introducen un cambio en la relacion entre documenta-
lista y sujeto filmado. Si bien a nivel formal la pelicula mantiene el estilo descriptivo caracteristico
de la narrativa propia de la puesta en escena del primer cine etnografico, como hiciera Nanook of the
north (Robert Flaherty, 1922), se introducen personajes que actlian de manera activa y estan presentes
en la voz en off, que combina un narrador omnisciente con la personificacion de la voz de los sujetos
documentados y el doblaje de las breves conversaciones entre ellos. Vuelve Sebastiana (Los Chipa-
yas) (Jorge Ruiz y Augusto Roca, 1953) supone, en Bolivia, el punto de partida para una original
forma de hacer cine que desarrolla y perfecciona Jorge Sanjinés en la época siguiente en su cine junto
al pueblo, modificando el paradigma narrativo occidental a partir de un nuevo lenguaje en el que,
ademas de rodar en la lengua nativa y emplear actores no profesionales, cambia la construccion de la
pelicula en la sala de montaje atendiendo a la decodificacion del mensaje que hacen las poblaciones
indigenas, publico de sus propias obras, alejandose asi de la concepcidn cinematografica clésica y
siguiendo un camino propio dentro del cine documental en América Latina. Gumucio Dagron (2003,

p. 144) afiade al respecto que

esta manera de hacer cine sin marcar los limites de una manera tajante [...] es uno de los gran-
des aportes de Jorge Ruiz al cine documental, y sin duda su influencia es mas tarde importante
en todo el cine de Jorge Sanjinés; [...] de Ruiz dijo John Grierson en 1958: es uno de los seis
documentalistas mas importantes del mundo.

El Nuevo cine latinoamericano y el cine etnografico

Durante los afios sesenta, setenta y ochenta, tercer periodo de los establecidos para llevar a
cabo el andlisis, el cine etnografico se desarrolla muy influido por la figura de Jean Rouch. Prolifico y
controvertido cineasta y antropdlogo, quiza sea el mas importante realizador de corte etnografico que
ha dado la historia del cine. Si Vigo y Rouquier pueden considerarse los padres del cine documental

etnografico en Francia (Colombres, 1985, p. 17), Rouch sera el hijo aventajado que, con su talento y
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trabajo’, llega tan lejos como se propone. Su manera de rodar combina la movilidad de camara de Ver-
tov con la metodologia participativa de Flaherty y con su cine pretende generar una realidad cinema-
tografica: la verdad de la ficcion. La subjetividad en la narracion es el hilo conductor que acompafia
a las imagenes y proporciona al espectador una interpretacion personal. Como apunta Canals (2011,
p. 76) “para Rouch la objetividad no se debe entender como una adecuacion del filme a una supuesta
verdad inherente al mundo, sino, sobre todo como una consecuencia de la reflexividad”, es decir,
poner en evidencia los mecanismos utilizados para la filmacion asi como el caracter interpretativo de
todo film etnografico.

Breschand (2004, p. 32) también reconoce la valia de Rouch como tedrico y casi profeta cuan-
do habla de un cine etnografico directo, intervencionista y participativo, pero también de un estilo que
introduce elementos tan utilizados en la actualidad como la voz en off.

Pero no solo Jean Rouch supone una influencia en el cine documental de corte etnografico
en América Latina de este periodo, el enfoque social del neorrealismo italiano que ya aparece en el
periodo anterior, la constante relacion con las estrategias narrativas de la ficcion y sobre todo la ca-
pacidad para la innovacion formal, van a introducir nuevos lenguajes apoyados por la influencia de
personajes como Grierson —tal como se ha comentado en el analisis del periodo anterior- que generan
un punto de ruptura en este tipo de cine.

El documental social de corte antropologico se redefine de nuevo en Kukuli® (César Villa-
nueva, Eulogio Nishiyama y Luis Figueroa, 1961) mediante el original tratamiento etnografico de la
cultura inca y la idiosincrasia indigena de Pert siendo la primera pelicula rodada en lengua quechua.
Es uno de los mayores ejemplos de la renovacion del cine peruano de los sesenta surgido de la con-
fluencia de ideas en el Cineclub de Cuzco y de realizadores como Manuel Chambi, Victor Chambi,
César Villanueva, Eulogio Nishiyama o Luis Figueroa. Realizan un cine donde la referencialidad
indigena copa todos los argumentarios introduciendo la critica social combinada con el registro et-
nografico que pone en valor al sector mayoritario en la zona andina de Peru —al igual que ocurre en
Bolivia- pero que histéricamente ha permanecido relegado a la infrarrepresentacion.

Volviendo al caso boliviano, Jorge Sanjinés recoge el testigo de Jorge Ruiz para convertirse
en este periodo en el mayor exponente del Nuevo Cine Latinoamericano en su pais. En su cine, mo-
tivado por las cuestiones identitarias, “se aleja del indigena glorioso del pasado pre-hispanico para
volcar su mirada a su descendiente contemporaneo, el indio, y a los problemas que enfrenta en la
Bolivia post-revolucionaria” (Cérdova, 2007, p. 139). Fuerte heredero de un estilo que mezcla ficcion
y documental desarrollado por Jorge Ruiz, Jorge Sanjinés, junto al grupo de cineastas Ukamau, se
decanta en la década de los sesenta por producir peliculas argumentales ya que “consideraban que la
presencia de un relato ficcional no entorpecia los planes de divulgacion de las problematicas testifi-
cadas en los films, sino que, por el contrario, permitia establecer cierta empatia entre el destinatario

y las situaciones narradas” (Flores, 2013, p. 151). La primera de ellas es Ukamau (1966), también la

5 Hasta su muerte en un accidente de automovil en Niger en 2004, produce mas de cien peliculas que son una
aportacion inconmensurable al cine etnografico, al documental y a la ficcion.

6 Es necesario aclarar que Kikuli () ha sido considerado en ocasiones como un film argumental aunque desde este
trabajo se considera como una pelicula documental que incorpora estrategias narrativas propias de la ficcion.
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primera pelicula argumental de Sanjinés, que antes habia producido los cortometrajes documentales
Suerios y realidades (1961) y Revolucion (1963). Mediante una cuidada fotografia y un montaje muy
atrevido Sanjinés introduce nuevos planos estéticos en sintonia con el Nuevo Cine Latinoamericano
y ademas pone sobre la mesa cuestiones éticas derivadas de las relaciones entre mestizos e indios, de
la manera en que José Maria Velasco Maidana lo hace entre blancos e indios en Wara Wara (1929).

Con su siguiente pelicula, Yawar Mallku - Sangre del condor (1969), Jorge Sanjinés da un
salto cualitativo en su filmografia. Pasa “de un cine sobre temadtica indigena, a un cine hecho desde
el punto de vista y la estética indigenas” (Cérdova, 2007, p. 140). Para ello el grupo de cineastas
Ukamau decide crear canales efectivos de distribucidon en “sindicatos, escuelas, juntas vecinales,
centros mineros [...] y exhibiciones ambulantes de sus peliculas para las comunidades campesinas”
(Cordova, 2007, p. 141).

También tuvieron que hacer frente a un problema que trascendia el logistico, el cambio de c6-
digo narrativo en el lenguaje cinematografico, construido bajo un modelo asimilable para el receptor
occidental, pero al que los indigenas bolivianos no se habian expuesto. Es lo que Bordwell (1985,
p. 35) define como la “abstraccion de la estructura narrativa que abarca las expectativas tipicas so-
bre como clasificar los acontecimientos y relacionar las partes con el todo”. Todos estos cambios de
orientacion en la creacion y distribucion se recogen en las obras de Sanjinés Teoria y practica de un
cine junto al pueblo de 1979 y El plano secuencia integral de 1989 y se aplican en el film La nacion
clandestina (Jorge Sanjinés, 1989), donde el director se aparta de un cine didactico que genere una
cierta alfabetizacion en los indigenas, para que asi pudieran descifrar el codigo. En el plano estético,
“pone a prueba con gran maestria su teoria del plano secuencia integral como una gramatica cinema-
tografica adecuada a la estructura mental, los ritmos internos y la cosmovision de los pueblos andi-
nos” (Cérdova, 2007, p. 142). En el plano narrativo, utiliza el personaje individual sin contraponerlo
a la posibilidad de contar la historia de la colectividad, eje central de la vida indigena.

Con toda su filmografia, que se extiende hasta bien entrado el s. XXI, Sanjinés ha situado a
un pais que se encuentra entre los mas pobres del mundo en el plano internacional con una cinema-
tografia singular que pone en valor a la poblacion indigena como pocos lo han hecho, aportando en
lo formal un original formato de hibridacion entre lo argumental y lo documental, y en lo narrativo
un fuerte sentimiento de denuncia social y un cambio de cddigo adaptado a las poblaciones indigenas
de Bolivia.

En México, Etnocidio: Notas sobre el Mezquital (Paul Leduc, 1976) innova esta vez en los
aspectos formales, estructurando el relato de manera ciclica y asumiendo un claro posicionamiento
de denuncia desde las primeras secuencias en las que a partir de la constatacion documental de los
datos aportados por el estudio que sustenta la pelicula, ésta va asumiendo un tono critico respecto de
la situacion indigena.

En Venezuela, Yo hablo a Caracas (Carlos Azpurtia, 1978) continta en esta linea desarro-
llando un cine etnografico con un claro posicionamiento en defensa de los derechos indigenas que
utiliza las técnicas del Cine Directo y asume un fuerte compromiso social con los problemas de su
pais creando una linea de documental de denuncia que ha derivado hoy en toda una generacion de
realizadores venezolanos que utilizan el cine documental como herramienta para el cambio social y

la defensa de los derechos de multitud de comunidades.
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Otra de las novedades formales del cine etnografico introducidas en este periodo es la indivi-
dualizacion de distintas realidades, como ocurre en Hermogenes Cayo (Imaginero) (Preloran, 1969)
y Maria Sabina, mujer espiritu (Echevarria, 1979). La primera, dirigida por uno de los documenta-
listas de corte etnografico mas importantes de América Latina, utiliza la técnica subjetiva del relato
en off introduciendo una dimension mas humana y generando un estilo etnobiografico que supera al
narrador omnisciente y permite a la imagen registrar la realidad de manera independiente del sonido
directo, construyendo asi un didlogo en el que ambos elementos narrativos se sitlan en un mismo
nivel de referencialidad. En Maria Sabina, mujer espiritu (1979) Nicolds Echevarria desarrolla un
estilo etnografico a la manera de Nanook of the north (Flaherty, 1922) o Man of Aran (Flaherty, 1934)
en el que Maria Sabina no interpreta un personaje de si misma sino que es ella misma en sus labores
de chaman y curandera. Se aleja del ensayo cinematografico para utilizar técnicas mas relacionadas
con el Cine Directo mediante las que logra captar la poética que hay en el personaje.

Todas las propuestas analizadas en el periodo del Nuevo Cine Latinoamericano se desarrollan,

como apunta Schroeder Rodriguez (2011, p. 16),

en dos fases sucesivas aunque no excluyentes [...]. La primera fue una fase militante cuya
estética documentalista predomina en los afios sesenta, cuando muchos cineastas vieron su
trabajo como parte integral de un proyecto de liberacion politica social y cultural. La segunda
fase, neobarroca, predomina en los setenta y ochenta.

En este segundo periodo muchos de los cineastas participantes en la primera etapa, y también
muchos de los que recogen el testigo en la nueva década, se proponen trasformar esta militancia en un
discurso pluralista identificado con la sociedad civil frente a los regimenes autoritarios que proliferan

en la region.

Una nueva redefinicion del tratamiento del tema indigena en el cine documental
A partir de la década de los noventa se intensifica la representacion del problema indigena a

través de un fuerte enfoque social y a partir de

las formas en las que el documental latinoamericano visibiliza a estos ciudadanos doblemente
excluidos (por su pobreza y por su raza) [con] el surgimiento de determinadas practicas etno-
gréaficas que apuestan por la autorrepresentacion —ligada a la autogestion indigena- cediendo
la camara al otro (Ortega, 2010, p. 80),

como en la pelicula brasilefia O prisioneiro da grande de ferro (Paulo Sacramento, 2004) o en
la argentina Los nadies (Pérez & Garcia, 2005).

El desarrollo de los medios digitales de registro y montaje, que abaratan en gran medida los
costes de produccion y permiten el acceso al cine como herramienta de expresion a colectivos a los

que hasta el momento esta opcion les estaba vetada, unido a la proliferacion de festivales que enrique-
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cen en este periodo’ un circuito de difusion ya consolidado®, contribuyen al desarrollo de la produc-
cion y de la discusion tedrica sobre el cine documental en un momento en el que el enfoque social y
de defensa de los derechos de las comunidades cobra de nuevo una gran relevancia.

Peliculas como Chircales (1972) lo hicieron en la etapa del Nuevo Cine Latinoamericano y
ahora toman el relevo propuestas en las que “la reflexividad metodologica con la cdmara en manos
de los indigenas se abre camino” (Gonzalez Alcantud, 1999, p. 185), como A4 arca dos Zo'é (Carelli
& Gallois, 1993), donde son los propios integrantes de una comunidad los que, dotdndose de herra-
mientas audiovisuales provistas por la iniciativa Video nas Aldeias, documentan el encuentro y la
interaccion con otra comunidad indigena en Brasil. Los aspectos estéticos quedan relegados aqui a un
segundo plano y serd la redefinicion narrativa derivada de la relacion establecida entre las dos pobla-
ciones indigenas en contacto a través de las imagenes, la que aporte mayor originalidad.

En un periodo en el que la produccién general de cine documental en la region aumenta de for-
ma exponencial, en el &mbito del cine documental de corte etnografico aparecen titulos como Tropico
de cancer (Polgovsky, 2004), Los herederos (Polgovsky, 2008), La cancion del pulque (Gonzalez,
2003) o Voces de la guerrero (Arce, Rivera Kohn & Zirion, 2004) que de nuevo redisefian la siempre
ambigua relacion entre cine documental y etnografia mediante los patrones cinematograficos mas
vanguardistas, “con rasgos de identidad propios, casi siempre alejados de la antropologia académica”
(Pérez, 2015, p. 66). Si bien en los titulos referenciados prima la mirada del realizador y en este caso
no se puede hablar de un enfoque indigenista que nace desde las propias comunidades, ambas co-
rrientes convergen en lo que desde este articulo se ha querido denominar “el caso venezolano” como
confluencia de las distintas trayectorias que a lo largo de la historia ha mantenido el cine documental
de corte etnografico en América Latina. Peliculas como Kata Outta (Ortega, 2007), Shawantama ‘ana
(Lugar de espera) (Yanilu Ojeda, 2012) o Wachikua, Nuestra Historia (Aranaga Epieyu, 2014), re-
presentan el interés del cine documental de este pais por el tema indigena, su reconocimiento dentro
de la realidad social y cultural del pais y las relaciones de los nativos con el resto de la poblacion
nacional, ya que “no sdlo se pretende hacer consciente a la audiencia de estas relaciones, sino tam-
bién de la necesidad de ese reconocimiento” (Ruby, 1995, p. 168). El caso de Aranaga Epieyu destaca
ademads por ser un actor y director de cine documental y de ficcién perteneciente a la etnia wayuu
que trabaja en la defensa de los derechos de su comunidad mediante el cine, siendo un claro ejemplo
de la evolucion de la propuesta que comenzara Video nas Aldeias dos décadas atras en Brasil y que
ahora permite la integracion de los propios indigenas en labores de creacion y produccion de forma

totalmente independiente.

7 A finales del s. XX y comienzos del s. XXI aparecen festivales y encuentros cinematograficos que se dedican
por completo al cine etnografico como el DOCSDF de México (desde 2006), el Ethnocinema celebrado en Viena
(desde 2013) el FIFER de Recife (Brasil, desde 2009) o el Viscult FF finés (desde 2001) por citar solo algunos
de los numerosos encuentros que se producen a nivel internacional.

8 Si bien el cine documental y de ficcion tiene encuentros internacionales consolidados en los que se ofrece un es-
pacio concreto para el cine etnografico, eventos como el Festival Jean Rouch en Francia (desde 1982) o el SIEFF
en Italia (desde 1984).
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Conclusiones

Tras este breve repaso por la evolucion del cine etnografico producido en América Latina a
través de algunos ejemplos se puede concluir que, si bien el género documental ha sufrido una evo-
luciéon fuertemente influida por los cambios que en los diferentes periodos lo han modelado en la
region, también cabe sefialar el uso de herramientas formales y estrategias narrativas concretas dentro
del tratamiento de la cuestion indigena. En un primer momento, el acercamiento del cine documental
a la tematica tratada en este trabajo se produce mediante peliculas de exploracion en las que las pobla-
ciones indigenas son representadas al mismo nivel que la flora o la fauna, obviando su idiosincrasia y
sin tener en cuenta cuestiones como el respeto por la identidad cultural.

A partir de la década de los cincuenta, con la influencia del neorrealismo italiano en el cine
documental latinoamericano y la presencia de realizadores extranjeros como John Grierson, el cine
documental se introduce en una vertiente mas social, también en las peliculas de corte etnografico,
que comienzan a considerar la identidad de las comunidades documentadas y se acercan a las mismas
a través de motivaciones vinculadas con el respeto por los derechos sociales y la puesta en valor de
estas poblaciones.

Este sera el germen que eclosiona con la llegada del Nuevo Cine Latinoamericano a partir
de la década de los sesenta, que consolida esta vertiente y aporta una serie de novedades técnicas y
narrativas que reformulan la manera de contar y permiten acercase a esta tematica desde perspectivas
diferentes. Se amplia aqui el rango tematico del cine de corte etnografico, documentando parcelas
mas concretas de la realidad a través de las que transmitir ideas trasversales que contribuyen a generar
un cambio de paradigma respecto de la tematica indigena.

Ademas, como ocurre en el cine documental a nivel general, la linea que separa las técnicas
de ficcion y de no ficcion se torna cada vez mas tenue lo que contribuye a incorporar al cine etnogra-
fico estrategias que generan una auténtica narrativa indigena —como en el caso de la cinematografia
andina- que permiten, en el siguiente periodo, la consolidacion de un cine en el que son las propias
comunidades las que toman la palabra. Los miembros de dichas comunidades, teniendo en cuenta
el avance general del género documental en la region, seran capaces, en el s. XXI, de asumir este
empoderamiento desde las escuelas de cine y las facultades de comunicacion latinoamericanas para
producir peliculas desde un rol profesionalizado plasmando la realidad de sus propias sociedades.

Con todo lo dicho, solo cabe afiadir que el uso de las herramientas audiovisuales y del cine
documental como mecanismo para empoderar y visibilizar a un sector de la poblacion latinoamerica-
na tradicionalmente postergado a la marginalidad, es muy positivo para dichas comunidades y en la

actualidad forma parte esencial de las estrategias para logar la justicia social mas elemental.
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Ecologia de los Medios en el Estudio de los
Ambientes Socioculturales: el Documental
Paciente

Yenny Paola Bejarano Bejarano!

M arshall McLuhan, uno de los teéricos de la comunicacion, fue el precursor del concepto ‘Ecolo-
gia de los Medios’ (1967). Insistia en su teoria: “los medios forman un ambiente o entorno sensorial
en el que nos movemos como pez en el agua, aunque no se den cuenta de su existencia hasta que, por
algiin motivo, se vuelven visibles. Su ecologia est4 totalmente volcada hacia las percepciones de los
sujetos: los humanos modelamos los instrumentos de comunicacion, pero, al mismo tiempo, ellos nos
remodelan sin que seamos conscientes de ello” (Scolari, 2015, p. 21)

Quizas otro de los tedricos que se unid a este concepto fue Neil Postman en su libro ‘El huma-
nismo de la ecologia de los medios’ (1968) en el que se refiere “al medio como una tecnologia dentro
de la cual crece una cultura, se moldea la politica de esa cultura, su organizacion social y sus formas
de pensar habituales” (Islas, 2009, p. 26)

La ecologia de los medios hace referencia al anélisis de como los medios de comunicacion
afectan la opinién humana, la comprension, y como esa interaccion con estos medios facilita nuestras
posibilidades de supervivencia. La ecologia entonces implicara el estudio de ambientes, y estos am-
bientes se definen como un complejo sistema de mensajes que impone en el ser humano formas de
pensar, de sentir y actuar (Postman).

Por otro lado, en cuanto a los estudios de ambientes mediaticos que hace referencia, se define
como el andlisis de medios de comunicacion que obliga a entender cudl es el rol que desempefian los
medios en la sociedad, como los medios estructuran lo que estamos viviendo y su influencia en lo que
hace sentir y actuar de la manera en que lo hacemos

La union de las palabras ‘medios’ y ‘ecologia’ da relacidon no sélo al estudio de los medios,
sino las formas de interaccidn entre los medios y los seres humanos que le dan a una cultura su carac-
ter y que, podria decirse, la ayudan a preservar un equilibrio simbolico.

Postman (1970) también indico en su libro que el ser humano vive en dos tipos de ambientes

el primero es el ambiente natural que estd compuesto por el aire, los rios, los arboles etc. Y el otro

1 Estudiante y candidata a magister (Universidad Nacional de Rosario).
Profesional en Comunicacion Social y Periodismo (Fundacion Universitaria de Los Libertadores)
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es el entorno de los medios que se compone de lenguaje, nimeros, imagenes, hologramas y demas
simbolos. (Boschma & Groen, 2018)

Scolari sintetiza el concepto de Ecologia de los Medios en una idea basica como son las tec-
nologias, (2015) “las tecnologias de la comunicacion, desde la escritura hasta los medios digitales,
generan ambientes que afectan a los sujetos que las utilizan”. Por otro lado, McLuhan sostiene que
los efectos de la tecnologia no se producen a nivel de las opiniones o conceptos sino que alteran los
sentidos y los patrones de percepcion de manera constante y sin ningun tipo de resistencia (Scolari ,
2015, p. 33).

El mismo quien dio a conocer el famoso aforismo de ‘el medio es mensaje’ en el que se referia
a que el medio, més que el contenido que se dirige a la audiencia, es el efecto que consigue en la au-
diencia moldeando a los usuarios a nivel fisico, cambiando facilidades, rutinas, modos de percepcion
entre otros casos. El tedrico canadiense ponia en consideracion el tema de como la audiencia adquiere
informacion y como esa informacion afecta al usuario. McLuhan se refirié también al impacto de la
television en los nifios en el que decia “el impacto de la television en los nifios no se debe tanto a su
contenido como a la forma en que lo transmite a los puntos de luz proyectada hacia el televidente,
carencia de detalle, a su movimiento y sonido, que crean una atmoésfera envolvente y una experiencia
tactil ademas de visual” (Scolari, 2015, p. 38).

Postman también sefial6 que “el cambio tecnoldgico no es un aditivo sino ecoldgico, en cuan-
to el tema ecoldgico el teodrico indica que la llegada de un medio no se limita a agregar algo nuevo
sino lo cambia todo. En el afio 1500 después de la invencion de la imprenta ayudd a que Europa
luciera diferente, después con la llegada de la television en los hogares de los estadounidenses le dio

un nuevo color a cada campaiia politica, hogar, escuela, industria entre otros campos (Scolari, p. 38).

Una Sociedad Sumergida en la Tecnologia

Luego de una revolucidn tecnologica en la sociedad, y tener en la actualidad una generacion
de personas estan consumiendo contenidos audiovisuales en YouTube, Netflix, vimeo, redes sociales
entre otras plataformas de informacion que demandan gran cantidad de tiempo.

La generacion Einstein (nacidos desde 1988- actualidad) ha pasado toda su vida rodeada de
computadoras, videojuegos, teléfonos celulares entre otros dispositivos como dice el mexicano Oc-
tavio Islas en su articulo ‘La convergencia cultural a través de la ecologia de medios’ publicado en
la revista cientifica Educomunicar, quien indica que esta generacion se desenvuelve en una nueva
ecologia cultural en el que las comunicaciones digitales tienen un rol protagoénico en la formacion de
la percepcion y la comprension de la realidad. (Islas, 2009, p. 27).

Segun Islas los jovenes de 15 a 18 afos actualmente hacen un intenso uso de las redes sociales,
correo electronico, el empleo de mdviles como disco duro para almacenar y trasladar informacion,
intercambiando ficheros entre moéviles a través de Bluetooth (Islas, 2009, p. 33). Islas senala que el
desarrollo de la generacion Einstein incide en el rumbo de la llamada ‘economia de la atencion’ en
el que el valor serd conferido a todo aquello que resulte susceptible de despertar el interés de esta

generacion en los consumidores y ciudadanos que estin mucho mas informado a través de las redes
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sociales o plataformas de interactivas. Por otro lado, Islas se manifiesta sobre la educacion movil en
donde indica: “La educacion movil a través de teléfonos celulares responde a la necesidad de adecuar
el imaginario educativo a las exigencias de aprendizaje que impone la ecologia cultural en la cual se
desenvuelve la Generacion Einstein” (Islas, 2009, p. 33).

En el libro ‘TVMorfosis 5°, la creatividad en la era digital’ de Guillermo Orozco (2016) ma-
nifiesta que en la ecologia de los medios enfocados en el tema de la nueva television escribié que
ahora es importante pensar en la logica del ‘broadcasting’ y su inclusion en las redes digitales. Sin
embargo, es importante indicar que los contenidos por imagen en movimiento son los que han tenido
mas impacto en la redes y en el mundo digital en el trafico de datos globales y se convierte en uno de
los consumos principales de los usuarios, por encima de paginas web, email, videojuegos en linea y
el email.

Segun Orozco (2016) desde una perspectiva ecoldgico- evolutiva comenta que la television
estd luchando por adaptarse a las nuevas condiciones de la ecologia medidtica, para sobrevivir debe
adoptar rasgos de los nuevos medios, simular formas narrativas y expresivas propios de los entornos
interactivos.

En cuanto a la television la introduccidn del control remoto alterd la relacion con la ecologia
cultural, del zapping a través de los canales del televisor, que a principio era un juego, sin embargo,
este tipo de actividad hizo que progresivamente los receptores de los medios de comunicacion llega-

rdn a una emancipacion en vias de transitar a la condicion prosumidores. (Islas, 2009, p. 35)

La Sociedad de Consumo

Debido a la llegada del internet se incrementd una revolucion en el tema de consumo, ahora
los usuarios pueden acceder a compras online y recibir su pedido a domicilio a la hora que quiera
obteniendo un vestido, un reloj, hasta un celular desde cualquier parte del mundo. El uso generalizado
de internet ha hecho que el mercado del comercio electronico aumente, en varios paises de Europa el
aumento de las ventas en internet ha ido en aumento por ejemplo, en 2016, el 55% de los europeos
compran por internet, frente al 30% en 2007, en EE.UU las ventas por internet aumentaron cerca del
9% (Ferrer, 2017).

La digitalizacion del consumo ha hecho que se transformen las fases de compra tradicional,
actualmente cada persona que compre online puede tener de cerca la informacién y todos los deta-
lles de los objetos a comprar, y ademas la variedad de oferta que pueden encontrar en el mercado,
asimismo conocer los comentarios de otros consumidores para darse una idea del pedido que quiere
adquirir, asi puedan tener un mayor poder decision. Por otro lado, las personas que adquieren un pe-
dido pueden cambiarlo si encuentran algin desperfecto a través de la pagina que adquirid la compra
(Ferrer, 2017)

De igual manera la tecnologia ha alterado el comportamiento y la conducta del ser humano,
con el aumento de las ventas de celulares, hoy en dia, no solo se puede llamar, sino que podemos
sacar fotos, hacer videoconferencias, mandar mensajes de voz, acceder a redes sociales, comentar,

informarse y pagar servicios, hacer transacciones, en vez de hacer fila en una entidad bancaria.
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En el tema de entretenimiento ahora es posible ver series, telenovelas, y television en vivo
a través de un dispositivo movil, una de las ventajas que tiene ahora la tecnologia que simplifico la
manera de hacer las cosas accediendo a través de un movil.

Hoy en dia con la proliferacion de las redes sociales se hizo mas fécil acceder a la vida privada
de personajes de la vida nacional, famosos o celebridades, con ello, actualmente cualquier persona
puede opinar de la vida privada de algin famoso y no se tiene algin respeto por la vida de este tipo de
personajes. Aunque la tecnologia hizo que se formaran comunidades de fanes o seguidores de artistas
eso hizo que el uso de moviles se proliferara con el fin de estar y sentirse conectado, poder comentar,

refutar, promocionar su empresa y por qué no, hacer amigos a través de las redes.

El Documental Paciente

La salud en Colombia cada dia pasa de un tono mas claro a uno mas oscuro. Las cosas no estan
en un buen momento. Los politicos colombianos, con las leyes y reformas a la salud, han hecho que
los procesos colapsen, se estanquen y miles de personas tengan que pedir una cita prioritaria para que
se las den en dos o tres meses. La situacion no es justa con los colombianos. El cancer, el sida, los pro-
blemas respiratorios, renales, psiquidtricos, cardiovasculares, entre otros que cada dia mas aquejan a
nuestra sociedad. En un gobierno donde la corrupcion hace de las suyas en el pais, los estratos menos
favorecidos del pais pagan las consecuencias. En realidad, es un tema en el que, como colombianos

debemos exigir nuestros derechos por una salud publica digna.

Figura 1.

Un grupo de investigadores quisieron saber como se ve la muerte desde una perspectiva ins-
titucional, es decir desde los hospitales y los institutos, de qué manera ellos cuidan y protegen a los
pacientes en condicion terminal, y como podrian ellos, de alguna u otra manera, visualizar ese tipo de

casos. Crearon un documental llamado ‘Paciente’, que cuenta la historia de Nubia, una mujer cabeza

50



de hogar que al enterase de la enfermedad terminal de su hija Lady, se entrega al cuidado de ella,
enfrentando las dificultades propias del sistema de salud de nuestro pais. La pieza muestra la entereza
de una madre soltera que esta dispuesta a animar a su hija con una sonrisa y sin desfallecer.

El documental se estren6 en el pais el 21 de abril del afio pasado. A la semana de haberse
proyectado, Lady la hija de Nubia, perdi6 la batalla contra la enfermedad. Nubia fue escogida entre
muchos personajes que entrevistaron. Acepto ser grabada por el equipo de audiovisuales encabezado
por la guionista Carol Ann Figueroa, quien se puso en la tarea de investigar las clinicas y hospitales
que trabajaran con pacientes que requerian cuidados paliativos. La tarea fue dificil porque en los
centros de atencion no brindaron apoyo para desarrollar este documental porque no querian que se
visibilizaran esa clase de casos.

“El gran reto fue convencerlos que el cine documental es diferente a lo que hace un reportaje
televisivo. Nuestra intencion jamas fue ser amarillista o tener algun fin lucrativo”, comenté Carol
para Cine Capsula. Ademas dijo que fueron cerca de cuatro afios de investigacion sacando adelante
el proyecto con su equipo.

El Hospital Méderi les cerro las puertas al documental mientras el Instituto Nacional de Can-
cerologia se las abri6, y fue el lugar donde se rod6é completamente. El recorrido de los 70 minutos
muestra todo lo que tiene que hacer una madre de hospital en hospital para que atiendan a su hija y

puedan tratarla con los mejores equipos.

Figura 2.
Foto: Captura de pantalla- YouTube

Se llamo6 “Paciente” porque define los momentos en que debemos seguir indicaciones médicas
o tenemos que mantener la calma mientras esperamos en el pasillo de una clinica. “Paciente no es
solo para quien padece la enfermedad y espera superarla; también es para quien se encarga del cuidar

al enfermo y luchar diariamente contra el sistema de salud del pais”, dice la sinopsis del documental.
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Meses mas tarde el equipo realizo una serie de trabajos transmedia con el fin de darle conti-
nuidad al documental, como un ejemplo de acercar a la audiencia con este tipo de temas coyunturales
del pais. El director de cine Jorge Caballero (2016), quien junto a Carol realizaron esta asombrosa
muestra de cine documental, decidieron crear un material transmedia. Tuvieron tanto al final que
quisieron darle un mejor uso: por un lado de las cerca de 60 entrevistas que realizaron escogieron
nueve, y se las entregaron a documentalistas colombianos para que realizaran con ellas algtn tipo de
cortometraje de tres minutos. La inica condicidn era que respetaran el audio y el sonido. Los cortos
fueron mostrados en videoinstalaciones en Bogota, Cali y Medellin.

Por otro lado el equipo estuvo interesado en realizar un video juego interactivo llamado ‘Im-
paciente’, en el que se inspiraron en el sistema de salud actual colombiano. “Accedes en la pagina
web del documental y lo que hace el juego es ponerte a prueba en el tema de salud; se te asigna un
doctor, la tramitologia de una cita y la idea es que alcances la meta antes de morirte”, coment6 Figue-
roa para el diario El Colombiano en Medellin.

La guionista e investigadora del documental Carol Ann Figueroa realizé su Gltimo aporte con
un libro titulado ‘Casting para una muerte’, que es un intento de la autora por exorcizar una expe-
riencia intensa con la enfermedad y la muerte. Eso es un homenaje a esas personas que le abrieron su
corazon al contarle su historia para que fueran parte del relato del documental. El libro colgado en la
web tiene cuatro cronicas que ella se encontrd en la investigacion.

El documental es desgarrador y fuerte. Realmente nunca nos imaginamos lo que un persona
puede hacer por amor a sus hijos y todo el sufrimiento que esto conlleva por una enfermedad, asi que
este tipo de piezas graficas pueden hacer entender y concientizar a todas los politicos y burocraticos
del pais a darle una mirada mas profunda a la salud. El caso de Nubia es uno de los tantos que ocurren
en Colombia.

Figura 3.
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Si hablamos del material transmedia del documental, tanto el director como la guionista se in-
teresaron por compartir las escenas que quedaron sin salir. Puede haber documentalistas colombianos
que hacen cortos o largometrajes, no para el publico sino para ellos, y en los que solo existe el ego
de los productores. Es muy gratificante saber que no existe ningln tipo de egoismos para compartir
informacion valiosa.

Aunque suene absurdo decir que en un videojuego se debe pasar varias pruebas para no mo-
rir, es un tema real que sucede hoy en dia en el pais. Las interminables filas, las salas de espera, las
camillas en los pasillos son prueba de ello. Se debe poner la lupa sobre el sistema al cual le estamos
aportando dinero.

Es injusto saber que una persona pensionada, anciana y sin posibilidad de moverse tenga que
ir a la EPS a rogar por un medicamento. Eso no es condicion de vida ni para ella ni para nadie. Por
otro lado, el libro pudo haber sido la catarsis de Figueroa por desahogarse de todo lo que escuché y
vio en la realizacion del documental. En esa medida, Valdra la pena hacer un material transmedia para
su continuacion. Ojala que este tipo de productos se reproduzcan y cambiara la manera de pensar y

ver como en los pasillos de un hospital se muere la gente sin contemplacion y sin que nadie haga nada.

Conclusiones

La generacion del consumo, una sociedad invadida por el consumo de celulares, en la que
los jovenes de esta generacion estdn inmersos en la tecnologia, cada dia vemos como los celulares
invaden la vida de las personas, ya sea en el trabajo, en el carro, en el transporte publico, en la casa
y hasta en la mesa para comer.

Cuando hace unos afos era la television la que era el eje central de la cena o el almuerzo en
familia, ahora es el celular el que interviene cuando estamos cenando o al ver el programa de televi-
sion favorito. Esta inmerso en nuestra vida y en las decisiones que tomemos, es el instrumento mas
importante a la hora de salir de casa y el que mas infarto ha generado por no saber donde esta.

Por ende, el celular se convierte en uno de los instrumentos que para la ecologia de los medios
es uno de los dispositivos que interviene en el ambiente sociocultural que se vive actualmente. Hay
que entender la siguiente frase de Carlos Scolari quien define “Las tecnologias de la comunicacion,
desde la escritura hasta los medios digitales, generan ambientes que afectan a los sujetos que las uti-
lizan”.

Esto quiere decir que, aunque sea solo un dispositivo, para ver imagenes o iniciar conver-
saciones en redes sociales también se ha convertido en un dispositivo que ha cambiado el modo de
informarse de una sociedad.

Por otro lado, mientras las personas se encuentran sumergidas en lo nuevo que trae la tecno-
logia esta también las historias de vida de una mujer que lucha porque su hija tenga un tratamiento
de salud por la enfermedad que padece, cancer. Todo parece indicar que la salud en Colombia es
una mentira, y que cada vez hay mas personas que se mueren en los pasillos de los hospitales sin ser
atendidos.

Mientras muchos siguen consumiendo tecnologia a través de sus celulares, a veces hay histo-
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rias sociales mas graves que suceden con solo pasar la calle, con solo apagar el celular.
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A Fotografia de James Nacthwey e suas
Imbricacoes com a Obra Audiovisual de
Christian Frei: Intermidialidade e Cinema
Lento, Possibilidades de Leitura

Jefferson Alves de Barcellos!
Denis Porto Rend?
Marilena de Moraes Barcellos?

U m dos pontos importantes para o desenvolvimento da fotografia estatica como uma ferramenta de
trabalho e também como linguagem se da através da cobertura histérica dos conflitos bélicos envol-
vendo nac¢des. Em uma sequéncia cronoldgica € possivel apontar as Guerras da Criméia e também a
da Secessdo no Estados Unidos da América do Norte como seminais tanto para o desenvolvimento
técnico de caAmeras como também no que tange as primeiras imagens gravadas em movimento (Smi-
ther, 2015).

Partiremos do entendimento de que fotografia estética ¢ a realizada por um aparelho que capta
uma imagem de cada vez, impressa em uma superficie de vidro ou em um polimero (plastico) ou nos
dias atuais em um sensor com fotodiodos que possibilita a captura digital, destacam-se os fotografos
Roger Fenton e Mathewns Brandy como fundamentais no desenvolvimento dessa categoria de foto-
grafias (Freund, 2015; Sougez, 1994). Sobre fotografia estatica e sua relagdo com fotografia em mo-

vimento também ¢ possivel observar o que pontua a obra “O cinema e a inveng¢do da vida moderna:

Embora a inovacgao técnica das imagens em movimento tenha introduzido a possibilidade lite-
ral de retratar velocidade e movimento, o lugar do cinema em uma nova légica de circulagdo
havia sido antecipado pela comercializagdo das fotografias fixas, em especial o cartdo postal e
o estereoscopio. (Charney & Schartz, 2004, p.35)

1 Doutorando em Midia e Tecnologia (Universidade Estadual Paulista — Unesp).
Jornalista, ¢ membro do GENEM - Grupo de Estudos sobre a Nova Ecologia dos Meios.
E-mail: jeftbarcellos@gmail.com.

2 Livre-docente em Ecologia dos Meios e Jornalismo Imagético (Universidade Estadual Paulista — Unesp).
Jornalista, e Diretor Académico da Catedra Latino-americana de Narrativas Transmidia.
E-mail: denis.porto.reno@gmail.com.

3 Mestranda em Midia e Tecnologia (Universidade Estadual Paulista).
Publicitaria, ¢ membro do GENEM - Grupo de Estudos sobre a Nova Ecologia dos Meios.
E-mail: marimor@uol.com.br.

55


mailto:jeffbarcellos@gmail.com
mailto:denis.porto.reno@gmail.com

A consolidacdo de um tipo de comércio que antecede a industria do cinema propriamente dita
encontra em coberturas de conflitos bélicos uma forte visibilidade dessas imagens. Além disso, como
nossas possibilidades estéticas e tecnologicas ¢ possivel encontrar a presenca desse tipo de aconteci-

mento e seu residual nos produtos audiovisuais que se estabeleceriam algumas décadas posteriores.

Figura 1. Cena capturada por Mathew Brady na guerra civil estadunidense em 1863
Fonte: Recuperado de http://www.mpritchard.com/photohistory/history/brady.htm.

Figura 2. Imagem realizada por Roger Fenton durante conflitos na Crimeia
Fonte: Recuperado de https://www.telegraph.co.uk/news/worldnews/europe/ukraine/10675182/In-pictures-Roger-Fen-
tons-historic-Crimean-War-photographs.html?frame=2841393&page=-124.

Mas o que ¢ imagem em movimento? Nos primordios do cinema, podemos considerar que
era uma sequéncia de fotografias animadas. Essa ¢, alids, a concepcao de Cartier-Bresson (2014), que
considerava o documentario como um género audiovisual que nada mais era que uma reportagem
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fotojornalistica em movimento. O fotografo e artista francés, que também atuou em produgdes cine-
matograficas, pode ter exagerado na simplicidade da ideia. Todavia, pode haver algo de razdo nessa
concepgdo. Isso € o que nos remete & obra sobre Nachtwey.

Quem ¢é Nacthwey

James Nacthwey formou-se em Historia da Arte e Ciéncias Politicas no fim da década de
1970 e ao servir a Marinha Estadunidense como motorista, aprende a fotografar e revelar filmes no
departamento de documenta¢ao de imagens da mesma, bem como os processos de edicdo manuais
do periodo.

A partir da década de 1980, Nachtwey comeca a trabalhar em Nova lorque, onde se especia-
liza em coberturas de conflitos e passa a ser correspondente em diversos guerras existentes nos mais
diversos paises para uma série de agéncias de imagens e noticias tais como Reuters, AFP, dentre ou-
tras. Nesse momento, associa-se a uma das mais prestigiosa delas, a agéncia Magnum, fundada por
Cartier-Bresson nos anos de 1940 em sociedade com Robert Capa, entre outros, onde ainda atua como
associado. Suas reportagens, sempre em branco e preto, seguiam a tradi¢ao dos fotoégrafos iniciais e
imprimiam uma caracteristica ainda mais dramatica ao que ele registra. Autor vastamente premiado,
esteve em cartaz com uma exposi¢ao no Maison da Fotografia Europeia, em Paris, no més de junho
de 2018.

Figura 4. Imagem que faz parte do livro Inferno, coletanea com uma boa parte do trabalho do foto-

grafo James Nachtwey
Fonte: Recuperado de http://politicstheoryphotography.blogspot.com/2008/10/nachtwey.html.
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Figura 5. Imagem realizada na Albania, por volta de 1999 também publicada no livro Inferno
Fonte: Recuperado de https://simoesasg2.wordpress.com/james-nachtwey/

A frieza de Nachtwey permite a ele uma maior aproximagao dos personagens. Mas no se trata
de uma frieza sobre sentimentos, um distanciamento sobre o sofrimento humano, sendo um respeito
ao outro. Ao contrario do que diversos teoricos defendem — de que o jornalista deve distanciar-se do
objeto, da noticia, Nacthwey preserva o humanismo dentro de si. Por essa razao, em diversas ocasioes
foi capaz de largar a camera para ajudar a uma vitima. Uma passagem classica foi durante um tiroteio
na Africa do Sul, quando um dos fotografos é ferido e James Nacthwey para o que faz e se arrisca para
salvar o colega. Essa frieza se aproxima do siléncio, da complacéncia, naturalmente aproximando-o
das vitimas. O fotografo foi ferido em Bagda em 2003, dois anos apds o langamento do documentario
aqui analisado.

War Photographer e a Intermidialidade

Para identificar intermidialidade, nessa obra do diretor Christian Frei foram trabalhados con-
ceitos que apontam a leituras possiveis para a aplicagdo da teoria sugerida pelos teoricos da In-
termidialidade. Pensando nas questdes propostas por Rajewsky (2012), citado por Paiva (2015), ¢
possivel realizar a leitura sobre a perspectiva filmica, das seguintes maneiras: “Podemos sublinhar
que Rajewsky propde a investigagdo sobre a intermidialidade a partir de trés grupos de fendmenos, a
saber, (1) a transposi¢do ou transformac¢ao de midias, (2) a combina¢do de midias e (3) as referéncias
intermidiaticas (Paiva, 2016, p. 115)”.

Partindo dessa premissa, trataremos como hipdtese que o filme em questao € todo realizado
referendando as questdes pertinentes a fotografia estatica, porém a intermidialidade se d4 em fungao
de recursos técnicos relativos ao feitio da obra que vao resultar em possibilidades impactantes na obra

tanto em seus aspectos técnicos bem como em suas nuances estéticas. Tomo como referéncia estética
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aqui as possibilidades empregadas tecnicamente pela fotografia em seu sentido lato que ¢ transposta
para a experiéncia filmica.

Para que exista uma compreensdo sobre tais aspectos e suas imbrica¢des com o video, anali-
saremos alguns detalhes capturados através do visionamento da obra. Seguimos a perspectiva de que
a intermidialidade acontece entre uma midia e outra (Wolf, 1999; Rajewsky, 2012), sendo possivel

reconhecer tal situacdo, tratemos da primeira sequéncia de imagens analisadas.

Figura 6. Captura de tela no visionamento da obra

Figura 7. Captura de tela no visionamento da obra
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Figura 8. Captura de tela no visionamento da obra

E possivel observar na sequéncia colocada acima um claro tensionamento entre a fotografia
estatica (Charney & Schwartz, 2004) e sua correspondente captura em video que sera transposto para
o cinema. Em tal sequéncia, uma das hipoteses a serem levantadas e problematizadas ¢ da transposi-
¢do da captura classica com todos seus aspectos técnicos de diafragmacao e obturagao (Trigo, 2002) e
a intermidialidade exposta depois na sequéncia filmica, onde € possivel contemplar de forma pungen-
te os detalhes da imagem em preto e branco e as caracteristicas que ela carrega para o filme em cor.
E possivel observar um respeito a fotografia estatica nas nuances de cores esmaecidas encontradas no
filme, referendando de maneira direta a obra fotografica do autor, James Natchwey. Para entender a
utilizacao de tal proposta citamos novamente a pesquisadora Irina Rajewsky em seu livro Intermidia-

lidades e estudos Interartes - Desafios da arte Contemporanea:

Assim como um texto pode imitar ou evocar elementos de estrutura especificas do cinema,
da musica, do teatro, também os filmes, performances teatrais ou produtos de outras midias
podem se constituir de maneiras variadas de complexas em relagdo a outra midia. (Rajewsky,
2012, p. 29)

Procurando responder a problematizagado proposta, a cena se da na perspectiva de uma exposi-
c¢ao do fotografo, que se desloca para a imagem impressa em papel apresentada na sequéncia filmica.
A cena novamente se desloca para o momento onde a captura se d4, contemplando trés estagios espe-

cificos e dialogando de maneira clara com os aspectos dados pela intermidialidade.

Aspecto técnico Puro e Impuro

Para a obra cinematografica analisada em questdo, foi desenvolvida uma micro-camera que
acoplada ao equipamento fotografico de Nachtwey. Isso promove a ideia de compartilhamento de
uma experiéncia imagética na pratica, inserindo-se na perspectiva do protagonista do documentario,
bem como também em suas praxis comportamental e fotografica, tentando com isso um aprooach

com o espectador. Em sucessivos momentos, tomamos através dos movimentos de Nacthwey a ideia
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de um protagonismo, lembrando inclusive, movimentos de gamifica¢ao®. Trata-se de um resgate ao
conceito de Kinok (Cinema olho), proposto por Dziga Vertov (1973). A vida nos remete aos jogos
em primeira pessoa, onde ¢ possivel assumir a perspectiva e tomar decisdes como se estivéssemos
no front, acompanhando a cobertura de algum conflito ou mesmo observando os enquadramentos do
fotografo e seu modo de operar a camera.

Uma outra problematiza¢do acerca da obra estudada poderia ser uma discussdo a cerca de
pureza e impureza, levando em considera¢do o que propde André Bazin em sua classica obra O Ci-
nema (1991). O autor realiza uma defesa do cinema impuro, onde a adaptacao literaria € um ponto de
bastante importancia na constru¢cdo de uma obra cinematografica. Esse pressuposto também pode ser
colocado nesse questionamento se pensarmos que a obra analisada em dado momento, remete a ideia
de retorno a imagem estatica. Ou seja, toma a fotografia como uma referéncia e a partir dela constroi
a historia da obra cinematografica analisada. Entende-se a ideia de que a fotografia no caso estaria
livre de adaptacdes, e o video, a ferramenta utilizada para a constru¢do do documentario, seria ja uma
adaptagdo técnica e também de linguagem da origem do filme War Photographer.

Uma outra forte referéncia e possivel de problematizagdo com base na defesa da adaptagao de
Bazin, no caso técnica, seria o fato do autor das fotos trabalhar durante a maior parte da sua carreira
com peliculas em preto e branco. Essa pratica remete também a origem ndo apenas da fotografia,
bem como ao cinema, em func¢do dos desenvolvimentos do suporte. Isso € novamente sustentado em
uma ideia de adaptagdo, pois o filme busca dialogar em toda sua duracdo com essa dicotomia entre
imagens em cor e imagens em branco e preto. Vale ressaltar que as imagens em branco e preto sdo
ampliagdes tipicas obtidas através das técnicas laboratoriais ja em comparagao ao video temos todo o
tratamento da obra, bem como sua respectiva finalizagdo mediadas por programas de computadores.

Apresentamos a seguir uma cena explicitando a problematizacdo sugerida:

4 Uma ideia dos conceitos de gamificag@o expostos aqui podem ser conferidos através da leitura de Remediation:
Understanding a New Media de Jay David Bolter e Richard Grusin no capitulo quarto da obra, a partir da pagina
88.
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Figura 9. Captura de tela no visionamento da obra

Figural0. Captura de tela no visionamento da obra

As imagens acima apontam um didlogo entre dois suportes distintos, a captura remediando
a algo histérico do ponto de vista das técnicas audiovisuais realizada em pelicula monocromatica e
posteriormente a mesma sequéncia imagética sendo transposta para um suporte fisico (papel) em uma
posterior analise. Tudo ¢ mediado por softwares graficos através de computadores, transitando entre

varias midias e nao suplantando nem tao pouco tornando-a nao visivel.

Cinema Lento e War Photographer

Uma outra problematizagao pertinente a obra de Christian Frei se d4 no tensionamento da
montagem da obra em questdo. No visionamento do documentario e em decorréncia da questao téc-

nica discorrida nos paragrafos acima ¢ possivel notar que existe um espacamento de tempo de grande
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monta.

As sequéncias que acompanham o fotdgrafo tendem a apresentar um tempo grande, se levar-
mos em consideracdo a perspectiva filmica usual onde a dindmica das cenas acompanham um ritmo
de tempo maior. Na obra em questao se privilegia a ideia de tempos maiores, para que a experimenta-
c¢do proposta pelo diretor de maneira mais profunda. Acompanhando para tanto o personagem prota-
gonista do documentario em suas coberturas no tempo em que a a¢ao se da. Na imagem abaixo uma
das sequéncias filmicas onde se d4 um intervalo longo nesse acompanhamento que perpassa por volta

de 4 minutos em que Nacthwey se dedica a registrar trabalhadores em minas de enxofre na Indonésia.

Figurall. Captura de tela no visionamento da obra

A problematizagdo e a defesa desse tema se encontram nas palavras da pesquisadora Lucia
Nagib, uma defesa correta dessa op¢ao por montagem cinematografica e uma justificativa para usar
dessa terminologia critica neste artigo que versa por intermidialidade, conceitos de pureza e impureza

e encerra com a questdo do cinema lento (slow movie).

The idea of ‘slow cinema’ carries within it a politics. It suggests the existence of a ‘fast cine-
ma’against which it posits itself as an advantageous alternative. At a time when commodifica-
tion of speed is ruthlessly obliterating the fruition of our most basic pleasures, from eating to
enjoying a beautiful landscape, it seems indeed sensible to advocate slowness as an antidote
to mindless consumerism. (Nagib, 2016, p. 26)

O cinema lento nos remete a uma das esséncias da fotografia. A arte de desenhar com a luz é
algo que se deve viver com o tempo. Somente assim podemos encontrar o instante decisivo, como
defendido por Cartier-Bresson (2014). Deve-se saborear a fotografia, como se faz com a montagem

cinematografica apresentada em War Photographer.

Conclusoes

Ao observar War Photographer, podemos perceber uma relagdo da narrativa com o proprio
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James Nacthwey. A simplicidade da obra est4 presente tanto nas fotografias de Nacthwey como em
sua maneira de ser. Além disso, trata-se de uma narrativa que deve ser degustada com calma, assim
como as suas fotografias. O mesmo pode ser observado na estética das imagens do documentério, que
ndo chega a ser um branco e preto, mas possui pouca vibratilidade de cores em todas as suas cenas.

Outra caracteristica que nos aponta a obra de Cristian Frei ¢ uma relagao direta com os concei-
tos defendidos por Cartier-Bresson (2014) sobre a aproximacao. Isso nos remete a intermidialidade,
além de aproximar o conceito a intertextualidade, proposta por Bakthin (1986), ja que a fotografia
dialoga no documentério de maneira harmdnica com as imagens em movimento, a musica, a luz, o
siléncio e as falas dos personagens. Essa proposta ¢ um tanto contemporanea, especialmente na capa-
cidade de construir conexdes entre narrativas tao distintas, ainda que proximas.

Porém, devemos ressaltar uma caracteristica da obra que pouco facilita a sua interpretagao.
Trata-se de um documentario essencialmente construido por narrativas de realidade. Essa proposta
contradiz o que o francés Roger Odin (1984) propde ao defender a exploragdo de uma narrativa
documental que se situa proxima da fronteira com a ficg@o. Para o autor, somente assim uma obra
documental consegue alcancar o seu publico de maneira eficaz e agradavel, pois os cidaddos prefe-
rem transportar-se a0 mundo da fantasia, deixando a dor da realidade para a vida normal. Na obra,
nos aproximamos para realidades duras, algo indesejado por expressiva parcela da sociedade. Ainda
assim, trata-se de uma obra exitosa no sentido de construir um registro historico que nos leva a con-

vivéncia com as ideias artisticas e testemunhas oculares de James Nacthwey.
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Agora' 4.0. El Documental en el Nuevo
Ecosistema de Medios

Laura Olivares Waisman?

E n el contexto mundial actual, la expansion y utilizacion de las tecnologias de la informacion y la
comunicacion (TIC) ha desempefiado un rol central a la hora de modificar, de muy diversas maneras,
las formas de vida e interaccion de los sujetos y las comunidades. En un contexto en el que los medios
son percibidos cada vez mas como parte constitutiva de la subjetividad de los usuarios, la pregunta
por los modos de percibir, conocer e interactuar con la informacion (incluso generar contenido) se
torna necesaria.

El catedratico Henry Jenkins, en un articulo publicado en 7echnology Review en el afio 2003,
sostenia que “hemos entrado en una nueva era de convergencia de medios que vuelve inevitable el
flujo de contenidos a través de multiples canales” (Jenkins como citado en Scolari, 2013). Es asi
que, frente a una nueva forma de circulacion de la informacién, se produce un giro fundamental en
el rol de los destinatarios (tradicionalmente conceptuados como meros consumidores) quienes aban-
donan su status pasivo en pos de una participacion activa que los convertird, en palabras del teorico
norteamericano, en prosumidores; es decir, en sujetos que, inmersos en la cultura de la era digital,
cambian su categoria de espectadores para constituirse en verdaderos protagonistas (responsables de
la co-construccion e implicancias de sus propios recorridos). Esta premisa de participacion activa del
sujeto deriva del hecho de que el usuario del recurso tecnoldgico se ubica en el centro del circuito
comunicativo, debiendo operar con la misma légica con la que hace uso de las tecnologias en forma
cotidiana; es decir, sirviéndose y colaborando con el ecosistema mediatico en calidad de cazador,
recolector 'y generador de informacion.

En consecuencia, esta nueva etapa hace posible la aparicion de formas novedosas y multiples
de narrar una historia a través del uso de los distintos lenguajes que nos proponen hoy los medios de
comunicacion. Asi, la convergencia se constituye en un nuevo paradigma que revoluciona los modos
de relacion entre las audiencias y los contenidos mediaticos, situacion que incluye todas las manifes-

taciones artisticas asi como aquellas provenientes de la industria del entretenimiento. Este es el caso

1 Proviene del idioma griego (adyopd, “asamblea”, de dyeipw, “reunir”). En las ciudades griegas (polis), se deno-
minaba dgora a las plazas publicas y a las asambleas que se celebraban en ella. Con el tiempo, el término se
extendio hasta hacer referencia a otros lugares de reunion o discusion.

2 Alumna de la Maestria en Comunicacion Digital Interactiva (Universidad Nacional de Rosario).
E-mail: lauraolivaresw(@gmail.com.

66



que abordaremos aqui: la situacion actual del séptimo arte y, més precisamente, del cine documental
en la era de la convergencia.

Surgida de las profundas transformaciones experimentadas por el ecosistema de medios, la
logica de la convergencia propone contemplar los nuevos modos de acercamiento e interaccion de
los usuarios (prosumidores) con los contenidos de la cultura. Estas nuevas formas de generacion, cir-
culacion y distribucion de los contenidos afectan de forma directa a toda la industria y producciones
culturales y, muy especialmente, al rubro cinematografico.

Con el fin de reflexionar sobre el impacto de estas nuevas modalidades de relacion e intercam-
bio entre el contenido y las audiencias (y en consecuencia, entre los llamados realizadores y sus es-
pectadores), se vuelve necesario, en primer lugar, retornar a los origenes del género cinematografico
y, en particular, a los del cine documental.

Tomaremos como punto de partida la definicion que propone Nichols (1997) respecto del do-
cumental tradicional en tanto este tiene como principal propdsito dar cuenta “de la experiencia de una
investigacion ya realizada sobre una realidad, respecto a la cual solamente se podian abrir preguntas
o reflexiones” (Ruiz, p. 169). El cine documental es definido por Jhon Grierson como el “tratamiento
creativo de la actualidad”. Sumado a esto, durante las corrientes de los afos 20 y 30 se produce un
cambio sustancial en la concepcion de este tipo de cine pues pasa a privilegiarse la mirada personal
del autor, una cierta puesta en escena en tanto construccion poética de un relato, de un modo particu-
lar de mirar (y por ende, construir) la realidad. Frente a esta conceptualizacion sobre la naturaleza del
documental, surgen hoy propuestas en las que la interactividad y la participacion de las audiencias
resulta no solo un aspecto deseable sino un componente esencial que caracteriza a este tipo de inicia-
tivas cinematograficas y las distingue de sus antecesoras en el género.

Si bien el género ha experimentado muchas transformaciones a lo largo de su devenir, desde
el cine ojo de Dziga Vertov pasando por las sinfonias urbanas de la vanguardia hasta llegar al direct
cinema norteamericano, la situacion en la que nos encontramos hoy resulta inédita. Insertos en un
ecosistema mediatico en el que el contacto e intercambio constante entre —y con- las pantallas resulta
cotidiano y es percibido como natural (hasta extremos en ocasiones alarmantes), somos testigos y a la
vez —y aqui reside la novedad- participes fundamentales en la construccion, desarrollo y continuidad
de las miradas de mundo que nos proponen. Asi, el cine documental va abriéndose paso e incorporan-
do nuevas estrategias que ponen en jaque la estructura tradicional de la relacion autor-obra-especta-
dor con el objetivo de interpelarnos y movilizarnos a comprometernos activamente con la mirada del
mundo que cada proyecto nos propone.

Un ejemplo claro del avance de la interrelacion e influencia de las audiencias en las produc-
ciones cinematograficas (ya sea de no ficcion o incluso ficcion) lo constituye el concepto emergente
de cocreatividad. La cocreatividad o intercreatividad se constituye como una serie de instancias o
momentos de colaboracion en los que, desde los proyectos transmediales, se propone que los usuarios
participen en las narrativas propuestas a través del aporte de datos (imagenes, videos, narraciones,
etc.) y/o de la realizacion —y generalmente de la difusion- de los recorridos contemplados (y de aque-
llos que no han podido preverse) en las narraciones presentadas.

Atendiendo a que gran parte del éxito de estas narraciones recae sobre el nivel de compromiso

(engagement) que las mismas puedan generar en la audiencia, en el caso de los proyectos documen-
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tales se pretende que las motivaciones que lleven a los espectadores a comprometerse y participar
de la narrativa propuesta sean de tipo intrinseco (Intrinsic motivations). Es por esto que planteamos
que la audiencia debe ser capaz de: recorrer las tramas y subtramas presentadas en forma autonoma,
conocer y conectarse entre si y con los personajes propuestos, tener la oportunidad de obtener sen-
saciones de logro, satisfaccion y conciencia critica respecto de los temas presentados, sentirse Unica
e importante en cuanto a la centralidad de su rol en la construccion y defensa de los puntos de vista
presentados en el proyecto, etc.

En esta linea, proponemos que los proyectos documentales transmedia deben apuntar a satis-
facer necesidades basicas de la audiencia tales como: la variedad (en la que se incluye la sorpresa
de descubrir la gran cantidad y diversidad de temas relacionados —e insospechados-), la conexion (en
tanto habilita lazos afectivos y de compromiso tanto entre los participantes como entre la audiencia
y los personajes principales y secundarios) y la visibilidad en lo relativo al alcance local y global del
proyecto.

Es asi que, como respuesta a las nuevas experiencias derivadas de la convergencia de distintos
medios de comunicacion, surge el concepto de transmedia storytelling’ (narrativa transmedia) para
designar “un tipo de relato donde la historia se despliega a través de multiples medios y plataformas
de comunicacion, y en el cual una parte de los consumidores asume un rol activo en ese proceso de
expansion” (Scolari, 2013). Asi, “las NT (narrativas transmedia) son una particular forma narrativa
que se expande a través de diferentes sistemas de significacion (verbal, iconico, audiovisual, interac-
tivo, etc.) y medios (cine, comic, television, videojuegos, teatro, etc.)” (Scolari, 2013). Sin embargo,
debemos tener presente que las NT no son simplemente la “adaptacion de un lenguaje a otro (por
ejemplo del libro al cine) sino una estrategia que va mucho mas alla y desarrolla un mundo narrativo
que abarca diferentes medios y lenguajes” (Scolari, 2013). De este modo, los relatos se expanden

(enhanced storytelling -narrativa aumentada-) ya que:

aparecen nuevos personajes o situaciones que traspasan las fronteras del universo de ficcion. Esta
dispersion textual que encuentra en lo narrativo su hilo conductor (...) es una de las mas importantes
fuentes de complejidad de la cultura de masas contemporanea (Scolari).

Es debido a su enorme potencialidad a la hora de expandir (y difundir) un universo narrativo
que asistimos hoy a una suerte de proliferacion de iniciativas transmedia, tanto en el area de la ficcion
(narrativas ficcionales como la que la cadena televisiva HBO cred en torno a la serie True Blood)
como en el de 1a no ficcion (como es el caso del periodismo transmedia, por ejemplo: The Marshall
Project). También encontramos casos en los que las agencias de publicidad y merchandising hacen

uso de las estrategias y alcances que la puesta en funcionamiento de una NT pone a su alcance (en

3 Sobre las denominaciones existentes, es importante destacar que “el concepto de NT no esta solo: conceptos
como cross-media, plataformas multiples (multiple platforms), medios hibridos (hybrid media), mercancia in-
tertextual (intertextual commodity), mundos transmediales (transmedial worlds), interacciones transmediales
(transmedial interactions), multimodalidad (multimodality) o intermedios (intermedia) forman parte de la misma
galaxia semantica. Cada uno de estos conceptos ilumina alguna dimension de las NT (...) Grosso modo, cada
uno de estos conceptos trata de nombrar una misma experiencia: una prdctica de produccion de sentido e inter-
pretativa basada en historias que se expresan a través de una combinacion de lenguajes, medios y plataformas”
(Scolari, 2013). La cursiva es nuestra.
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EEUU, la campana publicitaria Decode organizada en torno al libro del rapero Jay-Z; y en Argentina,
la pareja que representa al Banco Galicia) y, en un tono similar, hallamos algunas propuestas educa-
tivas —en su mayoria, aisladas- que tienen como objetivo generar interés y aumentar la participacion
de los estudiantes de los distintos niveles (es el caso de algunas iniciativas de los canales de television
del estado argentino —PAKA PAKA- y de algunos proyectos de investigacion aplicada?).

Ya sea en el ambito de la ficcion o de la no ficcion, el objetivo primordial es generar una
propuesta que le permita al usuario interactuar con el universo de un relato o contenido a través del
recorrido y la experimentacion con sus elementos constitutivos, disgregados (fragmentados) en dis-
tintas plataformas de lenguaje (tanto fisicas como digitales, online u offline). De esta manera, esta
nueva logica de la convergencia hace posible la aparicion de formas novedosas de interaccion entre
los usuarios a partir de la colaboracion en la cocreacion de tramas narrativas complementarias. Asi,
hoy se abre para los usuarios de los medios la posibilidad de colaborar activamente en el acto de
construccion y difusion de un universo narrativo a través del uso de distintos soportes y medios de
comunicacion.

A propdsito de la estructura y funcionamiento de estos escenarios transmediales emergentes,

el tedrico argentino Igarza (2016) sostiene que:

La transmediatizacion, producto de una narracion en diferentes plataformas (multisoporte),
enriquecida (hlpermedlahdad) y transformada en un espacio compartido (participacion), re-
presenta mucho mas que un proceso de adaptacion del original a multiples escenarios o ven-
tanas, de la transposicion de un libro en un video, de un cuento en un videojuego (adaptativi-
dad). (...) mediante intervenciones cruzadas, los usuarios expanden (cocreatividad diferida)
el contenido con nuevos personajes, subtramas y escenas, construyendo un sistema estético,
narrativo y tecnoldgico personalizado (individuacion) que puede poner en contacto, adems
de las parcialidades de una misma obra, varias obras diferentes (multisistémica).

En consecuencia, si a partir de los nuevos formatos digitales el documental tradicional fue
mutando hacia el documental interactivo multimedial y ampliando sus horizontes en la busqueda de
formas mas dialdgicas e interactivas, el documental transmedia tiene como objetivo final superar la
dicotomia productor-consumidor y habilitar una gama ilimitada de experiencias de interaccion y na-
vegacion de los contenidos a partir de la generacion del compromiso e involucramiento (engagement)
de los usuarios en las narrativas propuestas. Asi, el logro del involucramiento por parte de los usuarios
en la(s) historia(s) recae completamente en la capacidad de la propuesta transmedia de generar distin-

tos niveles de compromiso con la narrativa. De este modo:

La narrativa transmedidtica consiste en recrear la relacion de la trama con las subtramas a
priori ocultas (latentes) mediante una combinacion dindmica de articulaciones y bifurcacio-
nes de escenas y biografias, utilizando estéticas y tecnologias diversas, que multiplican las
remisiones internas y externas a la obra y facilitan la pluralidad de representaciones desde
perspectivas diferentes, incluso mediante diversos géneros y formatos, cuyo resultado surge
de una secuencia imprevisible de experiencias (intervenciones) individuales y colectivas que
corrompen la genética de los contenidos produciendo transformaciones en las condiciones
de acceso, recepcion y participacion, mas alld incluso de lo previsto por los autores (Irigaray,

4 Es el caso de El enigma Baltimore, una experiencia transmedia realizada en el marco de una beca de investiga-
cioén de la FFHA de la UNSJ.
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2017).

De ahi que podamos considerar a algunas propuestas documentales actuales como transme-
diales en tanto resultan de la “composicion de mensajes distintos, en diferentes plataformas de len-
guajes, y que en conjunto construyen un nuevo mensaje” (Reno). En consecuencia, esta diversifi-
cacion de contenidos en una multiplicidad de soportes no comporta quiebres dentro de la historia
ni genera contradicciones sustanciales que dificulten el acceso (y disfrute) de los participantes a la
trama narrativa nuclear; al contrario, habilita mas espacios de colaboracion y cocreacion del universo
narrativo propuesto.

De este modo, podemos observar que las perspectivas actuales del documental se relacionan
de manera constitutiva y orgdnica con el ecosistema de medios en el que estamos inmersos, ya que sus
rasgos basicos y definitorios no solo derivan de ¢l sino que entablan un constante didlogo con el am-
biente. Esta relacion tan estrecha y fundamentalmente constitutiva entre los proyectos documentales
y el ecosistema de medios es lo que da lugar a propuestas artisticas que interpelan, cada vez mas y de
forma mads efectiva, a las audiencias y contribuyen a erosionar los limites tajantes antafio propuestos
entre el autor, la obra artistica (ya sea de ficcién o0 no) y el espectador (hoy participe clave en la puesta
en marcha de cualquier proyecto cinematografico).

Finalmente, el universo narrativo que se plantea desde cada proyecto cinematografico docu-
mental responde, aun si su aspiracion no es contarse —todavia- entre la liga de las iniciativas transme-
diales, a nuevas logicas propias de la convergencia del ecosistema mediatico. Esto en la medida en
que se propone a la web y sus espacios como una suerte de dgora 4.0 que proporciona a los usuarios
(hoy verdaderos prosumidores) infinitas posibilidades de participacion, cocreacion y circulacion de

los contenidos.
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Imagem e Inclusao

Coordenacio: Oksana Tymoshchuk, Universidade de Aveiro
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Livros Adaptados para Crianca com NEE:
uma Sugestao dos Recursos Educativos

Oksana Tymoshchuk!
Joana Pinheiro Peixinho?
Anabela Jesus?

A leitura constitui uma das competéncias essenciais para qualquer ser humano. Esta competéncia
torna possivel o desenvolvimento de capacidades comunicativas, o acesso a informacao e a autono-
mia do sujeito (Ribeiro, Leal, Ribeiro, Forte, & Fernandes, 2009), sendo factor de inclusdo ou de
exclusao (Lopes, 2011).

Iniciativas como o Plano Nacional de Leitura (2006) partiram do reconhecimento da neces-
sidade dual de melhorar os niveis de literacia e da crucial importancia da leitura na educagdo inicial.
Se as questdes em torno da literacia se tornam fundamentais para a populagdo infantil na sua gene-
ralidade, ¢ muito provavel que para a populacio das criangas com NEE estas questoes se agudizem.
E dizemos muito provavelmente porque ndo existem dados estatisticos oficiais que se reportem es-
pecificamente a este grupo de criangas, no que diz respeito aos niveis de literacia. No entanto, a
realidade vai-nos mostrando que no seio deste grupo de criangas as dificuldades relacionadas com a
compreensdo e comunicagao linguisticas sdo mais intensamente predominantes. Casos hé de criancas
que atingem uma idade tardia sem conseguirem interpretar uma frase comum.

Inumeros sdo os fatores que podem estar associados a estas dificuldades (de ordem individual,
familiar, educacional, econdmica, social e cultural). Neste trabalho pretendemos apenas centrar-nos
na questdo da qualidade e diversidade dos recursos educativos disponiveis para os educadores, pro-
fessores e para estas criancas com NEE, isto ¢ para os recursos educativos concebidos sob o mote
da inclusdo, que operam no dominio da leitura. E crescente a consciéncia de que para este grupo de
criangas com NEE se reveste de suma importancia as adequadas adaptacdes dos recursos educativos
envolvidos no seu processo de aprendizagem. Porém a pandplia das especificidades individuais em
termos de NEE ¢ vasta. Idealmente, os recursos educativos deveriam ser tdo variados e diversificados

como os estilos de aprendizagem e necessidades das criangas, no sentido de viabilizar e estimular

1 Doutorada em Multimédia em Educagdo (Universidade de Aveiro).
Investigadora na Universidade de Aveiro/DigiMedia — Digital Media and Interaction Research Centre.
E-mail: oksana@ua.pt

2 Doutorada em Multimédia em Educagdo (Universidade de Aveiro).

3 Doutoranda em Multimédia em Educacdo (Universidade de Aveiro).
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eficazmente a sua aprendizagem linguistica. Ou, de outro modo, talvez seja oportuno expectar que,
logo no design inicial, a concegdo e produgdo dos recursos educativos deveria ter como ambicao dar
a melhor e mais ampla resposta possivel as diferentes necessidades especificas de cada sujeito.

Deste modo, pretendemos contribuir para uma reflexdo sobre a qualidade e diversidade dos
recursos educativos que disponibilizam meios alternativos e/ou aumentativos de comunica¢do no
dominio da leitura, sobretudo tendo em mente criangas com dificuldades de aprendizagem da lingua-
gem, criangas com défice cognitivo, criangas cegas ou com baixa visao e criangas com deficiéncias
auditivas.

Apresentamos ainda os resultados de uma breve experimentagdo no terreno que envolveu cin-
co criangas com NEE. Um primeiro grupo constituido por trés elementos com limita¢des auditivas e

um segundo grupo por dois elementos com défice cognitivo, que oportunamente serdo caracterizados.

Identificaciio de Projetos na Area

Como refere Vygostky (1997, p. 12) “uma crianga cujo desenvolvimento ¢ afetado por uma
deficiéncia, ndo ¢ simplesmente uma crianga menos desenvolvida que as outras, mas uma crianga que
se desenvolve de outra maneira”. As criancas com necessidades especiais devem ter experiéncias
ricas e significativas para que ndo ocorram atrasos no seu desenvolvimento. Segundo Barbosa (2003)
o livro adaptado constitui um meio facilitador da comunicagao funcional, espontanea e independente,
funcionando como meio de inclusdo de criangas com necessidades especiais.

Um estudo que podera contribuir para se compreender esta problematica € o de Ribeiro, Leal,
Ribeiro, Forte, e Fernandes, (2011), que procurou verificar empiricamente quais as praticas ¢ os habi-
tos de leitura dos alunos com NEE e as dificuldades encontradas no acesso ao livro. A amostra deste
estudo foi constituida por 56 alunos com NEE, que tinham entre 6 e 11 anos e que frequentavam o 1.°
ciclo do ensino bésico.

Através de questiondrios dirigidos aos pais dos alunos verificou-se que as limitagdes mais
graves dos alunos eram: “dificuldade em manter a concentragdo” (69,9%), em “falar” (53,6%), em
“manter uma conversa” (51,8%), “em aprender a ler” (50%) “em memorizar” (48,2%), ¢ “em apren-
der a escrever” (46,4%).

No que respeita a autonomia na leitura, regista-se que poucos dos alunos em estudo liam
autonomamente, que 46,4% dos pais referiram que os seus filhos liam com dificuldade, e além disso
21,4% referiram que os filhos ndo liam ou ainda ndo sabiam ler. Apenas 28,6% dos pais consideraram
que os filhos eram leitores autonomos. Verificou-se, também, que os alunos com NEE reservavam
muito pouco tempo por semana para a leitura. Em relagdo a questio “tempo de leitura despendido por
semana”, 39,3% dos pais, referiram: “30 minutos ou menos”.

Dos 14 coordenadores responsaveis por bibliotecas escolares questionados, apenas 6 referi-
ram a existéncia de livros adaptados. Nestas 6 bibliotecas escolares, que atendiam a um total de 117
alunos com NEE existiam: 14 livros em braille, 3 livros com caracteres ampliados, 20 livros falados,
4 livros em CD-ROM e 2 livros com figuras em relevo.

No que respeita a adaptagdo de livros para os alunos com NEE 28,6% dos pais mencionaram
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que os filhos necessitavam de adaptagdes para ler um livro. Relativamente a questdo sobre o tipo de
adaptacdes necessarias os pais mencionaram como preferéncia: “livros falados” (43,8%), “livros em
caracteres ampliados (25%), “livros em CD-ROM” (12,5%), “produtos multimédia” (12,5%).

Os resultados deste estudo sdo bastante preocupantes uma vez que sao indicadores que alunos
com NEE apresentam um nivel muito baixo de autonomia na leitura, dedicam pouco tempo a leitura,
além disso indiciam que as bibliotecas escolares ndo estdo bem preparadas para responder as neces-
sidades especificas deste publico.

Entre os materiais adaptados disponiveis no mercado para os alunos com NEE podemos refe-
rir o livro em Braille, o livro em caracteres ampliados, o livro em formato DAISY (Sistema Digital de
Acesso a Informacgao) e o folheador eletronico, mas os titulos disponiveis, de acordo com o estudo de

Ribeiro et al (2011), estdo longe de acompanhar o fluxo de publicacdes tradicionais.

O livro adaptado — “The black book of colours”

Embora nos ultimos anos tenha crescido o nimero de livros adaptados, a nossa pesquisa bi-
bliografica também confirmou a existéncia de poucos estudos dedicados a problematica da adaptagao
de livros para criangas com NEE. Neste sentido, consideramos relevante o estudo de Adam (2011)
“Adaptacao inclusiva do livro infantil - The black book of colours” que visa contribuir para a inclusao
de criangas cegas e com baixa visdo no mundo dos livros (ndo excluindo as criangas visuais). Uma
vez que os livros em braille tém custo muito elevado, e constituem de algum modo uma segregagao
das criangas cegas, Adam (2011) investiga o design e o processo grafico na produgdo de materiais
mais sinestésicos, destinados a toda sociedade. A autora analisa varios tipos de materiais alternativos
que possam estimular as criangas através do tacto, da audigdo, e do olfato e que possam ser utilizados
na producdo de livros impressos em braille com tipos ampliados, livros da colecdo “toque e sinta”,
livros sonoros e livros com o proposito de estimular a parte olfativa da crianga. Para além destas téc-
nicas, a autora propde uma ampla variedade de laminagao, vernizes e tintas que permitem a adaptacao
dos livros infantis através da criacdo das representacdes graficas, possibilitando a estimulacdo das
experiéncias sensoriais das criangas.

Este estudo ¢ interessante para o nosso trabalho uma vez que investiga a funcionalidade destas
experiéncias sensoriais através do livro como forma de comunicacgdo. “The black book of colours”
(imagem 1 e 2), de Menena Cottin e Rosana Faria, adaptado para criangas cegas, foi publicado ori-
ginalmente em espanhol, neste momento esta disponivel em 7 idiomas, e foi o vencedor do Prémio
Novos Horizontes 2007 na Feira do Livro de Bolonha. O livro € todo preto, com ilustragdes em verniz

incolor de médio relevo, texto em branco e em braille.
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Imagem 1. O livro “The black book of colours”

Imagem 2. A pégina do livro

O livro explica as cores através de sensacdes que possam ser associadas a elas, criando uma
perce¢do multissensorial sobre as cores. Foi testado por uma crianga de 11 anos, do Instituto Para-
naense de Cegos.

Com base na avalia¢do das principais fragilidades do livro, tais como as ilustragdes sobre-
postas, a sua complexidade e a falta de relevo saliente, foram elaboradas propostas para a adaptagao
inclusiva do seu contetido. A versao final do protétipo do livro (imagem 3) ¢ apresentada toda numa
unica cor, para manter a ideia inicial do livro que ¢ “fazer com que a experiéncia tida pelo visual seja
semelhante a tida pelo deficiente visual” (Adam, 2012, p. 87). Foram elaboradas ilustrag¢des faceis de

reconhecer pelas criangas cegas.
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Imagem 3. A versao final do protétipo do livro

A colecio de livros adaptados “Adélia”

Outra tentativa de superar os limites do braille, é a criagdo do sistema de impressao Braille.
BR, realizada pela designer Wanda Gomes. Este sistema permite a impressdo em braille sem perfu-
racdo das paginas, preservando totalmente o papel e a impressao offset (impressdo em tinta). A im-
pressdo do Braille.BR pode ser feita em ambos os lados da folha de papel. E impresso com um tipo
de verniz totalmente transparente e isso d4 um resultado final de altissima qualidade na impressao, e

os pontos da célula braille ndo atrapalham a leitura da pessoa que vé.

Imagem 4. Pagina de livro “Adélia Sonhadora” com Braille. BR

Outra caracteristica importante ¢ que os pontos da célula no Braille.BR ndo cedem com a pres-
sao dos dedos como acontece no braille convencional, o que prolonga a vida do proprio livro. Além
disso o Braille.BR possibilita a combinag¢ao ¢ a utilizacdo de texturas também com verniz e relevo, o
que permite ao designer desenvolver mais a sua criatividade no projeto de um livro ou outros mate-
riais similares e oferecer a pessoa cega informagdes muito mais ricas.

O fruto deste projeto € a colegao de livros adaptados “Adélia” que foi langada no Brasil, con-
tendo trés livros: Adélia Cozinheira, Adélia Sonhadora e Adélia Esquecida, com texto de Lia Zatz,
illustragdes de Luise Weiss e design grafico de Wanda Gomes. Os livros sdo dedicados ao publico
infantil, 3 a 10 anos, incluindo criancas com deficiéncia visual com grau de limitagdo de 10 a 100%.
O objetivo desta colegdo € representar as sensacdes através da textura, do relevo e do aroma estimu-

lando o tato e o olfato, para enriquecer a compreensao da estoria.

77



Imagem 5. 4 colegdo de livros “Adélia”™

Esta colecao tem caracteristicas importantes que contribuem para a inclusdo de criangas com
varios tipos de necessidades educativas no processo de leitura, como o sistema Braille.BR; carateres
ampliados e adequacgao de fontes; brilho, textura e relevo; aromas — aplicacdo de 2 aromas em forma

de microcépsulas sobre as ilustragdes; cores e contrastes.

A colecao “Makakinhos”

Em Portugal também j4 existem varios exemplares de livros adaptados as necessidades especi-
ficas dos leitores. A Editora KALANDRAKA com a colaboracgao da associa¢ao galega BATA (Baion
Asociacion de Tratamiento del Autismo) produziu uma cole¢do de livros adaptados para leitores
como atraso global do desenvolvimento, perturbacdes especificas do desenvolvimento da linguagem,
paralisia cerebral, perturbagdes do espectro do autismo e dificuldades de aprendizagem. A colegdo
“Makakinhos” foi lancada em 2009, com a adaptacdo a comunicagcdo aumentativa e alternativa de

dois contos tradicionais: “Chibos sabichdes” e o “O patinho feio” (imagem 6 e 7, respectivamente).

Imagem 6. A pagina do livro “Chibos sabichdes”

78



Imagem 7. A pégina do livro “O patinho feio”

Os livros incluem um sistema de pictogramas SPC (Simbolos Pictograficos de Comunicagao).
As palavras escritas sdo acompanhadas pelos pictogramas com imagem muito simples que facilitam
a compreensao do seu significado. Os pictogramas sdo associados a um codigo de cores segundo a
categoria gramatical: os pictogramas que se referem a substantivos tém um fundo cor-de-laranja, os

verbos um fundo verde, os adjetivos um fundo azul e os pronomes um fundo amarelo.

A colecao dos livros de Marta Morgado

Outra colecao muito interessante foi langada pela editora Surd’Universo em 2009, que contém
trés livros “Mamadu”; “Sou Asas” e “Luanda, Lua” (imagem 9) de Marta Morgado, uma autora sur-
da. Os livros desta escritora bilingue sdo um instrumento de grande relevo para ensinar a ler os alunos
bilingues, uma vez que incluem o DVD em LGP e permitem a leitura em duas linguas. A autora abor-
da temadticas que sao muito significativas para estas criangas. Por exemplo, o livro “Sou Asas” aborda
a questao da inclusdo de uma menina surda que precisava de saber LGP e que acaba por ter um lindo
presente, uma nova identidade, o nome gestual. Os livros apresentam excelente qualidade didatica,

ndo apenas pelas temdticas, mas também pela ilustragdo apelativa.

Imagem 8. A cole¢do dos livros de Marta Morgado

Livro “O menino dos dedos tristes”

A Editora Alfarroba lancou também um livro multiformato “O menino dos dedos tristes”
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(imagem 10) de Josélia Neves, Ilustragdes de Tania Baildo Lopes, que foi vencedor do Prémio Lu-
sofonia 2011. Este livro ¢ simultaneamente ludico e didatico, com o objetivo de estimulacdo das

atitudes mais inclusivas e da criacdo de conteudos acessiveis a pessoas com necessidades especiais.

Imagem 9. O livro “O menino dos dedos tristes”

O livro ¢ acompanhado por um CD no qual se disponibilizam versdes em formatos alternati-
vos, que podem ser reproduzidos livremente para fins ludico-didaticos:

1) Audiolivro com soundpainting - versao audio feita através de leitura expressiva acompa-
nhada de efeitos sonoros € musica;

1) Videolivro em Lingua Gestual Portuguesa (LGP);

iii) Videolivro em Lingua Gestual Portuguesa com legendas;

iv) Versdo pictografica (SPC);

v) Lista pictogramas (SPC), que podera ser utilizada para a criagao de cartdes para atividades
interativas;

vi) Versao em formato .wif para impressao em Braille (sobre versdo a tinta ou a branco);
vii) Ilustragdes para impressdo em relevo;

viii) Descri¢ao de ilustragoes.

O CD contém ainda uma pasta com instrugdes detalhadas que poderdo auxiliar a abertura ou
execugdo de alguns ficheiros. E de salientar que embora o CD do livro contenha ficheiros que permi-
tem impressdo em braille e impressao das ilustragcdes em relevo, as paginas do proprio livro ndo tém
estas caracteristicas, o que mais uma vez demonstra as dificuldades que ainda enfrentam as editoras

na incorporacao do braille e do relevo num livro acessivel a todos.

Colecao 4Leituras

A editora CERCICA langou, com o apoio do Ministério da Educagdo, a Colecao 4Leituras que
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faz parte da lista recomendada pelo Plano Nacional de Leitura. A colegdo € constituida por 6 livros
(imagem 10):

“O Segredo do Sol e da Lua” (Historia: Graga Breia e Manuela Micaelo, Ilustragdes: Raquel
Pinheiro),

“O Gato Gatao” (Historia: Graga Breia, Ilustragcdes: Raquel Pinheiro),

“Dom Ledo e Dona Catatua” (Historia: Manuela Micaelo, [lustracoes: Raquel Pinheiro),

“Um Pé¢ de Vento” (Historia: Graca Breia, [lustragdes: Raquel Pinheiro),

“O que ¢ que se passa aqui?” (Historia: Manuela Micaelo, Ilustragoes: Raquel Pinheiro),

“Perdida de Riso” (Historia: Graga Breia, [lustragdes: Raquel Pinheiro).

Imagem 10. A Colecao 4Leituras

A Colegao 4Leituras procura despertar o prazer da leitura, através da apresentacdo de cada

livro em 4 formatos diferentes:

* A versdo escrita com DVD interativo inclui versdo dudio, que permite ouvir a historia
narrada e ter acesso a contetidos pedagogicos;

* A versdo adaptada em Simbolos Pictograficos para a Comunicagdo (incluida no DVD
interativo), permite desenvolver atividades de leitura com criangas com necessidades edu-
cativas especiais, e em idade pré-escolar (imagem 11);

» Aversao em Lingua Gestual Portuguesa (incluida no DVD interativo), com intérprete em
grande plano reconta a historia para criangas surdas (imagem 12);

* A versdo em Braille (imagem 13) e em formato Daisy. Os livros possuem uma edi¢do
anexa em formato Braille e em formato Daisy, que permite atender as necessidades espe-
cificas das pessoas cegas.
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Imagem 11. A versdo adaptada em SPC

Imagem 12. A versdo adaptada em LGP

Imagem 13. A Colecdo 4Leituras (anexo em Braille)

Podemos concluir que a utilizagdo dos quatro formatos diferentes torna os livros realmente
acessiveis para criangas com varios tipos de necessidades educativas. Cada livro integra diferentes
atividades interativas, que tém como objetivo criar momentos de partilha, criar oportunidades de
didlogo e estimular naturalmente a linguagem oral e escrita e as competéncias comunicativas, contri-

buindo para a inclusdo destas criangas.
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A biblioteca de livros digital
Salienta-se, igualmente, a existéncia de uma biblioteca de livros digitais acessivel no endereco

http://www.planonacionaldeleitura.gov.pt/bibliotecadigital/.

Imagem 14. A Biblioteca de Livros Digitais

A Biblioteca de Livros Digitais ¢ um espago comunitario, dinamizador de iniciativas de lei-
tura e escrita, onde o leitor pode partilhar textos criados a partir dos livros que leu neste sitio. Esta
Biblioteca de Livros Digitais ja possui mais de 30 livros aprovados pelo Plano Nacional de Leitura.
Este agregado oferece a possibilidade de ouvir contar a estdria e seguir o texto escrito em simultaneo,
dois livros incluem video com narrador que conta a estoria utilizando fantoches. E de salientar que
a biblioteca ndo possui nenhum livro disponivel em versdo LGP ou SPC, ndo existe também versdes

em formato Daisy.

Apresentaciio do Caso e do Publico-Alvo

A importancia da existéncia de recursos educativos inclusivos, importancia esta acrescida
quando estes visam o desenvolvimento de competéncias no dominio da linguagem de criangas, sus-
citou o nosso interesse, levando-nos a considerar como hipotese de trabalho a analise do recurso
educativo “O som das cores” (imagem 15). Deste modo, tragamos a seguinte ordem de trabalhos no

sentido de aferir a qualidade deste enquanto recurso inclusivo:

1) Criagcdo de uma grelha que possa sustentar uma analise mais sistematizada;

i1) Levar a efeito uma pequena experimentagao de campo com um grupo de alunos com neces-
sidades educativas especiais;

Este recurso educativo ¢ da autoria de Paula Teixeira, pela Platano Editora, de outubro de
2012. E composto por um livro em suporte de papel e um DVD. “O Som das Cores” apresenta uma
estoria sobre as cores do arco-iris, vivenciada por duas personagens: Mariana e Tomas (menino com
surdez). No Livro a estoria € desenvolvida com recurso a linguagem escrita acompanhada por ilus-

tragdes; no DVD ¢ narrada pela autora quer em linguagem oral, quer em versao LGP, em simultaneo.
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http://www.planonacionaldeleitura.gov.pt/bibliotecadigital/

Imagem 15. O livro “O som das cores”

Ainda ¢ de acrescentar que o livro contém duas atividades, uma sugere a correspondéncia
entre as cores representadas em LGP e a sua colorizagdo grafica; outra abaixo da representacdo do
alfabeto em LGP, sugere ao utilizador “escrever” as letras com as maos. O livro disponibiliza uma
folha com o alfabeto em braille. O DVD contempla, também, uma cang¢do, algumas cores e o alfabeto
em versao LGP.

E de salientar que os autores apresentam o recurso como sendo totalmente inclusivo. De acor-
do com a UNESCO (2005) a inclusdo ¢ um processo que visa responder a diversidade de necessida-
des de todas as criancas, visando o seu integral desenvolvimento no processo de aprendizagem, a sua
participag¢do em termos culturais e nas vivéncias da comunidade.

No “Som das cores” ndo ¢ indicado o publico-alvo, apenas se pode ler, numa das criticas da

contracapa, que “Este livro ¢ fundamental para que todas as criangas possam aprender a comunicar”.

Experimentacio no Terreno

Nesta pequena experimentacao, o recurso educativo foi utilizado por cinco alunos que estao
abrangidos pela educagdo especial. O primeiro grupo de sujeitos ¢ constituido por trés alunos do
6° ano de escolaridade que apresentam limitagdes auditivas, sendo dois elementos femininos € um
masculino, todos eles t€ém doze anos de idade. O segundo grupo de sujeitos € constituido por dois
alunos, um elemento feminino e um elemento masculino, que frequentam o 5° ano de escolaridade
(frequéncia por disciplina) e que apresentam limitagdes cognitivas. Ambos apresentam défice cogni-
tivo, que se traduz num atraso de desenvolvimento muito acentuado, na comunicacao, linguagem e
fala e ambos t€m treze anos.

Relativamente ao primeiro grupo de sujeitos estes foram codificados como sujeitos A, L e
S. O Suyjeito A ¢ feminino, apresenta surdez sensério neural com limiar bilateral nos 80 db que lhe
confere limita¢des significativas na atividade e participagdo ao nivel da leitura e escrita. Usa proteses
auditivas que lhe proporcionam ganhos, podendo desta forma interpretar sons do meio circundante.
Revela dificuldades na discriminacdo da fala e articulacdo de fonemas. Apresenta défice ligeiro das
funcdes cognitivas. A A utiliza a lingua gestual para comunicar, sendo dos trés elementos a que maior

formagdo tem a este nivel e quem tem maior incapacidade de audigao.
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Sujeito L. ¢ masculino, tem uma perda bilateral severa a profunda de audi¢do, revela muita
dificuldade em discriminar sons, em manter um discurso, tem muita dificuldade na compreensdo de
conceitos através de mensagens orais. Apresenta défice ligeiro das fungdes cognitivas. Usa proteses e
tem formagdo em lingua gestual desde os nove anos.

Sujeito S ¢ feminino, tem uma perda bilateral severa a profunda de audigdo, revela muitas
dificuldades na descriminacao da fala, articulacdo de fonemas e comunicag¢do. Demonstra défice das
funcdes cognitivas e tem formagdo em lingua gestual desde os oito anos.

Relativamente aos sujeitos do segundo grupo, o elemento feminino ¢ identificado como J € o
masculino como M.

Ao primeiro grupo deu-se a oportunidade de entrar em contacto com a estéria através do DVD
e ao segundo numa primeira fase, através do livro e posteriormente através do DVD.

O primeiro grupo de sujeitos indicou ter gostado do tema, da estoria global, das imagens, da
musica e das cores utilizadas. Referem que quer as imagens, quer as cores os ajudaram a compreen-
der a estoria. Apesar desta indicagdo, estes sujeitos revelaram muitas dificuldades na compreensao
global da estoria. Foi possivel também observar que estes sujeitos demonstraram incapacidade de
interpretarem de forma auténoma as questdes que lhes foram apresentadas em formato de papel. Para
além da constatacdo destas suas grandes limitacdes em termos de compreensao escrita, procuramos
compreender que fatores inerentes ao proprio recurso educativo poderdo ter contribuido para que
estes sujeitos tivessem revelado tantas dificuldades na compreensdo da estoria, visto que a mensagem
¢ veiculada no DVD pela linguagem oral e Lingua Gestual Portuguesa. Dois destes sujeitos conside-
raram que o ritmo da narracdo € rapido e um deles indica que o ritmo da Lingua Gestual Portuguesa
também. Apenas o sujeito que tem maior nivel de audi¢cdo ndo indicou desadequacao do ritmo. Este
grupo assinalou que gostaria de ter atividades no DVD, tendo sugerido jogos, escrita e puzzles.

O segundo grupo indicou ter gostado do tema, da estoria global, das ilustracdes e das cores uti-
lizadas. Também referiram que quer as ilustragdes quer as cores os ajudaram a compreender a estoria.
Comparativamente com o outro grupo, este revelou ter compreendido melhor a estoria na sua globa-
lidade. Parece pertinente relembrar que estes sujeitos operaram com a totalidade do recurso (livro e
DVD). Algo assinalado de importante por estes grupos, diz respeito ao facto de ambos considerarem

a letra pouco legivel e também preferirem a utilizagdo do DVD ao livro.

Conclusao

O envolvimento e a participagdo ativa das criangas na exploragdo do livro adaptado permitiu
evidenciar a necessidade da utiliza¢ao deste tipo de recursos educativos para promover a igualdade
de oportunidades entre as criangas, apelando a inclusdo das criangas com necessidades educativas
especiais. Concordamos com as palavras do Ribeiro et al., (2011) que remete para que a importancia
de todos os recursos educativos, sobretudo de historias/contos infantis, estejam adaptados as reais ne-
cessidades de leitura e exploracao de todos os potenciais utilizadores, com vista a compreensao plena.

Assim, na concec¢do ¢ producdao de um livro adaptado devera existir a inclusdo de varios

aspetos técnicos indispensaveis para que este seja possivel de ser explorado por utilizadores com ne-
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cessidades educaticas especiais, tais como o tipo e tamanho de letra, o espagamento e as margens; a
selecdo de imagens (cores, contrastes, formas, espessura da linha); o tipo de narragao; o texto para as
legendas; a interpretacdo em LGP. Tal como foi observado em alguns momentos na experimentacao
no terreno, o ndo cumprimento de algum destes requisitos pode dificultar a percepcao do contetido.

Saliente-se ainda a importancia de disponibilizagdo do livro na versao multimédia proporcio-
nando formatos acessiveis aos utilizadores com diferentes necessidades educativas especiais.

A producdo de livros adaptados € um processo muito complexo que depende dos avangos tec-
nologicos e exige uma colaboragdo estreita de uma equipa de profissionais de varias areas. Existe um
défice muito grande na area editorial de livros adaptados. Gongalves (2009) salienta, por exemplo, a
urgéncia de livros em braille, que exige uma produgdo muito especifica e requer longo treino e expe-
riéncia prévia de profissionais.

A realizacdo deste levantamento dos livros adaptados demonstrou que o desenvolvimento das
técnicas de produgdo grafica pode beneficiar a producgdo dos livros adaptados, permitindo criar recur-
sos que estimulam as criangas através do tato, audi¢do e olfato. Entretanto a concecao e edi¢ao destes
livros ¢ bastante limitada, devido o custo elevado do processo de producdo. Verificamos também
que entre os livros adaptados disponiveis predominam os recursos dedicados aos primeiros ciclos de
ensino.

Por fim, afirma-se uma necessidade urgente de maiores investimentos publicos, principalmen-
te, no estudo e implementagao de novas tecnologias na produgao de livros e materiais, que facilitem e
proporcionem as experiéncias educacionais adequadas as necessidades educativas especiais e a idade

das criangas.
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El Universo de Beto: Narrativas Transmedia y
Sindrome de Down

Horacio Alberto Avendafio!

E 1 Sindrome de Down es una ocurrencia genética causada por la existencia de material genético ex-
tra en el cromosoma 21 que se traduce en discapacidad intelectual. Todavia no se sabe por qué ocurre
esto. Puede deberse a un proceso de division defectuoso (llamado de no disyuncion), en el cual los
materiales genéticos no consiguen separarse durante una parte vital de la formacion de los gametos,
lo que genera un cromosoma mas (llamado trisomia 21).

Segun la Organizacién Mundial de la Salud (OMS), la incidencia a nivel global se sitia en 1
de cada 1000 recién nacidos. Es decir que, en 2018, son mas de 7.500.000 las personas con Sindrome
de Down en todo el mundo. Cerca del 80% de los adultos que lo padecen superan la edad de los 60
afios. Pueden alcanzar un nivel de vida optimo a través del cuidado y el apoyo de los familiares, del
asesoramiento médico y de sistemas de apoyo basados en comunidades, como educacion inclusiva en
todos los niveles. Todo ello promueve su participacion en la sociedad y el desarrollo de su potencial
personal.

La Resolucion 48 / 96 de la Asamblea General de las Naciones Unidas (ONU) aprueba las
Normas Uniformes sobre la igualdad de oportunidades para las personas con discapacidad. En el Ar-

ticulo 10, sobre la Cultura, dice:

Los Estados velaran porque las personas con discapacidad tengan oportunidad de utilizar su
capacidad creadora, artistica e intelectual, no solamente para su propio beneficio, sino también
para enriquecer a su comunidad, tanto en las zonas urbanas como en las rurales. Son ejemplos
de tales actividades la danza, la musica, la literatura, el teatro, las artes plasticas, la pintura y
la escultura. En los paises en desarrollo, en particular, se hara hincapié en las formas artisticas
tradicionales y contemporaneas, como el teatro de titeres, la declamacion y la narracion oral.
Organizacion de las Naciones Unidas. (1996). Normas Uniformes sobre la igualdad de opor-
tunidades para las personas con discapacidad.

Mediante un enfoque basado en los derechos humanos, la Organizacién de las Naciones Uni-

das para la Educacidn, la Ciencia y la Cultura (UNESCO) promueve las politicas, los programas y los

1 Lic. en Comunicacion Social.
Prof. Adjunto Introduccion a los Estudios de la Comunicacion Social (Universidad Nacional de la Patagonia).
E-mail: horaciodelsur@yahoo.com.ar.

2 Recuperado de
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métodos de la educacion integradora, con el fin de garantizar la igualdad de oportunidades educativas
a las personas con discapacidad. Entre sus ambitos de actuacion figuran la promocion de practicas
idoneas e intercambios de conocimientos mediante diversos dispositivos, tales como el banco de
datos, la educacion integradora en accidn, creado con la colaboracion de la Agencia Europea para el
Desarrollo de las Necesidades Educativas Especiales, y la red de Internet Construir sociedades inte-
gradoras para las personas con discapacidad.

El Fondo de las Naciones Unidas para la Infancia (UNICEF) propicia el fortalecimiento de
politicas de inclusion mediante la elaboracion de directrices e instrumentos que ayuden a construir
un contexto integrador de aprendizaje, asi como en lo relativo a la capacitacion de docentes y el uso
de las TIC en la ensefianza de las personas con discapacidad.

En un mundo que tiene més de 1000 millones de personas con discapacidad de los cuales
casi 100 millones son nifios, no existen dudas de la urgencia que requiere el trabajo desde la comu-
nicacion, la educacion y la politica. Asi lo ratifican los diversos tratados y convenios internacionales
relativos a los derechos humanos que proclaman el derecho a la educacion de todos las personas, entre
otros el Articulo 26 de la Declaracién Universal de Derechos Humanos (1948), la Convencion relati-
va a la Lucha contra las Discriminaciones en la Esfera de la Ensefianza (1960), la Convencion sobre
los Derechos del Nifio (1989) y el Articulo 24 de la Convencion Internacional sobre los Derechos de

las Personas con Discapacidad (2006).

El Universo de Augusto

Augusto es un nifio que tiene musculos débiles, nariz chata, ojos rasgados, orejas pequenas,
baja estatura y boca pequena. Como cualquier otro nifio, tiene gustos, talento para ciertas tareas, difi-
cultad para otras, defectos y virtudes. No le gustan los caramelos, pero si el circo y la musica.

Nacié con Sindrome de Down, una alteracion genética que se produce en el momento de la
concepcion y se lleva durante toda la vida. No padece una enfermedad. Tiene discapacidad intelec-
tual. Podra desarrollar todo su potencial de aprendizaje y seguird los mismos pasos que el resto de los
nifios, aunque mas lentamente.

Augusto nacié en un mundo distinto. Liquido, segin Bauman (2000): “Es el momento de la
desregulacion, de la flexibilizacion, de la liberalizacion. La modernidad liquida nos impone una nue-

va emancipacion, individualidad, tiempo, espacio, trabajo y comunidad® (p. 14).
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Figura 1. Augusto corporizando el personaje de Beto
Fuente: Recuperado de

Un mundo donde la convergencia mediatica se caracteriza por el flujo de contenidos a través
de multiples plataformas, cooperacion de industrias mediaticas y un comportamiento migratorio de
las audiencias. Aqui el hardware diverge y el contenido converge. Se produce una logica cultural de
la convergencia mediatica donde, segiin Gitelman (como se cita en Jenkins, 2006): “un medio es una
tecnologia que posibilita la comunicacion y un conjunto de protocolos asociados a practicas sociales,
econdmicas y materiales” (p. 35).

El presente de Augusto es el mundo que Jenkins (2006) denominé de la “Convergencia Cul-
tural”. Que no contempla solamente el aspecto tecnoldgico, material, “de los aparatos”, sino toda la
red compleja de interacciones entre los sistemas técnico, industrial, cultural y social. Al destacar este
componente simbolico, humano, de la convergencia, se hace referencia a un proceso de abajo hacia
arriba dirigido por los consumidores o, para recuperar una vieja y conocida expresion de Alvin To-
ffler que adquiere toda su significacion en el universo de la web 2.0, por los “prosumidores”. De esta
forma, la convergencia corporativa, mediatica, coexiste con la convergencia popular, humana, dentro
de un sistema hibrido cuyos elementos se influyen y retroalimentan mutuamente.

Un “Mundo Hipertextual” segun Landow (2006): ...”un texto compuesto de bloques de pa-
labras o imagenes, electronicamente unidos mediante multiples trayectos, cadenas o recorridos en
una textualidad abierta, eternamente inacabada” (p. 26). Alli donde la mente humana funciona por
asociacion de ideas, la hipermedia se transforma en la sintesis de hipertexto, imagen visual, sonido y
animacion digital.

Michel De Certeau (1979) en “La invencion de lo cotidiano” dice: “lo que fabrican los indi-
viduos consumidores es una produccion astuta, silenciosa, casi invisible” (p. 143). Y, retomando esa
idea original de Sigmund Freud sobre el hombre ordinario, recuerda que ... “El acceso a la cultura
comienza cuando el hombre ordinario se convierte en el narrador. Cuando define el lugar (comun) del

discurso y el espacio (an6nimo) de su desarrollo” (p. 145)
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Augusto convive en un “entorno” que esta comandado por el Software:

El software cultural permite crear, intercambiar y acceder a artefactos culturales que contienen
representaciones, ideas, creencias y valores estéticos.

Figura 2. Beto interactuando en la convergencia cultural y tecnologica. Beto la serie capitulo 4.

“Ruiditos”
Fuente: Recuperado de:

Participar en experiencias culturales interactivas. Crear y compartir informacion y conoci-
miento en linea. Comunicarse con otras personas. Participar en la ecologia de la Informacion
en linea mediante preferencias y metadatos. Desarrollar herramientas y servicios de software
que hagan posible todas estas actividades. (Manovich, 2012, p. 21)

Pablo Fiuza es un desarrollador de Apps sobre “tecnologias que integran™ y el creador del
proyecto “DANE?” en Argentina, un programa encargado de promover la igualdad de oportunidades a
chicos con necesidades educativas especiales. Cuenta que “un dia, en una reunion con padres de nifios
con Sindrome de Down, la mayoria de ellos relataba, con sorpresa, que los chicos demostraban espe-
cial habilidad en la utilizacion de los dispositivos tactiles, tablets y/o smarphones. Algo que no pasaba
con las Pcs tradicionales, esos aparatos que hoy resultan ser gigantes, las del teclado, mause, monitor”

Un mundo de imagenes debe ser esa representacion primera, que posibilite un ingreso acce-
sible, no traumatico, amigable. Para reforzar la idea que la mente humana funciona por asociacion
de ideas.

El error, la equivocacion o el “fracaso” son poco tolerados por Augusto y sus amigos. Estas
situaciones de la vida cotidiana, les generan retraccion, angustia y fastidio. Por esto, las “situaciones”
generadas en las representaciones deben tender a fortalecer los aciertos, festejar los logros y compar-

tir las sonrisas.
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Letras en modo imprenta mayuscula son las que se deben narrar el universo de Augusto, por lo
que la identidad visual (/V) de cualquier proyecto debe, necesariamente, fundarse en estas cualidades

de interaccion y aprendizaje.

El Nuevo Mundo de Augusto: “El Universo Transmedia de Beto”

Ana Clara Tortone es la mama y Dante Sorgentini el primo de Augusto. Son los creadores de
“El universo de Beto”, la primera produccion transmedia argentina cuyo protagonista es un nifio con

Sindrome de Down.

Figura 3. Beto y su mama se abrazan. Afecto y comprension
Fuente: Recuperado de: https://maguared.gov.co/project/serie-recomendada-beto-la-vida-con-sindrome-de-down/

Jerome Brunner plantea que los seres humanos tenemos dos formas de darle sentido al mundo:
a través de los argumentos, siguiendo una logica formal y a través de la/s narrativa/s. Relatos verosi-
miles, creibles y polisémicos.

La Narrativa Transmedia es la mas clara expresion de la convergencia cultural, hoy. Dice Jen-
kins (2006) que es “el flujo de contenido a través de multiples plataformas medidticas, cooperacion
de industrias mediaticas y comportamiento migratorio de audiencias.

La sumatoria de cultura participativa mas convergencia mediatica mas inteligencia colectiva
da un resultado transmedia: el arte de crear un mundo nuevo. Un universo para que los miles de Au-
gustos, sus familiares o amigos puedan, como dice Gitelman (citada por Jenkins, 2006), “construir
un medio, que posibilite la comunicaciéon y un conjunto de protocolos asociados a practicas sociales
y culturales”.

Ana Clara, mama de Augusto y creadora de “El universo de BETO”, recuerda que al princi-
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pio, surgié como un proyecto meramente audiovisual, y al poco tiempo fue mutando a ser transme-
dia. “Investigamos y fuimos descubriendo la manera de abordarlo desde distintas plataformas, pero
no replicandolo de un medio a otro de manera idéntica, sino adquiriendo el lenguaje especifico que
cada medio va imponiendo. Es decir, una linea narrativa distinta para cada plataforma, porque no con-
tas de la misma manera algo para la television, que para la web, para Facebook, o para Youtube”, dice.

Los inicios de “El universo de Beto” en Argentina (2013) coinciden con la descripcién que
Mikel Lejarza Ortiz (Antena 3) hace de la produccion transmedia en Espafia, donde la mayoria de las
experiencias han surgido de proyectos audiovisuales previos.

“Beto la serie” es una serie animada de cuatro capitulos de tres minutos cada uno:

e “Cada uno en su cama™.
*  “Quiero™
996

“El regalo™ .

e “Ruiditos’.

Esta hecha en “stop motion™: una estética antiquisima y que permite animar objetos inanima-
dos mediante el procedimiento del “foto a foto”. Cada movimiento requiere entre 23 y 25 fotogramas
que después, al editarse, dan como resultado que el personaje sonria, camine, levante la mano y haga
todo.

Figura 4. El mate, icono identitario Argentino de la serie Beto. Beto La Serie Chapter 01 “each one
on his bed” (Eng Subs)

Fuente: Recuperado de:

Recuperado de
Recuperado de

Recuperado de

N NV

Recuperado de
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Son mas de cien mil las visitas en su canal de Youtube “Beto la serie”.

Mas de cinco mil personas forman parte de la comunidad de Beto en Facebook® que se ale-
graron mucho en 2015 cuando Beto fue invitado al Festival Cross Media “Power to the Pixel“, en
Londres, Inglaterra ( , recuperado en 4 de marzo) y surgio alli el
primer capitulo con subtitulos en inglés.

Scolari (2013) en “Narrativas Transmedia” dice que “durante muchos afos los investigadores
de la comunicacion no fueron capaces de ver al merchandising como algo de ser examinado.

En “El universo de Beto”, es una pieza textual que forma parte de un mundo narrativo: bajo
la leyenda “Beto te acompana en tu aprendizaje y anotaciones diarias” los “Cuadernos de Beto” (Ri-
vadavia) se pueden adquirir en las librerias de Argentina o por compra on line a través de Mercado
Libre’.

Figura S. Montaje de escena para “stop motion” en habitacion de Beto
Fuente: Recuperado de:

Los Derechos de las personas con Sindrome de Down se pueden compartir, también de la
mano de “El universo de Beto”. En conjunto con la Asociacion Sindrome de Down de la Republica
Argentina (ASDRA) se ampli6 el universo narrativo con el Calendario 2015, donde cada mes conte-
nia un derecho universal. Al visualizar el mes de Enero, por ejemplo, “Beto” expresaba el derecho a

“la igualdad de oportunidades para participar en los distintos ambitos de la sociedad y no ser discri-

8 Recuperado de
9 Recuperado de
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minados por su discapacidad”.

“El mayor contenido audiovisual creado por las nuevas tecnologias son la Aplicaciones para
Smarphones”, dice Mikel Lejarza Ortiz (citado por Scolari, 2013) y bajo este horizonte narrativo, lle-
g6 a Google Play “Beto Juega” o “Beto App”: una aplicacion didactica para Android donde se juega
con Beto a la hora de la merienda. El videojuego tiene tres modalidades diferentes: “Formas™ donde
se juega a identificar objetos de la merienda y ubicarlos en su lugar, “Numeros” donde se cuentan los
objetos y “Palabras” donde se compone el nombre de los objetos. Sandra Massi, prosumidora de “El
universo de Beto” y mama de una nena con Sindrome de Down, postea un comentario “Seria valioso
si el personaje hablara y nombrara los niimeros y silabas, y una vez armada la palabra la nombrara
completa. Mi nifa con SD juega con apps que no estan dirigidas a nifios con discapacidad y le resul-
tan mucho mas ttililes, ya que repite lo q el personaje dice y la ayuda con la préctica del lenguaje”.

Y es justamente en este punto, donde la trama de la produccion transmedia de “El universo
de Beto” se vuelve crucial. Rend (2018), en “El ADN de las Narrativas Transmedia” dice que “la na-
rrativa transmedia es un lenguaje desarrollado por la propia sociedad, donde el publico es emisor”.
Ana Clara, mama de Augusto y creadora de “El universo de Beto”, dice: “cuando tuvimos que decidir
a qué publico iba dirigido, porque es algo que te preguntan en todos lados, nosotros deciamos: ‘esto
es para la familia’, apostando a que cuando el nifio elige algo para mirar, al lado hay un adulto que
estd participando de esa seleccion. Apostabamos a lo que con alegria comprobamos que sucede: el
adulto que le ayuda al nifio a seleccionar el programa que quiere ver, se queda mirando y se engancha.
Obviamente, hay una invitacion a poner en crisis, en el buen sentido, y en invitarte a reir de algo que
estd sucediendo y que, en definitiva, estd hecho con una estética que atrae antes que nada a los nifos,
porque creemos que ellos son el futuro. Entonces, si logramos instalar en ellos una mirada ya natural
de la discapacidad, tenemos gran parte del terreno ganado, y el adulto que estd cerca también tiene
posibilidades de ponerse a pensar en el tema”

El doble piloto de Lost (ABC - 2004) de J. J. Abrams (citado por Scolari, 2013), tuvo un costo
de 10 + 14 millones de ddlares. “El universo de Beto” gan6 un premio del INCAA que daba un sub-
sidio de $ 80.000 para realizaciones de productoras que tuviesen un primer proyecto. El presupuesto
total terminé siendo cercano al medio millon de pesos y fue trabajo de profesionales que aportaron

su tiempo y experticia para poder participar del proyecto y que se hiciese realidad.

Conclusiones: ;(El Futuro por Venir del Universo de Beto?

Uno de los ejes fundamentales donde convergen quienes trabajan con narrativas transmedia
es el que propone pensar en piezas independientes pero complementarias que producen otro lenguaje
y otros contenidos. Estos “otros”, ademas, son sujetos activos, inter — activos, desafiantes, capaces de
transformar permanentemente los medios, los lenguajes, los juegos, los aprendizajes y las estéticas.

Deberian ser estos sujetos, los mas de 7 500 000 personas con Sindrome de Down que hay en
el mundo hoy o sus familiares y amigos, los encargados de re-significar el imperativo cultural de la
convergencia para generar nuevos Plots que se materialicen en distintas plataformas fisicas y / o de

lenguaje, que sugieran nuevas identidades visuales, inéditos productos consecuentes de las narrativas
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o0 novedosos ambientes de visualizacion.

Figura 6. Produccion artesanal del armado de miniaturas en porcelana para rodaje
Fuente: Recuperado de:

Aqui, reside el desafio. Trascender ese silencio estructural de aquellas familias que continian
sufriendo el Sindrome de Down como un estigma que los condena a consumir “pasivamente” las dis-
tintas plataformas de contenidos sin contemplar la posibilidad de transformarse en “prosumidores” de
una historia que puede cambiar el Universo de Beto y el de cada uno de sus amigos.

La convergencia cultural y tecnoldgica puede ser un excelente escenario simbolico que pro-
picie la sinergia de los lenguajes para narrar otros universos sin miedo. Sin miedo a no ser amado, al
fracaso, a la locura, a perder lo que se tiene, a la vejez o a la soledad. La comunicacion transmedia
es, definitivamente, una herramienta que transforma la vida cotidiana de millones de personas con
Sindrome de Down y les mitiga el miedo a ser distintos.

Augusto hoy tiene 13 afios, pero Beto y su universo se debaten entre la expansion narrativa y
las fronteras estéticas: ;Sera Dante Sorgentini, primo de Augusto y director de Cine el “transmedia

producer” encargado de comunicar el estreno de “Trisomia 217 La pelicula?
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Mesa 5

Cinema e Literatura

Coordenaciao: Rosangela de Medeiros, Universidade Federal de Pelotas

98



A Garota Dinamarquesa: Dialogo entre
Realidade e Ficcao

Cristina Susigan'

Entre a literatura e o cinema, ha um parentesco originario, didlogo que se acentuou sobremaneira
apo6s a intermediagdo dos processos tecnologicos, mas que a estes precedeu. Na realidade, enquanto
a literatura possibilita a projecdo da imagem, do movimento e do som na mente do leitor, os meios
tecnologicos facultam sua plena exteriorizacao, por meio da projecao de imagens em uma tela que se

oferece a contemplagdo do olhar e a apreensdo dos sentidos, segundo Jos¢ Carlos Avellar:

Um filme, quando passa na tela, e um livro, no instante em que esta sendo lido, ndo sdo apenas
esses objetos que aparecem diante dos olhos. Sdo também e principalmente o que comeca a se
criar no imagindrio a partir do estimulo que vem da imagem e da letra (Avellar, 2007, p. 98).

Vista a questdo sob esse prisma, ¢ plausivel admitir ndo s6 a influéncia da literatura sobre o
cinema, que sabemos haver sido expressiva, mas igualmente as ressonancias de uma certa forma de
“cinema interior ou mental” sobre a literatura e as artes em geral, mesmo em uma época precedente
ao advento dos artefatos técnicos.

A adaptacao de obras literarias para o cinema e, posteriormente para a televisio — meios que
privilegiam a linha narrativa — também nao se tem feito sem conflitos. Sendo os meios de comuni-
cacdo encarados em geral apenas como industria, muitos vém esse processo como um mecanismo de
facilitagdo para o grande publico, em detrimento da qualidade propriamente estética da obra original.
Outros defendem que, neste caso, sdo sempre os meios que saem perdendo, apoiados na justificativa
de que, pela diferenca de linguagens, essas adaptacdes resultam sempre em empreendimentos insa-
tisfatorios. Em contrapartida, hoje ja ndo € mais possivel desconhecermos quanto o livro pode estar
entrelagado com a forma do filme.

Num filme, a histéria pode ser adaptada de vérias fontes. A primeira vista, pode até parecer
um trabalho mais facil do que de desenvolver uma historia totalmente inédita. Entretanto adaptar
uma histéria tirada de outra fonte em geral exige mais habilidade e maior compreensao do veiculo
cinematografico do que criar uma historia nova. Sao pouquissimas histdrias criadas para um veiculo

que se prestam imediata e facilmente as necessidades de um roteiro cinematografico. Segundo Suso

1 Doutora em Educag@o, Arte e Historia da Cultura (Universidade Presbiteriana Mackenzie).
Pesquisadora do GPeMC, Brasil.
E-mail: csusigan@gmail.com
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Cecchi d’Amico: “A melhor maneira de um adaptador ser fiel a uma obra ¢ ser-lhe totalmente infiel”
(Wellek & Warren, 2003, p. 332).

A fidelidade a obra original € rara, sendo impossivel. Em primeiro lugar, porque ndo se pode
representar visualmente significados verbais, da mesma forma que é praticamente impossivel expri-
mir com palavras o que estd expresso em linhas, formas e cores. Em segundo lugar, porque a imagem
conceitual, que a leitura faz nascer no espirito, ¢ fundamentalmente diferente da imagem filmica,
baseada em um dado real que nos ¢ oferecido imediatamente para se ver e ndo para se imaginar gra-
dualmente.

E importante que o adaptador e o diretor sejam fiéis ao original, mas, mais ainda, que repen-
sem totalmente seu tema para lhe conferir uma visdo inteiramente pessoal, as vezes completamente
diferente da do romancista, criando um obra de arte. Por esta altura, ja sabemos que ndo tem sentido

a comparacdo. A este respeito, Norberto Minguez Arranz:

Cuando se me pregunta qué porcentaje de literatura ha yen el cine o viceversa, ¢él, o Dios,
lo sabe... cine y literatura comparten inevitablemente un intangible territorio que ni los mas
perspicaces han conseguido acotar: el de los suenos (Arranz, 1998, p. 25).

Se ¢ verdade que os procedimentos narrativos literarios sdo utilizados de empréstimo na lin-
guagem cinematografica, também nao podemos negar que a linguagem cinematografica, neste século
de existéncia, teve uma enorme contribui¢do ao acervo do conhecimento humano. Nao € preciso
lembrar de como o cinema contribuiu para compartilhar as diferentes visdes do mundo, de diferentes
épocas e paises. Portanto, cabe ao roteirista/adaptador agregar os elementos ndo inerentes a literatura,
como a musica, cor, luz, movimentos e enquadramentos de cdmara, ao filme, de modo a ser fiel — ou

ndo - ao espirito do texto.

A Garota Dinamarquesa: o Romance Comanda a Vida

No inicio da edi¢do brasileira do romance de David Ebershoff, este salienta que a obra literaria
se inspira na historia de Lile Elbe, do pintor dinamarqués Einar Wegener (1882-1931) e sua mulher,
também pintora, Gerda Wegener (1886-1940), ndo havendo relacdo com os dados biograficos reais
da vida de Elbe ou de qualquer outro personagem, alertando o leitor que apesar de pessoas reais a
historia é totalmente ficcional. Para ressaltar estas diferencas entre a narrativa ficcional e a realida-
de, podemos destacar datas importantes para o tempo histérico: uma delas ¢ a data de casamento de
Einar e Gerda; no romance Ebershoff situa este momento por volta de 1919, logo ap6s o retorno de
Greta dos EUA, apds perder seu filho e seu marido, na vida real, a unido deu-se em 1904. Outra data
importante na trajetoria de vida do casal serd a mudanga para Paris, que no romance serd em 1929,
enquanto segundo os registros deu-se por volta de 1912. Estabelecendo assim um divisor de aguas
entre realidade e ficcdo, que serd acentuado pelo filme.

O livro esta dividido em quatro partes, entre os anos de 1925 e 1931, fechando um circulo
que comeca em Copenhague, parte para Paris e Dresden, retornando a cidade de partida. A primeira

parte da narrativa sera construida entre o passado e o presente para contextualizar a vida de ambos
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os personagens, sua familia, o local onde cresceram, no intuito de caracterizar o percurso de Einar e
Greta, suas personalidades, a forca de caracter da jovem, a fragilidade e sensibilidade do pintor. Outro
ponto que afasta a narrativa ficcional da realidade sdo as datas. No romance, Einar e Greta casam-se
por volta de 1919, quando Greta retorna dos EUA, na vida real o casamento deve ter acontecido por
volta de 1904, segundo os registros oficiais. O mesmo acontece com a data da mudanga do casal para
Paris: 1929 no romance, 1912, na vida real.

Apesar de manter a identidade do pintor Wegener e também de Elbe, o escritor decide mudar
tanto o nome, como a nacionalidade de Gerda Wegener?, transformando-a em Greta Wegener, nascida
na California, numa rica familia de produtores de laranjas. O caminho de Greta e Einar iréd se cruzar
quando ela comeca a estudar na Academia Real de Belas-Artes, em 1914, quando o pai assume um
posto na embaixada e se mudam dos EUA para a Dinamarca. Mas seus estudos sdo interrompidos
quando a Franca invade a Alemanha e o pai de Greta, por seguranc¢a, envia toda a familia de volta a
ensolarada e segura California. De volta ao lar, com saudades de Copenhague, escreve cartas a Einar,
uma correspondéncia solar em contraponto com a escuriddo das missivas do pintor. Jovem, com uma
reputacdo dubia, Greta acaba se casando com um artesdo, Teddy Cross, com quem tem um filho que
nasce morto. E o fim do casamento e de Teddy, que acaba se suicidando.

Ao mesmo tempo, nesta primeira parte (1925), o escritor também nos da a conhecer o passado
de Einar Wegener. Suas origens humildes, na pequena cidade de Bluetooth (que serd tema recorrente
das suas pinturas, através do mar de Kattegat durante o inverno), revela um pai falido e fracassado
(que morre quando Einar tinha catorze anos), uma mae que morre pouco depois de seu nascimento,
sendo o pequeno Einar criado pela avé paterna; serd esta mulher e o presente que oferece ao neto no
dia da morte de seu filho — um caderninho de camurga, para que ele “anotasse seus pensamentos”
(Ebershoff, 2016, p. 44) -, que vai transformar a vida do garoto (ali esboga seus primeiros desenhos)
e também seu amigo Hans — de uma familia abastada -, que despertara sua libido.

No entanto, serd o primeiro capitulo que ird nos revelar o tom do romance. O casal de pintores
ndo podiam ser mais diferentes: ele pintor de paisagens, com referéncia sempre ao mesmo local, um
pequeno recorte de sua cidade natal, uma pintura com alusdao ao expressionismo; Greta, pintora de
retratos, na maior parte de grande formato, muitos de tamanho natural. Ele um pintor reconhecido e
aclamado pela critica, ela ndo encontrava espaco para suas telas, que ndo tinham mercado num mundo
de mudancas, onde a linha figurativa deixava de ter a importancia para a Historia da Arte que havia
tido até finais do século XIX. Sera o pedido de Greta para posar no lugar de uma amiga do casal, a
artista Anna Larsen, que transformard a vida do casal (Figura 1). No inicio, ele resistiu, mas acabou
por ceder aos pedidos de Greta: “Eu ndo posso negar, por mais estranho que possa parecer, que eu me
diverti neste disfarce. Eu gostei da sensagdo de roupas femininas macias “, escreve Lili em seu livro
autobiografico Man into a Woman (Hoyer, 2004, p. 145). Por mais extraordindrio que possa parecer,
este despertar acidental desbloqueou sentimentos tdo profundos que Wegener continuou a se vestir

como Lili - o nome com o qual ela foi batizada por Larsen.

2 Para uma questdo de uniformizag@o, quando nos referirmos a Gerda Wegener no contexto do romance iremos
utilizar a grafia do autor: Greta Wegener.
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Figura 1. Frame do filme A Garota Dinamarquesa, 2015
Créditos: Universal Pictures

Uma dicotomia acaba por se estabelecer: Einar ndo pode deixar de ser Lili e Greta ndo quer
que Lili desapareca, pois sem a sua musa — e a partir dos retratos que faz de Lili, que sua carreira ird
ter projecao -, ela ndo pode pintar; a0 mesmo tempo Greta se sente traida pois perdeu o marido. Vive
uma vida entre a arte que abragou, o apoio que da ao marido para que se assuma como transexual, ao
mesmo tempo que cai num vazio de sentimentos e conflitos internos.

A mudanga para Paris, uma cidade mais cosmopolita, onde Lili poderia aparecer com mais
frequéncia em publico - afinal Einar era um pintor conhecido e o anonimato de Lili poderia ser desco-
berto. Quando rumores surgiram sobre quem seria a mulher misteriosa que vivia com Greta e figurava
em seus quadros - juntamente com a ameag¢a de um médico consultado por Einar, especializado em
radiologia que prometeu o curar, o denunciar —, a sociedade dinamarquesa ndo estava pronta para
aceitar o relacionamento de um casal gay (esta foi a primeira hipotese para relacionamento entre
Greta e Lili). Em Paris, Greta acompanhou Lili — ou melhor, a “irma de Einar”, como passou a ser
conhecida — em passeios, € observava enquanto ela flertava com os oficiais inocentes, produzindo um
sem numero de desenhos de Lili. Mais tarde, Elbe ira relatar que foi Greta a maior defensora de Lili, e
durante a préxima década e meia elas forjaram um casamento nao convencional (eles se divorciaram
apos a primeira cirurgia).

O romance trara a personagem do irmdo gémeo de Greta, Carlisle — que tinha uma deficién-
cia na perna e torna-se um grande companheiro de Lili e confidente -, além da figura do marchand e
amigo de infancia de Einar, Hans, que iré ser o apoio de Greta, ajudando-a financeiramente a se fixar
na cidade luz, projetando seu trabalho, além de auxilia-la a encontrar médicos que pudessem tratar
Lili adequadamente.

A narrativa segue entre Paris e Dresden, e com o passar dos anos, Wegener tornou-se cada vez
mais fraco e deprimido, tinha sangramentos que nunca foram explicados. Wegener viveu no alvorecer
da compreensdo entre sexo e género. Recorreu aos médicos, mas estes o olhava com “desdém” (grifo
da autora) ou “balancavam a cabeca” (grifo da autora). Alguns a diagnosticaram como histérica, ou-

tros como gay. Lili desabafa: “Eu disse a mim mesmo que, como o meu caso nunca foi conhecido na
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historia da medicina, ele simplesmente ndo existia, ele simplesmente ndo poderia existir”, escreveu
ela. Este foi o momento que Lili Elbe decidiu que se ndo encontrasse um rumo para sua vida iria co-
meter suicidio, determinando uma data: 01 de maio de 1930.

Em 1929, numa viagem solitaria de trem para Dresden, Einar/Lili traca seu destino. Ela pas-
sou por uma série de operacdes na Clinica Feminina de Dresden do médico Kurt Warnekros - um
médico descrito como ambicioso e além do seu tempo, que Lili descreve como sendo o seu salvador.
Além do transplante de utero — que foi fatal, em 1931, com um infec¢do generalizada —, houve primei-
ramente a remocao dos testiculos e do pénis de Wegener, os ovarios de uma jovem mulher também
foram enxertados no corpo de Wegener. Quando Lili Elbe nasce, o pintor Einar Wegener deixa de
existir, desaparecendo do mundo da pintura e entrando numa espécie de “fog” (grifo da autora). Elbe
abandonou a pintura, rejeitando-a como uma reliquia de sua existéncia anterior, € encontrou-se cada

vez mais separada das memorias da vida de Einar.

Figura 2. Einar Wegener e Lili Elbe
Créditos: Welcome Library, Londres

O Quadro como Condutor da Narrativa

O filme comeca em 1926, Copenhague. Conhecemos nossos personagens na exposi¢ao das
obras de Einar Wegener, pintor de paisagens e ganhador de varios prémios, na galeria de seu mar-
chand Rasmussen. Conhecemos Gerda Wegener®, pintora de retratos, mas que ndo faz sucesso com
suas obras como o marido — fato que ndo corresponde a realidade, porque Gerda era uma ilustradora
de sucesso que desenhava retratos de mulheres elegantes para revistas como Vogue e La Vie Parisien-
se, além de desenhos erdticos para ilustrar os livros de por exemplo Casanova. Também ¢ introduzida
a personagem da atriz Anna Larsen, que em breve sera retratada por Gerda, e terd um papel crucial.
Somos apresentados a um casal apaixonado e cuja vida intima e sexual parece ser normal, ndo dando

a indicar o rumo que a narrativa ira tomar.

3 A narrativa filmica decidi manter o nome original de Gerda, ao invés de utilizar Greta do romance de David
Ebershoff.
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Figura 3. Gerda Wegener e seu marido Einar Wegener
Créditos: The Royal Library Gerda Wegener, Londres

A narrativa filmica exclui de seu discurso personagens que o romance cria. O proprio tempo-
-espaco nao permiti que certas historias sejam contadas. O problema de “temporalidade” ¢ importan-
te, pois neste periodo deve reunir o maximo de coisas num minimo de tempo, exprimir tudo pela agao
num tempo limitado, donde a necessidade de estilizar, de suprimir uma grande parte dos elementos
do romance que se esta adaptando para conservar somente o essencial da agdo, o que existe de mais
significativo nas individualidades. E, nesse sentido, a escolha ja € um ato de criacao, por mais que a
adaptacdo seja passiva e altamente respeitosa e conscienciosa. O que deve ser ressaltado, entretanto,
¢ que a narrativa filmica mantém o fio condutor do romance; uma das dificuldades da adaptagao re-
side na necessidade de tornar a narrativa perfeitamente inteligivel a primeira vista, pois ao contrario
do leitor do romance, o espectador ndo pode voltar atras. E o filme de Tom Hopper contempla com
mestria este fator. O diretor revelou um olhar poético que incrementou a discussao e reflexdo sobre
a questao dos transexuais, tratando da questdo com a delicadeza que Hopper conduziu sua narrativa.

A pelicula ira relatar todo o sofrimento por parte do pintor em sua descoberta de ser uma mu-
lher aprisionado no corpo de um homem. Num primeiro momento, ira se vestir de mulher, adotando
uma nova personalidade, passara a ser Lili Elbe. Trés momentos retirados de fatos reais — e que en-
contramos no romance -, irdo determinar toda a narrativa filmica: o vestido no ateli€, o sangramento
misterioso e o declinio fisico de Lili e, o internamento na Clinica de Dresden e seu tratamento com o
doutor Kurt Warnekros.

O vestido serd uma imposi¢do, ndo pode pintar o Quadro sem a presenca deste adereco, e
temos o Quadro dentro do Quadro, a Pintura enquadrada pela tela do cinema. Este sera o momento
revelador do filme e o ponto de viragem da narrativa. O sujeito (Gerda) que observa o duplo objeto (a
figura que retrata e Einar, num ponto passivo. Posteriormente, sera um passivo-ativo, pois Einar deixa
de ser apenas objeto da pintura de Gerda, mas o proprio sujeito, sendo fundamental que como sujeito
(Gerda), possa transpor para a tela o objeto (Lili). Na sucessao de quadros que sao produzidos durante
o desenrolar da narrativa, vemos o surgimento de uma mulher e da obra de uma artista. E através do
olhar de Gerda Wegener que conhecemos Lili Elbe. A poténcia de sua obra, os tragos revelados, com
maior intensidade em cada pintura, vai, pouco a pouco criando intensidade. O filme trara fatos ficcio-

nais para dar maior coeréncia narrativa. Nas palavras de Miinsterberg, citado por Jacques Aumont:
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O filme conta-nos a historia humana superando as formas do mundo exterior — o espacgo, o
tempo e a causalidade; e ajustando os acontecimentos as formas do mundo interior — a aten-
¢do, a memoria, a imaginagdo e a emocao. (Aumont, 1995, p. 226).

Consideracoes Finais

Nos idos de 1921, o tedrico-cineasta Jean Epstein iniciou seu ensaio O Cinema e as Letras
Modernas com estas ageis palavras: “A literatura moderna esta saturada de cinema. Reciprocamente,
esta arte misteriosa muito assimilou da literatura” (Epstein, 1991, p. 269). Conforme sugere o critico,
arelacdo entre a literatura e o cinema €, de fato, uma via de mao dupla ou, tomando-se de empréstimo
uma expressio feliz de ftalo Calvino, em Seis Propostas para o Proximo Milénio, “é um pouco assim
como o problema do ovo ou da galinha” (Calvino, 1993, p. 102). Enquanto a literatura se apoia na
expressao verbal, a imagem visual constitui a matéria basica do cinema, mas esses sdo dominios que
muitas vezes se imbricam a tal ponto, que se torna dificil estabelecer-lhes as fronteiras.

Realidade e ficcdo se misturam e costumam resultar em filmes do género biografico com
grande audiéncia. Neste caso, ndo foi diferente. A adaptacao filmica do romance homoénimo, 4 Ga-
rota Dinamarquesa, ndo trouxe apenas uma delicada historia de vida de dois pintores dinamarqueses
do inicio do século XX — que para a maior parte dos espetadores eram desconhecidos -, no auge da
corrente modernista, onde vemos a influéncia da Arte Decd e também de um certo expressionismo,
nas pinturas de paisagens, além de revelar uma coesdo narrativa nas nuances de cor, o jogo de luz e
sombra, a conducao da historia através da pintura e o crescimento de uma artista — Gerda Wegener -,
o desaparecimento de outro — Einar Wegener -, ¢ a descoberta de uma terceira pessoa, com toda a sua
beleza e forga: Lili Elbe.
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Cinema e educacao: efeito cinema, video e
novos recursos pedagogicos

Regilene A. Sarzi-Ribeiro!
Lilian Lindquist Bordim?

N esta pesquisa defendemos o audiovisual na arte-educagdo como um dispositivo conforme afirma
Michael Foucault, citado por Deleuze (2012), para fazer pensar e fazer ver. Para tanto, partimos do
principio de que o audiovisual na educacdo deve ser um recurso didatico estratégico de acao politica
e intervencao pedagogica que vai além do uso de filmes para atividades de entretenimento ou contex-
tualizagdes historicas e culturais de um conhecimento ja produzido. Defendemos o uso do audiovi-
sual para produgdo de conhecimento e experiéncias estéticas capazes de levar a crianga ou o0 jovem a
refletir sobre a linguagem audiovisual em si mesmo.

Pensar o audiovisual como um dispositivo significa acionar a discussdo sobre as relagdes
entre a obra audiovisual, aquele que a produz (artista) e publico nas artes visuais. Quem vé; como vé
e 0 que ¢ visto faz parte de um mesmo sistema, no qual cada elemento se define necessariamente na
relacdo com o outro, em redes (Capra, 2011).

A proposta de refletir sobre o fazer audiovisual em sala de aula nasce do fato de entendermos
o audiovisual como um meio capaz de despertar a imagina¢ao quando usado como um recurso que se
torne um dispositivo que proporciona o fazer criativo dos alunos — um fazer audiovisual. As formas
de expressdo audiovisual estimulam a imaginagdo, a criatividade, a atencado, a reflexdo e o autoco-
nhecimento das criangas, jovens e adultos e desenvolvem a percepgdo e a capacidade de leitura da
imagem em movimento e da linguagem sonora, ritmo, velocidade, tempo (Napolitano, 2010).

De igual forma, surgiu apds o incomodo de observarmos que na atualidade nos deparamos
com um numero consideravel de videos produzidos e veiculados na internet cujo contetido preocupa
os educadores. A baixa qualidade, sobretudo quando se avalia a postura ética, os valores equivocados
e a reiteragdo de esteredtipos dos referido material audiovisual disponivel nas redes sociais ¢ que nos
levaram a propor esta pesquisa. E este cenario que tem a participagdo maciga de jovens e criancas
nao s6 como espectadores, mas também como produtores que nos levaram a refletir sobre este tema

e investiga-lo como objeto de pesquisa, visando compreender o fendmeno e como arte-educadores
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promover a criagdo audiovisual para romper com esse modelo banalizado e espetacularizado.

As possibilidades da fotografia, das midias e de novas tecnologias, as descobertas na propria
producdo artistica revolucionam constantemente a linguagem da arte, transcendem o carater
mimético, analdgico, e exigem uma nova sensibilidade do olhar (Guerra, Picosque, & Mar-
tins, 2010, p. 23).

Quando buscamos compreender o atual cenario do mundo contemporaneo e o mundo interco-
nectado, sem fronteiras, globalizado, surgem os pros e contras relacionados ao acesso as tecnologias
e as redes. Surge a inteligéncia artificial, o aumento na expectativa de vida das pessoas, o conforto das
casas, e a velocidade com que trocamos informacgdes. Mas também surgem novas disputas, desrespei-
to, desigualdade, que levam o homem cada vez mais a novos confrontos e guerras.

E diante da tecnologia nos perguntamos qual o papel da educacdo no mundo contemporaneo?
Qual ser humano nos pretendemos ter/projetar no futuro tdo presente? O que ¢ essencial na educacao
contemporanea: contetidos, habilidades, atitudes? Que disposi¢cdes de pensamento sdo necessarias
para termos transformagdes — positivas - na nossa realidade?

Segundo Howard Gardner, as cinco mentes necessarias e cruciais para serem cultivadas nas
pessoas, em diferentes ambientes e que dara condigdes para que estejam equipadas para lidar com
aquilo que se espera, bem como com o que nao se pode prever e sem elas estara a mercé de forgas que
ndo consegue entender, muito menos controlar. Sdo as cinco mentes de Gardner, por ele nomeadas:
disciplina, sintetizadora, criadora, respeitosa e ética (Gardner, 2008).

As cinco mentes apresentadas sdo os tipos particularmente valorizados no mundo de hoje € o
serdo, ainda mais, amanha. Elas cobrem o espectro cognitivo e o empreendimento humano, no senti-
do de que sdo abrangentes e globais (Morin, 2002, p. 13).

No entanto, ao olharmos a educagdo atual ainda encontramos a educa¢do bancaria, reprodu-
tivista, consumista de conteudos e formatacdes de provas seletivas com finalidades ao mercado. O
desenvolvimento e a forma¢do humana sd3o mero aparato fisiologico para que se atinja os resultados
numéricos de uma sociedade pseudo-alfabetizada.

Segundo Ana Mae Barbosa o professor de arte tem papel central no desenvolvimento da per-
cepgdo e da imaginacdo das criancas e dos jovens, para que eles possam apreender a realidade do
meio ambiente, desenvolver a sua capacidade critica, permitindo ao individuo que ele analise a reali-

dade percebida, desenvolva a sua criatividade de maneira a mudar a realidade.

Um dos papéis da arte € preparar para os novos modos de percepc¢do largamente introduzidos
pela revolugdo tecnoldgica e da comunicacdo de massa [...] € € s6 quando se passa do limiar
do olhar para o universo do ver que se realiza um ato de leitura e de reflexdo (Barbosa, 2007,
p. 45).

Nos dias de hoje, o audiovisual ¢ uma onipresenca na vida das pessoas. Imagens-sons em mo-
vimento nos sdo apresentadas e reapresentadas a todo o momento, num misto de criagdo e recriagao.
A apropriacdo e transformagdo de experiéncias audiovisuais procuram dar uma nova significagao
as imagens-sons ja conhecidas, e ocupam grande espago na midia, sendo cada vez mais usados nos

meios de comunicagdo eletronicos. Sobre a imagem no contexto das linguagens audiovisuais e das
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tecnologias, Barbosa afirma:

Devido a velocidade com que vemos as imagens, nem sempre podemos pensar sobre elas e
selecionar as que devem fazer parte do nosso repertdrio imagético, isto ¢, da referéncia vi-
sual que gostariamos de deixar registrada em nossa memdria. [...] Sem o aprendizado desses
programas, ou a oportumdade de explora-los, o aparecimento na tela de imagens, que podem
estar ligadas ou ndo a sons e movimentos, ndo leva o aluno a pensar a imagem. Assim sendo,
repete-se, usando-se um instrumento altamente visual, como € o computador, 0 mesmo proce-
dimento de sempre: texto e nimero sdo mais importantes que a imagem, 0 som, 0 movimento
(Barbosa, 2007, pp. 113-115).

A partir dos anos de 1960, as artes visuais experimentaram o fendmeno da convergéncia dos
meios que resultou nas linguagens intermidias e no hibridismo estético. O encantamento diante de um
novo meio de expressdo e os desafios frente as técnicas de som e imagem, em didlogo direto com a
comunica¢do de massa e a televisdo, ¢ a chave para compreensao de linguagens artisticas que surgem
na arte contemporanea ap6s os anos de 1960 e 1970.

O interesse dos alunos pelas imagens-sons em movimento ¢ determinante para a investigacao
proposta nesta pesquisa, que buscou entender como o audiovisual pode ser transformado em um po-
tente mecanismo de cria¢do e imaginagdo na formagao de jovens, criangas ou adultos. Para tanto, pes-
quisamos como o audiovisual em sala de aula pode ser apropriado como meio de expressao e criacao
nas aulas de artes a partir da atual perspectiva do efeito cinema, conceituado por Phillippe Dubois,
no qual o audiovisual se expandiu e se hibridizou com as artes visuais, ampliando as experiéncias
estéticas. O que nos leva a defender que para ampliar as possibilidades pedagogicas do cinema e do
video em sala de aula € preciso conhecer a extensdo da presenca do audiovisual nas artes visuais e
sua atualidade.

No 4pice dessa presenca, que ocorre por volta dos anos de 1980, surgem muitas exposig¢oes
artisticas planejadas por cineastas que queriam levar o audiovisual para o museu e para fora dos cine-
mas, gerando o que Phillippe Dubois (2004) chama de efeito cinema. Neste contexto, surge o audio-
visual como forma e a ideia de transmitir um pensamento por meio da imagem e ¢ este que queremos

explorar como dispositivo de critica, reflexdo e criagdo nas aulas de artes.

Efeito Cinema e o Audiovisual Hoje

Por muitas vezes, o discurso que associa uma tecnologia a algo novo, revolucionario, nunca
antes visto, transparece pretensdo publicitaria e interesses economicos. O que nos remete ao tempo
em que o termo techne correspondia a palavra arte, ao saber fazer, seja em qualquer campo, das cién-
cias humanas, exatas, bioldgicas ou das belas artes. A tecnologia (fechne) ¢ um intermediario entre o
homem, como artista autor, e o que ele produz, regido por regras de representacdo que tornardo este
produto acessivel a um publico.

O cinema permitiu as pessoas terem uma relagdo com imagens técnicas onde, além do concei-
to de autor que também estava presente na pintura, havia o de espectador. Este espectador encontra-

va-se em um posto nunca antes ocupado, onde era livre para ter sua propria interpretagdo das imagens
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projetadas em uma sala escura, ainda que divergisse daquilo que o autor, diretor do filme, buscasse
transmitir originalmente, criando assim a produ¢do de imagens por meio de tecnologia, em duas es-
calas, transmissora e receptora.

O video, imagem criada através da técnica eletronica, surge entre o analogico da fotografia e
do cinema, e o digital da computagdo grafica. “Ele constitui, portanto, um ‘pequeno objeto’, flutuante,
mal determinado, que ndo tem por tras de si uma verdadeira e ampla tradicao de pesquisa” (Dubois,
2004, p. 69). Tal afirmacado pode ser constatada quando analisamos o proprio emprego do termo video
que funciona na grande maioria das vezes como sufixo ou prefixo, por exemplo: camera de video,

videoarte, videogame, videoclipe e etc. Dubois esclarece:

No entanto, esta ¢ a outra face da palavra (indissocidvel da primeira, como a frente e o verso
da mesma folha de papel) video, assim sem acento, ¢ também, de um ponto de vista etimologi-
co, um verbo (video, do latim videre, “eu vejo”). E ndo ¢ de um verbo qualquer, mas do verbo
genérico de todas as artes visuais, verbo que engloba toda a acdo constitutiva do ver: video ¢é
o ato mesmo de olhar. Portanto, podemos dizer que o video est4 presente em todas as outras
artes do olhar. (Dubois, 2004, p. 71).

Porém, existem duas principais vertentes as quais o video ¢ constantemente associado, a plés-
tica e a mididtica. A plastica remete ao uso do video como recurso expressivo, dai o termo, videoarte,
enquanto a midiatica, ao campo da comunicag¢do, no qual o principal representante ¢ o aparelho de
televisao.

Originalmente concebida para a transmissdo de imagens através de ondas magnéticas, a te-
levisdo sofre uma revolucdo com a invencao do videoteipe nos anos 1950, que além de requerer a
edi¢do eletronica, oferecia a capacidade de armazenamento de imagens transmitidas para exibigdes
posteriores. Nos anos 1970, o advento do digital proporciona a producdo de vinhetas de abertura de

programas, comerciais e videoclipes muito mais sofisticados e manipuléveis. Segundo Machado:

Com a codificacao digital, o video se distancia cada vez mais do padrao fotografico e se apro-
xima cada vez mais do desenho ou das artes graficas em geral. Ele se converte, portanto, num
meio de extrema sofisticacdo imagética, capaz de produzir uma gama de formas e de cores que
antes era privilégio exclusivo das artes plasticas. (Machado, 1988, p. 162).

Em alguns filmes muito peculiares € possivel encontrar “[...] uma coincidéncia entre o tempo
vivido pelos personagens na narrativa e o tempo vivido pelos espectadores na sala de projecao” (Ma-
chado, 1988, p. 70). Mas nao se deve confundir esta caracteristica com o tempo real, ao vivo, da tele-
visdo, “Se a televisdo esta transmitindo imagens de um evento no mesmo instante em que ele ocorre,
ndo ha como suprimir ou estender ao tempo real o evento, absorvendo inclusive a sua morosidade e os
seus vazios” (Machado, 1988, p. 70). Devido a essa constante, tornou-se muito complicado empregar

o conceito de obra-prima em videos ou programas de televisdo, conforme esclarece Machado:

Ha certamente a excegdo representada pela videoarte, em que o velho conceito de autor ainda
¢ mantido por transporte das artes plasticas, de onde vieram a maioria dos videomakers. Mas
se a performance de video estd no processo de construcdo de novos ambientes plasticos e se
esse processo depende fundamentalmente de um envolvimento do espectador-participante,
entdo ¢ quase natural que também a videoarte evolua para o anonimato da criagdo coletiva.
(Machado, 1988, p. 93).
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Ao analisar videos de criacdo na forma como hoje nomeamos de arte do video, € possivel es-
tabelecer uma frequéncia com a qual determinados recursos sdo empregados, e estes recursos podem
ser considerados como fundamentais para uma estética do video. A sobreimpressdo, que consiste em
sobrepor imagens criando uma superficie translicida, o uso de janelas, recorte de imagens que sao
Jjustapostas simultaneamente na mesma tela, proporcionando um espago em off ao fundo, e principal-
mente a incrustagdo, que brinca com a espessura da imagem ao forjar um buraco no video eletronico
que pode ser preenchido por outras imagens, sdo recursos utilizados desde o primordio do video com
muita frequéncia. Um dos exemplos mais singulares desta estética do video pode ser encontrado na
obra Global Groove (1973) do videoartista pioneiro, Nam June Paik.

A partir do momento em que estes recursos sdo utilizados, o video distancia-se da estética
cinematografica, sua concep¢do de enquadramentos e profundidade de campo que tomavam como
base o tamanho da figura do corpo humano perante o espaco da tela, ndo podem ser empregados a
incrustagdes, janelas ou justaposi¢des de imagens em geral.

O artista norte-americano Peter Campus fez uso eximio desta estética na obra Three Transi-
tions (1973) O video dividido em trés partes explora incrustacdes de imagem com o auxilio do recur-
so chroma-key. Em determinada parte, a segunda mais especificamente, Peter recobre o rosto com
um creme e conforme Dubois: “Ao mesmo tempo, a cor uniforme do creme permite, pelo dispositivo
do chroma-key, incrustar no seu lugar (isto ¢, em todos os espacos do rosto recobertos pelo creme)
fragmentos de outra imagem” (Dubois, 2004, p. 87).

Como a principio o video era gravado em fita magnética, ndo era possivel realizar operagdes
de edicdo manualmente, a olho nu, o corte e a montagem de imagens necessitavam do que entdo viria
a se chamar posteriormente de ilhas de edigdo eletronica, com aparelhos proprios para isso. Conforme
Machado, a tela do video: “[...] € pequena porque € constituida por uma malha reticulada, exigindo
certo afastamento fisico do espectador para que as reticulas possam se fundir e resultar inteligiveis”
(Machado, 1988, p. 46).

Em 1982, Win Wenders convida diretores de cinema de varias nacionalidades a responder a
pergunta: Qual o futuro do cinema? Wenders langou esta proposi¢cdo durante o festival de cinema
de Cannes e cada diretor se colocou no lugar do entrevistado e gravou sua resposta em um quarto
de hotel preparado para este fim. Werner Herzog, Jean-Luc Godard, Steven Spielberg, Michelangelo
Antonioni, Steven Spielberg e a brasileira Ana Carolina Teixeira Soares, integram o elenco, entre
outros. O resultado foi o filme Quarto 666 (Dire¢do: Win Wenders. Alemanha. Hanway gravadora,
1982. NTSC. 46 min), composto dos relatos ou discursos dos diretores que sdo a0 mesmo tempo con-
troversos e visionarios. O filme é considerado um experimento ousado para a época que coloca em
cheque questdes como cinema de arte e cinema comercial, cinema de autor.

Quando nos debrucamos sobre os estudos sobre video e videoarte surgem questdes a respeito
do acesso facilitado a sua reproducdo e transmissdo que surgiram quando as fitas magnéticas VHS
foram criadas assim como a até entdo preferéncia de grandes massas pela televisdo e o teor do conte-
udo transmitido em sua grade de programacao. Hoje o que esta em jogo ¢ o video digital e o acesso
irrestrito a producdo de contetido e veiculagdo do audiovisual na forma do video nas redes sociais e
na internet.

Para compreender o cendrio atual, em que jovens e criangas estdo sendo cada vez mais inse-
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ridos como produtores de contetidos nas plataformas digitais n6s observamos que o video chegou a
este estagio por meio da sua inser¢do na televisdo, que gerou demanda e publico.

Quando o video se popularizou nas décadas de 1960 e 1970, os artistas e videomakers inves-
tiram seus esfor¢cos em circuitos fechados de TV, que posteriormente passaram a ser utilizados em
servigos de vigilancia, para criar instalagdes e obras experimentais. O recurso permitia, assim como
na televisdo, assistir imagens em tempo real e principalmente que o publico conseguisse se visualizar
nessas imagens, gerando um espelhamento entre o real e o imaginario. Machado reflete sobre a breve

historia da videoarte:

Tudo isso quer dizer que, com o surgimento da videoarte, a figura do sistema renascentista,
aquela que veio a ser perpetuada por meios técnicos com a fotografia e o cinema, encontra-se
sobre constante ameaca de pulveriza¢do. E com uma frequéncia cada vez maior ela ¢ pulve-
rizada, devolvida a condi¢ao de linha e ponto sobre a superficie do video (Machado, 1988, p.
150).

A fascinacdo que estas imagens ao vivo exerciam sobre as pessoas remetiam a relacdes de
poder e voyeurismo. “Segue-se, desse modo, uma linha, em que a ideia de dispositivo predomina
sobre a ideia de imagem, associando-se em seu movimento o principio do video-espelho ao do poder
do olhar” (Dubois, 2009. p. 190).

Teoricamente, esse movimento que ocorre na arte contemporanea desencadeando o efeito
cinema encontra-se relatado no livro Expanded Cinema® de 1970, escrito por Gene Youngblood, uma
das primeiras referéncias bibliogréficas para o campo da arte e tecnologia. Nele, Youngblood propde
reflexdes acerca de um novo modo de se fazer cinema, tendo em vista a emergéncia da tecnologia

(video, computacdo grafica, internet).

The intermedia network has made all of us artists by proxy. A decade of television-watching
is equal to a comprehensive course in dramatic acting, writing, and filming...the mystique is
gone—we could almost do it ourselves. Unfortunately too many of us do just that: hence the
glut of sub-mediocre talent in the entertainment industry (Youngblood, 1970. p. 78).

A rede intermedia ou intermidia a qual se refere o autor, ndo deve ser associada exclusivamen-
te ao que hoje conhecemos como internet ja que possui ligagdo também com o termo empregado pelo
artista do movimento Fluxus, Dick Higgins, para definir as relagdes interdisciplinares que ocorreram
nas artes plasticas durante os anos 1960, onde artistas estabeleciam conexdes entre diferentes géne-
ros, linguagens expressivas.

Youngblood (1970) sugere que devemos compreender a emergéncia de novas tecnologias
como o inicio de uma nova era, devido a velocidade com que essas tecnologias mudaram ndo s6 nos-
so modo de agir e pensar, mas também nossa concep¢ao de mundo e realidade. O cinema expandido
seria um método de despertar a consciéncia humana do estado em que se encontra e pensar por meio
de imagens, vivenciar novas experiéncias estéticas por meio do audiovisual.

O mundo que conhecemos assume entdo a forma de um novo suporte e a rede de intermedia,

3 Cinema Expandido
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assim como a internet, um novo sistema tal qual a natureza, capaz de fornecer suprimentos para sobre-
vivéncia de espécies. A problematica do sistema de entretenimento, conteudos superficiais, apelativos
e um sistema de negocio entropico se reproduziam em massa logo nos anos 1970 e a arte apresenta-se
como uma potencial ferramenta para ajudar nesta tarefa. “The notion of experimental art, therefore,
is meaningless. All art is experimental or it isn’t art. Art is research, whereas entertainment is a game
or conflict” (Youngblood, 1970, p. 65).

A visdo simultanea, ao vivo e em tempo real da TV e do video sdo chaves para compreensao
das experiéncias espago-temporais e seus efeitos sobre a percep¢do na era da interculturalidade (Bar-
bosa, 2008) e integragdo das artes. Na escola ou nos espacos educativos, artistas-educadores podem
tornar evidentes o contexto, o global, o multidimensional e o complexo, principios do conhecimento
pertinente, conforme defende Morin (2002). Artistas e educadores podem atuar como agentes poten-
cializadores do sistema de ensino concebendo a Arte como disciplina transversal: campo de saberes

que atravessa o curriculo e agrega novos valores e conceitos, para fundar novos conhecimentos.

Por um Dispositivo Criativo na Arte-Educac¢io: Algumas Experiéncias

Durante a pesquisa encontramos experiéncias cujos relatos nos chamaram a atengdo, sobre-
tudo, pelo fato de que as metodologias aplicadas para promover a criatividade e a produgado da lin-
guagem audiovisual no ambito da educagdo que relataremos a seguir, dialogam diretamente com os
objetivos desta pesquisa.

No Brasil, o Programa de Alfabetizagdo Audiovisual de Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, o
projeto “O Cinema vai a Escola”, do estado de S@o Paulo e iniciativas bem sucedidas como o “Projeto
A Escola vai ao Cinema” do Servigo Social do Comércio (SESC) e o “Projeto Cinema e Filosofia na
Escola” do prof. Marcos Ramon Gomes Ferreira, ambos de Sao Paulo, empregam o audiovisual na
escola, ensino fundamental e médio, como um potente instrumento de ensino e aprendizagem artistica
e criativa.

No documentério Luz, Camera e EducAg¢ado (AlfabetAudiovisual, 2012), encontramos um
relato de experiéncia do Programa de Alfabetizacdo Audiovisual realizado em Porto Alegre numa
parceria entre a Secretaria Municipal de Cultura, Prefeitura de Porto Alegre e Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. O video apresenta na forma de entrevistas os resultados em torna de praticas
pedagogicas a partir da experiéncia cinematografica de estimulo a criagdo e alfabetizacdo audiovisual.

Segundo Maria Carmem Barbosa, professora da UFRGS, o objetivo das oficinas de audio-
visual € criar espagos de interlocug@o entre o cotidiano e o aprendizado na escola de temas que nao
estdo nos curriculos escolares, um didlogo entre o dentro e o fora da escola. Maria Carmem Barbosa
afirma que outro elemento ¢ a manipulagdo de uma multiplicidade de linguagens que a alfabetizacao
e a producdo audiovisual demandam. Comunicagdo e expressao, teatro, danga, visuais, musica, texto
e imagem, cenas, fotografia, enquadramentos, cortes, edi¢gdo e montagem. O resultado é uma alfabe-
tizacdo multipla, a qual acrescentamos a estética e criatividade (AlfabetAudiovisual, 2012).

Para a cineasta e educadora Moira Toledo, os alunos quando s3o colocados frente as questdes

que envolvem a producdo e criagdo audiovisual como em uma oficina ou workshop, se defrontam
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com aspectos como lidar com o outro, lidar com o texto, escrever e pensar por meio de imagens, ima-
ginar, fazer célculos, pesquisar e aprender a se relacionar com o conhecimento e formas de transmitir
este conhecimento, e tudo isso ¢ muito maior do que o video que ao final eles, os alunos, irdo produzir.
Moira ressalta ainda que o trabalho de criagdo e producdo audiovisual requer um trabalho de equipe,
coletivo que exige que cada aluno contribua com aquilo que mais gosta ou sabe fazer. Para a edu-
cadora € o processo que interessa, porque o audiovisual agrega diferentes tipos de inteligéncia, por
exemplo, em uma turma de alunos encontramos aqueles que gostam de desenhar e de pintar, outros
sdo musicos, outros se expressam muito bem, mas outros sdo muito timidos, € quando montamos um
grupo de cinema para todos ha espacgo, hé lugar de participagdo e contribui¢ao (AlfabetAudiovisual,
2012).

E possivel encontrar no site do programa “Cultura é Curriculo”, da Secretaria de Educacio do
Estado de Sao Paulo o projeto “O Cinema vai a Escola” que visa objetivos semelhantes ao projeto da
Argentina. Por meio da sele¢do de filmes diversos e material de apoio procura-se estabelecer dialogo
e reflexdes acerca de ética e cidadania, meio ambiente, sexualidade, drogas, histdria, preconceito e
outros temas. Entre os filmes ¢ possivel encontrar cldssicos do cinema, documentérios, fantasia e
suspense, trata-se de um reflexo direto do argumento de Gene Youngblood quanto a utilizagao de mul-
timeios para a obten¢do de novos recursos. Tendo o audiovisual como suporte e meio de expressao
¢ possivel estabelecer maior didlogo com a cultura da superproducdo imagética que rodeia as novas
geracdes, fomentando a produgdo, e uma nova interpretacdo de mercado como no caso da Argentina,
que procura principalmente incentivar o publico desde o ensino infantil a valorizar mais as produgdes
nacionais.

Estamos falando de um projeto argentino referencia no ensino das artes cinematograficas para
escolas infantis. O projeto “Escola vai ao cinema”, nasce de uma parceria do Instituto Nacional de
Cinema e Artes Audiovisuais da Argentina (INCAA) com a agéncia de cinema francés CNC e prevé
além da utiliza¢do de filmes nacionais como recurso pedagdgico, incentivar o publico a ir ao cinema
e transmitir essa cultura as futuras geracdes, além de fomentar o mercado audiovisual Argentino.
Na Argentina, as a¢des do projeto “Escola vai ao cinema” visam ndo apenas o uso do cinema como
instrumento pedagdgico mas como impulso & uma pratica cultural via a educacdo audiovisual. Na
Franga, o projeto existe desde 1989 e tem apresentado bons resultados (O Povo, 2016).

Quando o publico sdo os adultos cabe ressaltar o programa de residéncia artistica paulista
nomeado Rural Scapes — laboratorio em residéncia — criado pelos curadores e artistas Rachel Rosalen
e Rafael Marchetti, ¢ um programa de residéncia rural que tem como foco a pesquisa, articulacao,
reflexdo e praticas transdisciplinares artisticas e producdo critica no ambiente rural. Cabe ressaltar

que este programa explora multiplas linguagens e:

[...] funciona como elemento interconector entre redes regionais, estaduais, nacionais e inter-
nacionais e aposta na revalorizacdo do mundo rural através da revisao de nossas nocodes de
identidade individual e coletiva em relagdo ao territorio. Estas agdes funcionam como esti-
mulo para o desenvolvimento de projetos que promovam novas redes produtivas e diferentes
micro-economias, tornando esta regido mais auto-sustentdvel e fomentando novos didlogos
criativos entre cidade e campo (Rural Scapes, 2015, s/p.).

Neste programa, encontramos diferentes experiéncias que aplicam o audiovisual como ele-
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mento de criagdo e experiéncia artistica. Na primeira edi¢do do laboratorio em residéncia Rural Sca-
pes sediado na Fazenda Santa Teresa em Sao José¢ do Barreiro, na regido leste do estado de Sao Paulo
(Brasil) em 2014, o artista multimidia Patricio Dalgo promoveu uma oficina que podemos considerar
uma experiéncia pedagdgica tendo como base o cinema expandido ou efeito cinema na arte contem-
poranea que envolveu arte e educacao, arte e cinema, arte e video.

Dalgo nasceu em Quito, no Equador, onde pesquisa novas midias, modelos nao formais apli-
cados ao ensino da arte e tecnologias caseiras e no referido evento propds uma oficina onde os jovens
participantes eram levados a contar historias populares da regido através da proje¢ao de desenhos fei-
tos em superficie transliicida que permitia o uso de sobreposi¢des para criar novas imagens abstratas.

Conforme Carvalho:

[...] Patricio, apds as oficinas, em uma mistura de olhares, entre o eu e o outro, desenvolveu
uma apresentagdo live image analdgica por meio da projecdo de desenhos em um retroproje-
tor. Com uma didatica de artista-professor partiu do figurativo para chegar ao abstrato através
de intervencgdes no mesmo retroprojetor. Posteriormente, levou o bidimensional para o tridi-
mensional instalando projetores construidos com objetos caseiros e de baixo custo (através da
ideia de D.I.Y. — Do It Yourself, “faca vocé mesmo”) no pordo da Casa Grande. A sinestesia
do cinema foi transposta para o espago: entre as imagens fixas e em movimento, cada um que
visitou essa videoinstalacdo também podia buscar por memdrias recorrentes e/ou inventadas
(Carvalho, 2014, s/p.).

Os retroprojetores utilizados eram ainda feitos artesanalmente por ele. A atividade recebeu o
titulo de “Cinema NOSOTROS” (Carvalho, 2014).

Em 2015, o Rural Scapes contou com a participacao de Isabelle Arvers de Marseille da Franga,
que por sua vez, executou a oficina Machinima onde os participantes eram introduzidos a linguagem
audiovisual para a gravagdo de registros em tempo real de video games que posteriormente seriam
editados e finalizados no formato de um filme, contando inclusive com o auxilio de softwares para
modelagem 3D digital. Isabelle além de especialista na relacdo entre arte e videogame, ¢ curadora,
critica e autora de obras de arte-midia (Carvalho, 2015).

Ambas as oficinas denotam teor experimentalista a0 mediar um novo formato de tecnologia
para um publico desconhecido que ird influenciar diversas praticas, sobretudo se for considerado que
a maior parte do publico envolvido era criangas e jovens. Trata-se de adaptar uma linguagem comple-
xa que estabelece didlogo com correntes pés-modernas, como a cultura do faga vocé mesmo, o traba-
lho de criagdo coletivo, linguagem audiovisual para captacao e edi¢ao de dudio e video, modelagem
digital e outros processos que envolvem a criacdo através de multimeios, algumas mais fomentadas
que outras pelo efeito cinema na arte contemporanea através da linguagem audiovisual.

Em suma, a experiéncia cinema e a linguagem audiovisual a partir do efeito cinema na arte
contemporanea podem ser levadas para dentro das escolas e aplicadas como potentes aparelhos de
estimulo a criacdo e alfabetizagdo audiovisual, visando avangar rumo a novos e multiplos recursos

pedagogicos em didlogo com a contemporaneidade.
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La Educomunicacion en la Sociedad

Pos-Figurativa y la Interactividad en los
Medios

Jefferson Schneider Dittrich!

I/ivimos en una era que ha desplazado la sociedad de la informacion. Es la sociedad del conoci-
miento, donde la cultura pos-figurativa, que se transmitia secuencialmente del abuelo al nieto, pierde
fuerza. El saber, antafio simple acimulo de informaciones, sin puentes ni inter-relaciones, ha cam-
biado hacia nuevas maneras de acceder al conocimiento que no pasan por la esfera de la repeticion
secuencial.

En el momento en el que la educacion y los medios ya no parecen ser dimensiones socialmen-
te opuestas, ni siquiera separadas, este articulo plantea una revision bibliografica que acerque con-
ceptualmente estos dos fendmenos, para recuperar y crear, sobre ella, definiciones de interactividad y
proponer caminos al consumo critico de los medios.

Se trata de un proceso de revision e investigacion bibliografica que busca ensanchar la com-
prension de los caminos trazados hasta aqui y sirve como punto de partida a la proposicion de
conceptos-clave al estudio de la interactividad, en el marco de éste articulo, como herramienta edu-
comunicativa. Se ubica en la zona de la investigacion exploratoria, sobre la cual dicen Hernandez,
Fernandez y Baptista (2003):

Los estudios exploratorios por lo general determinan tendencias, identifican relaciones poten-
ciales entre variables y establecen el ‘tono’ de investigaciones posteriores mas rigurosas. Se
caracterizan por ser mas fexibles en su metodologia en comparacion con los estudios descrip-
tivos o explicativos, y son mas amplios y dispersos. (Hernandez, Fernandez & Baptista, 2003,
p. 79).

En que pese el hecho de que la interactividad ha sido tema de algunas investigaciones en las
ultimas tres décadas, el rapido desarrollo del sustrato tecnoldgico hace con que sea oportuno un
trabajo de busqueda, compilacion y contextualizacion el términos de sus impactos al proceso de
formacion intelectual y aprendizaje. Para un competente acercamiento entre la comunicacién y la

educacion se abre espacio, igualmente, a la descripcion de fenémenos sociales que les han causado

1 Periodista.
Master en Comunicacion y Educacion (Universitat Autonoma de Barcelona).
E-mail: jefferson.dittrich@gmail.com.

119



impacto.

Simulacion y Estetizacion

Segun Pérez Tornero (2000), el contexto actual ha provocado un fendmeno que ¢l llama “es-
casez de conciencia”, puesto que lo rapido desestimula los procesos de pensamiento y los lenguajes,
al menos los tradicionales. Surgen nuevas maneras de relacionar unos lenguajes con otros, por lo que

plantea:

(Tendra el mismo valor un lenguaje que antafio arbitraba hegemodnicamente la transmision de
la herencia cultural de la humanidad y que hoy, sin embargo, se halla asediado en esta misma
funcion por infinidad de otras formas de registrar la experiencia humana? (Pérez Tornero,
2000, p. 90).

Ademas, de acuerdo con Turkle (1995) nos estamos trasladando de una cultura modernista
del célculo a una cultura posmoderna de la simulacion. Siguiendo a Jameson (1991), la cultura se ha
convertido en una segunda naturaleza, lo que le acerca a los estudios de Garcia Canclini (2000, pp.
260-261), para quien la definicion comunicacional de lo popular abandona el caracter ontologico
que el folklore le atribuyo. “[La cultura] no consiste en lo que la gente es o tiene, sino en lo que le
es asequible, lo que le gusta, lo que merece su adhesion o lo que utiliza con frecuencia” (Garcia Can-
clini, 2000, p. 264). Un sobre-nivel, imaginario, con el cual uno se identifica y en el que colma sus
aspiraciones.

Lo que supone que la cultura de lo estético ha emergido en muchos dominios, afectando la
comprension de nuestras mentes y nuestros cuerpos. Y mas que simulacion, se podria también iden-
tificar sobre todo un fenémeno de estetizacion, porque las representaciones que la gente hace de las
cosas ya son las que le entusiasman y excitan, y no necesariamente las cosas mismas.

Turkle (1995), a su turno, sintetiza que:

Nuestras nuevas relaciones tecnolégicamente enmaranadas nos obligan a preguntarnos hasta
qué punto nos hemos convertido en ciborgs, mezclas transgresoras de biologia, tecnologia
y coédigo. La distancia tradicional entre la gente y las maquinas resulta dificil de mantener
(Turkle, 1995, p. 29).

En ese contexto, sobreviene la légica que parece abarcar esta produccion de Turkle (1995):
el consumo de informacion comunicacional o de comunicacion informatizada seria, para bien o para
mal, una manera de aumentar las dimensiones del espacio dedicado al pensamiento. Para ella, cuando
se escribe en el ordenador, todo estd presente y el espacio del pensamiento parece de alguna manera
ampliado. Lo que se relaciona mucho con lo que decia McLuhan (2003), que entiende los medios de
comunicacion como extensiones del propio hombre, cambiando no solo la manera de comunicarse
como el propio contenido y su comprension.

Turkle (1995) dice que la gente utiliza el contacto con los objetos e ideas para mantenerse en

contacto con sus tiempos. Utiliza los objetos para trabajar a través de imagenes culturales, para que
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le ayude a ordenar estas imagenes en modelos nuevos y mas claros.

En los afios recientes, los ordenadores se han convertido en los principales objetos de pensa-
miento de la era posmoderna, no son simplemente parte de movimientos culturales mayores
sino que son portadores de nuevas formas de conocimiento (Turkle, 1995, p. 62).

(Cual seria ese nuevo conocimiento? Dijk (2004) no parece encantarse con esa idea, pues pre-
gunta: “;qué tipo de conocimiento se puede esperar que sea desarrollado por el simple contacto con
los medios? ;Como un ordenador va a ensefiar a un nifio que no tiene el habito de la lectura a escribir
un texto bien argumentado?” (Dijk, 2004). Vygotsky (1978) probablemente le acompatfie, porque para
¢l, el discurso y el lenguaje son las herramientas e ingredientes, a la vez, del pensamiento.

Hay por lo tanto, una division, entre los que no creen que el contacto con medios digitales
pueda ofrecer conocimiento verdadero, y los que entienden no existir ampliacion de conocimiento si
no se profundiza la adquisicion y manipulacion del lenguaje, asi como una mejor capacidad de lectura
critica de los fendmenos sociales.

Otros cambios ya son igualmente perceptibles, como En esa vertiente, Labate y Arrueta (2017)

cree que el periodismo estd en crisis:

No porque haya abandonado su rol de privilegio en el escenario actual sino porque justamente
el “show del yo” (Sibila, 2013) que predomina en las sociedades modernas ha tensionado su
funcion, a punto tal de mixturar extremos como la tarea de informar o entretener a partir de
recursos de espectacularizacion (Labate & Arrueta, 2017, p. 89).

Si se percibe la disminucion de la autoridad pedagdgica de figuras que antes la detenian, como
el profesor y el anciano, parece pasar lo mismo al periodismo, que ha perdido su fuerza simbdlica
como traductor de la realidad y una especie de herramienta con la que la sociedad producia sentido.

Sintomas, al que parece, de cambios socioculturales mas amplios y significativos.

Ciberecologia del Saber

De acuerdo con Castells (2001), la circulacion de informacion dentro de comunidades de
afinidades personales, basadas en intereses y afinidades individuales, forma redes de informacion y
potencia la generacion de conocimientos que responden a necesidades a la vez individuales y colec-

tivas. Es decir:

En la medida en que se desarrollan en nuestras sociedades proyectos individuales, proyectos
de dar sentido a la vida a partir de lo que yo soy y quiero ser, internet permite esa conexion
saltando por encima de los limites fisicos del cotidiano, tanto en el lugar de residencia como
en el lugar de trabajo y genera, por tanto, redes de afinidades (Castells, 2001).

La interactividad apareceria aqui, por ello, como alternativa de desformalizacion entornos que
aporten contenido educativo relevante. Porque rompe la l6gica de la masa, del broadcast, sistema en

el que una misma y unica produccion parte de un emisor centralizado a una masa de receptores pre-
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sumiblemente equivalentes, esquema que, de alguna manera y en muchos casos, es repetida incluso
en la escuela.

Por lo tanto, la interactividad podria solucionar dos deficiencias fundamentales e intrinsecas a
ese modelo: la desconsideracion del perfil del receptor y la falta de adaptabilidad inmediata del men-
saje a la progresion del proceso comunicativo.

Lévy (2003) clasifica los mensajes en tres grupos principales: somaticos, medidticos y digi-
tales. El primer grupo estd compuesto por las performances en vivo, con el uso de las posibilidades
del cuerpo y de los sentidos. Su efectividad se centra en el contacto directo entre emisor y receptor,
lo que posibilita a los participantes una constante adaptabilidad para garantizar la comprension mu-
tua del discurso. El segundo tipo se compone por los mensajes que son producidos y reproducidos,
“a fin de asegurarles mayor alcance, mejor difusion en el tiempo y en el espacio (Lévy, 2003, p.
51). Siguiendo con Lévy (2003, p. 52), “Los medios electronicos fijan, reproducen y transportan los
mensajes en una escala que los medios somaticos jamas podran alcanzar”. Sin embargo, al hacerlo,
descontextualizan esos mensajes, de manera que el mensaje mediado ya no est4 en interaccion cons-
tante con la situacion en la que debe adquirir sentido. Por ultimo, el tercer grupo de mensajes seria
formado por los mensajes digitales, cuya caracteristica mas evidente es la plasticidad de (re)montaje
y (re)organizacion de los signos que lo componen, en tiempo real.

El panorama conceptual planteado es, por lo tanto, como sigue: informacion entendida como
simbolo calculable que circula y genera conocimiento; redes de individuos que poseen un conjunto
de afinidades e intereses personales; mensajes que, digitalizados, vuelven a tener las capacidades de
reelaboracion, antes inherentes solamente a los procesos somaticos interpersonales.

A partir de aqui es posible describir una potencial revolucion en los procesos de adquisicion
de conocimientos y capacidades significantes a las personas. En efecto, segin Dominguez (2000),
ha habido un cambio gradual en la propia manera de sentir y comprender las cosas, estableciendo
relaciones cognitivas entre ellas, que influyen mas alla de la simple comunicacion. Para la autora, “el
cuerpo y su capacidad cognitiva se conecta al banco de datos electronicos y sus capacidades de ges-
tionar y devolver sefiales, ampliando las formas de sentir, pensar, sofiar, en una fusion del imaginario
humano con el imaginario de las maquinas” (2000, p. 218).

Este contexto es lo que Dominguez llama ciberecologia, una mezcla hibrida entre lo natural y
lo tecnoldgico. Ella lo define como “ambiente donde la percepcion sensible del mundo incorpora sus
cualidades™ (2000, p. 222). Asi, segiin Lévy (2003), la humanidad entra su cuarta etapa de desarrollo,
la del saber, desplazando o conviviendo con los espacios de los mitos y ritos, de la inscripcion terri-
torial y de la identidad como consumo. Si esta vision optimista es cierta, también lo seria el hecho de
que aparece un nuevo tipo de ecologia, que favorece el intercambio de conocimientos y experiencias,
mezclandolas e hibridizandolas.

En cambio, como advierte Sordo (2013), el buen uso de las posibilidades de las tecnologias
digitales requiere una mirada critico-consecuente, es decir, que evaliie en qué medida sus caracteris-
ticas ofrecen mas beneficios que perjuicios. Dice ella, “Es facil caer en ese sistema que te entrega
informacion todo el tiempo y estar permanentemente conectado. Sin embargo esto no es lo mismo

que estar comunicado” (Sordo, 2013).
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Conceptos-Clave para Comprender la Interactividad

La palabra interactividad ha sido utilizada en los mas diversos campos, de manera muy inten-
sa en los ultimos dos decenios, para referirse a la idea de integracion hombre-hombre mediada por
un soporte tecnoldgico, especialmente el ordenador. Por detras de ello, hay, sin embargo, una gama
sustancial de subconceptos que no deben ser desconsiderados cuando se discute sobre interactividad.

Pasemos a recuperarlos:

User Control’: se refiere a como el individuo requiere informacion o a como ¢l la inserta en el
sistema. Hay que considerar, ademas, si el individuo tiene o no esa posibilidad,
de intervenir alimentandolo, asi como el grado de dificultad que encuentra al
hacerlo (Bezjian-Avery como citado en McMillan & Hwang, 2002).

Interchange: posibilidad de intercambiar informaciones, como en un didlogo. De hecho, es la
faceta mas popular y visible de la interactividad.

Responsiveness: capacidad de relacionarse con lo anterior, idea muy fuerte en el entendi-
miento de Rafaeli (Rafaeli como citado en McMillan & Hwang, 2002). Ademas,
transmite también el concepto de capacidad de respuesta frente a una amplia
gama de inputs o requerimientos de informaciones, presente en la discusion de
Schultz (1999).

Action-reaction: similar al concepto anterior, pero mas sencillo. No es didlogo, porque no pasa
de una reaccion a comandos especificos, marcando la diferencia fundamental
entre responsiveness y action-reaction: en el primer concepto los inputs son
previamente negociados, o sea, la interfaz solo acepta entradas validadas.

Two-way-communication: también en la superficie de la idea comun de interactividad, este
término se presta mas a la comunicacion de tipo hombre-hombre técnicamente
mediada.

Real Time: la percepcion que el usuario tiene del grado de interactividad de un sistema tiene,
segin McMillan y Hwang (2002), fuerte relacion con el tiempo en que un men-
saje puede ser entregado al destinatario y al tiempo que lleva para ser procesado
tanto por €l (destinatario) cuanto por el medio (por ejemplo un tablet u orde-
nador), que puede ser, a la vez, medio y destinatario final. Coyle (Coyle como
citado en McMillan & Hwang, 2002) entiende que “transiciones rapidas entre
el comando del usuario y las acciones resultantes” constituyen base importante
para un sistema interactivo. Se puede notar que no se dice “entre usuarios”, que
estaria presuponiendo una relacion hombre-hombre técnicamente mediada, sino
“entre los comandos del usuario y las acciones resultantes”, acciones que no son
necesariamente desempefadas por otro humano, cambio conceptual significati-
vo en relacion a las formas de interactividad presupuestas antes de los afios 2000.

Ademas, otros términos importantes en el estudio de la interactividad se refieren a la capaci-
dad de estimulo de un entorno virtual. Esta idea de ambiente sensorialmente rico traduce el concepto
del inglés Vividness, empleado por Steur (1992), ademas de Presence, que seria la sensacion de estar
en un ambiente, Telepresence, que seria presence mediada técnicamente, y Virtual Reality, un am-

biente simulado que proporciona telepresence (Steur, 1992).

2 Se ha optado por no traducir del inglés los conceptos clave de interactividad, porque hubiera podido cambiar los
sentidos pretendidos por los autores.
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En que pese el hecho de que los primeros estudios sobre interactividad se ubican en los fines
de los afios 1980, no parece que la aplicacion real de sus posibilidades en los medios y en el perio-
dismo haya avanzado mas que ofrecerle a la gente posibilidades de eleccion o de enviar videos. La
television, por ejemplo, es el medio que aun, seguramente, detiene mas poder de penetracion en el

tejido social. Asimismo,

[...] las organizaciones televisivas contintan atrincheradas en torno a aceptar un nivel avanza-
do de interactividad que supere las opciones de eleccion del consumo o la participacion, y se
dirija a propiciar el intercambio y produccion por parte de todos los participantes del proceso
comunicativo. (Lafaurie, 2012, p. 15).

Hay intenciones, se nota, como los recientes estimulos de las redes de comunicacion perio-
distica a que las personas envien videos con reclamos o denuncias, pero, ademdas de ubicarse en la
superficie de las posibilidades de la interactividad, el real aprovechamiento de esa participacion no

parece tener, todavia, un rumbo definido.

Educacion en Medios

Aun no es posible comprobar que la educacion en medios dota, per se, de capacidad critica, de
lenguaje y de discurso coherente e inteligente. Pero si es posible afirmar lo contrario, que la educacion
critica y el dominio del lenguaje y del discurso dotan de capacidad de lectura critica de lo audiovisual.
Eso se relaciona con lo que dice Vygotsky (1978), para quien solo habria una manera de generar co-
nocimiento, y es exactamente a través del juego y la manipulacion consciente de discursos.

De acurdo con Bruner (1997), la apropiacion cultural a través de la manipulacion de discur-
sos, palabras o mismo objetos especificos es comun en la historia de las ideas. Implica personas, que
pueden jugar, apropiarse de sensaciones y de conocimientos, y €so proporciona un ambiente cultural
y semantico en el que el juego de alabras e ideas puede aportar conocimiento, nuevo y originalmente
creativo.

Vygotsky (1978) creia que en el entorno existen recursos simbolicos (objetos, historias, can-
ciones) que constituyen un contexto de conformacion de actitudes, de maneras de ser en sociedad.
Es decir, colectivamente, el individuo va interiorizando estos recursos que le aportan las bases, los
limites, los matices de un abanico de conocimientos comunes. Una vez interiorizados, los objetos son
transformados, son pensados, en un proceso que gana en personalizacion y en concienciacion: ya no
son recursos, sino instrumentos psicolégicos de construccion de conocimientos A partir de lo que el
individuo es capaz de generar conocimientos, ademads de transmitirlos.

No hay duda de que la aparicion y diseminacion de la television y la radio, hace menos de
un siglo, asi como en las décadas recientes ha pasado con lo digital y el ciberespacio han provocado
una real expansion en la cantidad de recursos simbolicos con los cuales la sociedad mediana convive.
Los medios electronicos ya tienen la capacidad de presentar el mundo a las personas antes mismo de
que ellas establezcan un contacto real con €l. Lo que conlleva necesariamente a que los medios y las

tecnologias pasen a plasmar y a colmar los limites de la existencia y a auto-referenciar el cosmos. No
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deja de ser interesante comparar este escenario con la narrativa de la pelicula “El Show de Truman”,
que demuestra el vendedor de seguros representado por el actor Jim Carey, encerrado en una villa
ficticia que se constituye en un mundo despegado de la realidad externa, pero que, para ¢él, representa
y encierra todo lo que conoce y cree existir.

Ademas, la generacion de conocimiento depende de la produccion de subjetividades, lo que
supone una interiorizacion y personalizacion de las informaciones segun el repertorio de cada perso-

na, posibilitando enlaces de significados y sentidos.

Conclusiones

Si los medios ya definen los limites de la existencia humana, hay que plantearse una nueva
educacion y un consumo critico de estos mismos medios. Formar buenos consumidores de medios es
una interesante manera de instituir una relaciéon adecuada entre los nifios y los medios, o que puede
ser decisivo a la hora de aprender “de” o “con” ellos.

En un momento en el que la cultura se revela como una segunda naturaleza, el espacio del
pensamiento parece ampliado por el uso masivo de las tecnologias computacionales y nuevas formas
de conocimiento pasan a ser relevantes, se abre espacio a la discusion de caminos por los cuales los
medios de comunicacién puedan servir como puentes hacia una nueva ecologia del saber, despla-
zando la identidad como consumo. Si las tecnologias de la comunicacion, de un lado, ya definen los
limites de la existencia, parecen no favorecer, sin embargo, la manipulacion consciente del discurso,
generando una escasez de conciencia. Es necesario crear, en un escenario de creciente interactividad,

formas para aportar conocimiento relevante y un consumo critico de los medios.

La alfabetizacion medidtica entendida de esta manera ha de favorecer procesos de ensefianza
y aprendizaje que se centren tanto en la educacion de la recepcion del mensaje comunicativo,
como en la produccion y la emision critica y creativa, colectiva y dialdgica, consciente y emo-
cional. (Garcia-Ruiz, Ramirez-Garcia & Rodriguez-Rosell, 2014, p. 17).

Por tanto, hay que empezar una nueva conciencia académica que considere el socio-construc-
tivismo y la nueva realidad mediatica en un modelo integrado. Los conceptos de interactividad nece-
sitan ser profundizados en investigaciones de recepcion, en los que los recursos simboélicos aportados
por los medios sean vistos como los recursos representativos y auto referenciables que son. Al final,
bajo el mundo de los medios, los individuos viven y transforman la unica realidad a la que pueden

acceder, bajo una falta de conciencia sintomatica y peligrosamente generalizada.
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A Robotica Contribuindo com a
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E sse contetdo tem por ambi¢do passar conhecimento a respeito da contribuicdo da roboética na
educagao.

Segundo Papert (1985), Matematico americano, precursor da robdtica na educagdo, sugeriu
que toda crianga tivesse um computador como ferramenta para potencializar seu aprendizado e de-
senvolver a criatividade.

Sob a influéncia das ideias de Jean Piaget (construtivista), psicologo, filésofo, educador e
pensador, que estudava o aprendizado em criancgas, na sua cria¢do da teoria construtivista, considera
quatro fatores como essenciais para o desenvolvimento cognitivo da crianga: bioldgico (relacionado
ao crescimento organico ¢ a maturagdo do sistema nervoso; € experiéncias e de exercicios (obtidos
na acdo das criangas sobre os objetos; de interacdes sociais (se desenvolve por meio da linguagem
e da educagdo; e equilibragdo das agdes relacionado a adaptacdo do meio e/ou as situagdes [Fossile,
2010]); Papert, trabalhando como professor na Massachusetts Institute of Tecnnology (MIT), desen-
volveu o chamado Construcionismo, onde o processo de aprendizagem acontece de forma concreta,
palpavel, onde o aluno consiga ver o resultado, e ndo somente idealiza-lo. Segundo Ribeiro (2006),
“o Construcionismo permite ao aluno a construcao subjetiva do conhecimento por meio de artefatos
tecnologicos, ... possibilitando uma interagdo e aprendizagem maior pelo aluno, diante da problema-
tizagdo apresentada”.

O construcionismo ¢ uma teoria proposta por Papert, e diz respeito a constru¢ao do conheci-

mento baseada na realiza¢do de uma agdo concreta que resulta em um produto palpavel, desenvolvido
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com o concurso do computador, que seja de interesse de quem o produz.

Papert, afirma que a Robdtica e a programacao, possuem a capacidade de mudar a forma de
aprendizagem das criancas, gerando um refinamento nas ideias, uma maior reflexdo e desenvolvi-
mento da criatividade.

Foi pensando nisso que Papert (1985), criou um robd, lhe dando o nome de Tartaruga de Solo,
capaz de desenhar diferentes figuras geométricas, onde a linguagem de programagao era um Logo,
acessivel as criangas.

Para o Matematico, que inclusive ¢ um dos fundadores do Laboratério Artificial do MIT, a
maquina tem a capacidade de mudar a forma de aprender das criangas, estimulando-as, visto que essa
interacdo se da por meio da criacdo, reflexdo e depuragdo das ideias.

Contudo, muitas escolas de muitos paises, estdo sendo incentivadas por essa perspectiva, ado-
tando metodologias e disciplinas no seu processo de aprendizagem, usando a tecnologia, como o caso
da robotica, com objeto de ensino e aprendizagem e desenvolvimento cognitivo.

A Robotica ¢ uma ciéncia multidisciplinar, com potencial para desenvolver uma série de habi-
lidades. Sua principal caracteristica € a inteligéncia artificial, criada pelo incomparavel e ndo poderia
deixar de citar, Alan Turing, o génio da computagdo. Sua contribuicdo no avanco tecnoldgico ¢ um
marco na histdria. Segundo Piaget, multidisciplinar € a existéncia de mais de uma disciplina, e uma
ndo tem relacdo com a outra, cada disciplina permanece com sua propria metodologia; ndo ha um
resultado integrado. E quando a solugdo de um problema requer a obtengdo de informagdes de uma
ou mais ciéncias ou setores do conhecimento sem que as disciplinas evocadas sejam alteadas ou en-
riquecidas. E quando se fala de interdisciplinar, de acordo com Hilton Japiassu, parte das praticas,
mas o seu significado ndo se reduz ao agrupamento delas. Vai além da mera reunido, aglomerado ou
ajuntamento de disciplinas, se caracteriza pela intensidade das trocas entre os especialistas e pelo grau
de integracdo real das disciplinas, no interior de um projeto especifico de pesquisa.

Atualmente vive-se literalmente ligados a tecnologia, e por meio de muitos estudos compre-
ende-se sua importancia no aprendizado. “Ela deve promover o desenvolvimento de competéncias e
habilidades cognitivas basicas de seus usuarios, explorar a aprendizagem de forma interativa e ludica,
permitindo as pessoas novos processos educativos, novas experiéncias, novas descobertas e novas
formas de aprender”. (Correia, 2008).

Essa intencionalidade tem algumas caracteristicas como a transdisciplinaridade e a motiva-
¢do humana, ndo so pelo aprendizado como também em sua criagdo de roboés como uma ferramenta
importante no uso da educagdo. A transdisciplinaridade acena uma mudanca. Ela tenta suprir uma
anomalia do sistema anterior, ndo destrdi o antigo, apenas € mais aberta, mais ampla. A sua necessida-
de decorre do desenvolvimento dos conhecimentos, da cultura e da complexidade humana. Essa nova
complexidade exige tecer os lagos entre a genética, o bioldgico, o psicologico, a sociedade, com a par-
te espiritual ou o sagrado devendo também ser reconhecidos. “E uma epistemologia, uma metodologia
proveniente do caminho cientifico contemporaneo, adaptado, portanto, aos movimentos societarios
atuais”. (Paul, 2005).

Os projetos pedagogicos com o uso da robotica proporcionam a resolugdo de problemas inter
e transdisciplinar no &mbito simples e também nos mais complexos, dependendo do nivel de
ensino onde for aplicado (lembrando que um mesmo projeto robdtico pedagdgico pode envol-

129



ver diferentes graus de complexidade e atender propostas para ensino fundamental, médio ou
superior. A interdisciplinaridade ndo dilui as disciplinas, ao contrario, mantém sua individua-
lidade. Mas integra as disciplinas a partir da compreensao das multiplas causas ou fatores que
intervém sobre a realidade e trabalha todas as linguagens necessarias para a constituicao de
conhecimentos, comunicagdo e negociacdo de significados e registro sistemdatico dos resulta-
dos. (Ministério da Educacao, 1999, p. 89).

O nome dado a esse processo na educagdo denomina-se “Robdtica Pedagogica” ou “Robotica
Educacional”.

Estudiosos ndo chegaram a uma defini¢do especifica sobre o tema, e nesse caso abordado,
podemos dizer que, Robdtica Pedagdgica ¢ uma denominagdo para o conjunto de processos e procedi-
mentos envolvidos em propostas de ensino-aprendizagem que tomam os dispositivos robdticos como
tecnologia de mediacdo para a constru¢do do conhecimento.

A Robotica Pedagogica ndo se propde a uma alfabetizagao em tecnologia, nem ao aprendizado
das técnicas, nem ao conhecimento e orienta¢do para uma educagao profissional; ela pretende discutir
a educacdo numa estreita relagdo com a tecnologia, numa visdo contextualizada, tendo por objetivo
formar o cidaddo para viver o seu tempo, em que a tecnologia estd presente ndo como apéndice, mas
como realidade que ndo pode ser ignorada ou desconhecida, de forma mais humana possivel. (Pereira,
Pantoja, Zwierewicz, Coppete, & Borges, 2007).

Manter alunos do ensino fundamental ou médio motivados ao estudo de algumas areas como
da ciéncia e tecnologia, nem sempre ¢ uma tarefa facil para seus professores.

As complexidades inerentes a disciplinas como fisica, matemadtica e programag¢do compu-
tacional, muitas vezes causam um desinteresse no aluno em sua formac¢ao na area das ciéncias e
tecnologias. Por isso, o0 uso da robdtica na aprendizagem, em vdrios niveis escolares, tem sido uma
boa ferramenta para manter o interesse no aluno (Nagchaudhuri, 2002; Ruiz-Del-Solar, 2004 como
citado em Martins, Simdes, Carrion, R., & Montagnoli, 2009), uma vez que lhes permite resolucao de
problemas no mundo real. Além do aprendizado pedagdgico, aprende a manusear com a tecnologia,
entendendo sobre sua importancia, desde j4, na qualidade de vida, pois uma aula onde se aprende e se
diverte, com certeza € o sonho de toda crianga, que ao ir para casa, fica aquele gostinho de quero mais.

Para Zilli (2004), a robotica ¢ uma ferramenta pedagogica auxiliadora no processo ensino-
-aprendizagem que vai de encontro as teorias e visdes dos mais conceituados educadores da atuali-
dade.

E para a realizagdo dessa empreitada educacional, todo o preparo do corpo docente ¢ essen-
cial. “E imprescindivel, dominar os principais procedimentos técnicos para a sua utilizagao, avalia-
-los criticamente e criar novas possibilidades pedagégicas, partindo da integracdo desses meios com

o processo de ensino”. (Kenski, 2003, p. 77).

Defini¢ao de Rob6

A defini¢do de Robd segundo Pazos (2002), “¢ uma maquina automatica e programavel, tendo

as seguintes caracteristicas: conta com uma fonte de energia (elétrica, mecanica e quimica), tendo a
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capacidade de transformar energia em trabalho e permitindo que seja programada”. Logo, pode-se
desenvolver diversos tipos de tarefas.

J& para Martins (2006), ¢ a ciéncia dos sistemas que interagem com o mundo real, com pouca
ou nenhuma interven¢ao humana.

Dentro do contexto robdtica, existem varias classificagdes como por exemplo: manipuladores
(usados em industrias), moveis (usados em ambientes podendo estar conectados a uma estagdo de
controle, ex: desarmamento de uma bomba), autonomos (usados em ambientes sem estarem conec-
tados uma centro de controle, ex: robds aéreos) e inteligentes (sdo os mais complexos, utilizando a
inteligéncia artificial, esses robds sdo inteligentes, tem a capacidade de interagir com o meio de forma

a tomar decisdes em tempo real, por meio de sensores, em situagcdes ndo previstas).

Importancia da Robética no Aprendizado

A importancia da Roboética na educagdo ¢ um meio facilitador do interesse e aprendizagem do
aluno. Além de proporcionar aulas mais atraentes, descontraidas, ludicas, também facilita sua execu-
¢do até mesmo quando professor e aluno, ndo podem estar presentes em salas aula de forma fisica,
como alguns exemplos que serdo citados abaixo.

A Robotica tem em sua esséncia, despertar o desenvolvimento e criatividade dos alunos, tra-
zendo novos conhecimentos. Por essa perspectiva cultural de desenvolvimento da ciéncia, da técnica e
criacdo de tecnologias, surgem artefatos tecnologicos capazes de garantir comunicagao e informagao.
“Assim, despontamos para uma revolucdo tecnologica a qual preza pela aplicagdo de conhecimentos
e informagdo para gera¢do de novos conhecimentos e dispositivos de processamento € comunicacao
da informacao em um ciclo de realimentagdo cumulativo entre inovagao e seu uso” (Castells, 1999,
p. 69).

Através da Robotica pedagogica, cabegas pensantes inteligentes sdo descobertas e outras de-
senvolvidas, nascendo pesquisadores e cientistas para a contribui¢do progressivamente no avango

acelerado da tecnologia.

Exemplos de Robética na Educacio

Muitos paises estdo aderindo a robotica no ensino de suas escolas.

Algumas situagdes mostrardo a sua eficiéncia e praticidade na vida de alunos e educadores.

A Coreia do Sul, de acordo com pesquisas, at¢ o momento ¢ um dos paises mais avangado
nesse segmento.

A empresa coreana SK Telecom, empresa de telecomunicagdes da Coreia, representada por
Seong Wook Yang desenvolveu um rob6 para auxiliar na educagdo. A metodologia usada foi a do
Construtivismo, o aplicativo para smartphones, permitindo que as criangas ampliem seu conhecimen-
to em relagdo a escrita, leitura, pronuncia.

Paises como o Brasil (Londrina-PR, Rolandia), Costa Rica, Espanha E China estdo fazendo
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uso do robd na educagao.
No Brasil o Parceiro da marca, a Sercomtel, segundo seu representante Christian Schneider, a

intencdo € que a utilizagdo seja proficua, e dirigida para rede publica.

Primeiro Exemplo: Robo Albert

O programa de educagdo “Smart Robot Coding School”, de origem coreana, através de uma
conexao com aparelho smartphone, o robd, de nome Albert, apresenta jogos interativos com contel-
dos educacionais, dirigidos para alunos de ensino fundamental.

Nesse contexto o aluno aprende por meio das imagens e por repeti¢ao das palavras, ao mesmo
tempo que se diverte. Nessa brincadeira, a aten¢do do aluno fica totalmente focada no aprendizado,

de uma forma bem ludica.

Figura 1.
Fuente: Recuperado de https://www.folhadelondrina.com.br/cidades/robo-ensina-ingles-e-matematica-para-crian-
cas-932763.html

Albert ja ¢ ferramenta de estudo em escolas de Rolandia-PR, no Brasil, e segundo relatou a
Diretora de Educacdo de Rolandia, Rosileni Moloni, essa etapa tem sido de grande crescimento, e
outras cidades do Parand, como Londrina, também irdo se privilegiar desse avango. A contribui¢do no

aprendizado ¢ realmente relevante, relata.

Segundo Exemplo: Robo Beam

Beam ¢ um robd que pode ser controlado remotamente, alids, essa ¢ a finalidade, ser usado
quando nao se pode estar em determinado lugar, ou nas salas de aula. Tem uma tela de 17 polegadas
e mede 1,58m.
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Figura 2.

Fuente: Recuperado de https://educacao.estadao.com.br/noticias/geral,0-robo-que-fica-no-lugar-do-aluno,70002263446

Nesse Exemplo, o robd ndo tem uma aparéncia futurista, mas atende bem ao que se destina.
Um paciente que nao pode sair do hospital, assiste todas as aulas por meio do robd Beam, aprendendo
com precisdo e interagindo com tudo que acontece em sala de aula (Claudio Bozzo). Esse robd tem a

funcdo de ajudar todo aluno que ndo tem condi¢des de estar fisicamente em sala de aula.

Terceiro Exemplo: Lego Education

Esse exemplo, a Lego Educacion, proporciona aos alunos, desenvolverem projetos.

Essa empresa foi criada em 1996 em pareceria com o MIT ( Institute de Tecnologia de Massa-
chusetts), desenvolvendo o Technic Computer Control, um programa para computador que controla
robos construidos por Lego, assim como também o Mindstorms, o primeiro bloco programavel.

A Lego Education atende desde criangas da pré-escola até o Ensino Médio.
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Figura 3.

Fuente: Recuperado de https://www.legobrasil.com.br/lego-education

O principio tnico da Lego ¢ aprender fazendo, que ¢ o melhor tipo de aprendizagem.

Através dessa brincadeira, os alunos desenvolvem a criatividade, ao mesmo tempo que os
professores formam alunos bem sucedidos.

E assim, observamos a importancia da Tecnologia na educagdo e sua velocidade crescente.
Diante disso estd acontecendo uma transformag¢ao no papel do professor no processo de aprendiza-
gem, sendo um problematizador, um instigador para o aluno na busca auténoma de solugdes, estrei-
tando o conhecimento empirico e cientifico.

E fica claro que, a robodtica se bem conduzida, muito favorecera o crescimento intelectual e
cognitivo do aluno, através de experimentacao, construcao, reconstru¢do, observacao e analise.

De acordo com d’Abreu (1999) e Zilli, (2004), os alunos, na tentativa de resolver seus pro-
blemas com as construgdes € o programa computacional que as controla, podem manipular diferentes
conceitos no dominio das ciéncias (Fisica, Mecanica, Matematica, Computagao, etc.).

Para Amaral e Barros (2007), que consideram as diferen¢as individuais para o aprendizado,
defendem que se mais de um sentido do educando for mobilizado, melhor sera sua aprendizagem. E
nesse caso, as tecnologias oferecem os recursos pedagogicos necessarios para que cada um aprenda
na sua diversidade, em seus diferentes estimulos como visao, audi¢ao ¢ o tato, simultaneamente.

E para isso, a Robotica entra com destaque nessa educagdo pedagogica, proporcionando um

ambiente com muitas vantagens para o aluno, como por exemplo: Familiarizagdo com novas tecno-
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logias; contextualiza¢do do conteudo com a aplicagdo real do problema proposto; aplicabilidade de
conceitos e termos matematicos, ou ndo, na pratica; resolu¢ao de problemas visando a autonomia do
aluno; retomada e analise dos resultados.

E ¢ oportuno ressaltar que para uma eficacia nos resultados, a preparacao desses professores ¢
de importante relevancia para o sucesso desse novo modelo de ensino. Como constata Aratjo (2004),
isso ndo se reduz a implantacdo de laboratdrio de informatica com equipamentos de ultima geracao;
¢ preciso rever o modelo de formacdo institucionalizado e prover a incorporagdo digital no curriculo
de formagao do professor. Exercitaremos a nossa capacidade de aprender e de ensinar, mais e melhor,
quando incorporarmos em nossa pratica as novas tecnologias (Perrenoud, 2000).

Segundo Freire (2002), a robotica educativa como ferramenta no processo de aprendizagem
exercita e instiga a curiosidade, a imagina¢do e a intui¢do, elementos centrais que favorecem experi-
éncias estimuladoras da decisdo e da responsabilidade. A autonomia se constrdi, assim, na experiéncia
de intimeras decisdes que vao sendo tomadas, € um processo em que o sujeito se torna cognoscente.

Mas para Piaget (1976), uma das chaves principais do desenvolvimento ¢ a a¢do do sujeito
sobre 0 mundo e o modo pelo qual isto se converte num processo de constru¢do interna. Uma vez
que o sujeito estd em constante atividade com o ambiente, elaborando e reelaborando hipoteses que o
expliquem, passam por conflitos cognitivos que o levam a buscar reformulagdes para suas hipoteses,
ampliando mais seus sistemas de compreensdo, num continuo pela busca do equilibrio de suas estru-
turas cognitivas. “E preciso conduzir os alunos para o conhecimento do objeto, curar a ansiedade que
se apodera de qualquer mente diante da necessidade de corrigir sua maneira de pensar e de sair de si

para encontrar a verdade objetiva” (Bachelard, 1996, p. 223).

E papel da escola formar individuos criancas e professores que saibam usar critica e criativa-
mente o computador — tecnologia social e historica como o cinema, a fotografia, a pena, a im-
pressdo e a escrita. E papel da escola democratizar o acesso a mais um instrumento de criagdo
(humana). (Nogueira, 1998, p.124)
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Aprendizado Virtual: um Estudo acerca de
Aplicacoes de Inteligéncia Artificial (IA) na
Educacao

Thiago Seti Patricio’
Maria da Graga Mello Magnoni?

N a concepcao de inteligéncia, a espécie humana ¢ caracterizada como Homo sapiens, ou homem
sabio, devido a importancia que a inteligéncia tem para o homem. Dessarte, o homem sempre
procurou entender como pensa, “‘como um mero punhado de matéria pode perceber, compreender,
prever ¢ manipular um mundo muito maior ¢ mais complicado que ela propria”. Nesse sentido, a
Inteligéncia Artificial (IA) busca ndo apenas essa compreensdo exposta, mas “também construir
entidades inteligentes”. (Russell & Norvig, 2013)

Partindo desse principio, Nakabayashi (2009) colabora ao assinalar que a IA, na etimologia
classica, deriva dos termos em latim, inter (entre) e legere (escolher), em conjunto com artificiale
(artificial), que alude a algo fora do escopo da naturalidade, ou seja, algo que provém de producao
humana.

Ademais, de acordo com Russell e Norvig (2013):

A TA ¢ um dos campos mais recentes em ciéncias e engenharia. O trabalho comegou logo
apos a Segunda Guerra Mundial, e o préprio nome foi cunhado em 1956. Juntamente com a
biologia molecular, a IA ¢ citada regularmente como “o campo em que eu mais gostaria de
estar” por cientistas de outras disciplinas. Um aluno de fisica pode argumentar, com boa dose
de razdo, que todas as boas ideias ja foram desenvolvidas por Galileu, Newton, Einstein e o
resto. [A, por outro lado, ainda tem espago para varios Einsteins e Edisons em tempo integral.

Logo, pode-se definir a IA como um campo de estudo universal, devido a abrangéncia que
possui em variados subcampos, desde aprendizagem e percepgdo, até em tarefas especificas, como
“jogos de xadrez, demonstracao de teoremas matematicos, criagao de poesia, dire¢ao de um carro em
estrada movimenta e diagnodstico de doengas”. (Russell & Norvig, 2013).

Primo, Coelho, Paim e Reichel (2000, p. 1) afirmam que o questionamento sobre a capacidade
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de maquinas poderem pensar, tem como base:

O texto do matematico Alan Turing, Computing, Machinery and Intelligence, publicado ori-
ginalmente em 1950, e um dos textos mais citados em trabalhos sobre inteligéncia artificial,
propunha, a partir da ainda atual pergunta “podem as maquinas pensar?”, um teste que cha-
mou de Jogo da Imitag¢do, mas que veio a ser conhecido como o Teste de Turing. Nesse jogo,
um interrogador, se comunicando via terminal com um software e uma outra pessoa, deveria
descobrir quem ¢ quem. Alan Turing morreu em 1954, uma década antes de programas que
simulam o didlogo humano, como Eliza, comegarem a proliferar. Porém, s6 em 1991 o Teste
de Turing passou a ter uma aplicacdo formal: o Concurso de Loebner, que veio premiar anual-
mente o melhor chatterbot. O prémio méximo (para o primeiro programa cuja “inteligéncia”
nao possa ser diferenciada da humana), contudo, ainda ndo foi conquistado.

Logo, dentro do conceito de IA, a presente pesquisa se ocupa especialmente no estudo dos
chatterbots, que segundo Nakabayashi (2009), sdo robds de conversacdo que visam responder os
questionamentos de um interlocutor de forma que este pense estar falando com outra pessoa. Para

mais, a autora assinala que:

A palavra “robd” teve origem na peca “R.U.R.” de Karel Capek, escrita em 1921. A sigla era
uma abreviatura para “Rossum s Universal Robots”, onde robota quer dizer em tcheco “traba-
1ho”. Bot ¢ uma simplificacao da palavra robot. (Nakabayashi, 2009, p. 84)

Para Nakabayashi (2009), um rob6 de conversagdo ¢ utilizado em contextos hodiernos nos
mais heterogéneos campos, como por exemplo, para suporte online, jogos, call centers, portais
corporativos, entretenimento, projetos culturais, educacionais, treinamentos, € apoio no ensino
a distancia. A autora ainda explana que os chatterbots podem possuir um vasto repositério de
conhecimento, em concomitancia com a aplicagdo de Processamento de Linguagem Natural. Ademais,
cumpre salientar que o viés que € dado a um bot depende exclusivamente dos dados acerca do assunto
que sdo armazenados em sua base de dados.

Como explicitado acima, um dos campos de aplicagdo para a A, e consequentemente os
chatterbots, ¢ a educagdo. Essa tecnologia pode vir a auxiliar alunos no aprendizado de muitos
conceitos, dependendo da qualidade dos dados que compdem a base de conhecimento do bot. Entre
as vantagens de lancar-se mao de chatterbots teméaticos para a educagdo, Primo et al. (2000, p.4)

explicitam que:

Em vez de o aluno fazer um scroll em uma longa pagina de FAQs (frequently asked questions),
ele pode interagir com o robd buscando especificamente a informagao desejada. Os robos po-
dem funcionar 24 horas por dia, sempre disposto a responder as mais diversas questoes. Se
por outro lado, o robd ndo tiver a resposta, pode solicitar ao aluno que envie uma mensagem,
através do link disponibilizado, para que o professor ou equipe responda assincronamente a
duvida.

Os chatterbots tendem a oferecer aos alunos um forte apelo motivacional, de forma que pode
tornar-se um incentivo ao trabalho dos educandos. Por adendo, o bot intercepta o usuario de uma
forma diferente, mais interativa, de modo que exige uma “participacdo mais ativa do que a mera
leitura de um longo texto”. Complementa-se que a integracdo de um agente de conversa¢do a um
ambiente de aprendizado pode ser sempre acrescida de filmes, animagdes, sons e chats com outros
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usuarios (Primo, Coelho, Paim & Reichel, 2000), assim como também outros recursos como apostilas,
materiais didaticos, /inks e pesquisas que visam nortear o aluno em suas pesquisas.

Logo, também ¢ preciso reconhecer-se as limitagdes advindas dessas aplicagdes em ambientes
educativos, visto que as possibilidades de didlogo sdo pré-definidas, o chatterbot pode muitas vezes
frustrar o seu usudrio, visto que “existem muitas formas diferentes de se fazer uma mesma pergunta,
o que torna impossivel a idéia de um robd que possa responder a qualquer pergunta”. (Primo et al.,
2000)

Por exemplo, a pergunta “Gostaria de receber informagdes sobre o Brasil” poderia ser formu-
lada de vérias outras maneiras. Perguntas como “Quais sdo as informacdes existentes sobre
o maior pais da América do Sul?” ou “Como ¢ o pais de Pelé?” deveriam acessar 0 mesmo
conjunto de informagdes. Pretende-se dar a impressdo de uma database infinita, porém a
interacdo com um robo sera sempre limitada, tendo em vista a riqueza da linguagem, a sin-
gularidade de cada pessoa, a variedade de significados (até contraditorios) que uma palavra
pode adquirir em diferentes contextos (“Amazonas” pode tanto significar um rio, um estado
ou cavaleiras), regionalismos, girias, etc.

Tal problema pode ser sanado com base na computagdo cognitiva’, que é o campo da
computag¢do voltado para a geragdo e interpretagdo de dados, onde robds aprendem com as interagdes
e criam associacdes baseadas nas percepcdes de cada usudrio.

A aplicacdo deste trabalho justifica-se pela escassez de aplicagdes de chatterbots voltados
para o campo da educagdo, bem como pelo potencial que estes possuem de unificar informagdes e
transforma-los em conhecimento. A partir disso, o objetivo ¢ delineado com base no levantamento
de aplicagdes existentes de IA na educagdo, em especial de robos de conversacdo, com o intuito de
averiguar a importancia e a perspectiva do emprego dessas tecnologias nos processos de ensino-

aprendizagem.

Metodologia

A fim de fundamentar a presente pesquisa, apresenta-se como método inicial de pesquisa o
levantamento bibliografico, mais especificamente livros, artigos cientificos e reportagens que enfocam
os assuntos abordados. De acordo com Gerhardt e Silveira (2009, p. 69) a pesquisa bibliografica pode

Ser.

Considerada mae de toda pesquisa, fundamenta-se em fontes bibliograficas; ou seja, os dados
sdo obtidos a partir de fontes escritas, portanto, de uma modalidade especifica de documentos,
que sdo obras escritas, impressas em editoras, comercializadas em livrarias e classificadas em
bibliotecas.

De acordo com Gil (2008), a pesquisa bibliografica tem como base o material ja elaborado, em

3 A computagdo cognitiva é uma area da tecnologia que vem sendo explorada em diversos ramos do mercado. As
técnicas que a compde, viabilizam que sistemas informatizados aprendam utilizando linguagem natural, gerando
hipoteses contextualizadas baseadas em evidéncias. (Lee, Cristovao, Grillo, &Lira, 2015)
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especial livros e artigos cientificos. Ademais, o autor ainda destaca que entre a principal vantagem em
utilizar-se desse tipo de pesquisa, reside no fato de esta permitir “ao investigador a cobertura de uma
gama de fendmenos muito mais ampla do que aquela que poderia pesquisar diretamente”. Assim, tal
vantagem torna-se deveras importante em casos em que os dados estdo dispersos pelos espacgos. Por

exemplo:

[...] seria impossivel a um pesquisador percorrer todo o territorio brasileiro em busca de da-
dos sobre a populacdo ou renda per capita; todavia, se tem a sua disposi¢cdo uma bibliografia
adequada, ndo terd maiores obstaculos para contar com as informagdes requeridas. A pesquisa
bibliografica também ¢ indispensavel nos estudos historicos. Em muitas situagdes, ndo ha ou-
tra maneira de conhecer os fatos passados sendo com base em dados secundarios. (Gil, 2008,
p. 50)

Como adendo, o nivel de pesquisa em que se enquadra este trabalho e a pesquisa exploratoria,
cujo intuito ¢ o de fornecer informagdes sobre um assunto particular. Ademais, a pesquisa exploratoria
também versa acerca do descobrimento de novos enfoques para o tema abordado, definicdo de
objetivos para pesquisas amplas, bem como também envolve no processo o levantamento bibliografico
e documental. (Souza, Santos & Dias, 2013).

Em ultimo momento, caracteriza-se este trabalho como uma pesquisa bésica, isto €, aquela
fundamentada na geracdo de novos conhecimentos para o desenvolvimento da ciéncia, sem “aplicacido
pratica prevista”. (Gerhardt & Silveira, 2009).

Resultados e Discussoes

Na contemporaneidade, tem-se observado em curso a inclusdo de novas tecnologias no campo
da educacdo, que vao desde a utilizacao de tele aulas, projetores, material multimidia (imagens, videos,
audios, animacdes, etc.), Internet, redes sociais, assim como também os ambientes de Educagdo a
Distancia (EAD). O modelo hodierno também passa a enfocar a utilizagao de técnicas de A, a fim de
prover ambientes de aprendizado inteligentes.

Nesse sentido, Borges (2017) assinala que:

No campo da Educacgao, a Inteligéncia Artificial tem sido frequentemente utilizada na cria¢ao
de sistemas (tutores) inteligentes. Estes sistemas, ou agentes, captam e armazenam informa-
cdes sobre os alunos (como por exemplo a lista de conteudos acessados, a frequéncia de parti-
cipagdo em foruns, as respostas em exercicios, etc) e sdo capazes de utilizar essas informacgdes
para personalizar o processo de aprendizagem de cada aluno, criando trilhas, exercicios e
contetidos de acordo com os interesses € o desempenho individual.

Ainda no que concerne a aplicagdo de TA na educacdo, pode-se lancar mao de diversas
aplicacdes para exemplificar esse movimento, como por exemplo, robds de conversagao (chatterbots)
e tecnologias como Paul e Bloog. Cumpre ressaltar, que os chatterbots sdo robds de conversacao
que visam simular o comportamento humano através do didlogo por Processamento de Linguagem
Natural (Silva & Franga, 2015), assim, uma determinada pessoa pode perguntar algo ao bot, que

seguidamente este ira consultar seu repositério de conhecimentos, e buscar responder da forma mais
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natural possivel.

Como primeiro exemplo de aplicagdo, pode-se citar o chatterbot Prof*. Elektra*, que ¢ um robd
de conversagdo para sanar diividas acerca de fisica e redes de computadores. Ademais, foi criado pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e disponibilizado online a partir do ano de 2002,
inicialmente com o objetivo de responder apenas a questionamentos sobre Fisica. A partir de 2003, a
utilizagdo do referido bot também estendeu-se para educandos do Curso de Especializacdo a Distancia
em Informéatica na Educacdo, mais especificamente para a disciplina Internet para educadores, onde
passou a incorporar em sua base conhecimentos sobre redes de computadores (Leonhardt, Castro,

Dutra, &Tarouco, 2003). A Figura 1 apresenta a interface do bot Prof*. Elektra.

Figura 1. Prof* Elektra
Fonte: Recuperado de http://penta3.ufrgs.br:2002/

Em artigo denominado Conversando com maquinas: construindo um chatterbot especializado
em Literatura Francesa para aulas de Francés Lingua Estrangeira, Silva e Franca (2015), apresentam
o chatterbot experimental Charles, uma IA pensada para englobar conhecimentos especificos em
Literatura Francesa. Para mais, a base de conhecimento dessa aplicagdo foi concebida com mais
de 4529 interagdes verbais em lingua estrangeira, o que de acordo com os autores pode explicitar
que a aplicacdo de bots para o ensino de Linguas estrangeiras, “pode exercer um grande diferencial
impactante sobre as novas metodologias de educacdo a distancia por meio da tecnologia”.

Outro projeto de aplicagdo desenvolvida para a educagdo ¢ o Mobile bot, um robo especifico
para utilizagdo para dispositivo movel, e focado especificamente em responder acerca de conceitos

tedricos de Internet. Por adendo, a inteng¢ao do referido bot ¢é facilitar as interagdes dentro e fora

4 Recuperado de http://penta3.ufrgs.br:2002/
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de salas de aulas, transformando os smartphones em recursos de aprendizado, facilitando assim
o compartilhamento de conhecimento por meio do didlogo simples, a qualquer momento e lugar.
(Andrade, 2012)

Dessarte, também o BonoBOT configura-se como um robd de conversacao na drea educacional,
visto que o mesmo possui caracteristicas de agente pedagdgico, em especial no que tange ao auxilio
de usuarios na correta utilizagdo de um Sistema Tutor Inteligente (STI), denominado Semeai. Como
adendo, o0 BonoBOT busca oferecer uma interacao natural entre estudantes ¢ o STI, no tocante ao
suporte ao estudo e pesquisa, troca de mensagens de texto no formato de bate-papo, assim como
também no apoio ao processo de ensino-aprendizagem. (Sganderla, Ferrari, & Geyer, 2003)

Thiry e Rios (2005) apresentam em pesquisa a proposta de um robd de conversagdo para
auxiliar no aprendizado em qualidade de sofiware. Cabe ressaltar, que neste projeto, o foco dos
autores ¢ a criacdo de um bot que contenha conhecimentos especificos sobre qualidade de software,
assim, se o usudrio tentar conversar acerca de outros temas, a aplica¢do tentara direcionar este para
assuntos aos quais possui conhecimento previamente registrado em seu repositorio.

Seguidamente, Paschoal, Chicon, Krassmann, & Binelo (2016) explicitam também o projeto
de um agente inteligente denominado Ubibot. Dessarte, o referido robd devera ser aplicado a alunos
de Engenharia de Software. Um dos aspectos a se notar do Ubibot ¢ a aprendizagem ubiqua por meio
da mobilidade, caracteristica essencial para que haja a ubiquidade.

Outro exemplo ¢ o modelo de chatterbot MEARA, cujo intuito ¢ o de auxiliar no aprendizado
de redes de computadores, com foco principal em alunos de cursos técnicos e graduacao da referida
area. Outrossim, cumpre assinalar que o modelo proposto do MEARA também possui como objetivo
a disponibilizacdo de materiais extra sala de aula, como videos, exemplos ilustrativos e figuras que
facilitem o aprendizado acerca do tema. (Leonhardt, Neisse, & Tarouco, 2003)

No que tange a EAD, foi criado o chatterbot CyberPoty, mais especificamente para o Portal
de Educagdo a distancia da Escola de Educag¢do a Distancia do Centro de Educagdo Tecnoldgica do
Amazonas (CETAM EAD). Ademais, esse bot interage com o usudrio por meio de um avatar em 3D,
em especial na “retirada de duvidas em foruns de discussdes, auxiliando alunos e mediadores, em
cursos baseados em Educacdo a Distancia”. (Alencar & Magalhaes Netto, 2010)

Segundo Rothermel e Domingues (2007), “a ciéncia da Inteligéncia Artificial estuda métodos
de desenvolver uma maior intera¢do entre o ser humano e a maquina”, e nesse sentido, apresentam a
aplicacdo do chatterbot MARIA, que foi desenvolvido para auxiliar alunos da disciplina “Métodos
e Técnicas de pesquisa em administragdo”, do curso superior em administragdo na Universidade
Regional de Blumenau. A saber, a base de conhecimentos desse bot possui cerca de 600 perguntas
distintas sobre o tema em questdo, o que possibilita a “dinamiza¢do do acesso aos dados referentes a
disciplina estudada”.

No ensino de linguagem de programacao, Inoue e Vinciguerra (2009) desenvolvem a proposta
do chatterbot NICOLE. Com efeito, a inten¢ao desse agente ¢ aprender a cada interagdo com o usuario
por meio da “conversacdo e contextualizacao dos assuntos tornando a interagdo com o sistema ainda
mais agradavel e interessante”.

No aprendizado relacionado a satde, pode-se citar o projeto de aplicacdo nomeado de

Psicochat, cuja proposta ¢ de auxiliar alunos de Psiquiatria a simularem conversas com pacientes
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portadores de algum transtorno mental, proporcionando assim, aos estudantes, a oportunidade de se
aproximarem de situacdes mais proximas do real (Moura & Zamberlam, 2010). Ainda no que tange
a area de saude, outro chatterbot importante ¢ o AGEbot, que ¢ um agente de A que visa esclarecer
duvidas sobre epilepsia. (Fossatti, Rabello, & De Marchi, 2011)

Dentre a lista de exemplos, vale salientar também o rob6 Bloog. Essa IA possui o tamanho
médio de uma crianga de 6 anos, e foi criado por Vicente Queiroz, em Fortaleza, um franqueado da
escola de idiomas Minds. Ademais, o robo nasceu de um Trabalho de Conclusao de Curso (TCC), e
tem como caracteristica principal o ensino de novos vocabulos na lingua inglesa, para as criangas. De
acordo com a CEO da rede Minds Idiomas, Leiza Oliveira (2017):

A criacdo foi colocada em teste na unidade do Ceara ¢ os rendimentos dos alunos aumenta-
ram em 35%. Muitos conseguiram mudar de nivel (no curso) mais rapido. O robo ajuda os
professores a coordenar a sala e até aconselhar a turma a ficar em siléncio nos momentos
importantes.

Ainda no que concerne a educagdo para criangas, pode-se destacar os brinquedos chamados
CogniToys. Com o formato de um dinossauro T-Rex, esse brinquedo possui tecnologia baseada no
supercomputador International Business Machines (IBM) Watson®. Os CogniToys possuem acesso
a Internet, assim como fung¢des personalizadas, e pelo fato de serem baseados no Watson, possuem a
capacidade de aprender e se adaptar a crianga a partir de suas cores prediletas, interesses e tudo mais,
que pode ir se alterando ao longo do tempo, de acordo com as interagdes. (Mannara, 2015)

Para mais, Mannara (2015) ainda destaca que:

Tudo isso € voltado para a educacdo da crianga, de uma forma mais divertida. O projeto inclui
moddulos de jogos com diferentes tematicas educativas como ortografia, rimas, matematica,
vocabuléario e muito mais. Dessa forma, o projeto busca atrair melhor a atencdo da crianga
para que ela aprenda de forma mais rapida.

Outra solugdo hodierna criada para a educagao ¢ a IA denominada Paul, que responde duvidas
dos alunos e identifica a melhor forma de aprendizado com base nas interacdes com seus Usuarios.
Esta aplicacdo esta fundamentada sobre a plataforma de computagdo cognitiva Watson da IBM e

“cumpre o papel de um professor 24 horas por dia”. (Gratdo, 2018)

O Paul gera trés relatdrios sobre o aluno: tracos de personalidade, que consideram introver-
sdo e extroversdo, por exemplo; melhor método de aprendizagem; e grau de conhecimento
sobre o tema, que pode ajudar a pular algumas etapas — algo que ndo ¢ possivel em uma sala
de aula.

Apds mapear o perfil do aluno, o professor sugere métodos de aprendizagem em videos, tex-
tos, infograficos ou outros aspectos que possam ajuda-lo a captar mais informagdes. “Criamos
um algoritmo proprio que identifica a melhor forma de aprendizado de acordo com o perfil
da pessoa”, explica Adriano Mussa, diretor académico e de inteligéncia artificial na escola de
negocios Saint Paul, casa do professor Paul. (Gratao, 2018).

5 Segundo a IBM, o desafio do Watson é desenvolver um supercomputador que possa compreender e responder a
linguagem humana, e que mude a forma como interagimos com as maquinas. (Mannara, 2015)
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Apesar da evolugdo da IA ndo ter chegado a todos os cantos, € no que tange a educagdo,
especialmente ao ensino publico, as poucas aplicacdes existentes mostram o potencial que estas tém
de desenvolver um ensino personalizado, com base nas necessidades do aluno, a ndo dependéncia
exclusiva da fisicalidade do professor, acompanhamento de erros e acertos dos alunos no percurso
escolar, entre outras inumeras aplicagdes.

A guisa de conclusdo dos exemplos, Idoeta (2017) explicita que a utilizagdo de IA na educagio
J& € uma realidade global, e apresenta exemplos como da AltSchool na Califérnia, que utiliza uma
plataforma personalizada de aprendizado para cada estudante, contendo recursos e materiais conforme
suas preferéncias e dificuldades. Ademais, o programa Mindspark, na India, que criou um banco de
dados abastecido no periodo de 10 anos com informacgdes de avaliagdes educacionais, a fim de auxiliar
docentes na identificacdo de lacunas no ensino. E como ultimo exemplo, a parceria da Universidade
College London com a empresa Third Space Learning, que tem culminado em uma tutoria virtual

especifica em matemadtica para cada criancga, com base em andlises de aulas j& ocorridas.

Consideracoes Finais

Na atualidade, a IA integra-se de forma célere a todos os aspectos da vida das pessoas, de
forma andloga aos computadores e a Internet, ela possui potencial de alterar a praxis social e os
caminhos da educacdo. Uma das formas mais impactantes do uso da A na educagdo ¢ a “superacao
do desafio de proporcionar ensino personalizado e individualizado em uma turma heterogénea”. Para
tal, langa-se mao de interfaces de dialogo, como exemplificado na pesquisa pelas aplicagdes de robds
de conversagdo onde alunos podem tirar diividas ao fazer perguntas diretamente para a maquina;
também se faz uso de anélises e cruzamentos de dados dos alunos durante o percurso escolar, a fim de
detectar os principais entraves destes em relacdo a alguma disciplina ou contetido ministrado; prever
a partir de dados, se os alunos podem vir a ter problemas futuras em relacdo a algum aprendizado
especifico, entre outras aplicagdes. (Udacity, 2018)

Ademais, a aplicagdo de IA e chatterbots na educacdo ndo sdo garantias de que o processo
de ensino-aprendizagem sera um sucesso, pois, além disso, faz-se necessario a compreensao de que
as tecnologias sdao apenas parte de um todo maior em que se deve pensar. Dessarte, o “processo
educacional pode se tornar ainda mais rico para a exploragdo e intera¢do através do acréscimo
principalmente de conteudo multimidia e simuladores para a realizagdo de experimentos”. (Primo et
al., 2000)

Logo, pode-se dizer que a utilizagdo de aplicagcdes de TA na educagdao pode ser uma forma
muito interessante de aprendizado para os estudantes, principalmente porque o intercepta de maneira
diferente. No que concerne a robds de conversacao:

Uma caracteristica interessante do chatterbot ¢ que o usudrio sente-se a vontade para pergun-
tar o que sente duvida na disciplina, sem passar pelo constrangimento de fazer suas perguntas
perante os demais estudantes de uma sala de aula.

Outro ponto interessante ¢ que a base de dados de um chatterbot pode ser aprimorada cons-
tantemente, assim, se ele ndo possuir alguma resposta solicitada, esta pode ser incluida no
sistema. (Rothermel & Domingues, 2007).
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Epilogando a discussdo, com a [A trabalhando concomitantemente com a educacgdo, o estudante
pode desempenhar um papel ativo concernente a interatividade, visto que pode tirar diividas com um
chatterbot, de forma analoga a um professor. Com a IA, em especial com os robos de conversagao,
espera-se que o aluno tenha em maos um recurso de aprendizado complementar a sala de aula, e
que possam utilizar na auséncia de seus professores. Logo, nesse sentido, os bots possuem potencial
ndo so de unificar informagdo e conhecimento, como também interagir a partir de uma interface

agradavel, interativa, e servir como fonte de pesquisa como melhor convier ao educando.
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La Doble via de l1a Educacion en Narrativas
Comunicativas y Memoria Colectiva en
Comunidades Rurales

Sandra Lucia Ruiz Moreno!

La comunicacion siempre ha sido una herramienta fundamental de la educacion, todos los procesos
de aprendizaje estan atravesados por procesos comunicativos, es asi como los desarrollos tecnoldgi-
cos y narrativos en las formas de comunicarse en la sociedad, han generado también cambios en las
formas de ver el aprendizaje.

La tradicional clase impartida bajo el principio basico de un profesor dando contenidos, textos
escritos y estudiantes en aulas de clase recibiendo informacion, se ha ido transformando. Tal es el
caso ejemplar para toda Latinoamérica de la radio Sutatenza, pensada para la educacion de las comu-
nidades en la década del 70 a partir de la posibilidad de dar clases por radio para llegar a las casas de
los estudiantes que no podian asistir a una escuela.

Mas adelante la television educativa siguio este camino con proyectos tan exitosos como 7e-
lesecuendaria, creado en México en 1968, dirigido inicialmente a las zonas rurales y cuyo éxito lo
extendio a siete paises centroamericanos en 1996 (Cely, 2007) Aplicando lo que Valerio Fuenzalida
expone en “Expectativas educativas de las audiencias televisivas”, sobre como la naturaleza de la
television parte de una forma de comunicacion de la experiencia, que potencializa todas las formas de
aprendizaje que tienen que ver con temas existenciales y cotidianos. (Fuenzalida, 2005)

Ya en los 90 los nuevos medios empiezan a utilizarse como herramientas educativas, por ejem-
plo, el caso del proyecto chileno Enlaces que cred una red de telecomunicaciones y computadores
entre escuelas de primaria y secundaria que hoy es un programa de escala nacional. Ademas de los
muy comunes los sitios web que ofrecen cursos virtuales y el ya difundido e-learning. (Cely, 2007)

Esta constante histdrica evidencia la estrecha relacion entre educacion, comunicacion y tec-
nologia que no solo se ha puesto al servicio de la educacion formal, sino que cada vez mas se esta
aprovechando para la educacion no formal, dirigida a la busqueda de competencias de orden social,
ciudadano o laboral que conforman la transversalidad de una educacion integral.

Lo que Cristobal Cobo y John Moravec llamaran aprendizaje invisible en su libro Aprendizaje

1 Master en direccion de la Empresa Audiovisual (Universidad Carlos III).
Directora del Programa de Comunicacion social (Fundacion Universitaria Panamericana).
E-mail: slruizm@unipanamericana.edu.co.
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invisible: hacia una nueva ecologia de la educacion, donde exponen un nuevo paradigma de apren-
dizaje y desarrollo, tomando en cuenta el impacto de los avances tecnologicos y las transformaciones
de los meta-espacios intermedios. Por lo tanto sugiere nuevas aplicaciones de las tecnologias de la
informacion y la comunicacion dentro de un marco de habilidades para la globalizacion, para ampliar
las dimensiones del aprendizaje tradicional. (Cobo & Moravec, 2011)

Se trata de un cambio de herramientas y practicas pedagogicas, para estudiantes ndémadas que
aprenden de manera continua e informal. Asi pues, el desafio de las competencias digitales es que
requieren ser estimulas mediante experiencia practicas, donde se requiere ser capaz de aplicar el pen-
samiento complejo para resolver problemas de diversas maneras, es decir invisibilizar las tecnologias
en siy ser capaz de generar, conectar y diseminar el conocimiento creado. (Cobo & Moravec, 2011)

Al respecto Bucingham afirma que “Una buena parte de este aprendizaje informacional y
tecnoldgico se lleva a cabo sin que haya ensefianza explicita... esta forma de aprendizaje es social en
grado sumo: se trata de colaborar e interactuar con otros y de participar en una comunidad de usua-
rios” (Bucingham, 2008, p. 135)

Ese aprendizaje participativo a través de los nuevos medios fortalece los procesos naturales
comunicativos de las comunidades, de la interaccion dialogada, el voz a voz, el uno al uno; con lo
cual resulta especialmente pertinente estudiar ;como han sido estas apropiaciones aparentemente
naturales de las narrativas digitales por parte de las comunidades locales para generar procesos de
aprendizajes y conocimiento de ellas mismas, sus valores, sus raices, su memoria? Retomando en
este camino los estudios sobre memoria y medios digitales de Garde-Hansen “Memories are now
distributed globally and networked digital even though they are personally and locally produced.”
(Garde-Hansen, 2011, p. 45)

Esta nueva ecologia de los medios de la que venimos hablando, transforma todas las dindmi-
cas de creacion, narracion y produccion, cambiando de la misma manera, las formas de actualizar la
memoria, ahora de manera mas rapida, diversa, multiple y con una mayor difusion, pero no de manera
masiva, sino viral. La memoria colectiva ya no se refiere a una puesta en comtin desde un medio para
el grupo, sino la produccién de multiples puestas en comuin que se expanden de una a otra. Es decir,
que los medios han adquirido una nueva dimension desde el actual paradigma de medios digitales,

donde las comunidades actian también como creadoras y actualizadoras de su memoria.

If we are, then this may be due to the way we now use media to make memories. The media
audience of collective memory has been transformed into shifting and various roles as spec-
tators, viewers, users, sonsumers, prosumers, fans and now digital cretive who have the tools
of media production at their disposal. (Garde-Hansen, 2011, p. 48).

Las apropiaciones de los nuevos medios en las comunidades conectan perfectamente, el de-
sarrollo de procesos de aprendizaje, sus practicas comunicativas y la construccion de la memoria co-
lectiva. Procesos de alfabetizacion para los que se necesita el entendimiento de las posibilidades que
la naturaleza de la tecnologia digital y el desarrollo que sus narrativas genera. Para ello nos parece
necesario partir de los estudios de Lev Manocvich sobre las caracteristicas de los lenguajes digitales,

partiendo de su definicion de modularidad o estructura fractal:
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Los elementos mediaticos, ya sean imagenes, sonidos, formas o comportamientos, son repre-
sentados como colecciones de muestras discretas, unos elementos que se agrupan en objetos
de mayor escala pero que siguen manteniendo sus identidades por separado. (Manovich, 2005,
p. 76).

Se trata de un sistema formal que ya no trabaja en la lgica continua espacio-temporal de los
medios tradicionales, sino desde la consideracion de piezas discretas, donde las partes se consideran
auténomas pero con la posibilidad de agruparse muchas veces de maneras variadas y automaticas,
ademas de trascodificarse. Justamente esta naturaleza de lo digital es lo que ha permitido el desarrollo
de diferentes narrativas que mudan de unas a otras, de unos formatos a otros, de unas plataformas a
otras de manera rapida y sencilla. “Si antes teniamos un catalejo para mirar una sola realidad, ahora
tenemos un caleidoscopio de muchos espejos”. (Ruiz, 2014, p. 23)

Asi pues las narrativas digitales posibilitan nuevas formas de contar, donde a partir de una his-
toria Gnica autdonoma que se cuenta a partir de partes o entradas también autonomas, generadas en di-

ferentes medios, lenguajes o plataformas, pero que se relacionan entre si, retomando a Jenkins (2006)

Una historia transmedia se desarrolla a través de multiples soportes mediaticos, con cada
nuevo texto contribuyendo de manera distinta y valiosa para el todo. En la forma ideal de
narrativa transmedia, cada medio hace lo que hace mejor, a fin que una historia pueda ser in-
troducida en una pehcula ser expandida para la television, novelas y HQ; su universo pueda
ser explorado en videojuegos o experimentado como atraccion de un parque de diversiones.
(Jenkins, 2006, p. 134).

Al respecto Gosciola hace una interesante distincion en su teorizacion de esta narrativa, al
afirmar que “las partes que constituyen la narrativa transmedia no son definidas por la temporalidad
o ubicacion de cada accion. De hecho, las partes son definidas por las cualidades narrativas” (2012)
Es decir que cada parte da cuenta de la historia principal de manera independiente, sin ser igual a
ella, ni contar todo. Cada parte puede ser entendida de manera aislada, pero es claro que forma parte
de mas historias sobre las cuales se despertara la curiosidad. Tal como ocurre con los procesos de la
memoria donde los recuerdos se reconstruyen a partir de piezas aisladas de historias que se conectan.
“As memories come and go, are lost and found in our minds, so too, present momento connects with
past moments” (Garde-Hansen 2011, p. 14).

Estas caracteristicas de las narrativas digitales resultan especialmente propicias cuando habla-
mos de la memoria en una poblacion, teniendo en cuenta que las historias de una comunidad se cons-
truyen a partir de las conexiones de los recuerdos personales con los de las comunidades a diferentes

niveles, como lo presenta Grade-Hansen en su libro Media and memory:

These connections are not simply with our own personal past, but with a whole range of pasts
that are on a micro-level such as histories of family, local community, school, religion and
heritage, and on a macro-level such as histories of nation, politics gender, race, culture and
society. All these connections contribute to our self-identity and the feelings we have about
those memories (Garde-Hansen, 2011, p. 15).

Sin embargo, hoy por hoy existen especialmente en zonas rurales en Colombia, comunidades

que no han tenido esta experiencia de reconstruccion de memoria ni siguiera desde los medios tradi-
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cionales, mucho menos digitales, y cuya memoria permanece practicamente invisibilidad y en riesgo
de perderse por sus caracteristicas de aislamiento y falta de oportunidades traducida en altos indices
de migracion.

Frente a esta realidad de las comunidades rurales en Colombia, se suma el interrogante sobre
las apropiaciones de las narrativas digitales para generar procesos de aprendizajes y conocimiento de
su memoria, para plantear el objetivo del presente estudio dirigido a determinar la manera en que una
comunidad rural en Colombia, con caracteristicas de aislamiento y una alta migracion, puede llegar
a la construccioén de su memoria colectiva a partir de experiencias de aprendizaje en el desarrollo de
nuevas narrativas digitales y el aprovechamiento de sus posibilidades para expandir los relatos como
detonante practico, generando la produccion de piezas en diferentes formatos (fotografia, video,
audio y texto) y plataformas; incluso, mas alld de las mediaciones tradicionales y digitales con la
apropiacion de los espacios y territorios.

Para ello se desarrollé un disefio metodolédgico cualitativo, sustentado en un modelo de in-
vestigacion-accion, que permitié generar acciones de participacion de la comunidad a través de una
intervencion con talleres dirigidos al desarrollo de sus habilidades comunicativas encaminadas a la
recuperacion, conservacion y promocion de su memoria colectiva.

De acuerdo al modelo investigacion-accion, desarrollado especialmente en América Latina
para temas de educacion popular y comunicacion (Freire, 2000) y particularmente, en Colombia para
el estudio de problemadticas sociales del ambito rural y de los procesos educativos por parte de Fals
Borda (Fals Borda, 1981); se desarrollaron las fases de Diagnostico, Accion, Observacion, Reflexion

y Evaluacion de resultados, con miras a nuevas acciones de la comunidad.

Seleccion del Objeto de Estudio y Diagnostico Participativo

La comunidad seleccionada para este estudio se eligi6 teniendo en cuenta el problema plantea-
do respecto a la dificultad de mantener la memoria cultural en comunidades rurales de Colombia con
caracteristicas de aislamiento y una alta migracion. En este orden de ideas, el primer criterio fue la
pérdida o debilitamiento de los recursos de conservacion de la memoria colectiva local, relacionados
con el aislamiento de la zona y sus altos indices de migracion; y el segundo, bisqueda de localidades
rurales, en las cuales el uso de nuevas tecnologias y nuevas narrativas mediaticas se pudiera ver limi-
tado por cuestiones de acceso, tanto a los recursos técnicos como a los conocimientos necesarios para
sumanejo. A partir de estos criterios se llegé a la eleccion de Pefia Blanca, una vereda del municipio
de Puente Nacional, en el departamento de Santander, Colombia, caracterizada por su dificil acceso y
comunicacion, deficiente infraestructura y una marcada crisis economica.

Esta region enclavada en la Cordillera Oriental colombiana, con parte de su territorio en zona
de paramo, se ha mantenido dentro de una tradicion agricola por la fertilidad de sus suelos, que desde
mediados del siglo XX y coincidiendo con la inmersion de Colombia en una economia globalizada,
se ha visto afectada por una fuerte crisis econdmica, que ha desembocado en una masiva migracion.
Hoy cuenta con no mas de 400 habitantes y los jovenes tan pronto salen del colegio buscan irse a

cenros urbanos cercanos.
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Para iniciar el trabajo de diagnostico se realizaron varios viajes a Pefia Blanca, para hablar
con algunos lideres de la comunidad y concretar la mejor manera de realizar la convocatoria de las
personas interesadas en participar en un primer taller de informacion y diagndstico. Para tal efecto, se
repartieron afiches y volantes, ademas de realizar un trabajo de voz a voz que sirvid para reunir cerca
de 15 personas que asistieron al primer taller. En este, la actividad se plante6 desde la estrategia del
uso de fotografias de los lugares més reconocidos, de Pefia Blanca, como elemento detonante para
que los participantes empezaran a contar historias de su vida y cotidianidad, de manera espontdnea.
Como resultado se evidencid la necesidad de la comunidad por divulgar muchas de sus tradiciones
y cotidianidad, junto a la urgencia de buscar las mejores formas de dar a conocer esta memoria a sus

hijos y a esas personas que ya se habian ido de la vereda.

Diseifio de las Experiencias Comunicativas y Plan de Accion

A partir de este diagnostico y el soporte del marco teérico sobre aprendizaje, medios digitales
y construccion de memoria colectiva, se determind un disefio de talleres de aprendizaje disefiados a
partir de contenidos y experiencias vivenciales de sus habitantes, en los cuales se fue combinando
el aprendizaje de las diferentes técnicas y narrativas digitales, con el de sus costumbres e historias,
generando desde los mismos participantes sus propias formas de expresion y construccion de piezas
comunicativas sobre sus tradiciones.

Teniendo en cuenta la cotidianidad y las actividades del diario vivir de los habitantes de Pena
se determinaron como tematicas de los talleres sus practicas agricolas con la visita a los cultivos, su
gastronomia con la produccioén de almojabanas y quesillos y sus atractivos turisticos naturales; con
la subida a la montafia emblema de la vereda “Cresta del gallo”. En cada uno de estos, se ofrecieron
conocimientos y practicas tanto de fotografia como de video, enfatizando en cada taller en aspectos
como la composicion y el encuadre para los cultivos; los sujetos, objetos y acciones para la gastrono-
mia y como contar historias con la subida a la Cresta de Gallo. Finalmente, se planteo la realizacion
del taller digital para el cierre, en el cual los participantes pudieron crear la pagina de Facebook Peria
Blanca, tierra de paz, donde subieron todo el material producido en los anteriores talleres y aprendie-
ron a generar sus primeras interacciones.

El seguimiento a los talleres y actividades comunicativas desarrolladas con la comunidad se
planted a través de actividades de observacion de los mismos, que incluyeron la realizacion de diarios
de campo por taller, cubrimiento audiovisual y fotografico, y finalmente la organizacién de las piezas
comunicativas propuestas y producidas por la misma comunidad.

De esta forma, se obtuvieron datos en formatos de texto, fotografia y video correspondientes a
los diferentes contenidos propuestos por las comunidades como parte de sus costumbres y tradiciones
para la construccion de un proceso de memoria colectiva, a partir de los cuales se fueron conformando

las categorias de analisis para la siguiente fase de la investigacion.
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Analisis de Datos, Reflexion y Evaluacion

Luego de la realizacion de los talleres y sus acciones comunicativas se formaliz6 un evento
de socializacion con la comunidad, que incluy6 la exhibicion y socializacion de las fotografias rea-
lizadas por los asistentes a los talleres. La presentacion tanto del video informativo realizado por
los investigadores como de los resultados de la actividad de la pagina de Facebook -construida y
administrada por ellos mismos, Peria Blanca, tierra de paz. Todo ello contribuy¢ a la generacion de
conclusiones y reflexiones por parte de la comunidad.

Con los datos adicionales de esta socializacion, sumados al corpus de analisis conformado
por las piezas comunicativas realizadas por los participantes a los talleres y los diferentes registros
realizados por parte de los investigadores, se inicio6 el proceso de analisis de los datos.

En un primer momento, se realiz6 un analisis formal del corpus, de acuerdo a las diferencias
en los tipos de analisis que implica cada formato: la fotografia como proceso que permite compartir
la propia realidad a través de la fotografia y dar visibilidad a historias que anteriormente han sido
silenciadas (Singhal, Harter, Chitnis, & Sharma, 2007). El video con la posibilidad temporal y de
accion del video y en busca de una mayor opcidn para la expresion y la creatividad como lo sugiere
De Lange al hablar de este método cualitativo de recoleccion de informacion (De Lange, 2008). Y
finalmente, la posibilidad de los medios digitales para la divulgacién y viralizacion de la informacion
Memories are now distributed globally and networked digital even though they are personally and
locally produced (Garde-Hansen, 2011, p. 45).

El analisis formal buscé principalmente, y siguiendo los estudios de Banks (2019) sobre los
datos visuales, aprovechar el material visual para generar una exploracion mas alla del significado,
para evaluar los modos de contar en cada comunidad, partiendo del analisis narrativo. Teniendo en
cuenta que tanto la fotografia, como el video y el texto, posibilitan la construccidon de historias o na-
rraciones, se unifico el andlisis partiendo de los estudios narrativos con las siguientes categorias: los
sujetos o de qué o quiénes se habla; las acciones o las historias que cuentan esos sujetos y finalmente
donde y cuando se cuentan o la construccidon espaciotemporal de sus narraciones. Asi pues el estudio
narrativo del corpus conformado por las piezas comunicativas realizadas por los participantes a los
talleres y la actividad en la cuenta de Facebook Peria Blanca tierra de Paz, generaron los siguientes
resultados:

Los sujetos

La fotografia como principal forma de expresion de la comunidad evidencié como sujetos
principales a ellos mismos, empezando con fotografias de pose que luego integraron contexto y ac-
tividad; igualmente, fueron protagonistas los animales mascotas y de granja y el paisaje natural,
integrando generalmente a las personas. La produccion en video se limito6 a los ejercicios realizados
en el taller realizando, principalmente, entrevistas a las personas de la comunidad sobre sus cultivos,
productos o gastronomia.

La principal caracteristica de la cuenta de Facebook Peria Blanca, tierra de paz, en la gran

cantidad de participaciones y comentarios que alcanzan las muy pocas publicaciones que se realizan;
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por lo tanto, es dificil determinar que se genere alguna narrativa desde las publicaciones con unos
protagonistas; sin embargo, la interaccion si implica un didlogo donde el principal protagonista es el
recuerdo de Pefia Blanca y el reconocimiento de sus personas y lugares; porque quienes interactian
son personas que se fueron de la vereda y se encuentran viviendo en diferentes lugares como Bogota,
Bucaramanga y Vélez, entre otros.

Las conversaciones consignadas en los talleres realizados en la comunidad de Pefia Blanca
hablaron, principalmente, de ellos mismos en relacion con su presente, su trabajo y cultivos; las
menciones respecto a sus costumbres y tradiciones eran presentadas desde su cotidianidad personal y
solamente se hablo del pasado cuando se les pregunt6 directamente, frente a lo cual hicieron relatos

orales completos de personajes y leyendas de la region, como la construccion de su carretera veredal.

Las historias

Si bien el material fotografico fue estatico inicalmente, muy rapidamente empezaron a regis-
trar acciones relacionadas con la forma de cultivar, de preparar sus comidas tipicas, de relacionarse
con sus mascotas y animales de granja, de visitar sus lugares de belleza natural como las cuevas, el
paramo y la Cresta del Gallo. Ello se evidencia porque en sus fotografias, los personajes se relacio-
nan todo el tiempo con estas acciones, caminando, montando a caballo o mula, jalando los becerros,
sacando fotos, regando los cultivos, recogiendo frutos y jugando con los animales, entre otras acti-
vidades. Entre tanto, los pocos videos que trabajaron presentan las mismas acciones mencionadas.

Por su parte, las narrativas generadas por la interaccion de participaciones externas en su
cuenta de Facebook, Peria Blanca, tierra de paz, presentan historias relacionadas con los recuerdos
de sus lugares y sus fiestas en enero.

Respecto a las historias, se evidencid durante el desarrollo de los talleres su preocupacion por
dar a conocer su produccion agricola, para mejorar la productividad de la vereda y aumentar las ex-

pectativas econdmicas para las nuevas generaciones, que no ven un futuro real en la localidad.

La construccion espacio-temporal

Las fotografias de Pefia Blanca muestra a los protagonistas en su entorno asi se usen planos
medios de los personajes, generalmente, estdn dentro de su contexto natural realizando una accion.
Los lugares son casi todos exteriores y relacionados con el campo y sus cultivos, a excepcion de las
fotografias relacionadas con la cocina y las recetas tipicas de la region que se realizan en interiores;
igualmente, en planos medios y generales. La mayoria de estas fotos tienen una secuencia que eviden-
cia el proceso de las recetas o de la accidon de arriar el ganado o la fumigacion de cultivos, de hecho,
durante los talleres los participantes mostraban a los investigadores como eran sus actividades coti-
dianas y alli se sacaban las fotos; por lo tanto, si evidencian una construccion temporal de secuencia
lineal fotografica.

Aunque la produccién de video fue escasa, se resalta que, mas que contar una historia en un
espacio-tiempo determinado, los videos fueros testimoniales o entrevistas realizadas entre ellos mis-

mos, en planos medios tradicionales, donde iban narrando parte de los procesos que se mostraban.
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La caracteristica digital mas importante que ha desarrollado la cuenta de Facebook, Peria
Blanca, tierra de paz, ha sido la posibilidad de conexion e interaccion que ha posibilitado a las per-
sonas, que ya no viven en Pefia Blanca, de relacionarse con el lugar y sus recuerdos a través de co-
mentarios y reacciones. Hay publicaciones con més de dos mil participaciones, las cuales provienen
en su mayoria de los migrantes, se registran vistas de Bogota principalmente, pero también de los dos
pueblos vecinos Santa Sofia y Puente Nacional; de otros lugares del pais e incluso desde paises como
Meéxico y Venezuela. Igualmente, la mayor participacion se ha registrado para Navidad y las fiestas
de Pena Blanca en enero, con comentarios como “extrafio mi tierra”, “Pefia blanca la mas hermosa”,
que evidencian la nostalgia de estas personas que han migrado.

Finalmente, los relatos de la comunidad en los talleres, giraron en torno a sus espacios par-
ticulares de vivienda y las bellezas naturales de la vereda y privilegiaron las historias cotidianas del
presente.

Los resultados del andlisis narrativo permitieron generar un segundo nivel de profundidad
relacionando con las tematicas y contenidos que ellos determinaron como prioridad para contar res-

pecto a sus costumbres y tradiciones, con los siguientes resultados:

Tematicas de memoria

Los cultivos
La papa es el cultivo més tradicional y productivo de la zona, junto a otros cultivos de
pequeiia escala como el maiz y huertas caseras de diferentes verduras. En los talleres se
evidencid la nostalgia frente a uno de los cultivos mas productivos de la zona, la curuba,
fruta nativa de la region que se dejo de cultivar debido a una plaga que acabd con muchos
cultivos; actualmente, don Silvano se ha atrevido a volver a cultivarla junto al cultivo de
mora de Castilla.

Los lugares
La localizacion de Pefia Blanca, en plena cordillera y dentro del ecosistema de paramo,
determina que esta vereda esté rodeada de lugares considerados de gran belleza natural y
reserva ecologica que son muy importantes para sus habitantes. Desde el taller de diag-
nostico se habld de lugares como La Chorrera, El Limaton, Las Cuevas y la emblematica
Cresta del Gallo, lugar que visitamos como parte de uno de los talleres.

Los animales

Las mascotas y los animales de la granja son parte de su dindmica diaria, por lo tanto, en
los talleres las mascotas siempre fueron protagonistas: el primer taller tuvo como modelo
principal para videos y fotos a Tigre, la mascota de Danilo, que nadd, saltd y atrap6 la
pelota para las cdmaras. Igualmente, Tigre y Neron nos acompafiaron al taller de Cresta
del Gallo y en el taller de comida tipica, los animales de granja fueron protagonistas: ca-
ballos, pollos, patos y un pollito abandonado que dofia Mery rescat6 y logro criar dandole
comida en la boca.

La comida tradicional
La comida tradicional se constituye en uno de los principales atractivos turisticos de la
region, reconocida por la produccion de quesillos, colaciones y almojabanas. De alli, que
la comunidad se mostrase muy interesada en aprender a tomar fotos y videos de la comida
para promocionar sus productos gastronomicos artesanales.

Las historias de su gente
Sin lugar a dudas, la principal fuente de tradicion y costumbres son las historias de sus
habitantes, de quienes se han ido y los que quedan. Por ejemplo, en los talleres la mayor
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cantidad de fotografias que se produjeron fueron retratos de los habitantes de Pefia y las
que tuvieron mayor impacto, tanto en las exposiciones como en las publicaciones en la
pagina de Facebook, fueron los retratos de si mismos. Igualmente, se destacaron las his-
torias de narracion oral que dan cuenta de la memoria de la region.

Consideraciones Finales

Dentro del proceso de aprendizaje de las narrativas digitales, la comunidad necesito generar
un proceso comunicativo desde la tradicion oral, pasando por la imagen, para poder llegar a manejar
algunos elementos de la narrativa digital; de alli que desde el primer momento se replante6 la pregun-
ta original sobre la apropiacion de nuevas narrativas digitales y se ampli6 a narrativas comunicativas
en general que le permitieron a la comunidad expesarse a través de la produccion de video y fotogra-
fia para llegar luego a la posibilidad de publicar contenidos en su cuenta de Facebook.

Respecto a sus aprendizajes sobre sus mismas historias y memoria se destaca el reconocimien-
to de los habitantes de Pefia Blanca como el centro de su memoria y su papel fundamental en su cons-
truccion colectiva; al colocarse siempre como los protagonistas y contadores de todas las historias
relacionadas con sus costumbres y tradiciones: Mas alla de las informaciones oficiales, fueron sus
relatos y vivencias los que alimentaron toda la produccion de los talleres. Al finalizar, varios partici-
pantes dieron testimonio de la importancia de replicar la experiencia con la comunidad y se conside-
ran responsables de seguir contando y difundiendo las costumbres y tradiciones de sus comunidades.

El segundo tema constructor de memoria fue el cuidado de la tierra y su produccion agricola
como parte de su cotidianidad e identidad, evidenciando igualmente sus dificultades de produccion,
dada su localizacion limitrofe con el ecosistema de paramo. Finalmente, se resalta como parte de
su memoria la belleza natural que forma parte de la riqueza cultural y patrimonial a conservar como
memoria colectiva en la comunidad.

De cualquier forma, el proceso de aprendizaje realizado por la comunidad de Pefia Blanca du-
rante los talleres, evidenciado en su produccion digital y las publicaciones de su pagina de facebook
trajo a la comunidad nuevas posibilidades frente a sus necesidades comunicativas y de construccion
de memoria, logrando incluso proyectarse mas alld de su propio territorio. Su cuenta de Facebook,
Pefia Blanca tierra de paz, a pesar de tener pocas publicaciones -debido principalmente al muy dificil
el acceso a internet-, solamente a través de un punto Vive digital con muy pocas horas de funciona-
miento diario, fue sorprendente ver la gran capacidad de interaccion y participacion que con estas
pocas publicaciones se genera, debido a que efectivamente, podria ser la mitad de su poblacion o mas
quienes han migrado en busca de mejores condiciones de vida, pero esta cuenta de Facebook se ha
convertido en una primera linea de comunicacién con estas personas y con su identidad y memoria

colectiva, asi estén fuera.
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O Discurso do Ensino em Saude:
Legitimacoes por Meio de Imagens

Victoria Sayuri Freire dos Santos Kudeken!

As dinamicas discursivas nos contextos de saude se constituem de uma linguagem especifica, que
contém aspectos de legitimagdo proprios. Trata-se de um ato comunicacional que, aparentemente,
calca a sua autoridade em argumentos cientificos e dados concretos obtidos a partir de extensas
pesquisas que confirmam a sua veracidade e que seriam, portanto, isentos de outras formas de
legitimacdo social. Esse, no entanto, ¢ apenas um dos aspectos da questao e o seu suposto isolamento
das condigdes sociais de producao de um lugar de fala ndo ¢ sendo, uma falacia. As articulagdes
discursivas envolvidas nesse tipo de ato comunicacional envolvem também articulagdes do ethos que
ultrapassam as argumentacdes cientificas e que dao voz de autoridade ao especialista, normalmente o
médico, nas mais diferentes situacdes sociais, sendo estas dentro ou fora do espago hospitalar. Essas
articulagdes ethdpicas de autoridade ultrapassam o dado cientifico e constroem uma legitimacao para
um lugar de fala bastante especifico.

Nos programas de ensino para profissionais de saude, a manuten¢ao do campo hierarquico
e das relagdes de poder operam de forma similar, afim de que se estabelecam condutas esperadas
de cada especialidade bem como uniformidade no atendimento. Alguns termos e processos sao
instituidos para que se crie uma logica nas agdes e limites de cada profissional, tais como qualidade,
exceléncia e seguranga. Nesse sentido, o curso de Qualidade e Seguranca do paciente na modalidade
a distancia, oferecido pelo Hospital Israelita Albert Einstein, foi utilizado como base para a discussdo
dos formatos audiovisuais empregados no material reforcam as relacdes de poder e sdo responsaveis
pelo engajamento e reproducao das condutas normatizadas do espago hospitalar.

Os procedimentos metodoldgicos utilizados para esta pesquisa tém como base a proposta de
Paul Ricoeur (2016), sobre uma andlise narrativa utilizando os dois primeiros m, sendo estes a pré-
configuracao (mimesis I), a configuragao (mimesis II) e a refiguragao (mimesis I11). O momento de pré-
configuracao tem como base uma compreensao do lugar discursivo em que a narrativa ocorre, nesse
caso as relagdes de poder dentro do espago hospitalar, a formacao historica do médico e a ascensao

desse profissional como voz de autoridade em dinamicas de biopoder. O momento de configuragao

1 Mestra em Comunicacdo (Universidade Estadual Paulisa).
Analista de Projetos de Inovacdo educacional (Sociedade Beneficente Israclita Brasileira Albert Einstein (SBI-
BAE).
E-mail: vick-sayuri@hotmail.com.
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trata a materialidade das narrativas a fim de esmiugar as estratégias utilizadas para afirmac¢ao do
discurso revelado no momento de pré-configuracdo, neste trabalho os videos de especialista e
procedimento foram elegidos, pois identificam as relagdes hierdrquicas e como as praticas médicas
sdo normatizadas em prol de um bem-estar e uniformidade no atendimento.

O percurso apresentado tem como intuito compreender quais sdo alguns dos mecanismos
de legitimagdo do discurso médico por meio de recursos audiovisuais em contetidos de ensino para

profissionais de saude.

Mecanismos de Legitimacio Discursiva: Biopoder e Biotecnologia no Ensino em Saude

As teorias desenvolvidas para se explicar o poder tiveram um grande impacto com os estudos
de Foucault, que tratava a dindmica de forgcas como relagdes de poder. Tragando perspectivas que
dissecam espagos e praticas sociais a margem do que se era pensado como centro do poder politico-
social, Foucault demonstrou em sua obra que o poder ndo ¢ um objeto ou um espaco, mas formado

por praticas sociais constituidas historicamente (Machado, 1981 como citado em Foucault, 2015).

Em primeiro lugar: ndo se trata de analisar as formas regulamentares e legitimas do poder
em seu centro, no que possam ser seus mecanismos gerais e seus efeitos constantes. Trata-se,
ao contrario, de captar o poder em suas extremidades 14 onde ele se torna capilar; captar o
poder nas suas formas e institui¢gdes mais regionais e locais, principalmente no ponto em que,
ultrapassando as regras de direito que o organizam e delimitam, ele se prolonga, penetra em
institui¢cdes, corporifica-se em técnicas e se mune de instrumentos de intervengdo material,
eventualmente violento (Foucault, 2015, p. 182).

Os estudos de Foucault tracaram duas abordagens sobre o poder, sendo estas denominadas
poder disciplinar e biopoder. Tais abordagens atingem toda a estrutura social, porém, no contexto
médico, tais relagdes podem ser visualizadas com maior intensidade pela influéncia na formacao
e transformacdo social dos profissionais desse grupo, construindo praticas discursivas e sujeitos
alinhados as finalidades do periodo histérico em que se estabelecem, agindo assim de forma politico-
social como agentes estratégicos dos poderes caracterizados por Foucault.

O poder disciplinar, como foi denominado por Foucault, ¢ investigado denotando a mudanca
nas relacdes sociais, em comparagdo aos regimes mondarquicos, que se utilizavam de uma légica de
individualizagao dos corpos para que estes possam ser categorizados, ordenados e disciplinados tendo
como objetivo modificar suas praticas para que se tornem uteis as finalidades politico-sociais de seu
tempo.

Numa loégica que integra todo o tecido social, o poder disciplinar se exerce através de
instituicdes de sequestro (escolas, prisdes, hospitais, fabricas, hospicios...) que moldam através de
praticas de poder um sujeito adestrado em um processo que o utiliza tanto como objeto e também
ferramenta de manuten¢do da dindmica de poder estabelecida (Foucault, 2015, p. 164).

Diante da logica disciplinar, Foucault se aplica a compreender as formagdes sociais do poder

nomeando como elemento dindmico de controle o dispositivo, no qual define:
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Por esse termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto decididamente heterogéneo
que engloba discurso, institui¢des, organizacdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filosoficas, morais, filantropicas.
Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se
pode estabelecer entre os elementos (Foucault, 2015, p. 364).

O dispositivo, como rede reguladora do poder disciplinar, demonstra a capacidade de
atravessamento das relagdes de poder sobre o corpo disciplinado nas diferentes dimensdes em que
este o domina (Foucault, 2014, p. 8). Os dispositivos estdo presentes em diferentes situagdes sob a
carapuca de organizacdo, com a funcdo de registrar, distribuir e cercear as atitudes de cada individuo
que esta sob seu uso.

Apesar do estudo de Foucault quanto ao poder disciplinar se dedicar a esse complexo mapa de
técnicas e mecanismos de poder para o controle do sujeito, a individualiza¢do do corpo se torna uma
forma insuficiente de compreensao do poder, uma vez que um cenario de controle se torna mais amplo
a partir dos questionamentos do que seria a preservacao da vida e o pertencimento do individuo a uma
espécie. Dessa forma, o poder disciplinar, ativo nas instituigdes através de dispositivos, coexiste com
um novo tipo de poder que age através da multiplicidade do corpo, unindo os dados e mecanismos
de controle disciplinares que antes mapeavam anatomicamente individuos para agora combina-los
prevendo sistematizagdes da vida e agindo para um controle que ultrapassa o corpo e age de forma

biopolitica, no qual Foucault chamara de biopoder.

Trata-se de um poder que se aplica a vida dos individuos; mesmo que se fale nos corpos dos
individuos, o que importa ¢ que tais corpos sdo tomados naquilo que eles tém em comum: a
vida, o pertencimento a uma espécie. Se o poder disciplinar fazia uma anatomo-politica do
corpo, o biopoder faz uma biopolitica da espécie humana. Trata-se de uma biopolitica porque
os novos objetos de saber que se criam “a servigo” do novo poder destinam-se ao controle da
propria espécie; e a populacdo € o novo conceito que se cria para dar conta de uma dimensao
coletiva que, até entdo, ndo havia sido uma problematica no campo dos saberes (Veiga-Neto,
2007, pp. 72-73).

O biopoder se langa dentro dos estudos de Foucault como a ampliagdo do controle por meio
do espago ocupado pela populacio, saindo do que era institucional e moldavel no sujeito para o que ¢
coletivo e se solidifica pela “preocupacdo com a saide e o bem-estar”, interagindo ndo simplesmente
com a conduta do individuo como também com o ambiente comum a essa populacdo. Esse poder
representado pela figura médica tratava-se de uma forma de controle de grandes massas, prevendo e
organizando os proximos passos € agdes através de recomendagdes que se garantiam como “forma
racional” e que promoviam “bem comum” a toda a sociedade. Termos como “qualidade de vida” e
“bem-estar social” sdo atribuidos para que pudessem ser adotadas as normatizagdes higienistas que
direcionavam desde a distdncia que uma fossa deve ter da casa e dos pogos onde as pessoas consumiam
agua até eventos rotineiros de alimentagdo e vestimenta. Alternando-se conforme a atualizacdo das
pesquisas e interesses do Estado como, por exemplo, a motivacdo ao consumo de cigarro e a atual
restricdo ou desencorajamento pelas consequéncias que sua composicao pode ter no fumante.

A mudanga historica que permite visualizar a logica do biopoder e a relevancia da medicina
como um dispositivo pode ser melhor visualizada se confrontada com a ideia do poder soberano que

libertava ou punia com a morte um individuo, e que se estabelece no biopoder em um mesmo jogo
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de vida e morte, agindo sob diferentes perspectivas que mascaram as aplicacdes desses extremos,
promovendo agora uma intervengdo que faz com que a populagdo sobreviva a partir de seus regimes
de poder.

O papel exercido pela medicina no contexto disciplinar e no biopoder se solidifica pela
transformagdo de um conjunto de praticas que tinham inicialmente uma fungdo caritativa e de
acolhimento aos moribundos para o status de agentes da cura, uma vez que as praticas higienistas
adotadas pelo Estado durante o século XIX promoviam agora a restauragdo do individuo para
transforma-lo e manté-lo em um corpo de producdo. A transformac¢do do papel social desse grupo
de profissionais se torna mais evidente uma vez que coloca em destaque a doenga, a catalogacdo
anatomica (no ambito disciplinar) e na preservacdo da vida ou como Foucault afirma “Fazer viver,
deixar morrer” (no contexto do biopoder), criando cada vez mais segmentacdes que distanciam o
processo terapéutico do cuidado com o doente.

Numa transformacao historica do que se compreendia como medicina, as agdes dos profissionais
foram legitimadas através de praticas que poderiam ou nao ter origem cientifica, mas que nas relagdes
de poder em que um sujeito médico se pronuncia sdo aceitas por um corpo docilizado e vulneravel a
um discurso que evoca a doenga, desumaniza o paciente e ritualiza os procedimentos para a cura. As
praticas de poder e o papel da medicina na dominacao dos corpos e dos ambientes sdo visualizados

por Foucault da seguinte maneira:

O controle da sociedade sobre os individuos ndo se opera simplesmente pela consciéncia ou
pela ideologia, mas comega no corpo, com o corpo. Foi no bioldgico, no somatico, no corpo-
ral que, antes de tudo, investiu a sociedade capitalista. O corpo ¢ uma realidade biopolitica. A
medicina é uma estratégia biopolitica (Foucault, 2015, p. 144).

O conjunto de saberes que legitimam as praticas médicas traz ao grupo de sujeitos que
participam e difundem tais relagdes de poder um posicionamento mais notavel ao conceito de Foucault
quanto a funcdo do sujeito como objeto das relacdes de poder funcionando assim como ferramenta
de manutencdo da disciplina formada, esvaziando assim a centralizacdo do poder como objeto de
dominio e demonstrando que as dindmicas do poder exercidas estdo em curso antes mesmo dos
proprios sujeitos de agdo e enunciacao.

O lugar de fala construido para os profissionais que integram a instituicdo hospitalar e que
possibilitam a manuten¢do das relacdes de poder dentro deste espago, possuem em sua replicagdo
um nucleo fechado de circulagdo, no qual a suas praticas respeitam “regras estritas, sem que seus
detentores sejam despossuidos por essa distribui¢do” (Foucault, 2014). Nesse sentido, as producdes
e distribui¢des discursivas se apresentam, de forma mais visivel desse sistema, como uma espécie
de ritual, onde os individuos que falam devem ter como acompanhamento de seus discursos gestos,
posicionamentos, reagdes € um conjunto de signos que legitimam seu poder de fala, uma vez que
“ninguém entrara na ordem do discurso se ndo satisfizer a certas exigéncias ou se nao for, de inicio,
qualificado para fazé-lo” (Foucault, 2014). E importante ressaltar que o grupo de profissionais da
saude representam apenas um exemplo dessas relagdes discursivas, Foucault afirma também que “os
discursos religiosos, judiciarios, terapéuticos e, em parte também, politicos ndo podem ser dissociados
dessa pratica de um ritual que determina para os sujeitos que falam, ao mesmo tempo, propriedades
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singulares e papeis preestabelecidos” (Foucault, 2014).

A partir dos estudos de Foucault, Gricoletto afirma que o lugar discursivo se desenvolve
tendo como ponto de ancoragem o lugar social, lembrando sempre que esse discurso, assim como
o sujeito, ¢ disperso e identificado nas varidveis posi¢des que este ocupa a depender da situacao
(Gricoletto, 2007). Dessa forma, ndo simplesmente as questoes preestabelecidas ao sujeito devem
ser visualizadas em uma analise discursiva como também suas interpelacdes sociais e ideologicas,
marcadas pelo momento historico a quem este sujeito pertence. Para Gricoletto (2007), a noc¢ao do
lugar discursivo afeta a pratica social e, simultaneamente, o lugar social afeta a pratica discursiva. Ao
aceitar a afirmagdo, torna-se necessario acoplar ao processo metodoldgico uma visdo que sistematize

a pratica e o lugar social para a compreensdo da formag¢ao discursiva.

Com isso, € possivel pensar na nocao de lugar discursivo como uma categoria de analise, que ¢
materializada na passagem do espaco empirico, neste caso os recursos audiovisuais utilizados
para o curso, onde se encontram os lugares sociais, para o espaco discursivo. Ou seja, o lugar
discursivo estaria no entremeio do lugar social, da forma e da posi¢ao-sujeito. Portanto, ele
ndo ¢ sindnimo de posi¢do, ja que pode abrigar no seu interior, diferentes e até contraditorias
posi¢des de sujeito. O sujeito do discurso, ao se inscrever em um determinado lugar discur-
sivo, vai se relacionar tanto com a forma-sujeito historica e os saberes que ela abriga quanto
com a posic¢ao-sujeito (Gricoletto, 2007, p. 7).

Se confrontadas as valorizacdes do ensino por competéncias, que visam individualizar os
saberes através da especializacdo situando quais sdo as pessoas que falam e os espagos onde lhe ¢
permitido falar, torna-se consequente a fragmentagao dos saberes em grupos cada vez mais especificos
(Chaui, 1982), tornando os conhecimentos do corpo focados em sistemas, 6rgaos, tecidos, células e
compostos isolados, cada vez mais distantes da ideia de um cuidado humano ou de uma propria
interagdo entre humanos. As formacdes e atualiza¢des sdo entdo, no ensino em saude, permeadas pela
logica da especializagdo, fundamentando-se na discursividade que legitima, reconhece e reforga a

autoridade do especialista a partir de sua enunciagao:

A busca da dominagdo pela producdo do discurso competente, pelo especialismo, atravessa os
diferentes grupos no hospital. Na formacao do profissional de satde, ha uma grande valoriza-
cdo do saber académico, supostamente objetivo e frequentemente empolado. A segmentagao
por corporacgdo profissional, sempre visivel no hospital, garante que cada um fale exclusiva-
mente de e sobre seu dominio de competéncia (Maia & Osorio, 2004, p. 75).

O sujeito do discurso médico, portanto, esta investido de um ethos que legitima sua autoridade
a partir da admissibilidade da comunidade médica por sua formagdo e se reveste em argumentos
proprios das especialidades e da linguagem especifica das condutas hospitalares. As bases educativas
a que este articula seus discursos necessitam de um publico que nao simplesmente reconheca os
principais codigos evocados como também compreenda as regras de autoridade e permaneca integrado
as novas subjetivacdes empregadas durante a dindmica discursiva.

No que diz respeito ao objeto de andlise deste trabalho, o curso de atualizacdo para
profissionais da saude sobre os conceitos de Qualidade e Seguranga do paciente em ambiente
hospitalar, a confiabilidade de que a formagao por competéncias ¢ mantenedora dos ritos da medicina
e de que o profissional esta apto a partir da compreensao da linguagem e conhecimento técnicos dos
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procedimentos se torna essencial para a formacao dos profissionais fazendo com que os objetivos
dos cursos ndo se limitem a aprendizagem técnica, como também a uma rede de aprimoramentos
relacionais que produzem e creditam o que ¢ verdade no espaco clinico e regulam como estes

profissionais devem agir nas situagdes protocoladas a partir de sua especialidade.

A Materializacdo do Discurso Médico: Recursos Audiovisuais no Ensino em Saude

A saude ¢ posta como ferramenta de biopoder a partir da solidificagdo dos profissionais de
satide como agentes estratégicos operando as dindmicas de controle através da institui¢ao hospitalar,
onde as relagdes de poder desenvolvidas se estendem das situacdes entre médicos e pacientes para
todos os membros que transitam em uma instituicdo de saude e sdo submetidos as normas e discursos
do espago clinico, onde a propria arquitetura hospitalar, por exemplo, confere mecanismos suficientes
para que o discurso médico tome for¢a para regularizar suas praticas através de regras hierarquicas e

dos rituais de atendimento, conforme exemplifica Foucault (2015):

Essa intervencdo das relagdes hierdrquicas no hospital, a tomada de poder pelo médico, se
manifesta no ritual da visita, desfile quase religioso em que o médico, na frente, vai ao leito de
cada doente seguido de toda a hierarquia do hospital: assistentes, alunos, enfermeiras etc. Essa
codificagdo ritual da visita, que marca o advento do poder médico, ¢ encontrada nos regula-
mentos de hospitais do século XVIII, em que se diz onde cada pessoa deve estar colocada, que
o médico deve ser anunciado por uma sineta, que a enfermeira deve estar na porta com um ca-
derno nas maos e deve acompanhar o médico quando ele entrar etc. (Foucault, 2015, p. 187).

A esfera que habita o discurso médico se define por praticas normatizadas pelo saber
investigativo e, a partir do sistema higienista dado a medicina para o controle da natalidade,
morbidade e longevidade das populagdes e a juncdo da institui¢do hospitalar como espago de cura a
esse profissional no durante o século XVIII (Foucault, 2005, 2015), 6rgdos reguladores construiram a
partir de modernizagdes das condutas clinicas, novas defini¢des para cada processo e procedimento a
fim de sedimentar algumas bases para a atuagdo de profissionais nos sistemas de satde.

Termos como qualidade e seguranga do paciente surgem entdo para protocolar todo o processo
hospitalar de atendimento, em um conjunto de saberes que requerem habilidade técnica, relacional
além da memorizagdo de fluxos e protocolos que devem ser utilizados a cada caso com uma meta de
tempo programada.

Dessa forma, as relagdes de poder dentro da institui¢ao sdo conduzidas essencialmente pelo
conjunto de praticas encadeadas desde a entrada do paciente até o diagndstico, dado pelo médico,
e tratamento, executado pelo grupo de enfermagem (Mecone, 2014), praticas estas permeadas por
diferentes dispositivos que garantem a uniformidade do atendimento e a visdo de um grupo amorfo
durante os diferentes espacos nos quais o paciente transita. Um exemplo € a propria distingdo dos
grupos profissionais existentes no hospital através dos uniformes, separando assim enfermeiros,
técnicos de enfermagem, fisioterapeutas, que sdo caracterizados em cada instituicdo por uma cor
predominante, do médico que utiliza uma roupa social ou de sua escolha e se caracteriza através do

uso do jaleco, tento apenas como exce¢do de ambientes como o centro cirurgico ou determinadas
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unidades de terapia intensiva onde se torna necessario o uso de roupas esterilizadas.

Figura 1. Video de procedimento. Dramatizacdo de um check-list cirtirgico indicando as diferentes
etapas de seguranga. Nessa cena estdo presentes os profissionais médico, enfermeira e técnico de
enfermagem.

A imagem apresentada reafirma os processos regidos pelas questdes de qualidade e seguranga,
bem como utiliza-se em sua composi¢ao algumas subjetividades que reforcam questoes de hierarquia
e da acdo ritualistica que o atendimento clinico toma como padrdo. O enquadramento em plano
geral reorganiza o cenario do centro cirargico posicionando os diferentes personagens e caracteriza
individualmente, a partir do imaginario do aluno que reconhece cada funcao pela particularidade das
cores dos uniformes, cada profissional e sua parte no contexto que a cena remete. Outros detalhes da
cena remetem ainda a defini¢do de processos que qualificam o atendimento e reforcam os conceitos
de seguranca, demarcados pela imagem pela profissional anotando detalhes em uma prancheta, o
uso de equipamentos de protecdo individual e o proprio didlogo encenado que mantém o médico

centralizado.

Figura 2. Video de Especialista. Espelhando uma situagao de didlogo, o formato se utiliza do saber
cientifico do profissional para refor¢car o campo discursivo construido nos processos hospitalares.
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Outra forma de reforgar a autoridade do médico em relagdo ao saber cientifico nos cursos
de ensino em saude ¢ o video de especialista, que possui em sua dindmica um enquadramento que
centraliza o profissional e solicita ao espectador um contato direto com o olhar, construindo uma
dindmica dialdgica entre lente e tela, além personificar a fala do especialista como o aconselhamento
como verdade indiscutivel e a melhor conduta para o contetido abordado. Outro recurso técnico que
enfatiza essa centralidade do especialista no dominio do contetdo e da relevancia de sua fala é o
desfoque pois, a escolha de captura dessa maneira retira qualquer outro detalhe que poderia tomar
a aten¢do do espectador, que deve, pela construgdo imagética, observar fala e imagem do que o

profissional esta falando.

Consideracoes Finais

Embasando-se na perspectiva foucaultiana, é possivel observar as relagdes de poder presentes
dentro do sistema hospitalar, mobilizado pela hierarquia entre os profissionais, no qual o médico sempre
estard como provedor da cura, e na edificacdo do ensino em saude que compartilha a linguagem e os
saberes em grupos profissionais cada vez mais fragmentados, estabelecendo conexdes da transi¢ao
de origem disciplinar pela hierarquia e lugar de fala dentro dos espagos profissionais, ressaltando que
esta ndo se estabelece simplesmente como um grupo dominante (o médico) e outro dominado (equipe
multidisciplinar), mas pela relacdo assimétrica de forgas institucionalizadas como verdade (Foucault,
2014a), como também garante um funcionamento dinamizado pelo biopoder através da intensificagao
de procedimentos aprovados com os termos qualidade, seguranga e prevencao, por exemplo, e pela
propria especializagdo que solidifica a codificagdo dos saberes e mantém o processo em constante

interveng¢do na vida dos pacientes.
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Analisis de un Modelo Transmedia
Educacional: los Creadores - una Serie que
Combina el uso de la TV, Dispositivos Moviles
y Videojuegos

Hernando Gomez Salinas!

Los Creadores es la primera serie animada que combina 3D y live action. Se emiti6 por el canal
argentino Telefé durante 2015 y 2016°. La historia tuvo su aparicion en Aula365° el sitio educativo de
Speedy*, que promueve la educacion y la creacion a través del juego y esta enfocado en los nifios. Los
creadores nacieron de un comic colaborativo creado en este espacio que posteriormente fue realizado
en un video 2D y en la actualidad en 3D. Los creadores son unos personajes de ficcion, nifios de la
actualidad que exploran el futuro y también el pasado’.

En su sitio oficial® la serie es definida como la primera serie transmedia IDoTainment para los
nifios y la familia, que cuenta con un formato que combina el uso de la TV, los dispositivos moviles
y la computadora. Desde Kay, podemos pensar que “la mejor forma de predecir el futuro es inven-
tarlo”” (Manovich, 2008, 50) y asi el concepto IDoTainment es definido como la combinacion de
“Entertainment” o “Edutainment” con el “hacer” de los nifios. Desde la perspectiva de Manovich, es
factible considerar el IDoTainment como un concepto que posee ciertas caracteristicas de lo que el
autor contempla en la postura de Theodor Nelson en su articulo 4 File Structure for the Complex, the
Changing, and the Indeterminate (1965), donde se consideran las limitantes del libro, y otros sistemas

basados en papel, para organizar informacion y presenta un nuevo concepto. Desde la perspectiva de

1 Maestrando en la Maestria de Comunicacion Digital Interactiva (Universidad Nacional de Rosario).
Licenciado (Universidad de Buenos Aires).
E-mail: hernandogs@gmail.com

2 En este periodo el canal Telefé pertenecia al Grupo Telefonica de Argentina, subsidiaria de Telefonica de Espaiia.
Hacia noviembre de 2016 el grupo Viacom Networks compra Telefé http:/telefe.com/telefe/novedades/viacom-
-compra-telefe-a-telefonica-por-us-345-millones-de-dolares/

http://www.aula365.com/

Speedy es el servicio de Internet del grupo Telefonica de Argentina.

“Los Creadores en el Secreto del Calendario Maya” https://vimeo.com/38200360

http://loscreadores.tv/

N O o bW

Esta frase la atribuye Lev Manovich a Alan Kay.
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este autor segun la cita de Manovich es factible considerar:

...con la pantalla computacional y la memoria masiva, se ha vuelto posible crear un nuevo
medio, leible, que se puede usar para la educacion y el entretenimiento, que permita al lector
encontrar su nivel, satisfacer su gusto y encontrar aquellas partes que le son significativas
para su formacion y placer. Permitanme acufiar la palabra “hipertexto” para definir un cuerpo
de material escrito o grafico, interconectado de manera tan compleja que no seria pertinente
presentarlo o representarlo en papel. (Manovich, 2008, p. 66).

Asi la posibilidad de “hacer” (I Do) o “educar” (Edu) al mismo tiempo que se entretiene
(Entertainment) acarrea en el concepto la idea de hipertexto, donde para hacer es necesario realizar
“enlaces” entre diferentes textos, imagenes o productos audiovisuales. En resumen, la serie busca
combinar entretener a los nifios y a sus padres con una propuesta ladica que involucra varios medios
con propuestas multiples que en su conjunto conforman una propuesta integradora de mensajes con
adaptaciones diferentes para cada medio. Desde esta perspectiva, la construccion de la comunicacion
de Los Creadores posee cierta continuidad (continuity) (Jenkins, 2008) a través de lenguajes y medios
diferentes y por lo tanto es posible este analisis. El usuario se encuentra con propuestas hipertex-
tuales, textos, imagenes y sonidos que se expanden y cuentan pedazos de una historia mas grande y
por lo tanto se puede considerar una experiencia de narrativa transmedia enfocada en la educacion

y también en el entretenimiento.

Analisis de la Narrativa Transmedia: los Creadores

“Los Creadores” en la actualidad tienen su historia principal centrada en la serie que cuenta
la historia de varios personajes; Matias, Maiko, Ignacio, Luciana, Michael, Natalia, Santiago y Frida
que junto al profesor Ricky, el cientifico Nacho y la abeja Cecé atraviesan el espacio tiempo para
enfrentar diversos desafios y brindar algunos datos de la historia del mundo, realizar experimentos
cientificos, investigar sobre la vida de personalidades destacadas de la ciencia y buscar explicaciones
sobre diversas areas de conocimiento como las matematicas, lengua y geografia. La serie se emitio
en Telefé, el canal de mayor rating de Argentina, estuvo dividida en dos temporadas y tuvo mas de 40
capitulos. Recientemente se lanzo en Netflix® para Latinoamérica y también fue subida en Youtube
donde se destacan nuevos capitulos con una serie de expansiones del relato en diferentes medios con
propuestas de interactividad que cuentan la historia original pero por su caracter digital que permiten
la interaccion de los usuarios. Cada capitulo es autoconclusivo y tiene una tematica actual, que puede
ir desde “Reciclaje”, “Fendmenos naturales” “Historia” hasta “Transporte” y se aborda desde una 16-
gica donde lo importante es la imaginacion y hacer que las cosas sucedan. Ese es el principal mensaje
de la serie, educar a los nifios en que es importante tener el impetu para crear y hacer que las cosas
sucedan. Los Creadores se propuso desde su origen como una iniciativa transmedia donde la narrativa
se construye junto a los espectadores, porque la propuesta es que adopten un rol activo y participativo

antes, durante y después de la emision de cada capitulo. La expansion del relato que empezaba en el

8 http://loscreadores.tv/novedades/los_creadores en netflix
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canal de television, posteriormente continuaba una vez liberados los contenidos - actualmente sigue
siendo igual -, en una aplicacion’ mobile'®, un libro en papel para hacer experimentos cientificos'!, un
canal de Twitter'? que propone interacciones con los televidentes en Real Time, un canal de Youtube'
que entre otras cosas se propone como un canal con tutoriales para bailar las coreografia de la musica
de la serie'®, un perfil de Google Plus'® que promulga un espacio para hacer experimentos y comentar
el resultado por parte de los chicos'®, un perfil de Instagram'’, una pagina en Facebook'®, un espacio
en Itunes'” donde se pueden comprar las canciones de la serie para el sistema de Apple y un canal de
Spotify con los discos de la serie® que también se vende en CDs?!.

La historia original de Los Creadores fue creada de forma colaborativa dentro de la propuesta
de Aula365 de Speedy y posteriormente se realizd la serie de TV en 2D y 3D. Ademas de la serie
original, fue creada una historia que se acoplo a la original mediante la distribucion digital. En un co-
mienzo se realizé de forma animada como una historia que se contaba en Youtube y no en la serie ori-
ginal y posteriormente mediante una propuesta estética de Live Action??, se sumo una historia que se
combina con la historia original de Los Creadores en la que participan nuevos personajes, actores que
se relacionan con los protagonistas animados de la serie y que funcionan como antagonistas, como
aquellos personajes que tratan de boicotear las aventuras de los personajes animados. Esta porcion
de la historia forma parte de un entramado hipertextual (Manovich, 2008, p. 66) y presenta un nue-
vo espacio para la historia en su version expandida en otra plataforma digital. Lo que originalmente
empezo siendo una serie asociada a la original derivo en una parte de la historia que actualmente se

relata en un sitio que combina un juego online y actividades que proponen Los Creadores. Se llama

9 La irrupcion de aplicaciones Mobile de contenido pueden considerarse desde la perspectiva de Canavilhas. El
autor sostiene que

Las tecnologias y los usos de la movilidad han potenciado considerablemente la interseccion entre el ecosistema digital
(software y hardware) y el ecosistema mediatico (Feijoo et alt., 2009). Ciertamente, el encuentro entre el ecosistema
del hardware/software y el ecosistema mediatico no es atribuible en exclusiva a las tecnologias moviles, pero conviene
remarcar que son ellas las que han permitido una vinculacion sin precedentes entre dispositivo, consumo e identidad de
los usuarios. La ubicuidad del acceso y la fusion a efectos de consumo entre contenido y comunicaciones constituyen
los principales motores de este protagonismo creciente de la movilidad en el sector de los contenidos (Aguado, Feijoo
& Martinez, 2010). Que esta interseccion pueda ser entendida como convergencia o como colision depende del punto
de vista adoptado. (Aguado & Canavilhas, 2013, p. 8).

10 https://play.google.com/store/apps/details?id=air.com.competir.creadores
11 http://loscreadores.tv/novedades/libro-experimentos

12 https://twitter.com/LosCreadoresOK

13 https://www.youtube.com/channel/UCE82sZC4x6u9bKMk{B_p03g

14 https://www.youtube.com/watch?v=GrB0ge1 OXt8&list=PLrWnDIHhU8TcGlgODdXiPQzcQi3Kt1wlt
15 https://plus.google.com/u/0/101430294767587347485

16 https://plus.google.com/101430294767587347485/posts/WWbdaGHDZ2h
17 https://www.instagram.com/LosCreadoresOK/

18 https://www.facebook.com/LosCreadoresOK

19 https://itunes.apple.com/ar/artist/los-creadores/id757879197?1=en

20 https://play.spotify.com/album/1 c8hsZuxHrhJr20baGVBLu

21 http://loscreadores.tv/novedades/musica-los-creadores

22 Actores reales que interactuan con personajes animados
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Creépolis® y la definicion segun su sitio oficial es:

“una fantéstica ciudad virtual en la que viven Los Creadores” que tiene una historia que sus-
tenta a la ciudad y las actividades que alli se realizan. En Creédpolis nadie del mundo fisico ha-
bia podido ingresar hasta que dos brillantes cientificos, el ambicioso Doctor Testa y su joven
asistente, el profesor Ricky Flex, crearon la nubesfera, un maravilloso portal hacia los mundos
virtuales. Solo Ricky logro atravesarlo porque sentia una auténtica emocion por lo que hacia:
iCrear!”. En cambio Rocka, el supervisor de la escuela de Los Creadores, fue expulsado y
quedo atrapado en el laboratorio de Testa quien, a pesar de haber intentado ingresar por todos
los medios, fue rechazado por el mundo virtual. Juntos quieren descubrir el secreto de como
atravesar la nubesfera mientras intentan apoderarse de Creapolis con la ayuda de Mecka, la
abeja robot. Pero no les serd nada facil, Los Creadores tienen algo que los hace invencibles:
el poder de jCreer y Crear!”

Para participar de Creapolis en su version ludica es necesario comprar un pase premium?* que
sustenta ingresos®. A través del pase es posible comprar juegos dentro de la ciudad, mejoras y objetos
dentro de los juegos, personalizar imdgenes y avatares de perfil, tener un maestro virtual y aplicacio-
nes exclusivas para el celular. La idea de este juego con o sin el pase premium es extender hacia los
hogares, el aprendizaje que se brinda en el aula y por ello intenta combinar actividades que puedan
realizarse en diferentes espacios fisicos con propuestas educativas de matematicas, ciencias, historia,
logica, acciones virtuales, educacion civica, entre otros contenidos pensados para nifios. Creapolis
como espacio virtual se expande con nuevos lanzamientos de objetos para agregar a la ciudad y jue-
gos para interactuar entre nifios y hacer actividades en grupo de forma remota, entre otras actividades
que van agregando. Dentro del universo narrativo de Creédpolis también hay una aplicacion mobile
que se llama Creéapolis Pop Content*® que posee peliculas adaptadas con contenido educativo en es-
pafiol, inglés, portugués. A su vez, Credpolis posee una guia para participar con soluciones que ofrece
como la guia para padres, la guia para maestros?’, la activacion un Olivo por la Paz?® gestionada con
el Papa Francisco, una seccion donde los nifios pueden crear su propio juego®. Desde el punto de
vista de Manovich, podemos pensar estos juegos creados por los niflos con informacién que el sitio
les brinda para que puedan lanzar nuevas opciones para que otros jueguen como mashups (Manovich,
2008,18). Es decir, la forma de organizacion que se elige del juego por parte del usuario se puede
combinar y recombinar con otros puntos de vistas para ese juego adicionando enlaces, y combinando
opciones. La interactividad es parte sustancial de Creapolis con propuestas de participacion en redes

sociales y hasta en espacios fisicos a través de instalaciones que la promueven como la propuesta de

23 http://www.creapolisgame.com/

24 http://www.creapolisgame.com/beneficios-pase-premium

25 Este ejemplo tiene ciertas similitudes de narrativa transmedia con caracteristicas mercadoldgicas y se aparta de
aquellas experiencias que tienen unicamente el foco en la educacion.

26 https://play.google.com/store/apps/details?id=com.competir.creapolis.mobile

27 http://www.creapolisgame.com/maestros-metodos-aprendizaje

28 Se trata de un sitio donde es posible plantar un arbol de Olivo junto al Papa Francisco de forma virtual y es po-

sible personalizarlo dentro de Creéapolis. Ver http://www.educacionporlapaz.org/

29 http://www.creapolisgame.com/crea-y-comparte-tus-juegos
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cine 5D llamada Imaginergia®® que realizaron en Tecnopolis®' en 2015.

Competir, la empresa responsable de este entramado, enmarco las narrativas de Los Creado-
res y Creédpolis dentro del espacio original desde donde se desprendio la historia, Aula365 y a su vez
potencia el espacio con nuevas propuesta para contenido educativo donde los personajes originales
del Profesor Ricky, la abeja Cecé y los chicos participan. Esta propuesta son un periodico digital
llamado KidsNews?*? para chicos de 8 a 12 afios. Actualmente van por la edicion 93 y en este espacio
se cuentan niumero a nimero las historias de cada universo, y sirve como material de apoyo para la
alfabetizacion de los nifios con propuestas de comunicacion con realidad aumentada, realidad virtual,
videos en 360 grados que pueden verse a través de la relacion papel con lectura de codigo a través
del celular. También en Aula365 se encuentra el espacio Aulaland®* que tiene infografias educativas
interactivas, resumenes, videos explicativos sobre temas que se ven en las aulas y Copernia*, un
espacio virtual donde los alumnos pueden ayudar a otros en la red a resolver sus tareas y son recom-
pensados con créditos que pueden desbloquear pases premium para obtener mejoras dentro del eco-
sistema integrado que propone Aula365. De esta forma, el sistema también despliega y promociona
la constante interaccion ofreciendo nuevos estimulos a los usuarios y en esta sintonia se relaciona con
los miles de gigabytes de informacion relevada por el sistema o por el concepto de Big Data es decir
“..una estrategia de investigacion de datos en la web a partir de algoritmos apropiados para el cruce
de datos propios y limpios” (Reno & Reno, 2015, p. 138), datos que se usan para seguir generando
interacciones. Una porcidon importante de la interactividad y del desprendimiento de juegos y de la
historia se realiza en un espacio cerrado que se accede con los pases premium o mediante el abono
del servicio de internet que ofrece Telefonica a través de Speedy. También los usuarios de Aula365
tienen como beneficio el acceso a todos los contenidos “Premium” del programa. Y es la adaptacion
para television del juego 3D multijugador “Creédpolis”, basado en un mundo abstracto que promueve

la creatividad y las creaciones.

Conclusion

En “Los Creadores” se produce una transmediacion (Flores, & Rend, 2005, p. 26) con un
doble objetivo que es ofrecer una entramado narrativo con dispersiones parciales que conectan una
suma de narrativa y la instalan bajo una narrativa mayor que la hace mas potente para poder hacer
sustentable y redituable econémicamente una propuesta educativa como esta. En definitiva, se trata
de una constelacion de la narrativa que tiene espacios donde se propone una historia que es motor

de otras actividades para chicos en diferentes medios, jugar, aprender en clases de los colegios que

30 http://elbazardelespectaculo.blogspot.com.ar/2015/09/imaginergia-de-los-creadores-en.html#. WRPEahPyvBW
31 Se trata de un festival de tecnologia y cultura de Argentina

32 http://www.aula365.com/espacio-kidsnews-creapolis/

33 http://www.aula365.com/aulaland-explicativo/

34 https://www.youtube.com/watch?v=VtnMSiemrRs
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posean el servicio o de forma personal sin vinculacion con el colegio, trabajar por objetivos de puntos
con compaiieros de clase o virtuales, entretenerse con las historias originales y las aventuras de “Los
Creadores” o los desprendimientos de las historias que proponga la comunidad. Este universo trans-
mediatico obtuvo reconocimientos varios a nivel nacional e internacional®> de innovacion digital,
premios de la industria de la television, la animacion y reconocimientos educativos. Si bien la idea
original y la mayoria del contenido esta ideado para Latinoamérica desde Argentina, Competir esta
generando contenido educativo y llevando la historia de Los Creadores a las oficinas que posee en
Europa y Estados Unidos* en sintonia con su potencial de manejo de base de datos. En esta sintonia,
Aguado reflexiona:

“Frente a las nuevas vias de rentabilizacion de la produccion/distribucion de contenido, las
viejas industrias culturales se muestran incapaces de una gestion minimamente eficaz que
inserte las relaciones sociales en el consumo de sus contenidos (piénsese en el uso casi con-
descendiente que hacen las marcas informativas de los comentarios de los lectores o de las
posibilidades de Facebook y Twitter). Igualmente, su capacidad de recoleccion y gestion de
datos sobre consumo y perfiles se encuentran considerablemente limitados no s6lo por una
infraestructura orientada a la produccién, sino también por una escasa conciencia respecto de
su optimizacion.” (Aguado & Canavilhas, 19, p. 2013)

A diferencia de los medios tradicionales y formas mediaticas asociadas a la educacion, los
decisores de la empresa Competir parecieran conscientes®’ de las posibilidades que esto tiene en el
manejo de informacién y las explota comercialmente como desarrollamos en el caso. El desarrollo de
ejemplos en este sentido puede potenciar las posibilidades creativas de las industrias culturales en el
mundo a partir de utilizar una estrategia comercial transmediatica. La hipersegmentacion de audien-
cias que pueden ser interpeladas con propuestas especificas a los comportamientos previos potencian
estas posibilidades. Una propuesta de interactividad en entornos y formatos fisicos y virtuales, en la
combinacion con capitulos de una historia que pretenda educar en los espacios que las audiencias uti-

lizan parece ser una llave para lograr interpelar a usuarios de alta capacidad de movilidad y ubicuidad.

35 http://loscreadores.tv/novedades/wsa campeones_del mundo
36 http://revistasenal.com/contenidos/vr-y-realidad-aumentada-la-apuesta-de-los-creadores-para-natpe.html
37 http://www.ambito.com/868860-1a-serie-los-creadores-vuelve-a-natpe
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Figura 1. Capturas del caso
Fuente: Recuperado de https://www.loscreadores.tv/

Figura 2. Creapolis: La ciudad virtual - juego
Fuente: Recuperado de http://www.creapolisgame.com/

Figura 3. Aplicaciones Mobile

Fuente: Recuperado de http://www.creapolisgame.com/descarga-apps-juegos
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Figura 4. Creapolis: Creacion de juegos e interactividad

Figura S. Otros medios: Serie de TV, Musica y Libro de experimentos

Figura 6. Constelacion de propuestas educativas de Competir.com
Fuente: Recuperado de http://competir.com/
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Figura 7. Propuestas interactivas en redes sociales

Figura 8. Kids news

Figura 9. Instalacion Imaginergia en Tecnopolis

Figura 10. Siembra tu olivo por la paz
Fuente: Recuperado de http://www.educacionporlapaz.org/
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A Relacao do Audiovisual no Processo

de Formacao do Educador através do
Videoclipe “Sua Cara” sob a Perspectiva da
Teoria Cultural

Eliany Salvatierra Machado'

0 presente texto pretende refletir sobre a teoria da comunicagdo, o seu papel na formagado do educa-
dor audiovisual e analisar o videoclipe “Sua Cara” do grupo Major Lazer, Anitta e Pabllo Vittar sob a
perspectiva da Teoria Cultural para oportunizar reflexdes autbnomas com aporte conceitual e tedrico
para a formacao de educadores audiovisuais em formagao.

A proposta pedagogica, na formac¢ao do educador audiovisual, com o videoclipe consiste em
conhecer o material que sera utilizado, analisar a forma e o contetido e produzir uma nova versao,
uma releitura, juntamente com os educandos, para que dessa maneira seja possivel mediar e ampliar
o repertorio do audiovisual dos educandos. Cada educador, também, escolhe um videoclipe, do seu
repertorio, para apresentar aos educandos. Foram exibidos e analisados apenas os videos que estavam
na lista de, pelo menos, dois estudantes. A lista dos videoclipes mais citados pelos educandos t€ém os
titulos:

Major Lazer — Sua Cara (feat Anitta e Pablo Vittar)
Black Pink — Boombayah

. The Chainsmokers — Close (feat Halsey)

Ed Sheeran — Shape of you

Mc Don Juan e MC Hariel — Lei do Retorno

Mc Zaac part. Mc Vigary — Vai Embrazando

. Mc Fioti — Bum Bum Tam Tam

N LW~

Os videoclipes apresentados pelos educadores em formacao:

- OK, GO! —Needing/getting;
- Major Lazer — Know No Better (feat. Travis Scott, Camila Cabello)
- Jeniffer Lope — I Luh Ya, Papi;

1 Profa. Dra. do Departamento de Cinema e Video e do Programa de Pds-Graduagdo em Cinema e Audiovisual —
PPGCine, Universidade Federal Fluminense - UFF.
E-mail: elianys@gmail.com.
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Os videos escolhidos para releitura foram:

- Major Lazer — Sua Cara (feat Anitta e Pablo Vittar)
- LMFAO - Party Rock Anthem Ft Lauren Bennett, GoonRock

Conhecer os videoclipes consumidos pelos jovens se caracteriza como uma estratégia de apro-
ximacao e reconhecimento do consumo dos jovens, ou da recepg¢ao. Essa discussdo, sobre conhecer a
recepcao, reconhecer o sujeito da recepcao € o seu consumo, torna-se relevante no campo da Comuni-
cacdo a partir das reflexdes sobre as pesquisas em recepcao realizadas por Martin-Barbero (1995) que
ao criticar as pesquisas em Comunicagdo com modelo mecanico e com concepgdes epistemologicas
condutista veem a recep¢ao como uma categoria abstrata, algo dado, “faz da recep¢ao unicamente um
lugar de chegada e nunca um lugar de partida” (Martin-Barbero, 1995, p. 41). Na perspectiva ilumi-
nista a andlise dos videoclipes tomaria o sentido da dentincia, do mau ou falta de gosto.

Na primeira visita ao canal do You Tube para assistir os videoclipes indicados pelos edu-
candos, nos deparamos com uma forte tendéncia a analisar o conteudo e, também, a forma, do pon-
to de vista critico iluminista. Porém, a tempo, nos questionamos qual ¢ o papel do pesquisador da
comunica¢do? Nao devemos nos furtar da critica aos produtos da industria cultural, mas como nao
reconhecer o que os jovens consomem audiovisualmente? Negar o repertorio cultural dos jovens ¢
moralmente ter como principio que ha uma boa cultura e uma cultura ruim.

Do ponto de vista da Comunicagao e Educagdo, e de principios que defendemos, o educador
audiovisual deve ampliar o repertorio dos educandos e apresentar os modos de produgdo do audiovi-
sual; a técnica, formato e contetido. No processo de formagao do educador audiovisual apresentamos
referéncias tedricas que possam ajuda-los na sua analise, o objetivo € que o educador audiovisual am-
plie também as suas proprias referéncias do processo de produgdo do audiovisual além das instrugdes
técnicas. Nesse sentido, pressupostos, principios e episteme sao ofertados para a analise e principal-
mente para a formacgao do educador audiovisual.

Para a formacao do educador audiovisual e do pesquisador de produtos audiovisuais que pos-
sam autonomamente realizar analises, reflexdes e que criem propostas pedagogicas no campo da edu-
cacdo, apresentamos as teorias que serviram de aporte para as pesquisas no campo da comunicagao.
Por isso, os educandos em formagao tiveram acesso ao conceito de Industria Cultural e ao conceito
de mediacao. Os dois conceitos partem de pressupostos marxistas € consequentemente da metafora
da superestrutura e infraestrutura.

Foi pensando nos pressupostos analiticos que optamos por revisitar Raymond Williams e a
teoria cultural. O objetivo ¢ verificar se a analise cultural contribui metodologicamente para a analise
dos videoclipes citados pelos educandos. Ao analisar uma peca audiovisual parte-se de quais princi-
pios? Podemos tomar o audiovisual como objeto material e avaliar a sua produgdo em comparagao
com outras producdes ao longo da historia do videoclipe, porém reconhecemos que o sujeito tanto da
producao, como da recepgao, ndo esté alijado da sociedade na qual habita.

Para realizar a reflexao, apresentada no presente texto, assistimos todos os videoclipes, citados
e escolhemos um para analise. O videoclipe que servira como objeto empirico, cujo o titulo é: “Sua

Cara”, ¢ a pega audiovisual que nos auxiliara a cotejar os pressupostos da Teoria Cultural e a proposta
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de formacao de repertorio e produgdo audiovisual para o campo emergente da educagdo audiovisual.

O videoclipe “Sua Cara”

Os videoclipes do Mc Zaac e do Mc Fioti foram videoclipes produzidos pelo Kondzilla. Se-
gundo a andlise de uma das bolsistas do programa PIBID “os videos de Funk tém formato muito
semelhante” (Relatério PIBID, 2018, circulagdo restrita), para ela um dos motivos ¢ que um niimero
expressivo de videoclipes € produzido, dirigido e roteirizado pelo mesmo produtor cujo o nome artis-
tico ¢ Kondzilla. Ele € roteirista, produtor e diretor de mais de 500 videos, além de ter uma produtora
e gravadora de musica que levam o seu nome.

Um fato curioso ¢ que o Kondzilla langa os videoclipes no seu proprio canal do You Tube e
ndo no canal dos artistas. O canal dele, ultrapassa todos os canais em relagdo a inscri¢des, € atualmen-
te o canal mais influente do Brasil, passando do youtuber Winderson Nunes, até entdo dono do canal
de maior influéncia como canal de humor.

O videoclipe, “Sua Cara” foi langado no canal do You Tube do grupo Major Lazer. A rede You
Tube vem do Inglés “you’ que significa “vocé€” e “tube” que significa “tubo” ou “canal”, mas ¢ usado
para designar ao similar a “televisdo”. Portanto, o significado do termo “youtube” poderia ser “uma
televisdo feita por vocé€”. Os canais sdo criados pelos usuarios que postam os seus videos e podem
ser comentados por outros usudrios da internet.

O canal You Tube nao pode ser categorizado como meio de comunicagdo de massa, ainda que
seja acessado e consequentemente assistido por um niimero significativo de pessoas. Apesar de seguir
o modelo da “televisdo” ndo ¢ um circuito televisivo de concessdo. Nao ha uma administragdo que
determina quem pode criar um canal. Porém, existe um setor comercial que rapidamente, ao constatar
o numero crescente de usudrios (pessoas que acessam o canal e assistem os videos publicados) criou
contratos com empresas que anunciam no canal You Tube antes que o usudrio possa acessar o audio-
visual escolhido.

Os usuarios do You Tube ndo pagam para assistir as pecas audiovisuais publicadas. Atual-
mente podemos encontrar no canal do You Tube, videoclipes, entrevistas, filmes inteiros de ficcdo e
animagdo, programas com entrevistas, receitas de culindrias, programas de autoajuda, musica e até
radios. O usudrio para assistir uma peg¢a audiovisual do canal devem ter acesso a uma conexao de rede
de internet ligada a um computador. Com a expansao do mercado e da tecnologia dos aparelhos celu-
lar, hoje ¢ possivel acessar o canal do You Tube através de um celular ligado através da rede wi-fi. O
acesso a rede wi-fi em Niterdi € possivel no campus da Universidade Federal Fluminense — UFF e na
praga Cantareira no Bairro Sdo Domingos proximo ao COLUNI. Os videoclipes publicados acabaram
reformulando o mercado de musica no Brasil. Os langamentos sdo pela data de publicagdo associados
com festas onde varios jornalistas e apresentadores de canais televisivos sdo convidados.

“Sua Cara”, foi o video com o numero de maior acesso em 2017, o que quer dizer, mais visto
entre todos os outros videos disponiveis a época. O videoclipe, “Sua Cara” nos interessa por ser ele
um dos videos consumidos pelos educandos. O interessante da presente andlise € que ao contrario dos
bolsistas ampliarem o universo cultural dos educandos, o processo foi ao contrario e todos os envolvi-

dos, coordenacdo, supervisdo e bolsistas de iniciagdo a docéncia, renunciaram aos seus preconceitos
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e assistiram ndo s6 o videoclipe Sua Cara como todos os outros citados e posteriormente 0s novos
lancamentos como “Vai Malandra” também da cantora Anitta.

Um dado interessante do canal You Tube ¢ identificar que os clipes (a partir desse ponto pas-
saremos a utilizar apenas a expressao clipe) sdo publicados (ou postados na linguagem dos usudrios
do You Tube) pelos produtores. No caso do clipe “Sua Cara” a primeira postagem foi do grupo Major
Lazer, que ¢ um grupo Norte Americano.

O Major Lazer ¢ um trio americano de musica eletronica composto pelos musicos; Diplo,

, .

Jillionaire e Walshy Fire. O clipe “Sua Cara” ¢ uma parceria do Major Lazer com a cantora Anitta e
Pabllo Vittar. Segundo site da Uol, em 30/07/2017, o sucesso foi inegavel, o clipe oficial quebrou re-
cordes de visualizagcdes do You Tube nas primeiras 24 horas no ar. Em uma hora, o clipe j4 havia sido
visto 2,7 milhdes de vezes, tornando-se um fenomeno da industria dos videos musicais publicados na
rede do You Tube.

Com uma letra simples, sem acordes complexos, as cantoras Anitta e Pabllo Vittar aparecem

cantando:

Vocé prepara, mas nao dispara

Vocé repara, mas nao encara

Se acha o cara, mas ndo me para

T4 cheio de maldade, mas ndo me encara
Voc¢ ja ta querendo e eu também

Mas ¢ cheio de historia e de porém
Virou covarde, to com vontade

Mas vocé ta demorando uma eternidade

Se vocé nao vem eu vou botar pressao
Nao vou te esperar, to cheia de opcao
Eu ndo sou mulher de aturar sermao
Me encara, se prepara

Que eu vou jogar bem na sua cara
Bem na sua cara

Eu vou rebolar bem na sua cara
Bem na sua cara

Hoje eu vou jogar bem na sua cara

Cheguei

T6 preparada pra atacar

Quando o grave bater, eu vou quicar
Na sua cara vou jogar, ah ah E rebolar, ah ah
Eu t0 linda, livre, leve e solta

Doida pra beijar na boca

Linda, livre, leve ¢ solta

Doida pra beijar na boca

Linda, livre, leve € solta

Doida pra beijar na boca

Linda, livre, leve e solta

Que eu vou jogar bem na sua cara
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Bem na sua cara

Eu vou rebolar bem na sua cara
Bem na sua cara

Hoje eu vou jogar bem na sua cara

Vocé prepara, mas nao dispara (bem na sua cara)
Vocé repara, mas ndo encara (bem na sua cara)
Se acha o cara, mas ndo me para (bem na sua cara)

Teoria Cultural (re)visitada

Ao pensarmos qual ¢ a concep¢ao de mundo e de sociedade que legitimamos, ¢ mister reco-
nhecer que vivemos em uma sociedade que tem como sistema econdmico o capital e que esse construi
formas de estar no mundo, de concebe-lo e se apropriar dele. Ainda que pese as revisdes dos construc-
tos marxistas, a metafora da superestrutura e infraestrutura nos auxiliam, ainda que de forma abstrata,
a compreender como habitamos esse mundo.

Raymond Williams na primeira parte do livro Marxismo e Literatura (1979) revé os conceitos
de cultura, linguagem, literatura e ideologia para em seguida entrar na Teoria Cultura. Na revisao de
conceitos realizado por Williams, o termo “sociedade” ndo € apenas uma associagdo de pessoas, mas
um conceito que se torna a descri¢ao de um sistema ou ordem geral. Ao refletir sobre as nogdes e uso
tedrico das categorias: superestrutura e a infraestrutura (base) ele chega ao conceito de mediagdo. E
¢ justamente o conceito de mediagdo que nos interessa revisitar.

No campo da Comunicagdo o conceito de mediagdo torna-se chave para entender os proces-
sos de negociacdo de sentidos. Reconhecemos previamente que a base de andlise da teoria cultural
oferece um “olhar” aos processos de producdo cultural mais generoso € menos determinado pela
superestrutura. Cabe ressaltar que a compreensao da sociedade ainda preserva a perspectiva marxista.

Superestrutura (Uberbau) no uso comum depois de Marx, adquiriu o sentido principal de uma
‘area’ unitaria na qual todas as atividades culturais e ideologicas podem ser situadas. A no¢ao mais
simples de superestrutura, que ainda pode ser encontrada, ¢ a do reflexo, da imitacao ou reproducao,
de modo mais ou menos direto, da realidade da “base” na superestrutura, os critérios positivistas de
reflexo e reproducao davam aporte a essa nogao.

Vagner Camilo (Camilo, 2005) atenta que duas restri¢des surgiram com relacao a superestru-

tura. A primeira foi:

(...)visto que essa relagdo nao esta dada em muitas atividades culturais reais, ou pelo menos
nao pode ser encontrada sem for¢ar ou mesmo violar o material ou pratica em estudo, foram
introduzidas as diferengas temporais, as famosas defasagens; as varias complicagdes técnicas;
e também os modos indiretos. Sendo assim, certos tipos de esfera cultural — a filosofia, por
exemplo — puderam ser colocados a uma grande distancia das atividades econdmicas prima-

rias. (Camilo, 2005, p. 213)

A segunda restrigdo, que tem parentesco com a primeira, ¢ a abordagem mais fundamental,

pois nela o processo da propria relagdo foi examinado mais substancialmente. A partir da segunda
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abordagem que surge a no¢do moderna de “mediacao”.

A “mediacao” ¢ algo radicalmente mais do que simples reflexo ou reproducdo da superestru-
tura e a base. A relacdo entre a “base” e a superestrutura ndo € considerada direta, nem submetida, de
maneira simples e funcional, h4 defasagens, dificuldades e interferéncias, pois por sua propria natu-
reza essa relagdo ndo inclui a reproducao direta.

Segundo Camilo, a “base” (basis, grundlage) foi considerada quase como um objeto ou, em
casos menos explicitos, vista de maneira essencialmente uniforme e, na maioria das vezes, estatica.

Porém, a “base” ¢ a existéncia social real do homem.

Nos elaboramos e repetimos proposigdes desse tipo, mas na pratica elas sdo muito diferentes
da énfase que Marx dedicava as atividades produtivas. Em particular nas relagdes estruturais,
que constituem o fundamento de todas as outras atividades. Porque, se um estagio particular
de desenvolvimento da produ¢do pode ser descoberto e especificado pela anélise, ele nunca €,
na pratica, uniforme ou estatico. (Camilo, 2015, p. 213)

Existem contradi¢des profundas nas relagdes de producdo e consequentemente nas relagdes
sociais. Quando nos referimos a “base” ¢ a um processo e ndo a um estado determinado. E possivel
pensar hoje além de uma “base determinante” e da “estrutura determinada”. Segundo Camilo quando
falamos da “base”, e das forcas produtivas primarias, importa muito saber a que estamos nos referin-
do: “se a produgdo primaria, nos termos das relagcdes econdomicas capitalistas, ou a produg@o primaria
da propria sociedade e dos homens, a producdo e reproducdo material da vida real”. A mediagdo entao
ndo ¢ o reflexo ou a reprodugdo da “base” pela superestrutura, mas a relagdo complexa, dinamica e
ativa.

No campo da Comunicagdo o conceito de “mediagdo” foi introduzido por Martin-Baebero
para que o lugar da recepcdo, na andlise dos processos comunicacionais, fosse revisto. A infraestru-
tura, a base, concebida como composta também pelos meios de comunicacdo ndo era interpretada
(analisada), como um espaco de producao de sentidos, mas como um lugar “determinado” pela supe-
restrutura (aqui o termo determinado ¢ utilizado, como reflexo).

Martin-Barbero reflete, a partir das pesquisas que realizou na década de 1960, que os estudos
da recepcdo apontam algumas mediagdes. Sao mediacdes anacronicas e fragmentadas. “Anacronias
das diferentes relacdes com o tempo, o que em castelhano chamamos de destempos”. Nao ha s6 uma
historia, ndo hé s6 uma direcdo da historia (...). Assim, a primeira questdo que se introduz na investi-
gacdo da recepcdo € a de que ndo hd mais s6 uma histéria, nem sequer naquele sentido em que Marx
pensava, isto ¢, a burguesia como classe universal que unifica os tempos. (Martin-Barbero, 1995, p.
42).

A heterogeneidade de temporalidade pode ser pensada a partir dos aportes tedricos de Ray-
mond Williams, de que em toda sociedade convivem formagdes culturais arcaicas, residuais e emer-
gentes. Em Marx a infraestrutura consiste das forgas de produg¢ao, ou seja, meios de produgao: traba-
lhadores, base economica da sociedade onde se ddo as relacdes de trabalho. A superestrutura sdo as
estratégias de grupos dominantes: estrutura juridica-politica e estrutura ideoldgica — Estado, religido,
Artes, Meio de Comunicagdo etc. Nessa perspectiva a ideologia seria o conjunto de ideias aceitas

pela sociedade que garantem a classe dominante a se manter no poder. Porém, Raymond Williams
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encontro no conceito de hegemonia gramsciano a ferramenta mais importante para explicar as forgas
dominantes em uma cultura. A hegemonia € o que perpassa as heterogeneidades temporais e as dis-
tingdes de classe.

Por isso, o conceito de hegemonia foi amplamente revisto na virada da década de 1990 na co-
municagdo. “Pois hegemonia supde a existéncia de algo verdadeiramente total, que ndo ¢ meramente
secundario ou superestrutural” (Camilo, 2015, p. 216). Hegemonia em uma perspectiva ampla e nao

meramente abstrata pode ser analisada como:

Um conjunto de significados e valores que, vivido como prética, parecem se confirmar uns aos
outros, constituindo assim o que a maioria das pessoas na sociedade considera ser o sentido da
realidade, uma realidade absoluta porque vivida, e ¢ muito dificil, para a maioria das pessoas,
ir além dessa realidade em muitos setores de suas vidas (Camilo, 2015:217)

Para a teoria cultural nés s6 podemos entender uma cultura dominante e efetiva se entender-
mos o processo social do qual ela depende ou como Camilo nomeia “os modos de incorporagao”.
No fundo o espago da mediacdo € o espago da disputa, da negociagdo dos significados, daquilo que €
hegeménico. E onde se travam as batalhas culturais, ja diria Paulo Freire.

Trazer o clipe “Sua cara” protagonizado por uma cantora de 24 anos que sai da Favela do Rio
de Janeiro e por uma drag de 22 anos nascida no Maranh@o como objeto de andlise € uma tentativa de
observar as mediagdes e as possibilidades de negociagdo entre significados ja estabelecidos do que ¢
ser mulher.

Um programa de Cinema e Educacao (Bergala, 2008) pode tomar como principio que a cul-
tura cinematografica erudica ¢ o melhor programa para ampliag@o de repertorio e formagao cultural.
Porém, os educandos do COLUNI ndo consomem filmes considerados de bom gosto. Alias, o que
¢ 0 bom ou 0 mau gosto para além de uma visdo iluminista e de distingdo de acesso e classe social?

Martin-Barbero escreve:

A historia da América Latina ¢ a historia da mesticagem e ndo a historia das purezas das au-
tenticidades, gostemos ou ndo. E como vamos entender esta nova e enorme mesticagem que
ha entre as culturas orais da maioria e as clturas da modernidade vindas pelo videogame, pelo
videoclipe, pela musica do video etc., com o que os jovens de qualquer classe social, hoje, t€ém
uma grande empatia?

O clipe “Sua Cara” na sua constru¢do como peca audiovisual ndo apresenta nenhuma inova-
¢do. As imagens ilustram a letra. A fotografia enuncia uma histoéria que passa no deserto, lugar que
remete aos contos de fada, as odaliscas e aos romances vendidos em banca de jornais, considerados
de consumo facil. Nao hd uma grande elaboragdo nas historias romanticas dos folhetins romanticos
consumidos por donas de casa.

Porém, uma das personagens, mulher, canta no clipe “Sua cara”: “Se vocé nao vem eu vou
botar pressdo. Nao vou te esperar, t6 cheia de op¢ao. Eu ndo sou mulher de aturar sermado”. Apesar
de ser mulher e vestir roupas de odalisca que representa a submissdo, a letra da musica fala algo ao
contrario da mulher submissa que aguarda o seu principe encantado chegar.

Ao mesmo tempo, no mesmo enquadramento, que temos a imagem de uma mulher erotizada,

a letra da musica se refere a alguém que ndo vai esperar, com op¢des pode decidir esperar ou nao.
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Logo em seguida aparece a cantora Pabllo Vittar, dreg, ou seja, uma pessoa do sexo masculino, com
nome masculino que opta socialmente por usar roupas femininas e se apresentar como a “Pabllo Vit-
tar”.

Pablo Vittar canta: “Cheguei to preparada pra atacar. Quando o grave bater, eu vou quicar na
sua cara vou jogar, ah ah E rebolar, ah ah. Eu t6 linda, livre, leve e solta. Doida pra beijar na boca.
Linda, livre, leve e solta”. Pabllo Vittar ¢ uma dreg publicamente assumida. O que ela est4 jogando
na cara? Que ¢ uma dreg? Que canta e danga como a sua companheira cantora Anitta? Que nao existe
diferengas entre elas ou que ha uma diversidade de géneros?

A letra da musica, apesar de ndo ser rica em rimas e métricas ou com referéncias complexas,
aponta para um protagonismo da mulher e naturaliza a apari¢do publica como cantora de uma dreg.
Na escola, os educandos ndo se importaram com a presenga da cantora Pablo Vittar, ao contrario, dois
educandos meninos contaram que se identificavam com ela. O clipe apresenta uma pessoa que fez
opcdao por um género, o que nas politicas educativas denominou-se de “identidade de género”.

A apresentacdo da dreg, no clipe, ¢ através de imagens que mostram um lugar exdtico, com
colares dourados (fazendo uma alegoria ao ouro), roupas com referéncias entre uma odalisca e uma
esportista estilizada, marcada pela logomarca da empresa de produtos e roupas para esporte “Adidas”.
Aparentemente a empresa ndo se importou em ter a sua marca associada a Anitta e a Pabllo Vittar.

A camera em close mostra o rosto da Anitta e o corpo da Pabllo Vittar, as duas usam roupas
semelhantes, sem distingdo. O que denota que ndo ha diferencas entre elas, seja profissional ou fisi-
ca. S3o duas mulheres cantando. O video clipe apesar de ndo trazer nenhuma inovagao na produgao,
edi¢do ou pos-producdo inova na apresentagao das duas cantoras, sem distin¢ao, cantando e protago-
nizando uma postura que vai além da submissao.

Musicalmente a melodia € pobre, a erotizagdo ¢ evidente e hé todas as marcas dos clipes pops
com motos, carros € 0 que mais o dinheiro possa comprar. Ao mesmo tempo o clipe “Sua cara” traz
elementos novos no que entendemos por relacio homem e mulher, no enquadramento, que mostra
uma mulher que se veste e danca para um homem, mas fala de ter op¢ao. Na virada do ano, entre 2017
e 2018, a prefeitura do Rio de Janeiro contrata a cantora Anitta para cantar no vento publico na praia
de Copacabana. A polémica est4 dada, a prefeitura estaria dando a populacdo o que ela deseja, ou seja,
produto fruto do seu mau gosto.

Segundo Martin-Barbero, ndo podemos estudar a recepgdo sem pensar sobre a exclusdo cul-
tural. Conforme ele mesmo comenta no artigo América Latina e os anos recentes, o que agrada aos
receptores populares, quase sempre, seria o que ¢ qualificado como de mau gosto ou, inclusive, sem
gosto e citando Bourdieu, escreve; “h4 somente um gosto, aquele que permite distinguir-se” (Martin-
-Barbero como citado em Bourdieu, 195, p. 52).

Ha uma deslegitimacao do gosto popular por se considerado vulgar, assim como ha também
uma deslegitimacdo de género, ironizando diz Martin-Barbero, “um filme de género ¢ de segunda

categoria; um verdadeiro filme ¢ o de Bergman ou de Antonioni. (Martin-Barbero, 1995, p. 52).
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Concluindo

Em 2017 foram frequentes os ataques por parte de grupos organizados, conservadores, contra
as discussdes sobre identidade de género, bem como ataques a instituicdes € museus que apresenta-
ram exposi¢des sobre a cultura Queer. O termo Queer se popularizou rapidamente, principalmente
por causa dos ataques e contestacdes. A Teoria Queer comega a se consolidar por volta dos anos 90,
com a publicag¢do do livro “Problemas de Género” (Gender Troube) da Judith Butler. Fruto de uma
trajetoria que ela ja vinha acompanhando desde um semindrio, que carregava o nome “queer”, feito
nos anos 80, por Teresa de Lauretis. De Lauretis, foi a primeira a pensar em “Tecnologias de Género”,
aqui entendidas como as técnicas de ser homem ou ser mulher que aprendemos desde cedo.

Os grupos conservadores exigem que as discussoes sobre identidade de género sejam banidas
do ambiente escoar, a0 mesmo tempo que apresentacdes consideradas artisticas recebem represalias
e retaliacdes como a polémica participacao de uma crianga em uma performance protagonizada por
um homem nu que deu inicio as discussdes e debates sobre a liberdade artistica nas redes sociais,
em setembro de 2017. Fotos e videos registrados no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM)
mostram uma menina, que aparenta ter em torno de cinco anos, tocando os pés de um artista nu que
estava imével e deitado sobre o chdo, acompanhada do pai e da mae. Enquanto esses grupos gritam
por decéncia, Anitta e Pabllo Vittar cantam “Sua Cara”.

Jovens de diversos setores da sociedade acessam o canal do You Tube, assistem, cantam, trei-
nam as coreografias dos diversos clipes do Fank Carioca e, agora, de outros estados. A uma prolife-
racdo de cantores da cultura Funk. O clipe “Sua Cara” sem passar pela discussao educativo, erudito,
ganha a adesdo e gruda como cola na memoria de quem ouve. Anitta sem conseguir ou mesmo desejar
um consenso sobre a sua legitimidade como cantora ou expoente cultural avanga langcando mais um
clipe de sucesso, o “Vai Malandra”. Pablo Vittar no carnaval em Salvador, reune milhares de pessoas
e se tona um dos expoentes drags mais famosos do Brasil.

Tanto Anitta como Pablo Vittar cantam no clipe “Sua Cara”; “na sua cara vou jogar e rebolar”.
E ¢ justamente o que as duas estdo fazendo no clipe frente ha uma sociedade que diz os modos de ser
homem e mulher. O clipe nos ensina a olhar os produtos culturais considerados massivos, populares
de um outro lugar.

A pesquisa no Campo da Comunicagdo avanga quando dialoga com a formagao dos jovens e
futuros comunicadores, realizadores e produtores de bens culturais e educadores. Ao olhar a cultura
midiatica o pesquisador ou a pesquisadora, ndo precisa abdicar da sua perspectiva critica. Deve ir
além da critica ao outro e sempre questionar a partir de quais categorias conceituais e tedricas esta
observando o seu objeto de andlise, deve também olhar para si mesmo. Os riscos de reproduzir uma
sociedade de distingdes, excludente e de perpetuar e sustentar a base produtiva para um grupo do-
minante € algo real e ndo apenas uma abstracao tedrica. Somos muito do que acreditamos a partir do
grupo social que pertencemos, como ja diaria Marx; qual classe social vocé pertence? A existéncia

social determina a consciéncia?
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basica” (Pacifico & Colares, 2009, p. 13).

Os avancos tecnologicos no setores sociais customizam as experiéncias na aprendizagem,
além de enfatizar o processo pedagdgico resultando no envolvimento da formagao profissional com
a compreensdo da realidade. A inser¢ao das tecnologias e as metodologias ativas no ambito da edu-
cacdo, segundo o autor Moran (2015), tem a fung¢do de tornar o aprendizado de modo especial, apri-
morando as praticas docentes de forma critica e reflexiva, auxilia as escolas em novos caminhos,
mudando o modelo disciplinar por modelos mais centrados em aprender ativamente com problemas,
desafios relevantes, jogos, atividades e leituras, combinando tempos individuais e tempos coletivos;
projetos pessoais e projetos de grupo.

Nas palavras do autor Moran (2008) o processo de ensino-aprendizagem exige hoje muito
mais flexibilidade no espago-tempo, da equipe e da pessoa, e menos conteudos fixos, solicitando pro-
cessos mais abertos de pesquisa e comunicagdo. E a incorporagdo de metodologias ativas de ensino
e aprendizagem sdo relevantes no contexto da educagdo profissional, quando objetivadas, colocam
os estudantes como protagonistas de seu processo de ensino e aprendizagem, exigindo mudanca de
postura académica, dedicagdo, autonomia e responsabilidade para dar sentido e aplicabilidade social
ao que se apreende em sala de aula (Moreira & Ribeiro, 2016).

O artigo traz consideragdes sobre as metodologias ativas de ensino-aprendizagem no atual sé-
culo, compreendendo o desenvolvimento das estratégias para a transi¢do das escolas contemporaneas
para a escola moderna. Adotar as metodologias ativas e inovagdes tecnologicas desenvolvem compe-
téncias desde a escola, em outras palavras, a educacdo com os fundamentos da era digital, constréi a
pratica individual e coletiva do conhecimento ao envolver as tecnologias de aprendizagem e conhe-
cimento (TAC’s). Por fim, o estudo mostrou que existe dificuldade por parte dos professores e alunos
ao abordar ferramentas tecnoldgicas de ensino-aprendizagem dentro da sala de aula, a aplicagdo de
uma metodologia ativa depende efetivamente do processo de engajamento e a participagdo ativa dos

alunos no envolvimento do ensino-aprendizado.

Metodologia

Metodologia cuja proposta combina os dados da literatura teérica e empirica, além de incor-
porar um vasto leque de propositos: defini¢do de conceitos, revisao de teorias e evidéncias, e analise
de problemas metodoldgicos de um tépico particular (Souza, Silva, & Carvalho, 2009).

O presente artigo esta construido sobre os pilares de uma investigacao qualitativa, no sentido

que estad se ocupa com interpretacdes das realidades sociais (Bauer & Gaskell, 2007).

Procedimentos metodologicos

As metodologias precisam acompanhar os objetivos pretendidos. Se queremos que os alu-
nos sejam proativos, precisamos adotar metodologias em que os alunos se envolvam em atividades
cada vez mais complexas, em que tenham que tomar decisoes e avaliar os resultados, com apoio de

materiais relevantes. Se queremos que sejam criativos, eles precisam experimentar inimeras novas
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possibilidades de mostrar sua iniciativa (Moran, 2015).

As metodologias ativas de ensino e aprendizagem podem trazer os estudantes ao centro da
discussdo as quais os conhecimentos sdo mediados, responsabilizando-se pela constru¢do de novas
perspectivas, estimulo ao trabalho em equipe, consideragdo e respeito ao erro (Melo & Sant’ana,
2012), o autor Barbosa e Moura (2013, p. 55) explicam que um aluno envolvido na aprendizagem,
transforma o ambiente de ensino-aprendizado mais ativo e engajador, facilitando os desafios tanto

para o professor, quanto ao aluno na tematica educacional, dizem eles:

[...] 0 aluno interagindo com o assunto em estudo — ouvindo, falando, perguntando, discutin-
do, fazendo e ensinando — sendo estimulado a construir o conhecimento ao invés de recebé-lo
de forma passiva do professor. Em um ambiente de aprendizagem ativa, o professor atua como
orientador, supervisor, facilitador do processo de aprendizagem, e ndo apenas como fonte Uini-
ca de informacdo e conhecimento.

Complementando a ideia dos autores, a aprendizagem ativa pretende obter estudantes mais
envolvidos e participativos com o contetido que estd sendo ensinado em sala de aula, resultando em
aspectos positivos na formag¢ao do conhecimento, como por exemplo: construcdo da critica reflexiva e
de novas ideias, facilitando no desenvolvimento da escrita e leitura. A responsabilidade da instituicao
de educagao € proporcionar espagos para que isto ocorra, pois € um requisito que a propria legislacao
brasileira preveé o desenvolvimento de aprendizagem, formagao de atitudes, valores e ética, cultura e o
desenvolvimento da autonomia intelectual, em diferentes niveis escolares (Lei n 9.394, 1996). Diante
disso, os professores possuem um papel mais receptor na transmissdo do conhecimento ao utilizar
objetos digitais para estruturar os processos e sistemas na educagdo, além de realizar procedimentos
de testes com os alunos ao aplicar as tecnologias de aprendizagem e conhecimento (TAC’s).

Assim, foi possivel desenvolver os passos para o entendimento do artigo tedrico, dividida em

seis etapas explicadas para a apresentacdo dos resultados:

1. As praticas pedagogicas tradicionais ultrapassadas no atual modernismo do mundo, resul-
tando na abordagem de novas praticas dentro do ambiente didatico;

2. Ainsercao das metodologias ativas e as ferramentas tecnoldgicas no ensino-aprendizagem
como uma pedagogia significativa;

3. A importancia do papel do professor no campo do ensino maximizando a efetividade no
processo de ensino-aprendizagem;

4. O papel do aluno dentro do ensino ativo, engajando sua participa¢do no processo de apren-
dizagem;

5. O desafio do educador e do educado no século XXI, devido aos meios de transformagdes
tecnologicas e sociais;

6. O processo de enfatizar como os educadores ministram suas aulas e apresentar um espa-
¢o para experimentos e criatividade com tecnologias de aprendizagem e conhecimento
(TAC’s) obtendo uma aprendizagem ativa e contribuindo na pratica docente ao auxiliar a
formagdo do conhecimento dos cidadaos aptos para ingressarem na sociedade.
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Resultados e Discussoes

Em educagdo — em um periodo de tantas mudancas e incertezas - ndo devemos ser xiitas €
defender um unico modelo, proposta, caminho. Trabalhar com modelos flexiveis com desafios, com
projetos reais, com jogos e com informacao contextualizada, equilibrando colaboragdo com a per-
sonalizagdo ¢ o caminho mais significativo hoje, mas pode ser planejado e desenvolvido de varias
formas e em contextos diferentes (Moran, 2015).

A integragdo das tecnologias no contexto socio pedagdgico proporciona contribuigdes dife-
renciais para a tematica educacional, a mediagdo tecnoldgica inova o processo de ensino-aprendiza-
gem através da iniciativa, eficiéncia e o dinamismo ao potencializar a autonomia, a construcao ¢ a
iniciativa dentro do ambiente de estudo. O mesmo autor, Moran, defende que ao complementar a edu-
cacdo com novos modelos de metodologias abrem varios caminhos para o ensino, como por exemplo:
ensinar por problemas e projetos num modelo disciplinar e em modelos sem disciplinas; com mode-
los mais abertos - de constru¢do mais participativa e processual - e com modelos mais roteirizados,
preparados previamente, mas executados com flexibilidade e forte énfase no acompanhamento do
ritmo de cada aluno e do seu envolvimento também em atividades em grupo.

A mediacdo das Tecnologias de Informagdo e Comunicagdo (TIC’s) no setor educacional de-
senvolve aulas participativas e dialogicas, além de uma infinidade de habilidades ativas na composi-

¢ao da educagdo, de acordo com Farias, Martin e Cristo (2015):

Construtivista: se basear em aprendizagem significativa;

Colaborativo: favorecer a constru¢ao do conhecimento em grupo;

Interdisciplinar: proporcionar atividades integradas a outras disciplinas;

Contextualizado: permitir que o educando entenda a aplicagdo deste conhecimento na reali-
dade;

Reflexivo: fortalecer os principios da ética e de valores morais;

Critico: estimular o educando a buscar aprofundamento de modo a entender as limitagdes das
informagdes que chegam até ele;

Investigativo: despertar a curiosidade e a autonomia, possibilitando ao educando a oportuni-
dade de aprender a aprender;

Humanista: ser preocupado e integrado ao contexto social;

Motivador: trabalhar ¢ valorizar a emogao;

Desafiador: estimular o estudante a buscar solugoes.

O envolvimento de Tecnologias de Aprendizado e Conhecimento (TAC’s), ou seja, um deriva-
tivo das Tecnologias de Informacao e Comunicagdo (TIC’s) —um amplo espaco flexivel e acessivel ha
diversas informacdes, as Tecnologias de Aprendizado e Conhecimento (TAC’s) ndo ¢ muito diferente,
mas tem como objetivo em ser utilizada, planejada, organizada e direcionada inteiramente ao ambito
escolar. H4 varios beneficios decorrentes da pratica de metodologias ativas com o envolvimento das
tecnologias em ambientes escolares, de acordo com os autores Varela, Bilbao, Garcia, Rodriguez e
Bravo. (2007), tais como: o aumento da motivagdo, interesse e envolvimento dos estudantes; dimi-
nui¢do das taxas de abandono dos cursos; aumento da apreensao de conhecimentos; maior desenvol-
vimento de habilidades e competéncias; maior proximidade entre a teoria e sua aplicagdo, entre os

conhecimentos prévios e os que sdo aprendidos e maior interdisciplinaridade.
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O modo como os alunos aprendem dentro da sala de aula reflete a dindmica e produtividade
no ambiente escolar, a falta de busca dos professores e alunos em renovar seu proprio modo de ensi-
no-aprendizado consiste na sensacao de desprezo e perca de tempo com o contetido. “Podemos modi-
ficar a forma de ensinar e de aprender. Um ensinar mais compartilhado. Orientado, coordenado pelo
professor, mas com profunda participagdo dos alunos, individual e grupalmente, onde as tecnologias

nos ajudardo muito” (Moran, 2000).

Alguns componentes sdo fundamentais para o sucesso da aprendizagem: a criagdo de desa-
fios, atividades, jogos que realmente trazem as competéncias necessarias para cada etapa, que
solicitam informagdes pertinentes, que oferecem recompensas estimulantes, que combinam
percursos pessoais com participacao significativa em grupos, que se inserem em plataformas
adaptativas, que reconhecem cada aluno e ao mesmo tempo aprendem com a interagdo, tudo
isso utilizando as tecnologias adequadas (Moran, 2015).

Assim, a metodologia utilizada pelo professor demonstrard quais os alunos apresentaram
dificuldades na aprendizagem, sem a ocorréncia da descrimina¢do, humilha¢do e baixa-autoestima
dentro da sala de aula. “O que ¢ ensinado e aprendido inconscientemente tem mais probabilidade de
permanecer” (Coelho, 1999 p. 12). Nesse sentido, o envolvimento do professor e aluno neste pro-
cesso facilita e contribui para a superacdo da educagao tradicional, além de prevalecer a relagao de

professor-aluno, aluno-aluno e aluno-estudo.

Professor e aluno: seus papeis e desafios na educacio

Educar ¢ colaborar para que professores e alunos — nas escolas e organizacdes - transformem
suas vidas em processos permanentes de aprendizagem. E ajudar os alunos na construgdo da sua iden-
tidade, do seu caminho pessoal e profissional - do seu projeto de vida, no desenvolvimento das habi-
lidades de compreensdo emog¢ao e comunicacdo que lhes permitam encontrar seus espagos pessoais,
sociais e de trabalho e tornar-se cidadaos realizados e produtivos (Moran, 2000).

O planejamento e organizagao das aulas utilizando a tecnologia necessita do auxilio dos recur-
sos das escolas, como o espaco de informatica. O laboratdrio de informatica ¢ um espago eletronico
agendado e revezado pelos professores, exigindo uma aten¢do especial. A metodologias ativas tam-
bém necessita de planejamento, organizagdo e compressibilidade tanto da institui¢do escolar, quanto
dos professores e alunos para a realizacao efetiva de um trabalho, aula e formag¢ao dinamica e inova-
dora ao utilizar os recursos tecnoldgicos que a escola disponibiliza.

Os educadores da contemporaneidade tendem a se posicionarem como mediadores no pro-
cesso de ensino e aprendizagem, estando dispostos a adquirir novos conhecimentos que poderao ser
desenvolvidos a partir de constantes pesquisas no intuito de desenvolver uma construgdo coletiva e
auténoma de modo que as decisdes sejam tomadas com responsabilidade, neste contexto temos que
considerar a importancia de um educador critico e que saiba avaliar suas praticas com frequéncia
(Mel, Danelussi, Ragadali Filho, Loose, & Anjos , 2015).

O professor tem um grande papel na educacdo, e qual seria? A transmissdo de informacgdes
significativamente, mas o processo de divulgacdo depende inteiramente dele — a institui¢ao escolar

auxilia professor ao disponibilizar recursos ou inovagdes para facilitar a transmissdo — mas o interesse
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dos alunos pelo contetido ¢ correspondente ao modo que o professor apresenta.

O papel docente torna-se, entdo, essencial nas acdes para repensar os processos de construcao
do conhecimento que tém a mediagdo e a interagdo como pressupostos fundamentais para que
se estabeleca a aprendizagem significativa (Borges & Alencar, 2014, p. 120).

A dificuldade do professor dentro da sala de aula — com o envolvimento das tecnologias —
surge devido a falta de entendimento da atual realidade, a atualizacdo dos recursos escolares exige o
aprimoramento, adapta¢do e a renovagao dos métodos de ensino constantemente. A duvida em ques-
tao, como melhorar seu papel pedagdgico? Auxiliando e motivando o aluno a participar e utilizar os
recursos diversificados para a apropriagdo do conhecimento, além de transformar e criar um ambiente
novo em sala de aula.

A aprendizagem significativa ndo depende apenas do papel do professor, e sim da interacao
com o foco principal no processo de ensino aprendizagem - o aluno. Como participante de uma me-
todologia ativa traz a dinamica de aprender com curiosidade, exercendo a autonomia em seu proprio
processo de aprendizagem. A aplicagdo tecnoldgica no ambito da pedagogia forma habilidade para
o conhecimento critico, reflexivo, cientifico e relacional com o mundo. Sua dificuldade é encontrada
devido ao costume com o ensino tradicional e mondtono, mas o professor que conduz um ensino-
-aprendizado mais convidativo, consequentemente receberd um aluno adaptativo com o novo proces-
SO.

O autor Mel, Danelussi, Ragadali Filho, Loose e Anjos (2014) defende que o tutor precisa
espeitar, escutar com empatia e acreditar na capacidade e potencial desse aluno para seu desenvolvi-
mento e aprendizado bem como flexibilidade diante das falhas e motivacdo para o aperfeicoamento.

Assim, como existe a necessidade de mudancgas na configuracdo do curriculo, da participacao
dos professores, da organizagdo das atividades didaticas e dos espacos e tempos (Moran, 2015), tam-
bém necessita de mudangas na parte dos alunos, a colaboragdo e interesse dos alunos em aprender,
conhecer, descobrir, estudar e dialogar com pais, professores e institui¢do escolar transforma a escola

mais envolvida com a realidade do educado em diversos cendrios de aprendizagem.

Espaco de experimentacdes mediadas pelas tecnologias educacionais

A insercdo das Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo (TIC’s) no cotidiano escolar co-
operou com uma aprendizagem criativa e coletiva, a ideia ¢ propor um espago de experimentacdes
mediadas pelas tecnologias trazendo consigo um ambiente convidativo para o desenvolvimento de
praticas pedagdgicas e a verificagdo da reacdo e relagdo dos professores e alunos com os novos recur-
sos digitais e suas metodologias envolvidas.

O Espago disponibiliza tecnologias educacionais inovadoras com a intengao de que os profes-
sores e alunos possam interagir, conhecer e utilizar esses objetos digitais a fim de auxiliar o ensino-
-aprendizado. Um método para complementar esse espago de teste € o Design Thinking, um recurso
que contribui para solucionar problemas de forma coletiva, colaborativa e criativa.

“Uma metodologia criativa e inovadora que coloca as pessoas no centro das solu¢des como

forma colaborativa de pensar e solucionar problemas” (Cruz, 2017), ou seja, o Design Thinking em
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um contexto educacional ajuda os professores a resolverem problemas na elaboragdo de planos de
aula, enquanto os alunos nas praticas de atividades, através da organizagdo de informagdes e ideias,
assim, obtendo aprimoramento de habilidades, conhecimento e decisdes.

Para um melhor compreensdo, a Simulare (2018) explica as funcionalidades e aspectos posi-

tivos do Design Thinking na area educacional:

O Design Thinking funciona como uma proposta de ensino focada no ser humano, que objeti-
va integrar as necessidades individuais dos estudantes e promover a inovacao de solugdes que
afetem desde os trabalhos em equipe até a construcdo de uma carreira profissional de sucesso.
Com essa abordagem, os professores podem estimular a capacidade de cada aluno de pensar
criticamente, preparando-os para melhorar, ndo s6 o ambiente escolar, mas o mundo como um
todo.

Complementando a ideia, o Design Thinking engajado em um local de conhecimento e uti-
lizagdo das Tecnologias de Aprendizagem e Conhecimento (TAC’s) promove o surgimento do en-
tretenimento com uma educacao ativa, através de pesquisas, jogos, atividades, projetos, desafios e
competicao, resultando na diminuicdo das dificuldades em sala de aula. O Design Thinking traz qua-
tro divisdes colaborativas para o desenvolvimento dos problemas no espago de experimentacdes,

segundo a Performance Digital (2016), entenda como funciona o processo:

1. Imersdo: a fase inicial, onde acontece o entendimento do problema. Os pensamentos ainda
sdo abstratos, e ainda estamos nos familiarizando com o desafio;

2. Ideagdo: essa ¢ a fase onde acontece a analise da situac¢ao e hora de botar a criatividade
para funcionar, pensar em ideias e solu¢des possiveis e ndo descartando nada. Toda ideia
pode ser util de alguma forma, cabe a vocé pingar o que € valido;

3. Prototipagdo: depois das ideias reunidas na fase anterior, chegou a hora de testar algumas
solugdes. Testar os protdtipos de ideias em pequenos grupos ou em periodos de tempo, é
ideal para aferir se € possivel prosseguir ou tentar uma abordagem diferente;

4. Aplicagdo: etapa final do processo, aqui € onde o projeto, ideia ou solucao de fato ¢ apli-
cada. Depois disso feito, ¢ muito importante analisar e acompanhar o desenvolvimento da
solugdo, pois servird de exemplo e modelo para situacao futuras.

Os processos que o site Performance Digital esclarece podem ser utilizados dentro de uma
visdo educacional, ou seja, utilizados para a construcgao e realizacdo de problemas postos pelos edu-

cadores, contribuindo para o funcionamento do espaco e o envolvimento com a tecnologia.

Consideracoes Finais

As Tecnologias de Aprendizagem e Conhecimento (TAC’s) ¢ um meio de renovagdo para o
processo de potencializacdo do ensino-aprendizagem, visto que possibilita acessibilidade de infor-
magao facilmente e rapidamente. A incorpora¢do da midia tecnologica em um espago exclusivo e
convidativo, como o ambiente virtual, incentiva praticas e ideias inovadoras na pedagogia, rompendo

os paradigmas educacionais.
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Os ambientes virtuais de aprendizagem exigem uma maior interatividade, cooperagao e cola-
boracdo entre os envolvidos no processo o que os leva a adotarem uma postura de compartilhamento
do desejo de construir e de aprender, € a0 mesmo tempo, doar-se na busca de uma construgdo coletiva
e na superac¢do das limitagdes (Aguiar, 2008), esse ambiente otimizado com novas tecnologias resulta
em mudangas na escola e principalmente na forma de ensinar e aprender. A ado¢do de uma metodolo-
gia ativa porém, segundo Moran (2015), obtém processos mais avancados de reflexdo, de integracao
cognitiva, de generalizacdo, de reelaboracdo de novas praticas.

A tecnologia ¢ um recurso aliado ao processo educacional por meio do ensino superior da
Educagdo a Distancia (EAD) no qual resultou em alunos aptos com habilidades de autonomia, per-
sisténcia e administra¢do de seu proprio tempo, além das melhorias na leitura, escrita e interpretagao
de texto.

O objetivo ¢é propor a utilizagdo dessas tecnologias para a contribui¢do na aprendizagem dos
alunos de ensino basico, quanto do superior, mas para a ocorréncia da incorporagdo ha a necessidade
de adaptacdo na relagdo professor-aluno-tecnologia, pois, “seria um grave erro desperdigar recursos
publicos aparelhando e implementando as escolas e universidades com tais tecnologias sem preparar
os professores e técnicos para recebé-las, utiliza-las e prestar-lhes a devida manutencao” (Rizzo, Sil-
va & Santos, 2014).

Portanto, para atender a demanda de inovacao na educacdo, ha a necessidade em adicionar a
realidade dos alunos no ensino, agregando qualidade para todos. “Assim, as aulas do ensino presen-
cial poderiam ser mais eficientes e interessantes para os estudantes se estivéssemos preparados para
esse novo mundo que vem surgindo” (Rizzo et al., 2014), formando sujeitos ativos, comprometidos,

independentes, criativos e criticos melhorando a qualidade de ensino.
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Nova Forma de Noticiar: a Presenca de Redes
Sociais no Jornal Nacional

Leire Mara Bevilaqua';
Liliane de Lucena Ito?

A primeira edicdo de um telejornal brasileiro foi ao ar em 19 de novembro de 1950, segundo dia
de transmissdes no pais. Era o noticiario Imagens do Dia, da TV Tupi, apresentado pelo radialista
Ribeiro Filho, com textos e reportagens de Rui Rezende. Essa foi uma década de significativas trans-
formacgodes sociais. E, por conta dessa caracteristica, a televisdo logo se tornou o fio condutor capaz
de dar unidade a uma sociedade em mudanga (Wolton, 1996). O telejornalismo, por sua vez, se apre-
sentou como um lugar de referéncia para o brasileiro, assim como a familia, os amigos, a escola e a
religido (Vizeu & Correia, 2008). Segundo os autores, isso se deveu gragas a forma como a realidade
foi apresentada a partir das noticias que, para serem transmitidas, precisavam ser preparadas seguindo
operagdes bastante delimitadas na rotina produtiva. Todo esse cendrio fez com que o telespectador
buscasse identificagdo e legitimagao no telejornal.

Mas, era um periodo também de muitas limitagdes tecnologicas. As gravagdes eram feitas
com cameras de cinema em diferentes localidades. O material precisava ser revelado e levado de
avido para os estudios. Nessa época, seria dificil acreditar que o modo de fazer telejornalismo mu-
daria tanto em menos de 70 anos. Mas, mudou. Principalmente com a popularizagao da internet e do
uso dos sites de redes sociais.

Dentre as mudangas com o advento da rede mundial de computadores, Recuero (2014) pontua
que “a possibilidade de expressao e sociabilizagdo através das ferramentas de comunicagao mediada
pelo computador” (Recuero, 2014, p. 24) ¢ a principal delas. Um exemplo, os sites de redes sociais,
entre os mais populares, Facebook e Twitter. Antes, porém, € preciso entender que: “[...] Uma rede ¢
uma metafora para observar os padrdes de conexdo de um grupo social, a partir das conexdes esta-
belecidas entre os diversos atores” (Recuero, 2014, p. 24). Na internet, esses grupos sociais sao mo-
dificados pela mediacao da tecnologia, ou seja, dos sites de rede social. O ator, o primeiro elemento

que compoe uma rede social, na internet, ¢ uma representacao de um ator social. Ainda de acordo
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com o trabalho da autora, os atores constroem espacos de interagdo para expressar personalidade e
identidade. (Recuero, 2014). O segundo elemento, as conexdes, “sdo constituidas dos lagos sociais,
que por sua vez, sao formados através da interagdo social entre os atores” (Recuero, 2014, p. 30). Para
detalhar essa formulagdo, Recuero (2014) delimita que a interagdo ¢ uma agdo que tem um reflexo
comunicativo entre o individuo e seus pares (Recuero, 2014). E € justamente essa nova configuracao
da sociedade propiciada pelas redes sociais na internet que vem impactando a produgdo, a veiculagao
e o consumo dos telejornais. E compreender essas mudangas torna-se fundamental.

Por isso, o objeto deste estudo ¢ o Jornal Nacional, da Rede Globo de Televisdo. Desde sua
ultima reformulacdo editorial e de cenario, em 27 de abril de 2015, o noticidrio vem apresentando
uma proposta de aproximacao aos usuarios de redes sociais na internet, em especial do Twitter. Eles
passaram a ser citados na condug¢do ao vivo do telejornal, em situacdes bastante delimitadas, porém,
inéditas até entdo. Sendo assim, parte-se de cinco situagdes observadas na transmissdo do noticiario
entre os meses de abril e dezembro de 2015, em que os usudrios das redes sociais na internet sdo cita-
dos ao vivo. Para analisa-las, primeiro, ¢ feita uma revisao bibliografica e, na sequéncia, uma analise
empirica para demonstrar como o Jornal Nacional vem passando por um processo de remodelacao
nas etapas de produgdo e de veiculagdo de noticias. E, por outro lado, como vem sendo o consumo
por parte dos telespectadores-usudrios. O objetivo ¢ demonstrar que, apesar de o ponto de partida do
jornalismo televisivo ser de carater massivo e transmissionista, na atualidade, hd um consideravel
aumento de participacdo do telespectador-usuario, colocando a comunicacdo em rede muitas vezes

em primeiro plano, o que causa uma remodelacdo na linguagem do telejornal.

Da Transmissao ao Compartilhamento

O conceito de comunicacao, no contexto da chegada da televisdo ao Brasil e da veiculacao do
primeiro telejornal, estd centrado no significado de transmissdo. Isso porque ¢ em 1949 que os ma-
tematicos Shanon e Weaver apresentam a sistematizacdo do processo comunicativo a partir de uma
perspectiva técnica e quantitativa (Aratjo, 2010). Eles sdo responsaveis por fundar as bases da Teoria
da Informacao, uma das correntes da Mass Communication Research. Também chamada de Teoria
Matematica da Comunicacdo, uma vez que se fundamenta na engenharia de telecomunicagdes, trata
da velocidade de transmissdo das mensagens, da diminui¢do de distor¢des e do aumento do rendi-
mento global do processo de transmissao de informagao (Wolf, 2009). Tudo com base em um modelo
linear, segundo o qual o processo de comunicagado se origina em uma fonte de informacao, que produz
uma determinada mensagem. O emissor a codifica, ou seja, transforma em sinais para que ela possa
ser enviada por meio de um canal que, por sua vez, pode sofrer a interferéncia de ruidos. Ao sair do
canal, o sinal ¢ captado por um receptor que o converte em mensagem, a ser entregue ao destinatario
para que a compreenda. Um processo que se desenrola tanto na relagdo entre duas maquinas, entre
dois seres humanos, ou entre uma maquina e um ser humano (Pignatari, 1968). Por esse motivo, o
autor ressalta que o processo basico de tal teoria se refere sempre a quantidade de informagdo e ndo a
qualidade da mesma ou ao seu contetido. A comunicagao, segundo essa chave, ¢ um fendmeno e uma

funcao social.
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Nessa busca por um modelo ideal de transmissdo da mensagem, sem ruidos, em que o des-
tinatario ¢ s6 mais um elemento que encerra o processo, a teoria deixa de considerar “a significagao
dos sinais, ou seja, o sentido que lhe atribui o destinatdrio e a intencdo que preside a sua emissao”
(Mattelart & Mattelart, 2011, p. 60). E nessas bases que se funda a concepgio transmissionista que
vai delimitar os campos da producao, da veiculagdo e do consumo dos telejornais nos primoérdios da
televisdo no pais.

A essa nogdo de comunicagio enquanto transmissdo opde-se a concepgio de compartilhamen-
to, surgida a partir da popularizagdo da internet e a digitalizacdo e conexao entre diferentes platafor-
mas de comunicagao’. Tem-se, segundo Lévy (2010, p. 17) um novo “conjunto de técnicas (materiais
e intelectuais), de praticas, de atitudes, de modos de pensamento e de valores que se desenvolvem
juntamente com o crescimento do ciberespago”, ou seja, uma cibercultura. Por ciberespago, o autor
entende ser “o novo meio de comunicagdo que surge da interconexdo mundial dos computadores”
(Lévy, 2010, p.17), mas ndo se refere apenas a infraestrutura material da comunicagdo, mas sim as
informagdes e aos seres humanos que dele fazem parte navegando-o ou alimentando-o.

Castells (2003), por sua vez, compara o advento da internet com a eletricidade e a define como
um tecido que interliga e nutre a sociedade, um importante instrumento de mediagdo das praticas

sociais.

A Internet € o tecido de nossas vidas. Se a tecnologia da informacao € hoje o que a eletricidade
foi na Era Industrial, em nossa época a Internet poderia ser equiparada tanto a uma rede elé-
trica quanto ao motor elétrico, em razio de sua capacidade de distribuir a for¢a da informagao
por todo o dominio da atividade humana (Castells, p.7, 2003).

Para o autor, o advento da internet promove tanto a reconfiguragdo da sociedade, agora inter-
ligada por redes, quanto a transformacgao das bases da economia mundial. Sdo trés os processos elen-
cados por Castells (2003) que se unem no final do século XX e tornam possivel uma nova estrutura
social baseada nas redes. Destacam-se: os avangos na computacdo e nas telecomunicagdes a partir
de uma revolugdo microeletronica; exigéncia da economia por flexibilidade administrativa e globali-
zacdo do capital, da producdo e do comércio; e as demandas da sociedade por liberdade individual e
comunicagao aberta.

Diante desse cenario, a internet, que até a década de 1990 era uma tecnologia com pouca apli-
cacao fora dos muros de centros militares e das universidades, passa a ser a alavanca que impulsiona
uma nova sociedade. Pela primeira vez, tem-se um processo comunicacional de muitos para muitos,
que quebra as barreiras de tempo e espago e se torna global. H4 uma importante mudanca da chave da
transmissdo para a do compartilhamento.

E dessa nova constituicio em rede, a partir da internet, que integra diferentes plataformas,

3 E importante ressaltar que a transposi¢do de uma chave a outra nio se d4 de maneira direta e cronologica. Antes,
porém, ha que se considerar o trabalho de teéricos como Martin-Barbero que, ao criar o conceito de mediagdes,
questiona o modelo mecanico de comunicagdo até entdo considerado pela Teoria da Informagao e faz uma nova
proposi¢do. Segundo o autor, a recep¢do nao ¢ s6 uma etapa no processo de comunicagdo. Nao ¢ unicamente
“um lugar de chegada e nunca de partida”, ou seja, de producao de sentido. Por isso, hd que se considerar que a
recepgdo € um espago de interacdo, de negociacdo do sentido (Martin-Barbero, 1995). No entanto, para os fins
deste estudo, tragcamos o comparativo entre a chave da Teoria da Informacao, contexto da consolidagao do tele-
jornalismo no pais, e a Cibercultura, que engloba as atuais mudancas.
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que se origina, segundo Castells (2009), uma nova forma de se comunicar: a autocomunicagao de
massas. E um processo que chega a uma audiéncia global e a0 mesmo tempo define-se como autoco-
municagdo porque uma mesma pessoa gera a mensagem, define os possiveis receptores e seleciona
mensagens e conteidos da rede que deseja recuperar. “As trés formas de comunicagado (interpessoal,
comunica¢do de massa e autocomunicagdo de massa) coexistem, interatuam e, mais do que se subs-
tituirem, se complementam” (2009, p.88). E esse processo, segundo o autor, propicia condi¢des de
o individuo construir certa autonomia em relacdo a diversas institui¢des da sociedade, inclusive, os
veiculos de comunicagio tradicionais (Castells, 2013). E a partir desse contexto que Jenkins, Green
e Ford (2014) constroem a afirmacao de que o conteudo, seja ele qual for, precisa ser propagado, ou
seja, compartilhado por meio da rede. Do contrério, estd morto, fadado ao fracasso.

Jenkins (2008) ja tinha discutido amplamente o conceito de convergéncia principalmente na
producdo de conteudos de ficcao e entretenimento, segundo o qual uma determinada produ¢do pode
se desenrolar em multiplos suportes, com cada texto contribuindo de maneira distinta e valiosa para
uma mensagem central. Mas, o destaque que o autor faz ao fato de que essa ndo ¢ s6 uma mudanga
que diz respeito a tecnologia, mas que ela vai além e altera as relagdes também com o mercado e o pl-
blico, é que se mostra valiosa para este estudo. “E tanto um processo corporativo, de cima para baixo,
quanto um processo do consumidor, de baixo para cima” (Jenkins, 2008, p. 44). De um lado, tém-se
empresas midiaticas tentando aumentar os canais de distribui¢do para gerar lucro e ganhar mercado.
Do outro, os consumidores querem fazer uso das tecnologias para ter um maior controle sobre o que

a midia disponibiliza e também para interagir com os demais consumidores. Sendo assim,

A convergéncia exige que as empresas midiaticas repensem antigas suposigdes sobre o que
significa consumir midias, suposi¢des que moldam tanto decisdes de programacao quanto de
marketing. Se os antigos consumidores eram tidos como passivos, os novos consumidores sao
ativos. Se os antigos consumidores eram previsiveis e ficavam onde mandavam que ficassem,
os novos consumidores sdo migratorios, demonstrando uma declinante lealdade a redes ou a
meios de comunicagdo. Se os antigos consumidores eram individuos isolados, os novos con-
sumidores sdo mais conectados socialmente. Se o trabalho de consumidores de midia ja foi
silencioso e invisivel, os novos consumidores sdo agora barulhentos e ptblicos. Os produtores
de midia estdo reagindo a esses recém-poderosos consumidores de formas contraditdrias, as
vezes encorajando a mudanga, outras vezes resistindo ao que consideram um comportamento
renegado. E os consumidores, por sua vez, estdo perplexos com o que interpretam como sinais
confusos sobre a quantidade e o tipo de participa¢do que podem desfrutar. (Jenkins, 2008, p.
45).

E claro que ndo se pode deixar de considerar que 51% da populagio brasileira, segundo dados
da Secretaria de Comunicagao Social (2015), ainda ndo t€ém acesso a internet. No entanto, mesmo
assim, sdo inegaveis as mudangas por ela proporcionadas. E por essa razio que, a partir de agora,
demonstra-se como o compartilhamento e a participagdo dos usudrios em rede alteram significati-
vamente ndo s6 o consumo, mas também a producdo e o formato dos produtos de comunicagdo, em

especial o telejornal.
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O Caso do Jornal Nacional

O Jornal Nacional da Rede Globo de Televisdo, noticiario mais visto pelos brasileiros de
acordo com a Secom (2015), deu inicio em 27 de abril de 2015 a uma reformulacdo. O cendrio foi
modificado e os apresentadores passaram a ser vistos também de corpo inteiro e se movimentando.
Uma proposta clara de renovagdo, dinamismo e proximidade com o telespectador, ja observada nas
edi¢des dos telejornais regionais da mesma emissora (Vargas, Bara & Coutinho, 2012).

Mas, juntamente com essas mudancas, foi implementada uma nova abordagem em relagao
as redes sociais, que passaram a ser mencionadas na exibi¢do ao vivo do noticiario. Os usuarios
passaram a ter uma voz instantanea dentro do telejornal em situacdes bastante delimitadas, porém
inéditas em seu historico. Normalmente, em reposta a erros de informagao ou a criticas postadas nos
sites de redes sociais. Observa-se, portanto, que a emissora passou a considerar o que revelam as pes-
quisas com usudrios da rede mundial de computadores. Dados da Secom (2015) mostram que 49%
da populagdo tém acesso a internet. Dentre esses usuarios, a exposicao ¢ intensa: 76% das pessoas
acessam a internet todos os dias, em média 4h59 de segunda a sexta-feira e 4h24 aos fins de semana.
Quando perguntados sobre atividades que realizam quando estdo conectados, 18% dos entrevistados
afirmaram assistir a televisdo enquanto acessam a rede. Diante desse cendrio, torna-se evidente o
monitoramento dos sites de redes sociais pela equipe do Jornal Nacional. A relagdo ¢, contudo, mais
forte com o Twitter, que permite mais interagdo e tem um potencial mais rapido de propagacao do
contetdo simultaneamente a veiculagdo do telejornal ao vivo. Ao todo, sdo cerca de 4,5 milhdes* de
usuarios que seguem o perfil oficial do Jornal Nacional no Twitter. Para os fins deste estudo, selecio-
namos 5 situagdes durante a exibicdo do Jornal Nacional, no periodo de abril a dezembro de 2015,
que registram uma tentativa do noticiario em criar um discurso de aproximagao e de interacdo com
os usuarios da rede.

A primeira delas foi em 12 de maio de 2015. Durante o telejornal®, Willian Bonner se dirige
a recém-contratada garota do tempo, Maria Julia Coutinho, e pergunta como ela deseja ser chamada
durante o noticiario: pelo nome completo ou pelo apelido que tem nas redes. E uma das primeiras de-
monstragoes, apds a reformulagdo do telejornal, que evidenciam o espago dado aos usuarios dos sites

de redes sociais dentro do telejornal. Segue o didlogo dos apresentadores nesse episodio:

Willian Bonner: Maria Julia, s6 pra terminar, o que ¢ que vocé prefere: Maria Julia ou Maju,
como vocé se intitula nas redes sociais e o seu publico, teus fas ficam pedindo pra gente?

Maria Julia: Eu prefiro Maju.

Willian Bonner: Entdo td bom. Renata, a partir de hoje, Maria Julia Coutinho serd também
Maju.

Maria Julia: Ah, adorei.

A segunda intervengdo dos usudrios dos sites de redes sociais selecionada foi ao ar em 18 de

4 Registrado em outubro de 2016.

5 Todas as citagdes referentes aos dialogos dos apresentadores foram transcri¢des com base nos videos disponibi-
lizados pela emissora no site: www.globoplay.globo.com
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maio de 2015. Os internautas desaprovaram um comentario do apresentador Willian Bonner sobre
a aparéncia de um norte-americano citado em uma das reportagens por tentar hackear o sistema de
controle de aeronaves em pleno voo nos Estados Unidos. A retratagdo foi feita por Bonner ainda na
mesma edi¢do, momentos apos a chuva de comentarios que pode ser visualizada na Imagem 1, a se-

guir. Na sequéncia, os trechos do comentario e da retratacdo.

Imagem 1. Reclamagdes de usuarios do Twitter
Fonte: site da rede social Twitter

Renata Vasconcelos: A policia americana estd investigando um especialista em seguranga na
internet suspeito de ter invadido o sistema de controle de um avido em pleno voo. O corres-
pondente em Nova lorque, Helter Duarte, tem os detalhes pra gente. Boa noite Helter, como
o FBI chegou até essa pessoa?

Helter Duarte: Oi Renata, boa noite pra vocé e pra todo mundo ai no Brasil. Sabe aquela his-
toria de que o peixe morre pela boca? Pois €. Foi mais ou menos por ai. O nome do hacker ¢
Chris Roberts. Ele publicou uma mensagem em uma rede social contando vantagem, dizendo
que iria invadir os computadores que controlam os filmes que a gente vé a bordo e também
as mascaras de oxigénio do avido. Isso foi no més passado. Ele estava viajando de Chicago
para Nova lorque, e ¢ claro né, depois de uma mensagem dessa ele foi detido pelo FBI, teve
que prestar horas de depoimento, e os agentes do FBI também conseguiram um mandado de
busca e apreensdo, foram na casa dele e pegaram os computadores pessoais que estdo sendo
investigados agora.

Renata Vasconcelos: E depois ele disse o que, Helter?

Helter Duarte: Ele falou que era brincadeirinha, que ndo tinha acontecido nada. Mas, ai, de-
pois confessou. Disse que de 2011 a 2014 ele entrou sim no sistema de controle de avides de
15 a 20 vezes. E que uma vez mudou ligeiramente a altitude e a rota de um voo. Isso, assim,
sem estar ali dentro da cabine, remotamente. E de uma outra vez ele conseguiu fazer o aviao
voar assim um pouco de lado. Mas que a intengdo era alertar as autoridades para falhas de
seguranca dentro desses avides.

Willian Bonner: O mundo parece que esta ficando muito complicado, né. A gente até vé pelo
rosto do sujeito ali que nao esta facil. Mas, enfim, a policia estd investigando se ele fez mesmo
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isso que ele disse que fez, né Helter? Agora, a essa altura do campeonato, ele chegou a dizer
como ele teria conseguido fazer isso?

Helter Duarte: E Bonner, a policia esta investigando se ele fez realmente. Ele disse que
pegou um cabo de internet desses que a gente tem em casa e todo mundo usa pra acessar a
internet. Ele modificou esse cabo, conectou ali no sistema de entretenimento do avido onde a
gente vé€ os filmes, conectou no computador dele e ai teria conseguido roubar os codigos de
seguranca do avido. Agora, os especialistas em aviacdo aqui nos Estados Unidos estdo duvi-
dando um pouco dessa historia assim como a Boeing que todo mundo sabe ¢ uma das maiores
fabricantes de avides do mundo. A Boeing explicou que os computadores que controlam os
filmes e o avido sdo completamente separados, ndo se comunicam. Entdo ele pode ser s6 um
maluco que esté tentando aparecer. Tomara, né?

Renata Vasconcelos: Tomara, porque se for tdo facil assim como ele quis fazer crer, que pe-
rigo hein, Helter. Obrigada. Bonner.

Willian Bonner: Cara de maluco ele tem, né. C4 pra nos.

Momentos depois, veio a retratacdo. Apos a previsao do tempo, o apresentador dialoga com
a jornalista Maria Julia Coutinho sobre usar o termo “Jampa” para a capital Jodo Pessoa. A jornalista
fica na duvida se os telespectadores vao gostar. E ele afirma que, se ndo gostarem, logo eles saberao.

E complementa:

William Bonner: Vocé sabe que as pessoas se manifestam rapidamente nas redes sociais.
Ainda pouco eu estava vendo nas redes sociais, vocés sabem né, eu faco o Jornal Nacional
mas ao mesmo tempo eu também fico na rede social olhando. Ai teve gente que me censurou
porque eu disse que aquele rapaz que entra no avido com o cabo 14 no computador do avido
tinha cara de maluco. Na verdade, eu fiquei pensando: que mau humor dessas pessoas. Mas,
ndo. Elas estdo certas. Porque depois eu fiquei fazendo uma reflexdo. Eu conhego uma porgao
de gente com aquele cavanhaque, talvez ndo tdo longo, mas com cavanhaque longo, com olho
meio esbugalhado, mas eles ndo ficam entrando em avido ndo. Nao tem nada a ver o rosto do
rapaz com o que ele fez ou disse que fez. Maju, obrigado. Até amanha.

Uma demonstragdo de que a retratacdo nao foi espontanea e desarticulada da conducao do
telejornal. Ela foi pensada para que fizesse sentido em um momento exato do noticidrio. E feita jus-
tamente com a apresentadora atuante nas redes sociais, Maria Julia, uma vez que a companheira de
bancada de Willian Bonner, Renata Vasconcelos, ndo tem esse mesmo perfil.

A terceira situagao selecionada envolvendo uma correcao citando as redes sociais foi em 16
de junho de 2015. Nessa data, Willian Bonner noticiou o hobby do astronauta norte-americano Scott
Kelly: fotografar os lugares sobrevoados pela estagdo espacial em que ele estava. Kelly postava as
imagens no Twitter acompanhadas de mensagens. Enquanto falava sobre uma mensagem para os mo-
radores de Fortaleza, Bonner disse que o astronauta desejava boa sorte a eles, enquanto na imagem
veiculada via-se claramente a expressao “good night”. Rapidamente surgiram os posts no Twitter

corrigindo o apresentador, como pode ser observado na Imagem 2.
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Imagem 2. Corre¢do dos internautas
Fonte: site da rede social Twitter

Ao fim do telejornal, depois de um link com Galvao Bueno, Bonner faz a corre¢do. Além de
citar as redes sociais, ele aproveita o momento de despedida do noticiario para fazer a retratagdo de
forma leve e descontraida. Segue a fala do apresentador.

William Bonner: Olha, eu fui corrigido aqui nas redes sociais, aquela mensagem que o as-
tronauta americano mandou para o pessoal de Fortaleza ndo foi uma boa sorte, né gente. Foi
boa noite. O mesmo boa noite que eu dou pra vocé agora, lembrando que o Jornal da Globo ¢
depois de Verdades Secretas.

Outro caso significativo, em que agdes nas redes sociais refletiram na condugao do telejornal,
foi o do ataque racista a apresentadora Maria Julia Coutinho. Em 03 de julho de 2015, os perfis da jor-
nalista nos sites de redes sociais Facebook e Twitter foram inundados de mensagens com teor racista.
Os apresentadores e os demais membros da equipe se posicionaram por meio de um video divulgado
nessas redes sociais com a hashtag: #SomosTodosMaju, bem como com uma imagem segurando a
hashtag escrita em um papel antes mesmo da entrada do noticiario no ar. No mesmo dia, também foi
dado espaco a apresentadora, logo ap6s a previsdo do tempo, para que ela se posicionasse sobre os
ataques. Situacdo nunca antes registrada com os apresentadores do telejornal.

O ultimo caso também ocorreu com a moga do tempo. Mas, dessa vez, foi devido a um erro de
informacao no mapa da previsdo. Em 10 de novembro de 2015, a cidade de Lages, em Santa Catarina,
apareceu no teldo com a grafia Lajes, em uma arte que demonstrava as cidades que poderia receber
chuvas fortes nos proximos dias. No mesmo instante, varios comentarios foram postados no Twitter,

como ¢ possivel observar pela Imagem 3.
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Imagem 3. Correcdo dos internautas
Fonte: site da rede social Twitter

Momentos depois, ainda na mesma edi¢ao, William Bonner fez a correcao, dessa vez de forma

mais breve, mas ainda assim pontuando que as reclamagdes teriam vindo das redes sociais.

William Bonner: Pessoal das redes sociais corrigindo a gente aqui. Entdo, vamos 1a. Na hora
da previsao do tempo, aquele mapa atras da Maju mostrou o nome da cidade catarinense de
Lages escrito com J. Estava errado, né. Lages, em Santa Catarina, se escreve com G.

Da Rede para a TV: o que as Interacées Revelam

Diante do aporte tedrico e das cinco situagdes apresentadas, pode-se afirmar que o telejor-
nalismo e, em especial o Jornal Nacional, vem passando por significativas mudangas em razdo da
popularizagao dos sites de redes sociais. E elas se ddo nos 3 eixos: produgao, veiculagdo e consumo.

No que diz respeito ao primeiro ambito, o da produgao, as redes sociais na internet podem ser
ferramentas para busca de informagado e de ideias de pautas. Por isso, passaram a ser alvo de moni-
toramento constante, assim como sao feitas as rondas didrias na policia, no corpo de bombeiros e em
outros 6rgaos que sao fontes de noticias. Monitoramento que deve ser feito a partir das proprias redes
sociais da emissora ou do programa, porque € por meio delas que também chegam as demandas de
usudrios que, conectados, decidem encaminhar sugestdes e fazer questionamentos. Assim, o trabalho
de filtragem ¢ intenso e demanda dedicagdo e percepcao agucada da equipe de produgdo para identi-
ficar pautas em potencial e agir de forma rapida em casos de criticas e retratagdes.

Se de um lado ¢ fundamental monitorar o que vem das redes, também ¢ importante alimenta-
-las com conteudo para que, durante esse processo, haja o engajamento dos usuarios e o interesse por
informacodes que serdo detalhadas na exibi¢ao do noticiario ao vivo na televisao. Como ja foi demons-
trado em outra oportunidade (Bevilaqua & Ito, 2016), o Jornal Nacional aposta na postagem diaria

de fotos marcando o inicio do telejornal. Sao imagens tanto dos apresentadores na bancada quanto de
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situagdes inusitadas, nos bastidores e com outros profissionais do setor de operacdes, geralmente com
o intuito de despertar o interesse pela rotina atras das cameras. Outra op¢do também ¢ a divulgacao
de videos, em que os apresentadores oferecem os principais destaques e convidam para a exibi¢ao
ao vivo. Também nesse caso, em algumas gravacgdes sao mostrados bastidores e demais profissionais
que compdem a equipe do telejornal, numa clara tentativa de familiarizar o telespectador com a rotina
produtiva televisiva.

J& durante a veiculagdo, sdo dois os destaques. Primeiro, o apresentador que passa a ter mais
do que a funcdo de fazer a mediacdo entre o contetdo e o telespectador. Agora ele também preci-
sa fazer parte de uma rede social e estar constantemente conectado, para que os telespectadores se
identifiquem e a proximidade gere interesse em relacdo ao contetido veiculado. No caso do jornalista
William Bonner, ele mantinha um perfil bastante atuante nas redes sociais na internet mesmo antes de
passar a cita-las dentro do telejornal. Portanto, ¢ nitida a mudanga empregada pelo noticiario que pas-
sou a aproveitar do bom relacionamento do apresentador para atrair telespectadores-usudrios durante
as transmissoes.

Ainda durante a veiculagdo, foi preciso adaptar ou criar uma rotina de monitoramento simul-
taneo a transmissdao. Ou seja, o telejornal, hoje, se preocupa em saber qual a opinido dos usuarios e
como os contetdos exibidos estdo repercutindo no mesmo momento em que vao ao ar. Nos casos em
que ha criticas, opinides contrarias ou sao apontados erros, como observado nos exemplos, uma equi-
pe identifica e passa a orientagdo para a dire¢do de jornalismo tomar uma decisdo. Os profissionais
que atuam durante a transmissao, entdo, precisam estar afinados para que uma resposta institucional
seja formulada. Como ¢ possivel observar nas situagdes apresentadas, as respostas sdo sempre pen-
sadas de uma forma dinamica, natural e integrada ao contetido, sempre proferidas pelo apresentador
Willian Bonner.

No terceiro e ultimo eixo, o do consumo, tem-se uma mudanc¢a na forma de assistir ao telejor-
nal. Se nos primordios da televisdo essa era uma experiéncia compartilhada apenas com os pares, na
sala de estar, hoje, ela também ¢ dividida, mas de maneira virtual, com um circulo maior de pessoas,
situagdo potencializada pelos sites de redes sociais. Com isso, 0 peso de um comentario sobre deter-
minado assunto ou reportagem acaba sendo muito maior e tendo muito mais forga do que antes. E o
que se pode observar com a preocupacao do Jornal Nacional em fazer correcdes e retratagdes a partir
dos comentarios das redes sociais. E, os usudrios, identificando essa situacdo inédita, passam a ter

mais consciéncia da importancia de se manifestar e de fazer cobrangas.

Consideracoes Finais

Como demonstrado, ¢ evidente o monitoramento dos sites de redes sociais pela equipe do Jor-
nal Nacional e as mudancas na propria rotina produtiva para agregar informagdes dessas plataformas
ao telejornal ao vivo. A relagdo ¢ mais forte com o Twitter pois essa rede permite mais interagdo e
tem um potencial mais rapido de propagagio do contetdo simultaneamente & veiculagio. E fato tam-
bém que os usudrios passaram a ter uma voz instantanea dentro do telejornal, em situagdes bastante

delimitadas, normalmente em reposta a erros de informagao ou a criticas postadas nos sites de redes
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sociais, mas que refletem uma inovacdo na linguagem do género nunca antes observada.

Ha, portanto, o inicio de transformagdes significativas nas bases do telejornalismo: a chave de
transmissdo unidirecional do contetido comega a abrir brechas. Nao se considera que o telespectador
tivesse uma postura passiva anteriormente. Mas a tecnologia permite que, hoje, ele se expresse e seja
ouvido por intermédio das redes sociais na internet. Se antes as queixas e comentarios eram compar-
tilhados apenas com os pares que dividiam o momento e o espago de exibigdo do telejornal, agora as
vozes ecoam na rede e, juntamente com outras tantas vozes, ganham forgas para garantir, na mesma
edi¢do do noticiario, uma corre¢do ou uma retratagdo ao que foi veiculado, situagdes incomuns na
ultima década.

O problema ¢ que, ainda que sejam claras as tentativas de se construir um lago social (Wolton,
1997) com os telespectadores-usuarios, utilizando, para isso, a promessa de maior interagao e proxi-
midade, essas inser¢des durante o telejornal ainda sdo em niimero bastante reduzido. Além disso, os
telespectadores-usudrios sdo tratados de maneira coletiva, “o pessoal das redes sociais”. Em momen-
to nenhum ¢ proposta uma nova forma de comunicagao, ja que a linha editorial continua indiscutivel
e a participagdo na constru¢ao do noticidrio por parte dos telespectadores-usudrios ¢ minima. Dife-
rentemente do que ¢ demonstrado a partir da andlise tedrica sobre as novas tecnologias, em relagdo ao
objeto deste artigo, ndo ha participacao individual e instantanea dos telespectadores-usuarios dos sites
de redes sociais sempre que hé interesse por parte deste grupo. A barreira que separa os campos da
produgdo/veiculacdo do consumo das noticias televisivas ainda ¢ mantida pela emissora, uma forma
de controle ao contetido que ela veicula segundo os interesses editoriais que a regem.

No entanto, ndo se pode deixar de pontuar que a realidade ja ¢ diferente do que se observava
na ultima década, quando corregdes e retratacdes dificilmente eram feitas na mesma edicdo de um
noticiario. Porém, perto do potencial ofertado, ainda ¢ muito pouco o que o Jornal Nacional oferece
aos usuarios das redes sociais na internet. Mas ndo ¢ pouco o que ele recebe e utiliza das informagdes

compartilhadas nas redes pelos usuarios.
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Processos de Telerrecriacao na Ficcao Seriada
Brasileira

Adriana Pierre Coca'

A Semiotica da Cultura (SC) € o pilar tedrico central da pesquisa, assim sendo, nesta se¢ao serao
abordados os conceitos mais importantes da SC que contribuem para refletir sobre a nogao de telerre-
criacdo e os processos de significacdo conectados as produgdes televisuais, sobretudo as narrativas de
ficcdo. Primeiro abordaremos os conceitos de texto e de cultura e, em seguida, desdobraremos outras
nog¢des relevantes para o estudo, como fronteira, tradugdo e explosdo. Para em seguida, trazermos
as reflexdes e tessituras teoricas sobre a transcriacdo de Campos (2013) e sentido obtuso de Barthes
(2009), que também importam sobremaneira para a argumentacdo. Nao faremos uma analise especi-
fica de nenhum objeto empirico, apenas exemplos serdo convocados ao longo do texto para ilustrar e
direcionar o leitor.

Iniciamos pelo conceito de texto, que permite que entendamos os produtos televisuais como
um conjunto de signos que se constituem a partir de uma determinada organizagdo e formatagao.
Todo texto ¢ composto por uma ou mais linguagens, entendidas como sistemas de signos de uma
mesma ordem que estao atrelados a uma cultura — no caso deste trabalho, sdo os textos que compdem
a linguagem televisual, especialmente a teleficcdo, estando mais estreitamente conectados a cultura
midiatica brasileira. Nesta via, a nocao de texto ¢ ampla, pois conjuga em certa medida um espago no
qual outros textos interagem, se transmutam e, por isso, se constituem como textos culturais passiveis
de gerar novos sentidos. Por essa natureza transformadora do texto e por sua esséncia como um me-
canismo que agrega distintas informagdes e experiéncias da cultura € que essa no¢do importa a nossa
investigacao, pois estamos observando textos da cultura, no caso as narrativas ficcionais televisuais,
que propdem novos sentidos e novos modos de se relacionar com a teledramaturgia, atualizando,
assim, esse sistema da cultura.

Os textos podem assumir fungdes da linguagem distintas, que se sobrepdem. A fungao mne-
monica dos textos culturais pode ser aclarada com a metafora das sementes de vegetais, “as quais,

como mecanismos que geram informacao, podem ser transportadas a uma esfera ecoldgica alheia,
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conservando seu potencial de germinagao; isto ¢, reconstruindo a memoria da arvore que a criou.””

(Lotman, 2003, p. 4). A fun¢do informativa indica que os textos da cultura comunicam algo, criam
significacdo, sdo dotados de sentidos (Lotman, 2003, 2005a). Essa fun¢do exige que o contexto seja
considerado, pois, se recebermos um texto fora do seu entorno — seja verbal, arquitetonico ou mesmo
escultorico —, € possivel que seja necessaria uma reconstrugdo dos codigos. A fungdo criativa permite
a entrada de elementos irregulares a um sistema e, desse modo, podem ser instaurados novos sentidos
aos textos culturais, enlace que possibilita as transformagdes da cultura e as criagdes. Isso quer dizer
que ¢ a partir da funcdo criativa da linguagem que as irregularidades, imprevisibilidades e descon-
tinuidades dos textos se apresentam, e essa ¢ uma qualidade imprescindivel as obras televisuais que
apresentam as facetas da telerrecriag@o. Pois s6 por esse viés, segundo a SC, € que um texto da cultura
pode se reconfigurar e, portanto, se modificar. A recriagcdo se concretiza a partir da relagdo criativa
entre textos. Lotman enfatiza que sdo nas semioses, ou seja, nas relagdes que o inesperado surge. O
autor explica que as “diferentes regularidades do texto criam, ao entrecruzarem-se, o inesperado ne-
cessario” (1978a, p. 92). Essa disposicdo do texto evidencia que cada autor pode tramar as regularida-
des a seu modo, tornando um texto imprevisivel e quebrando a expectativa do publico. Para Lotman
(1978a), o instante da destrui¢do da expectativa de determinado texto ¢ aquele que detém maior carga
informativa, pois, para ele, quanto mais criativo e improvavel, mais dotado de informagao ¢ um texto.
Como acreditamos que seja a maioria dos textos televisuais produzido pelo autor e diretor de TV,
Luiz Fernando Carvalho®, conhecido no Brasil pela criagdo de obras experimentais para a TV aberta,
como a telenovela Meu pedacinho de chdo (TV Globo/2014), que trouxe uma proposta cenografica
que explorou com desenvoltura a animagdo digital em interagdo como atores “reais” € o programa
especial Uma mulher vestida de sol* (TV Globo/1994), adaptacao literaria toda rodada em estudio,
na qual a iluminacdo fez as vezes do dia e da noite, sem a insercao de cenas gravadas externamente.

A partir disso podemos passar a defini¢do de cultura. Lotman (1996) pensa a cultura como um
texto complexo, um dispositivo pensante que detém inteligéncia e memoria coletiva. Segundo o au-
tor, fazemos parte dessa rede de significacdo que contempla textos dentro de textos, sendo a cultura a
combinag¢do de varios sistemas de signos, cada um com uma codificagdo propria estabelecida na rela-
cdo entre os sistemas. Nessa conjuntura, a impermanéncia ¢ uma circunstancia fundante do processo
dindmico da cultura. Tal dinamicidade da cultura assegura um continuo processo de transmutacao, de
mudangas suscitadas pelo tensionamento entre os sistemas. A tensao cria resisténcia entre os diferen-
tes sistemas e causa uma indeterminagao que pode ser valiosa para a formacao de novos sentidos, ou
seja, a geragdo de novas informacdes.

As relagdes entre os sistemas culturais transcorrem em um espago semiotico que Lotman

(1996) denominou semiosfera. Dimensao abstrata onde se dao os encontros entre as diferentes cul-

2 Texto original: “las cuales, como mecanismos que generan informacion, pueden ser trasladadas a una esfera
ecologica ajena, conservando su potencial de germinacion; es decir, reconstruyendo la memoria del arbol que
las produjo.”.

3 Para outras informagdes sobre o autor e diretor Luiz Fernando Carvalho e suas obras, pode consultar: Coca, A.

P. Cartografias da teledramaturgia brasileira: entre rupturas de sentidos e processos de telerrecriagdo, Sdo Paulo:
Labrador, 2018 ou por meio do site: www.telerrecriacao.com.br

4 Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=uwToKA jKK0&t=42s
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turas (sistemas culturais), a semiosfera acolhe tudo o que ¢ proprio da significagdo, constituindo-se
como o ambiente propicio para a semiose. Como dimensao de realizagcdo da semioética, a semiosfera
estd em constante movimento, porque, assim como abarca as tensdes internas entre os textos, vive
“aberta” a informagdo externa. A semiosfera, segundo Lotman (1998), se compde de um centro, um
ndcleo mais duro composto de elementos invariantes e no qual os codigos, as regras dos sistemas e as
regularidades sdo mais rigidos. E onde se concentram, por exemplo, os textos televisuais hegemoni-
cos, como grande parte das nossas telenovelas diarias, por exemplo. Por outro lado, as fronteiras das
semiosferas se compdem de elementos mais variantes, que permitem as remodelacdes dos sistemas
da cultura, sendo espacos ocupados pelos textos que estdo mais abertos a mudangas e que dao acesso
a novas informagdes, permitindo a reconfiguragcdo dos sistemas, como algumas séries de fic¢do, a
exemplo dos trabalhos do diretor José Luiz Villamarim, em parceria com o roteirista George Moura,
que diferentemente de Luiz Fernando Carvalho, ndo prima por uma fuga ao “efeito de real” (Barthes,
2012), e sim, privilegia o que chama de dramaturgia documental e desse modo, também propde rup-
turas de sentidos e traz um frescor de renovagao a teledramaturgia brasileira. Sdo deles, a microssérie
O canto da sereia (TV Globo/2013) e a série Amores Roubados (TV Globo/2014). A produgao desse
estilo com sintoma de documentario sinaliza um caminho a renovagao dos codigos, em alguns aspec-
tos: presente na conducdo e exploragdo de planos de cena Unicos, no fato de gravar grande parte das
cenas em locagdes e ndo em estudio e, ainda, na mudanga do foco para outras regides do pais, que
ndo o eixo Rio-Sao Paulo.

Esses exemplos indicam como pode se concretizar a mobilidade entre os sistemas que se
relacionam no espaco da semiosfera, ¢ um processo de traducdo, o que faz parte do mundo externo
a um sistema cultural pode penetrar no mundo interno de outro sistema e vice-versa. E importante
observar que a periferia da semiosfera tem papel importante nesse cenario, uma vez que se constitui
num espaco adequado para as trocas semioticas, ja que € na fronteira que se concentram os pontos
que pertencem simultaneamente aos espacos interno e externo dos sistemas culturais. No entanto, a
informacdo que esta fora do espaco da semiosfera s6 pode se integrar ao que estd dentro se for tra-
duzida, logo, a fronteira funciona como um mecanismo de semiotiza¢dao que transforma informagdes
externas (ndo-texto) em texto (I. Machado, 2003). Essa ¢ a importancia cabal da traducdo dos textos
da cultura entre os sistemas — que sdo unidos e separados pelas fronteiras, uma espécie de membrana
que os envolve e que permite a “entrada”, a tradug¢do do que € externo para o interior. Assim ocorrem
as incorporagdes, expansdes e mudangas na cultura.

Para Lotman (1999), sdo os d6rgdos do sentido que se conscientizam/percebem algo como
continuo, que promovem a percep¢ao ja esperada; o contrario nos desestabiliza, porque a percepcao
sentida ¢ inesperada. E essa ultima percepgio que nos parece provocar textos teledramatirgicos que
propde novos sentidos como os exemplos relacionados.

Embora admitimos que na TV aberta brasileira um texto ficcional apresentar em sua estrutu-
ralidade algo irregular, propondo novas interfaces, ndo ¢ uma tarefa simples, uma vez que ha os limi-
tes impostos pelos sistemas comerciais, institucionais € economicos, que se entrelagam nesse texto.
Somos cientes, portanto, de que existe um arcabougo complexo no qual esse sistema esta inserido, e
que por sua vez delimita fortemente suas regularidades, como a submissao dos programas a grade de

programacao da emissora com horarios preestabelecidos, a forma seriada (que impde a necessidade
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de ganchos narrativos devido as interrupgdes comerciais), o periodo de exibicdo estipulado, entre
outros aspectos. Essas sdo as marcas das estruturalidades de um texto na televisdo e estdo presentes
mesmo em uma producgdo que apresenta imprevisibilidades.

Ainda assim, acreditamos que € possivel romper essas barreiras e se atualizar, inclusive, via
explosdes semidticas. E no ambito da fronteira da semiosfera que se realiza com mais propriedade
o que Lotman (1999) chama de explosdo semiotica, que designa o instante maximo de uma ruptura
de sentidos. A explosdo semiotica ocorre quando as rupturas de sentidos provocam tensionamentos
intensos, que conduzem a novos sentidos. Para o autor, a ruptura de sentidos dréastica ¢ o momento da
explosdo, aquele instante marcado por um feixe de imprevisibilidade e intimamente ligado a funcao
criativa da linguagem. A antitese da explosdo € o processo gradual, que ¢ quando as mudangas sdao
inseridas lentamente em um sistema cultural, ao contrario do processo explosivo, que ¢ acelerado
e se incorpora na consciéncia da cultura, transformando-a. A cultura oscila como um péndulo entre
um estado de explosdo cultural — que se identifica com as contraposi¢des do sistema — e o estado de
organizac¢do — que se realiza em processos graduais, progressivos.

E importante ter em mente que mesmo a explosdo, que é a ruptura de sentidos agressiva, tem
um ponto de esgotamento, ou seja, a ruptura com os cddigos cessa e o processo de intradutibilidade
tem duragdo limitada. Isso acontece quando a regularidade elimina o acaso e o momento da imprevi-
sibilidade ¢ cancelado do processo histdrico, voltando a redundancia. “O momento de esgotamento
da explosdo ¢ um ponto de inflexdo do processo”” (Lotman, 1999, p. 29), isto é, a explosdo se da pela
casualidade, pelo acaso. Quando perde essa condicdo, o novo texto/informagao/sentido ¢ assimilado
pelo sistema, ou entdo descartado, renegado ao esquecimento. Quando o elemento imprevisivel passa
a previsibilidade, ou seja, vira uma regularidade daquele sistema, ¢ porque houve, portanto, a reter-
ritorializagdo do sentido. Lotman esclarece que o “receptor tenta perceber o texto segundo canones
Jjé& conhecidos, mas pelo método de tentativas e de erros, convence-se da necessidade de elaborar um
novo cdodigo que ainda ndo conhece” (1978a, p. 61).

Quando o autor reflete sobre a linguagem audiovisual, ele ressalta que toda imagem reprodu-
zida numa tela é um signo, entdo tem significado, ¢ portadora de informag¢ao. Contudo, pode ser um
signo ambiguo, revestido “de significagdes suplementares, por vezes completamente inesperadas”
(Lotman, 1978b, p. 60). H4 tendéncias opostas nessas relagdes: uma que se baseia na experiéncia ja
introjetada no espirito, que nos conforta porque repete elementos conhecidos e se apresenta dentro
das nossas expectativas; e a tendéncia que perturba, aquela que ndo corresponde ao “esperado” e pro-
voca deslocamentos porque pdem “em relevo no texto nds semanticos” (Lotman, 1978b, p. 60). E ¢é
exatamente quando a expectativa ¢ derrubada que se apresenta diante do espectador o maior nimero
de informagio; ¢ quando h4, segundo Lotman (1978a), uma transgressio significante. E evidente que
essas tendéncias podem ocorrer simultaneamente em uma mesma produ¢do audiovisual, com uma ou
outra tendéncia se sobressaindo. Vejamos alguns exemplos das obras televisuais assinadas (texto e
direcdo) pelo diretor Luiz Fernando Carvalho e exibidas na TV Globo, emissora aberta hegemonica

na area no Brasil. Um desses exemplos € a composi¢ao cenografica da microssérie Capitu, exibida em

5 Texto original: “El momento de agotamiento de la explosion es un punto de inflexion del processo.”.
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05 capitulos em 2005, que apresenta cenarios com incompletude e deixam a cargo de quem assiste a
composi¢ao do que falta aos ambientes, que congregam ainda proje¢des em video e imagens de arqui-
vo, h4d uma conjung¢do de elementos irregulares que, segundo Carvalho (2008), da ao texto televisual
o que ele chama de tom operistico. Ja as deformagdes espago-temporais, as anamorfoses cronotopi-
cas, como define A. Machado (2011a, 2011b), sdo exploradas quase como se fossem um codigo ja
desvendado pelo espectador brasileiro, mas ndo ¢. A anamorfose espago-temporal, nesse caso, sobre-
pde tempos narrativos em cena, a ponto de uma mesma personagem, em momentos distintos da sua
vida, tocar a si mesma, ou de objetos de séculos distintos se unirem no mesmo cenario. Esse recurso
narrativo foi experimentado de modo pontual no capitulo de estreia da minissérie Os maias (2001),
também dirigida por ele e em outra microssérie A pedra da reino (2007), no ano anterior. Ainda as-
sim, esta distante de ser um codigo regular na teledramaturgia brasileira. Logo, ambos os aspectos se
configuram como rupturas de sentidos intensas, podendo ser vistos como explosdes semioticas. Isso
acontece porque as narrativas ficcionais na televisdo operam sobre um continuum de repetibilidade,
isto ¢, recorrem a elementos que se repetem, enquanto que a criag¢do traz a unicidade. A redundancia é
o habitual, em especial em relagao as telenovelas, produto mais popular na telefic¢do da TV brasileira.

Fora da redundancia, a linguagem dispde de uma complexa rede de linguagens inter-relacio-
nadas, mas ndo semelhantes, e pode permitir a pluralidade de leituras possiveis de um texto da cul-
tura (LOTMAN, 1978a). Por isso, aproximamos essa no¢ao da fun¢ao criativa da linguagem (1996)
a concepgdo que nomeamos telerrecriagdo, pois nela entendemos que ¢ premente a possibilidade de
novas leituras para os textos teledramatirgicos. E acreditamos, ainda, que sdo nesses momentos que
imperam também as premissas da transcria¢do, nas palavras de Campos (2013a; 2013b), colaborando

para uma condicao de reorganizac¢do dos sentidos.

Transcriar, a Redoacdo da Forma

Transcria¢dao ¢ como Haroldo de Campos nomeia a tradugdo poética. Seu pensamento oferece
uma correspondéncia ao texto telerrecriado, porque no processo de transcriagdo elaborado conceitu-
almente pelo autor estdo inerentes a critica e a recriagdo. Campos (2013a; 2013b) parte das reflexdes
do filésofo Max Bense (1956), para conceituar a transcriagdo, o autor associa a criagao artistica a uma
informacdo estética fragil. Esclarecendo: segundo Campos, refletindo Bense (1956), a informacgao
estética maxima € aquela de assimilacao palatavel; nos dizeres de Barthes (2009), que sera discutido
em seguida, seria a informagao de sentido 6bvio e de facil comunicagdo, enquanto a informacgao es-
tética fragil ¢ incompleta, minima, por vezes intraduzivel. A informacdo maxima, também batizada
de documentdria, ¢ exemplificada pelo autor com a frase “A aranha tece a teia” (Campos, 2013b, p.
32), constru¢do que nao nos deixa duvida na sua proposi¢do, redundante e composta por elementos
facilmente substituiveis, ao passo que na poesia de Jodo Cabral de Melo Neto a mesma informacgao
¢ transmitida assim: “A aranha passa a vida / tecendo cortinados / com o fio que fia / de seu cuspe
privado”. Logo, segundo esse exemplo, a “informagao estética, por sua vez, transcende a semantica,
no que concerne a ‘imprevisibilidade, a surpresa, a improbabilidade da ordenacao de signos’” (Cam-

pos, 2013Db, p. 32). Nesse sentido, a previsibilidade é rompida. Mais uma vez, ha uma relagdo com a
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criacdo de Lotman (1996; 1999), visto que a “traducdo de textos criativos sera sempre recriacao, ou
criacdo paralela, autonoma porém reciproca” (Campos, 2013b, p. 35).

Campos (2013b) insiste que a transcriagdo ¢ como se d4 a redoacdo da forma, e isso sem que
se perca a tradicdo (memoria), que € reproposta e reformulada, ou seja, atualizada. Enfatizamos tal
colocacdo para ndo parecer que transcriar ou telerrecriar um texto seja reinventar e dar vida a algo
totalmente novo. Redoar a forma, tornar um texto em algum aspecto intraduzivel, ndo ¢ um com-
plicador no ato da comunicacdo/traducdo de um texto da cultura. Pelo contrario, como ja vimos em
Lotman (1999), pode ser um potencializador para a criagdo de novos sentidos. Assim, transcriar ¢ um
modo de produzir de maneira criativa que, como afere Campos (2013b), redimensiona e qualifica o
mundo da criagao.

Transcriar, para Campos (2013a, 2013b), e traduzir, para Lotman (1999), sdo os conceitos que
nos fizeram manter, na no¢ao de tele(recriacdo), o termo “recriacdo”, porque nele estdo embutidas as
duas possibilidades: o didlogo entre diferentes textos, textos dentro de textos, como pensa Lotman
(1999); e a verve da criacdo, no sentido de criar de novo, com novas informagdes, nova roupagem.
Como acontece com a recriagdo ou transcriagdo da cenografia observada em Capitu, j4 mencionada
anteriormente. Pois ao descontinuar o modo de reprodugdo fiel dos ambientes das cenas, construindo
cenarios sucintos e incompletos, com poucos mdveis em um espago aberto, com as portas sendo mo-
vidas pelos proprios atores e desenhos de papelao fazendo as vezes de figuragdo, ndo apenas propoe
novas maneiras ao saber-fazer cenografia na televisdo, como tece uma critica ao modelo candnico de
traduzir os ambientes “reais”.

A critica € o segundo componente do conceito de transcriagdo nos fisgou, compondo, também,
uma das faces do texto telerrecriado — a critica. Para pensar a critica na tradugdo, Campos (2013a,
2013b) recorreu a Ezra Pound, outro teorico e literario que também se preocupou com a tradugao po-
ética. De Pound, Campos reconsiderou os apontamentos sobre o que de fato € uma critica e concluiu
que, antes de mais nada, critica ¢ eliminar repetigdes e expurgar o que ja foi realizado; todas essas
possibilidades também podem ser um modo criativo de trabalhar um texto televisual. J& sinalizamos
ao longo desta reflexdo que os textos telerrecriados sdo aqueles que se distanciam das telefic¢des
majoritarias, logo, tendem a nao-redundancia, isto €, primam pela constru¢do de algo ainda nao re-
alizado. Ao propor novos arranjos € modos de criar e produzir teledramaturgia, esses textos acabam
tecendo uma critica ao modelo canonico estabelecido. Nao ha a eliminagdo de toda regularidade, mas
ha uma critica embutida nessas propostas que ¢ subjacente a cada ruptura de sentidos.

O sentido obtuso, tal como conceituado por Barthes (2009), transita nessa mesma sintonia.
Nele também reside a metalinguagem, uma critica a propria linguagem. Em certa medida, quando um
texto € recriado, conforme pensa Campos (2013a, 2013b), seja pela tradug@o poética ou na televisao
— via elementos da telerrecriacdo —, produz-se uma critica ao modo de constru¢ao estabelecido e pra-
ticado até entdo naquela linguagem. Como discorre Barthes (2009), porém, isso s se realiza quando

o terceiro sentido ¢ despertado.
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Sentido Obtuso ou Terceiro Sentido

Acreditamos também ser inerente a um texto televisual com caracteristicas da telerrecriacao
despertar o terceiro sentido, ou sentido obtuso, conforme proposto por Barthes (2009). O sentido ob-
tuso, ou terceiro sentido, atribui mais uma entre as facetas contempladas na nog¢ao de telerrecriagdo.
Barthes propde trés niveis distintos para os sentidos, esmiugados a seguir.

O primeiro nivel é o Informativo, que, no caso do audiovisual, compreende todo o conheci-
mento que nos chega pelos elementos da mise-en-scene: os objetos de cena, a cenografia, o figurino,
as personagens e suas relagdes. E o nivel da comunicacio. E aquele signo que se apresenta & nossa
frente, evidente, portanto dbvio. Identificamos como esse nivel é posto em pratica e nos ¢ acionado
tao facilmente, como supde Barthes (2009), por exemplo, nas imagens de stock shot que sinalizam
para o espectador qual nicleo de personagens vai entrar em cena; na construg¢ao da luz e dos objetos
de cena, que sdo pensados segundo um conceito guia da obra televisual e sob uma perspectiva, na
maior parte das vezes, de se aproximar do real. Todas essas informagdes nos sdo dadas para traduzir
a historia que esta sendo enredada/comunicada, e algumas delas sdo passadas com sutileza, nas cores,
gestos e objetos que compdem as cenas € as personagens.

O segundo nivel pensado por Barthes (2009) é o Simbodlico, que também esta intrinseco na
diegese e se apresenta no conjunto da mise-en-scene. Menos explicito e exigindo um pouco mais do
espectador, o Simbdlico ja ocupa o nivel da significagdo, mas assegura que os simbolos fagam parte
de um léxico comum a todos, sendo, portanto, de facil acesso. A cena descrita por Barthes (2009) para
explicitar o nivel simbdlico ¢ a chuva de ouro que recebe o jovem czar protagonista do longa-metra-
gem Ivan, o terrivel (1944), do cineasta russo Sergei Eisenstein. Nessa sequéncia, toda a simbologia
que envolve o ouro pode ser associada a riqueza, ao poder, ao rito imperial, isso sem considerarmos
a montagem do cineasta, que traz no bojo outras relacdes e deslocamentos.

Preferimos exemplificar o nivel simbolico do sentido com uma cena da série Suburbia (2012/
TV Globo)’, que dialoga com um simbolo nacional. Essa produgdo também foi dirigida e teve o texto
final assinado por Carvalho, junto com o roteirista Paulo Lins. A protagonista da série Suburbia ¢é
Conceigao (interpretada por Débora Leticia Nascimento quando crianga e Erika Januza na fase adul-
ta)’. A jovem, embora muito inocente, ¢ muito sensual ¢ danga bem, o que faz com que seja eleita
rainha de bateria da escola de samba do bairro onde mora. Coroada como “rainha”, eis que nos depa-
ramos com uma cena carregada de simbolismo, na qual ela ganha ares de santa, imaculada, de certo

modo desprendida de sexualidade, e recebe um figurino que nos remete ao manto de Nossa Senhora

6 A cena pode ser assistida em através do link: https://globoplay.globo.com/v/2305916/, a partir dos 04 minutos e
21 segundos.

7 Conceigao ¢ uma moga ingénua que deixa a familia ainda crianga no interior de Minas Gerais, onde todos tra-
balhavam e moravam de maneira muito precaria, depois que seu irmdo mais velho morre em um acidente de
trabalho nos fornos de carvao. Ela parte sozinha para o Rio de Janeiro sonhando em conhecer o Pao de Agucar,
um dos pontos turisticos mais famosos do mundo, de onde temos uma visao panoramica da cidade maravilhosa.
Depois de muitas desventuras, Conceicao cresce e € acolhida por uma familia que a apresenta ao samba.
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Aparecida®. Além desses elementos, nao podemos deixar de frisar que o nome dela é Conceigao, o
mesmo da Santa Padroeira do Brasil, Nossa Senhora da Concei¢ao Aparecida, que ¢ uma santa negra,
assim como a personagem. Estamos certos de que relagdes como essa podem unir os trés niveis dos
sentidos mas, para alguns espectadores, mesmo participantes do universo comum dos simbolos, as as-
sociagdes podem nao ser estabelecidas. E possivel, ainda, que tais associagdes fiquem apenas no nivel
informativo para algumas pessoas, assim como podem tangenciar o obtuso, que € o terceiro sentido.

J& o terceiro nivel do sentido apontado por Barthes nos permite enxergar além do que esta
na cena, porque nem sempre sabemos dizer o que ¢ esse sentido “a mais” — pode-se dizer “sentido
adicional” — percebido na imagem/cena. O nivel obtuso exige um questionamento, diferentemente
dos outros dois niveis, o simbolico (que ¢ intencional) e o informativo (que se coloca de maneira tao
sorrateira e natural). Barthes adverte que esse nivel ndo impde seu significado, pelo contrario, ja que
ndo pode ser visto como o primeiro sentido, que € “o simples estar-la na cena” (2009, p. 49, grifo do
autor). O terceiro sentido € como uma interroga¢do, ou, como preferimos, “inquietacdo, “estranha-
mento”. O terceiro sentido ¢ fugaz, isto €, ndo esté 14 traduzido (como o informativo), pode ndo estar
ao alcance de todo espectador (como os simbolos), mas, a partir do momento que se apresenta como
um sentido suplementar, abre o campo do sentido e oferece outras possibilidades de leitura para um
texto da cultura; isso o torna democratico.

As imagens provocadoras do sentido obtuso, a nosso ver, sdo congruentes com 0s processos
explosivos configurados nas pesquisas sobre cultura de Lotman (1999), por oferecerem componentes
acionadores de rupturas de sentidos, sendo que a contribuicdo desse pensamento de Barthes (2009)
nos auxilia, ainda, por pensar o terceiro sentido como uma perturbagdo que traz consigo uma critica a
propria linguagem. Barthes acredita que “o sentido obtuso perturba e esteriliza ¢ a metalinguagem (a
critica)” (2009, p. 59) se fortalecendo como desordem, irrompendo como possivel contranarrativa e,
portanto, podendo conduzir a uma outra organizacao de planos e/ou movimentos de cdmera por meio

de sequéncias técnicas e/ou narrativas inesperadas.

Consideracoes Finais

A telerrecriagdo nao impde uma nova linguagem, aposta na recodificagdo dos formatos, di-
namizando o processo de atualizacdo da teledramaturgia num periodo de profundas mudangas na
comunicag¢do. Essa nocdo entrelaca outras que trazem como proposta a transmutagdo dos textos da
cultura, como terceiro sentido de Barthes (2009) que ¢ carregado de obtusidade. O seu cerne ¢ a de-
sestabiliza¢do, e por isso opera no nivel da intradutibilidade, acabando por tecer uma critica a propria

linguagem em que se apresenta. Nao ¢ facilmente “dado ao espirito”; requer reflexao para ser captado,

8 A cena da coroagdo ¢ intercalada com uma senhora cantando uma cantiga que diz “segura na mao de Deus e vai”
e um pastor agradecendo, declamando trechos da Biblia Sagrada e simulando um batismo evangélico em Cleiton
(Fabricio Boliveira), seu ex-namorado, que havia se tornado um bandido. Nessa edi¢ao paralela, as duas cenas
se complementam na multiplicidade de simbolos. Enquanto o pastor diz “em nome do Pai, do Filho e do Espi-
rito Santo” na casa de Cleiton, acompanhamos também Conceigdo recebendo sua coroa e manto azul de rainha
da bateria da Unido Carioca. Quando ela finalmente fala, agradece a Deus, a Nossa Senhora Aparecida e a sua
familia postica.
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compreendido e relacionado ao restante do texto audiovisual. Essa nog¢do faz correlagdo tedrica com a
transcriagdo de Campos (2013a, 2013b), em que estdo embutidas a critica e a criatividade. Transcriar
¢ traduzir outros textos da cultura de modo renovado, sob uma perspectiva ainda ndo experimentada.
Nessa construgdo a critica se apresenta de forma subjacente, pois a recriagdo de um novo texto carre-
ga a afirmacdo de que aquela linguagem pode operar de outro modo, diverso daquele que vinha sendo
realizado. Campos (2013a, 2013b) entende que criticar ¢ eliminar a redundancia e trazer aos textos
novos arranjos, como os exemplos pontuados.

Transitar pela intradutibilidade ¢ exatamente o que propde Lotman (1999) ao refletir sobre as
explosdes semidticas. A explosdo ¢ a imprevisibilidade drastica que irrompe em um texto da cultura
como algo que nao lhe pertence e, com isso, impde uma informacao nova e propde novas leituras a
esse texto. Nessa situacdo, o receptor sai do seu estado de conforto e experimenta a desestabilizacdo
dos sentidos, assim como acontece quando o terceiro sentido € despertado por uma informagao incon-
gruente que se coloca em uma narrativa.

Os processos de telerrecriagdo ndo compreendem toda a obra audiovisual, revelam-se em al-
guns instantes, sob as condi¢des em que as facetas delineadas anteriormente se articulam. De modo
transversal, arriscamos a dizer que a nogao de telerrecriacdo — que contempla textos que apresentam
rupturas de sentidos ou explosdes semidticas e que operam sobre a funcdo criativa da linguagem,
estando imbuidos de uma critica a propria linguagem — tem potencialidade para operar em outros for-
matos televisuais que ndo apenas a teledramaturgia. Numa visada superficial, citamos dois programas
nos quais observamos essas relagdes e que nos parece que a telerrecriagdo pode se inserir. Um deles
exibido no Canal Brasil, televisao por assinatura: o Bipolar Show (2015-atual), “talk show” baseado
em entrevistas e improvisos, no qual realidade e ficcdo estdo em parceria. Considerado o primeiro
programa performatico da TV brasileira’, Bipolar Show tem conversa, encenagdes, performances e
leitura de poesia. Por vezes, apresentador e entrevistado meditam juntos, dancam e invertem os papéis
no palco/bancada. A terceira temporada, que estreou em setembro de 2017, introduziu um cendrio ao
ar livre, que fica no campus da Universidade Federal do Rio de Janeiro, no bairro da Urca, aberto a
participagdo das pessoas que passam pelo local. Na mesma via de conexao entre ficcdo e realidade, a
revista eletronica Fantastico, da TV Globo, exibiu em 2017 quadros de docudramas que unem depoi-
mentos, cenas de bastidores, imagens de arquivo e interpretagdes de textos literarios com cenarios,
como ¢ o caso da série Nelson por ele mesmo'’. Nesses dois casos, a desconstrucao se da pela forma

inusitada, que une elementos ficcionais, jornalisticos e de bastidores da cena.

A semiosfera, que ¢ o ambiente adequado para a semiotizagdo e o didlogo entre os diferentes

9 O programa pode ser visto no link: https://globosatplay.globo.com/canal-brasil/v/5176309/.

10 Nelson por ele mesmo € um texto televisual inspirado no livro homénimo escrito por Sonia Rodrigues, filha
do dramaturgo, jornalista e escritor Nelson Rodrigues. Mas ndo se trata de uma adaptagao literaria (apenas).
Intérprete dos textos originais de Nelson Rodrigues, o ator Otavio Miiller aparece ensaiando e sendo dirigido
pela atriz Fernanda Montenegro, que demonstra intimidade com a obra do autor, cujos papéis ela ja interpretou
no teatro e no cinema. Ha também inser¢des com imagens de arquivo, e durante as cenas podemos observar os
cinegrafistas captando Miiller. Esse mesmo programa de TV, o Fantdstico, exibiu em 1996 uma recriagdo de tex-
tos de Nelson Rodrigues intitulados 4 vida como ela é..., a partir das colunas publicadas pelo escritor no jornal
carioca Ultima Hora. Mas, naquela ocasido, tratava-se de uma “classica” transposic¢ao literaria para televisao,
com reprodugdes de ambientes ‘reais’, luz convencional e narragao.
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sistemas da cultura, também reserva espago para a intradutibilidade, que se concretiza nos limites,
nas bordas entre um sistema e outro. Nessa dialogia, as diferencgas acentuam a tensdo. A semiosfera €,
portanto, valiosa no processo de transmutagdo e expansao dos sistemas da cultura.

Ponderamos que, apesar do contexto dos canais abertos, os instantes que configuram proces-
sos de telerrecriagao nao sao neutralizados. O fato de um texto ser concebido sob os alicerces
mercadologicos das emissoras ndo elimina o potencial da criacdo desses novos textos, ainda que es-
ses sejam excecdes e ndo a regularidade. Talvez esse potencial seja limitado em certa medida porque,
além da instantaneidade da televisao, ha outras imposi¢cdes proprias do meio, que nio puderam ser
contempladas em detalhes nesse texto. No entanto, compartilhar espaco com outros formatos da te-
ledramaturgia com capacidade criativa menor ¢ uma condi¢ao que deve ser considerada. S6 ¢ preciso
ter discernimento para identificar quando esses textos apresentam as faces da telerrecriagdo, de fato
propondo novas leituras, e quando sdo apenas um esfor¢o para ser “diferentes” em meio a um mundo

tdo parecido entre si.
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Cidade Dos Homens: um Cisco no Olho da Es-
tética da Rede Globo

Luis Fernando Severo!

N a introducdo que escreveu em 1997 para a reedi¢do comemorativa de dez anos do langamento de
seu influente livro Dos Meios as Mediagoes (2009), Jestis Martin-Barbero observa que “confundir
comunicagdo com as técnicas, os meios, resulta tdo deformador como supor que eles sejam exteriores
e acessorios a (verdade da) comunicagdo.” A tecnicidade, fundamentada em l6gicas de produgdo, nao
ocupa um lugar central nos processos que Martin-Barbero analisa na sua Teoria das Mediag¢des Cul-
turais, mas tem um papel relevante na elaboracdo da complexa trama de conteudos provenientes da
observa¢ao do espaco simbolico ou representativo que intermedia a relagdo entre o emissor e recep-
tor, influenciando a forma como a mensagem vai ser recebida por ele. Assim, “o eixo do debate deve
se deslocar dos meios para as mediagdes, isto ¢, para as articulagdes entre praticas de comunicacao
€ movimentos sociais, para as diferentes temporalidades e para a pluralidade de matrizes culturais”
(Martin-Barbero, 2002).

As favelas brasileiras, expoentes da pluralidade de matrizes culturais de que fala Martin-Bar-
bero, sdo assentamento urbanos que se estabeleceram informalmente como op¢ao de moradia para
uma parcela das populagdes nao rurais de baixissima renda, denotando o grande déficit habitacional
do pais. Segundo censo de 2010, vivem em favelas um total de 11.425.644 de pessoas, o equivalente
a 6% da populacao do pais nessa data, pouco mais que a populagdo inteira de Portugal ou mais de trés
vezes a do Uruguai. O termo eufemistico “comunidade” tem sido utilizado em tempos recentes pelos
governantes, para atenuar a evocagao de precariedade da nomenclatura original, e pelos proprios mo-
radores, desejosos de atenuar o estigma que o termo favelado carrega numa sociedade cuja valoragao
social ¢ majoritariamente definida pela condigdo econdomica de seus membros.

A dramaturgia televisiva brasileira surgida desde o estabelecimento de emissoras comerciais
no pais, a partir do inicio dos anos 1950, demorou muitas décadas para situar suas tramas em favelas
que pudessem ser reconhecidas como tais num viés mais realista. A favela televisiva durante muito
tempo seguiu a cartilha cenografica que as condi¢des de producdo da dramaturgia feita para a TV
impuseram, resumida a tomadas externas para estabelecer as locagdes, e tramas que se desenrolam
em ambientes estilizados em estudio, num modelo de produgdo bastante assemelhado ao das gran-
de produtoras do cinema feito em Hollywood. Embora a historiografia da televisdo brasileira seja

relativamente precaria e imprecisa, especialistas apontam a novela Partido Alto (1984), de Agnaldo
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Silva, produzida pela Rede Globo, como a primeira a situar parte importante da a¢cdo num ntcleo
dramaturgico estabelecido numa favela, incorporando com relativa veracidade elementos culturais
tipicos da mesma. Até entdo a favela aparecia de maneira enviesada nas tramas, como referéncia de
moradia para alguns personagens, sem que suas caracteristicas mais significativas fossem visualmen-
te representadas ou problematizadas na tela. Num curioso ciclo que se repete de 10 em 10 anos, as
novelas Patria Minha (1994) e Senhora do Destino (2004) apresentam a favela, devidamente rebati-
zada de “comunidade”, como elemento integrante importante para o desenvolvimento do enredo. Na
primeira esta em jogo a desapropriacdo de uma favela, na outra uma comunidade de subtrbio luta por
sua emancipacdo. Mas ¢ s6 em Duas Caras (2007/2008) que uma favela ficticia inteira € recriada nos
estudios do Projac, o grande complexo construido pela rede Globo no Rio de Janeiro para centralizar
toda sua producgao dramatirgica. Esse grande aparato cenografico, mobilizado para apresentar o mo-
dus vivendi de um grande nimero de personagens da trama, apresenta-se como tipicamente represen-
tativo dos “(...) lugares dos quais provém as construgdes que delimitam e configuram a materialidade
social e a expressividade cultural da televisao” (Martin-Barbero, 2001, p. 304).

E entre as experiéncias de 1994 e de 2004 que se situa o tema central deste texto: a série Ci-
dade dos Homens (2002-2005), exibida em quatro temporadas em anos sucessivos € com uma quinta
apresentada em 2018. Quando estreia sua primeira temporada, em outubro de 2002, a série introduz
na televisdo brasileira inovagdes estéticas que em sua maior parte passaram praticamente desaper-
cebidas pela critica especializada em televisao, mais focada em seu contetido diferenciado, e cuja
origem nunca foi diretamente explicitada ou pelo menos inferida pelos seus autores e estudiosos.
A estreia da série acontece apenas dois meses depois que Cidade de Deus (2002, Fernando Meirel-
les) chega as telas brasileiras, com imensa repercussao critica e grande sucesso de publico. Embora
compartilhem a mesma ambienta¢do, nem de longe o produto televisivo apresenta a complexidade
narrativa do longa-metragem, muito menos sua carga de violéncia espetacularizada e contundéncia da
critica social. Cidade dos Homens ¢ uma retomada de dois personagens centrais de um curta-metra-
gem que Fernando Meirelles adaptou a partir de uma subtrama do livro homoénimo de Paulo Lins que
deu origem a Cidade de Deus. Palace 11 (2001), co-dirigido por Katia Lund, serviu como uma espécie
de baldo de ensaio para o longa-metragem, e introduz os dois protagonistas da série, Laranjinha e
Acerola, garotos de uma favela carioca que aplicam um pequeno golpe e enfrentam problemas com
os traficantes de drogas que dominam o morro. Nesse filme ja se faz presente o grande diferencial
apresentado pela série no interior da dramaturgia global, que reside principalmente em sua estética
fotografica, no uso da camera na mao e na utilizagdo majoritaria das locagcdes de uma favela real.
Utilizamos aqui o termo “global” ndo no seu sentido dicionarizado de algo abrangente, completo ou
totalizante, mas na acepcao que lhe atribui informalmente a imprensa brasileira, como algo relativo a
estética ou modos de producio da maior emissora de televisdo do Brasil (e uma das maiores do mun-
do), a Rede Globo. Ainda hoje (e na época da estreia da série mais ainda), a Globo € o veiculo de co-
municacao mais influente do Brasil, e seus procedimentos em relacdo a produgdo de fic¢do televisiva
costumam ditar os rumos pelos quais essa atividade envereda no pais. Com expressivos resultados de
audiéncia e excelente resposta da critica, a série parecia estar destinada a implantar inovacdes signi-
ficativas na abordagem estética que o campo dramatirgico da Globo e de emissoras concorrentes faz

do universo das favelas e nticleos habitacionais periféricos. Teoricamente isso se faria traduzir numa
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abordagem visualmente mais realista e na utilizagdo de uma mise en scéne descolada das limita¢des
que a habitual técnica multicAmeras traz para o trabalho dos diretores. Ha tempos os estudos culturais
e comunicacionais voltados para a analise dos processos televisivos apontam seu carater representa-

cional para a maior parte dos espectadores.

A televisdo ¢ muito mais do que um aglomerado de produtos descartaveis destinados ao entre-
tenimento da massa. No Brasil, ela consiste num sistema complexo que fornece o codigo pelo
qual os brasileiros se reconhecem brasileiros. Ela domina o espago pl'lblico (ou a esfera publi-
ca) de tal forma que, sem ela, ou sem a representacdo que ela propde do pais, torna-se quase
impraticavel a comunicac¢ao — e quase impossivel o entendimento nacional (Bucci, 1996, p. 9).

Devido ao grande volume de producdo ficcional didrio que precisa ser colocado no ar em
horéarios regulares a um custo inferior ao da produgdo cinematografica, desde os primeiros tempos
da televisdo a realiza¢do nesse campo adotou a técnica multicameras e a gravacido em estidios, as-
segurando condicdes acusticas perfeitas e ficando imune as variagdes climaticas. Produz assim no
Brasil uma espécie de simulacro em menor escala da narrativa cinematografica vigente no sistema de
estudios, conforme definida por David Bordwell. “A narragdo cldssica hollywoodiana constitui uma
configuragdo particular das op¢des normalizadas para representar a historia e manipular a composi-
¢do e o estilo.” (Bordwell, 1996, p. 277).

Entre os codigos de linguagem convencionados na adogdo dessa técnica esta a utiliza-
cdo sistematica de grande planos gerais, os chamados establishing shots, para indicar ao espectador a
localizacdo geografica da cena. Antes da implantacdo do Projac algumas fic¢des televisivas adotaram
a construgcdo de espagos cenograficos em locacdes reais, aproveitando determinadas configuragdes
geograficas. Mas mesmo nessas produgdes a maior parte das cenas se desenrolava em interiores
construidos nos estudios, utilizando-se os establishing shots externos apenas como referéncia de lo-
calizagdo. Tanto as cenas externas, captadas por unidades moveis, quanto as de estadio, faziam uso
de uma técnica que em esséncia reduz a linguagem classica do cinema aos seus elementos essenciais.
As diversas cameras posicionadas frente aos atores em determinadas distancias, e dotadas de lentes
que permitem a captura de sua imagem em diferentes propor¢des de tela, estabeleceram uma férmula
classica para a TV adaptada do teatro, ou seja, uma boca de cena observada por lentes estaticas. O
registro se da habitualmente em posi¢des que reproduzem o olhar de um observador em pé ou sentado
diante da cena, as tomadas em plongé sdo raras e as em contraplongé proibidas pela colocagdo da
iluminacdo no teto do estiidio. A cdmera raramente se inclina, s6 se move em dollys lentos de apro-
ximagdo e afastamento ou em simula¢des de movimento induzidos pelo uso do zoom in e out. Essa
técnica ndo permite o uso da camera subjetiva (POV) e estamos sempre vendo os acontecimentos
pelo olhar de um observador ndo participante dos mesmos. Comparada com os avangos da linguagem
do cinema ao longo das décadas ¢ uma estética conservadora e limitada, que evoca os primoérdios do
cinema e o estabelecimento dos rudimentos da mencionada linguagem cléassica. Ainda segundo Bor-
dwell “a onipresenca classica converte o esquema cognitivo que chamamos a cdmera em um obser-
vador invisivel ideal, liberado das contingéncias de espaco e tempo, mas discretamente confinado a
modelos codificados pelo bem da inteligibilidade da historia”. (Bordwell, 1996, p. 161) O olhar desse

espectador idealizado estd em plena associagdo com os processos fisiologicos primarios da percepcao
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imagética, bastante explorados pela gramatica filmica hollywoodiana, num processo que um de seus
expoentes, John Huston, diretor entre outros classicos, de O Falcdo Maltés (1941), descreve com

clareza em seu livro de memorias.

Eu estava falando em estilo, mas antes de falar em estilo, € preciso falar em gramatica. Porque
existe, de fato, uma gramadtica no cinema. As normas sdo tdo inexoraveis como as da lingua-
gem e se encontram nas proprias imagens. Quando € que a cdmera inicia ou dissolve uma
cena? Quando ¢ que se deve escurecer, usar uma panoramica, o carrinho e cortar? As regras
que determinam esses recursos técnicos sdo bem definidas. De vez em quando, ¢ 16gico, de-
vem ser contrariadas e desobedecidas, mas a gente precisa saber que existem, pois o0 cinema
tem muita coisa em comum com 0s nossos processos fisiologicos e psicologicos — mais do
que qualquer outro meio de comunicagdo. E quase como se houvesse um rolo de filme atras
dos nossos olhos... Como se nossos proprios pensamentos fossem projetados na tela. (Huston,
1987, p. 409).

Excecdes a essa estética aconteceram em diversos produtos da linha ficcional da Globo a par-
tir dos anos 1980, principalmente em capitulos iniciais de novelas, muitos filmados em pelicula em
locagdes no exterior, mas depois de alguns capitulos a estética predominante voltava a ser ditada pela
conjungio estidio/multicimeras e pelo ponto de vista do espectador convencional. E num processo
de ruptura absoluta com esse padrdo, aliada a quebra de alguns paradigmas em termos de iluminacao
e direcdo de arte que Cidade dos Homens se impde como grande inovagao estilistica na TV brasileira,
num processo criativo que impactou e deixou marcas, mas que nunca foi repetido integralmente em
outras produgdes globais. A origem desse processo pode ser encontrado na associacdo com um alto
grau de liberdade criativa entre a emissora e a produtora independente O2, parceira no projeto, ne