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RESUMO

O uso de recursos audiovisuais no Ensino de Historia ¢ cada vez mais comum nas escolas
brasileiras. Porém, em muitos casos, esses recursos sdo utilizados apenas para “ilustrar”
contetidos previamente explicados, o que limita as possibilidades que os materiais audiovisuais
podem oferecer para a aprendizagem histdrica. Diante desse contexto, esta dissertagao propos
oferecer aos professores da educagdo basica uma possibilidade de uso de filmes em sala de
aula que supere a logica ilustrativa. A pesquisa fundamentou-se, inicialmente, nos principais
conceitos de Jorn Riisen que contribuem para o Ensino de Historia, especialmente consciéncia
historica, narrativa historica e tipologias da constituicdo histérica de sentido, permitindo
compreender a relacao entre Historia, orientagdo temporal e vida pratica. Em seguida, foram
apresentados modelos de uso de filmes no ensino de Histdria, com base nas contribui¢des de
Souza (2014), bem como orientagdes para a andlise filmica a partir de Napolitano (2005). O
filme Uma Historia de Amor e Furia (2013), dirigido por Luiz Bolognesi, foi analisado a partir
de pesquisas anteriores e do referencial teorico utilizado, sendo compreendido como uma
narrativa historica critica inserida na cultura historica contemporanea. A pesquisa, de natureza
qualitativa e bibliografica, utilizou os aportes tedricos de Jorn Riisen (2012) e Maria
Auxiliadora Schmidt (2020) para propor orientagdoes didaticas voltadas a qualificagdo da
consciéncia historica dos estudantes. Como resultado, foram sistematizadas possibilidades
pedagogicas para o uso do filme no ensino de Historia, apresentadas tanto nesta dissertagao
quanto no site Um filme na Historia, desenvolvido como produto educacional. Espera-se que
o trabalho contribua para ampliar as formas de utilizacdo do cinema em sala de aula,
fortalecendo a aprendizagem historica e o papel orientador da Historia na vida pratica dos

estudantes.

Palavras-chave: didatica da histéria; analise filmica; atuacdo docente; formagao de professoras

e professores



RESUMO EM LINGUA ESTRANGEIRA

The use of audiovisual resources in History teaching has become increasingly common in
Brazilian schools. However, in many cases, these resources are used merely to “illustrate”
previously explained content, which limits the potential that audiovisual materials may offer
for historical learning. In this context, this dissertation aims to provide basic education teachers
with a possibility for using films in the classroom that goes beyond an illustrative logic. The
research is initially grounded in key concepts developed by Jorn Riisen that contribute to
History teaching, especially historical consciousness, historical narrative, and the typologies
of historical meaning-making, which allow for an understanding of the relationship between
History, temporal orientation, and practical life. Subsequently, models for the use of films in
History teaching are presented, based on the contributions of Souza (2014), as well as
guidelines for film analysis drawing on Napolitano (2005). The film Uma Histéria de Amor e
Furia (2013), directed by Luiz Bolognesi, is analyzed based on previous research and the
adopted theoretical framework, and is understood as a critical historical narrative embedded in
contemporary historical culture. This qualitative and bibliographical study draws on the
theoretical contributions of Jorn Riisen (2012) and Maria Auxiliadora Schmidt (2020) to
propose didactic guidelines aimed at enhancing students’ historical consciousness. As a result,
pedagogical possibilities for the use of film in History teaching were systematized and
presented both in this dissertation and on the website Um filme na Histdria, developed as an
educational product. It is expected that this study will contribute to expanding the ways cinema
is used in the classroom, strengthening historical learning and the orienting role of History in

students’ practical lives.

Keywords: history didactics; film analysis; teaching practice; teacher education.



INDICADORES DE IMPACTO

Esta pesquisa analisa o filme Uma Historia de Amor e Furia como narrativa histérica inserida
na cultura historica contemporanea e propde orientacdes didaticas fundamentadas na teoria da
consciéncia historica de Jorn Riisen para qualificar seu uso no Ensino de Histéria. O trabalho
apresenta impacto social e educacional potencial na educacao basica ao superar a utilizagao
meramente ilustrativa do cinema em sala de aula e ao sistematizar critérios tedrico-
metodoldgicos que articulam andlise filmica, formacdo da consciéncia historica e orientagao
temporal da vida pratica. A proposta contribui para a formacao de professores ao oferecer
orientagdes para o desenvolvimento das competéncias narrativas de experiéncia, interpretacao
e orientagdo, fortalecendo praticas pedagogicas voltadas a reflexdo sobre temas como
identidade nacional, autoritarismo, desigualdade social e resisténcia historica. O produto
educacional desenvolvido, disponibilizado em ambiente digital, amplia o acesso de docentes
a materiais estruturados para uso do filme, configurando potencial impacto extensionista na
rede publica e privada de ensino. A pesquisa enquadra-se na area da Educagdo, dialoga com a
Politica Nacional de Extensdo na temdtica Educag¢do e relaciona-se ao Objetivo de
Desenvolvimento Sustentdvel 4 — Educacdo de Qualidade, ao propor metodologias que
favorecem aprendizagem historica significativa e o fortalecimento da funcao orientadora da

Historia na vida pratica dos estudantes.



IMPACT INDICATORS

This research analyzes the film Uma Histéria de Amor e Furia as a historical narrative
embedded in contemporary historical culture and proposes pedagogical guidelines grounded
in Jorn Riisen’s theory of historical consciousness in order to qualify its use in History
Education. The study presents potential social and educational impact in basic education by
overcoming the merely illustrative use of cinema in the classroom and by systematizing
theoretical and methodological criteria that articulate film analysis, the formation of historical
consciousness, and temporal orientation in practical life. The proposal contributes to teacher
education by offering guidelines for the development of the narrative competencies of
experience, interpretation, and orientation, strengthening pedagogical practices aimed at
reflection on themes such as national identity, authoritarianism, social inequality, and historical
resistance. The educational product developed, made available in a digital environment,
expands teachers’ access to structured materials for the use of the film, configuring potential
outreach impact in both public and private school systems. The research falls within the field
of Education, engages with the National Extension Policy in the thematic area of Education,
and relates to Sustainable Development Goal 4 — Quality Education, by proposing
methodologies that foster meaningful historical learning and the strengthening of History’s

orienting function in students’ practical lives.
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1 INTRODUCAO

O Ensino de Historia, no contexto escolar brasileiro contemporaneo, tem sido
atravessado por uma série de tensdes relacionadas aos sentidos atribuidos ao conhecimento
historico. Em um cenério marcado pela centralidade das avaliagdes externas, pela fragmentagao
curricular e pela crescente valorizacdo de aprendizagens de carater instrumental, a Historia
escolar frequentemente se vé pressionada a justificar sua existéncia a partir de critérios
utilitaristas. Nesse contexto, conteudos historicos passam a ser mobilizados prioritariamente
em func¢do de exames, provas e métricas de desempenho, o que tende a esvaziar seu potencial
formativo mais amplo e a reduzir a complexidade do pensamento histérico a um conjunto de
informagdes a serem memorizadas.

Essa realidade tem produzido, no cotidiano escolar, questionamentos recorrentes por
parte dos estudantes acerca da utilidade da disciplina. Perguntas como “para que serve a
Historia?” revelam ndo apenas uma dificuldade individual de compreensao, mas indicam um
problema mais profundo relacionado as finalidades do Ensino de Historia e aos sentidos que
ele assume no espaco escolar. Tais questionamentos colocam em evidéncia a necessidade de
refletir sobre os objetivos formativos da disciplina, sobre as concepgdes de aprendizagem
histérica que orientam a pratica docente e sobre o papel da Historia na formagao dos sujeitos.

Foi nesse contexto que surgiu o questionamento central que orienta esta pesquisa.
Durante uma atividade desenvolvida no ambito do Programa Institucional de Bolsas de
Iniciagdo a Docéncia (PIBID) na graduagdo, um estudante que visitava as agoes do “PIBID na
Praca” questionou, através da pergunta: “para que serve a Historia?”, a utilidade deste
conhecimento. Recebeu como resposta, por um colega da graduagdo, uma justificativa de
carater estritamente instrumental, “porque cai no ENEM”. A insuficiéncia dessa resposta
evidenciou um impasse pedagdgico e epistemologico: se a Historia se justifica apenas por sua
utilidade avaliativa, quais seriam, entdo, seus sentidos formativos? Esse episodio ndo ¢ tratado
aqui apenas como um relato pessoal, mas como um ponto de inflexdo que explicita um
problema recorrente no Ensino de Historia e que demanda reflexao tedrica e didatica.

A partir dessa inquietagdo, esta dissertacdo insere-se no campo do Ensino de Historia
¢ da Educagao Histoérica, adotando como referencial tedrico central o conceito de consciéncia
historica, formulado por Jorn Riisen. Para o autor, a consciéncia historica constitui uma
capacidade fundamental da experiéncia humana, por meio da qual os sujeitos articulam o

passado para orientar suas a¢cdes no mundo. Nessa perspectiva, a Historia ndo se limita a



reconstru¢do do passado, mas cumpre uma fun¢do orientadora, contribuindo para a
interpretagdo da realidade e para a tomada de decisdes no presente.

No ambito do Ensino de Historia, a no¢do de consciéncia historica desloca o foco da
simples transmissdo de conteudo para a formacdo de sujeitos capazes de atribuir sentidos
historicos as experiéncias vividas. A aprendizagem histdrica passa a ser compreendida como
um processo de construg¢ao narrativa, no qual os estudantes interpretam o passado a partir de
problemas do presente e projetam expectativas de futuro. Assim, ensinar Histéria implica
possibilitar o desenvolvimento de competéncias interpretativas, narrativas e reflexivas que
permitam aos estudantes compreender a historicidade do mundo social.

E nesse horizonte que se insere o debate sobre o uso do cinema no Ensino de Historia.
O cinema ¢ um dos artefatos culturais mais presentes na vida cotidiana dos estudantes e,
também por essa razdo, tem sido amplamente incorporado as praticas pedagdgicas escolares.
Filmes historicos, documentérios e producdes audiovisuais de diferentes naturezas sao
frequentemente utilizados em sala de aula, seja como recurso ilustrativo, seja como estratégia
de motivacdo. No entanto, apesar de sua ampla utilizacdo, o cinema nem sempre ¢
acompanhado de uma reflexdo sistematica sobre suas especificidades enquanto linguagem,
suas escolhas narrativas e estéticas, ou suas implica¢des para a aprendizagem historica.

Em muitas escolas o filme ¢ utilizado como uma forma de “chamar a aten¢ao” dos
estudantes ou de ilustrar conteudos previamente trabalhados pelo professor. Essa pratica,
embora possa gerar engajamento momentaneo, tende a reduzir o cinema a um papel secundario,
subordinado a narrativa do professor ou ao livro didatico. Em outros casos, o cinema ¢
incorporado a partir de propostas de educagdo midiatica, que enfatizam a leitura critica das
midias, a formagao cidada e a compreensao dos mecanismos de producao e circulacao das
imagens. Embora essas abordagens apresentem contribui¢des relevantes, elas nem sempre
dialogam diretamente com os objetivos especificos do Ensino de Histdria e com a formacao da
consciéncia historica.

Assim, esta dissertacao parte da analise de que as diferentes formas de uso do cinema
em sala de aula produzem impactos distintos na aprendizagem historica. Abordagens centradas
exclusivamente na ilustragdo de contetdos tendem a esvaziar o potencial analitico do filme,
enquanto propostas fundamentadas apenas na educagdo midiatica podem afastar-se tanto da
analise filmica orientada pelos procedimentos de um historiador quanto da especificidade do

conhecimento historico escolar. Coloca-se, portanto, como problema central compreender de
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que maneira o cinema pode ser utilizado no Ensino de Historia de modo a contribuir
efetivamente para o desenvolvimento da consciéncia historica dos estudantes.

O objeto selecionado para esta relacao na pesquisa € o filme Uma Historia de Amor e
Furia (2013), dirigido por Luiz Bolognesi. A obra apresenta uma narrativa que percorre
diferentes momentos da Historia do Brasil, articulando passado e futuro por meio de
micronarrativas que abordam diversos temas como colonizagdo, escravidao, resisténcia
popular, violéncia estatal e desigualdade social. Além de seu carater explicitamente historico,
o filme tem sido utilizado em sala de aula e conta com materiais didaticos elaborados para
orientar seu uso em sala de aula, o que o torna um objeto privilegiado para a analise proposta
neste trabalho.

A escolha do filme justifica-se, ainda, pela forma como ele mobiliza representagdes do
passado e projeta expectativas de futuro, dialogando diretamente com a nogdo de consciéncia
historica. A andlise da obra permite problematizar tanto as representacdes historicas
construidas pelo filme quanto algumas orientacdes pedagogicas que acompanham sua
utiliza¢dao no Ensino de Historia, evidenciando divergéncias entre as diferentes concepgoes de
aprendizagem historica.

Do ponto de vista metodologico, a pesquisa articula revisdo bibliografica no campo do
Ensino de Histoéria, da Educacao Histoérica e dos estudos sobre cinema e Historia, analise
filmica da obra selecionada e de alguns materiais didaticos destinados a sua utilizacao em sala
de aula. O objetivo consiste em apontar as principais formas de uso do cinema no Ensino de
Histéria e analisar detalhadamente o filme Uma Histéria de Amor e Furia para propor
orientacdes didaticas utilizando a consciéncia historica como referencial tedrico.

De forma mais especifica, a dissertacao busca: (a) discutir as diferentes concepgdes de
uso do cinema no Ensino de Historia presentes na literatura especializada; (b) analisar o filme
Uma Historia de Amor e Furia enquanto narrativa historica; (c) problematizar algumas
orientacdes didaticas propostas para o uso do filme em sala de aula; e (d) oferecer sugestoes
para uso do filme com objetivo de desenvolvimento da aprendizagem historica e para a
qualificag¢ao da consciéncia histérica dos estudantes.

A dissertacdo estd organizada em trés capitulos. O primeiro capitulo apresenta o
referencial tedrico que fundamenta a pesquisa, com énfase no conceito de consciéncia historica,
narrativa histérica e constituicao histérica de sentido. O segundo capitulo discute as principais
formas de utilizacao do cinema no Ensino de Historia, analisando criticamente o uso ilustrativo

dos filmes, o filme enquanto fonte historica e as propostas de educagao midiatica, relacionando-
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0s ao questionamento sobre a formagao da consciéncia historica. O terceiro capitulo dedica-se
a analise do filme Uma Historia de Amor e Furia, considerando suas micronarrativas, escolhas
estéticas e representagdes historicas. Apresenta, ainda, sugestdes de uso do filme a partir do
didlogo presente entre Educacdo Histdrica, Ensino de Historia e andlise filmica. As orientagdes

pedagbgicas também estd presente no site “/itips.//sites.google.com/view/umfilmenahistoria”,

desenvolvido como um Produto Educacional exigido como parte deste trabalho.
Por fim, nas consideragdes finais, retomam-se os principais conteudos da pesquisa,

bem como suas contribui¢des para o campo do Ensino de Historia.


https://sites.google.com/view/umfilmenahistoria
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2 O AGIR HUMANO E A RELACAO COM A HISTORIA

Clean plate

Tabula rasa for my children

Let's clean up

Break the chain of the fuck-ups of the fathers
(BJORK. Tabula Rasa. 2017)

Em 2017, a cantora Bjork lanca o disco Utopia, publicado pela gravadora One Little
Indian, marcando ndo apenas um acontecimento musical, mas também um manifesto artistico
e existencial. Em meio a crescente ascensao da extrema direita em diversas partes do mundo
e a disseminagdo desenfreada de noticias falsas, o dlbum se apresenta como uma proposta de
reflexdo sobre a necessidade de criar utopias em um cenario cada vez menos esperangoso. Para
Bjork, a criagdo dessas utopias ndo era somente um movimento artistico, mas também uma
forma de repensar a propria vida, em um momento de superacao do término de seu ultimo
relacionamento, onde o surgimento de novas ideias se faz tanto pessoal quanto coletivo.

O trecho da musica “Tabula Rasa”, presente no disco Utopia (2017), exemplifica essa
dualidade de significados ao abordar, com sensibilidade e lucidez, a situacao de seus filhos,
que se veem imersos nos conflitos e nas consequéncias de um relacionamento conflituoso.
Bjork apela a ideia de que eles possam viver como uma verdadeira “tdbula rasa”, livres para
romper com “as correntes dos erros dos pais” (Bjork, 2017), simbolizando, assim, a esperanga
de um recomeco desvinculado dos equivocos do passado.

Este conceito de tabula rasa insere-se, nesse contexto, em um debate filoso6fico de muito
tempo que contrapde os empiristas aos inatistas ou aprioristas. Os primeiros defendem que
todo o nosso conhecimento ¢ construido a partir da experiéncia, partindo da premissa de que
o cérebro nasceria como uma lousa em branco. Em contrapartida, os inatistas ou aprioristas
sustentam que, a0 nascermos, ja possuimos um conjunto inato de ideias e estruturas cognitivas
que nos auxiliam a compreender e interagir com o mundo (Filosofares, 2024). Assim, a ideia
de tabula rasa remete a esse estado inicial de auséncia de contetido dos empiristas, do qual a
experiéncia gradualmente molda a totalidade do saber humano.

Entretanto, a condigdo humana revela uma complexa teia de influéncias: ao nascermos,
jé& estamos inseridos em um contexto histdrico e cultural que inevitavelmente nos influencia.

Ainda que, poeticamente, Bjork deseje que seus filhos iniciem suas vidas desprovidos dos
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tracos negativos do passado, a Historia, ou, conforme Bloch (2002), as a¢cdes do homem no
tempo, exerce um peso consideravel no presente e na formacao das sociedades. Quando Karl
Marx, ao iniciar o 18 de Brumadrio de Luis Bonaparte, afirma que “a tradicdo de todas as
geracdes mortas oprime como um pesadelo o cérebro dos vivos” (Marx, 2024), pode-se ainda
dentro dessa andlise questionar: seria possivel ao humano tragar um caminho totalmente
dissociado das imposigoes e influéncias acumuladas ao longo do tempo?

Dessa forma, o passado se configura como um elemento determinante na constitui¢ao
das sociedades. A capacidade de compreender e interpretar os eventos historicos para orientar
a vida cotidiana ou planejar o futuro ¢ o que se denomina “consciéncia historica” (Riisen,
2001). Essa consciéncia, intrinseca a condi¢do humana, ¢ evidenciada na percepcao da
passagem do tempo, seja através dos ciclos como nascimento, morte, envelhecimento, e na
habilidade de projetar acdes fundamentadas a partir deste conhecimento (Cerri, 2001).

As acdes e os planejamentos que surgem dessa interpretagdo sobre o passado se
materializam nas diversas formas de expressao humana, seja na fala, na escrita ou na produgao
de midias e contetdos artisticos. Tais expressdes, independentemente de suas variagdes
formais, podem ser compreendidas como narrativas historicas. Assim, a narrativa historica se
configura como “o resultado intelectual mediante o qual e no qual a consciéncia histérica se
forma” (Riisen, 2001, p. 61), conferindo, portanto, a narrativa historica a materialidade da
consciéncia histdrica.

Além disso, as narrativas historicas podem ser classificadas conforme a maneira como
o ser humano interpreta o passado para conferir sentido as praticas e escolhas do presente. Jorn
Riisen (2007) propde, para essa analise, quatro categorias distintas: a narrativa tradicional, que
enfatiza a continuidade historica; a narrativa exemplar, que utiliza modelos e ligdes do passado
para orientar comportamentos; a narrativa critica, que questiona e problematiza as tradigdes
estabelecidas; e a narrativa genética, que investiga os processos € as transformacdes que
moldam a evolucdo historica. Cada uma dessas categorias retine um conjunto especifico de
conceitos e perspectivas que serao discutidos adiante.

Neste capitulo, portanto, serdo examinados alguns dos conceitos fundamentais
propostos por Jorn Riisen, como a consciéncia historica, a propria narrativa histdrica e as
tipologias da constitui¢ao histérica de sentido. A exposi¢cdo seguird a ordem e a logica
construtiva apresentadas em Razdo Historica e Historia Viva (Riisen, 2001; 2007), permitindo

uma compreensao progressiva e articulada dos temas abordados, a0 mesmo tempo em que sera
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realizado um didlogo com exemplos que possibilitem compreender os conceitos com a vida

pratica humana.

2.1 Consciéncia Historica

O agir humano e o planejamento para o futuro encontram-se intimamente relacionados
com as experiéncias acumuladas do passado, formando a base sobre a qual se constroem as
acdes presentes e as projecdes para o porvir. Pesquisas atuais e consolidadas da neurociéncia,
por exemplo, evidenciam que, para que possamos agir e tomar decisdes, o cérebro recorre a
memoria de longo prazo, uma memoria ja consolidada, que interage com o momento presente.
Dessa forma, a integragdo temporal, enquanto mecanismo neural, revela-se um elemento
indispensavel para o agir e o devir humano. Conforme afirmam Mourdo Janior e Melo (2011,
p. 310): “Em outras palavras, a integracdo temporal nada mais ¢ do que o processamento
(andlise e sintese) dos estimulos que chegam ao cérebro (tempo presente) e das memorias
armazenadas (tempo passado)”.

No debate acerca da Teoria da Historia, o autor alemdo Jorn Riisen propde uma série
de conceitos que elucidam a relagdo dindmica entre passado, presente e futuro. Suas propostas
emergem num contexto pos-guerra, quando a sociedade alema se via na necessidade de
repensar a forma de lidar com um passado conturbado. Durante o regime autoritario nazista, o
uso do passado serviu para legitimar as agdes do “Terceiro Reich”. Contudo, apds sua derrota,
arelacdo com o passado necessitava ser repensado, impulsionando a busca por novos caminhos
para a Alemanha e por um novo sentido da Historia, entdo imersa em uma crise de legitimagao.
(Saddi, 2014)

Nesse cendrio, Riisen, em didlogo com outros pensadores alemaes, delineia uma
abordagem que permite compreender as agdes humanas a partir da interpretagdo historica. Essa
relagdo, que ele define como consciéncia histdrica, evoca operacdes mentais que possibilitam
a articulagdo do presente e a projecao do futuro com base na relagdo com a Historia. Para pensar
um novo caminho, ¢ importante compreender como o passado ¢ resgatado no presente para

orientar o futuro. Assim, Riisen ressalta:

Trata-se do fato de que o agir humano jamais ocorre sem pressupostos. Em
cada ponto de partida de uma acgdo se encontram elementos de outras agdes,
anteriores, de tal modo que cada agdo se articula com os efeitos de agdes ja
realizadas (Riisen, 2001, p. 76).
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As experiéncias individuais, que integram a memoria de longo prazo, interagem
continuamente com a cultura historica, definida como toda a produ¢ao humana na qual o papel
do passado ¢ essencial, seja através de museus, monumentos, feriados nacionais ou mesmo
narrativas familiares (Gago, 2016). Essa produ¢do cultural, em conjunto com as vivéncias
pessoais, exerce uma influéncia determinante na formacdo da consciéncia histérica. A

consciéncia historica, por sua vez, ¢ entendida para Riisen como a

suma das operagdes mentais com as quais os homens interpretam sua
experiéncia da evolugdo temporal de seu mundo e de si mesmos, de tal forma
que possam orientar, intencionalmente, sua vida pratica no tempo (Riisen,
2001, p. 57).

Tais operacdes mentais, que envolvem a interacdo entre memorias armazenadas,
estimulos do presente e a influéncia da cultura historica, sdo fundamentais para a orientagao de
acoes e o planejamento da vida pratica.

Outros autores oferecem perspectivas diferentes sobre a consciéncia historica.
Raymond Aron relaciona consciéncia histérica com consciéncia politica e que apenas a Europa
possuiria uma consciéncia propriamente histérica. Hans-Georg Gadamer também limita quem
possuiria a consciéncia histdrica, e para ele apenas o homem moderno adquiriu esta qualidade.
Perceber sua condi¢dao na Historia ¢ a analise de Philipe Aries, seguindo um caminho parecido
com de Gadamer (Cerri, 2011b). Torna-se evidente que tais autores colocam a consciéncia
historica como algo a ser adquirido, seja pela localizacdo geografica, temporal ou condi¢ao
social, o que diverge de Riisen ao considerar que todo ser humano possui consciéncia historica.

Ao situar o agir humano no ambito da consciéncia historica, Riisen defende que nossas
acOes carregam um superavit de intencionalidade. Esse superavit emerge do ato de interpretar
o passado e aplica-lo a vida pratica, permitindo que nos afastemos do mero transcorrer do
tempo natural para adentrarmos no tempo humano, que se caracteriza pela atribui¢ao de sentido
e intengdo. O tempo natural € aquele que se passa sem a mediagdo interpretativa e acontece de
qualquer forma, como as estagdes do ano. Enquanto que o tempo humano se manifesta quando
eventos sdo transformados em orientacdes para a agao presente, como feriados comemorativos.
Assim, a consciéncia historica revela-se imprescindivel para essa transformacao, conforme

destaca Riisen:

Justamente porque as experiéncias do tempo e as intengdes no tempo sao
superadas nos processos da vida humana pratica, ¢ a orientagdo no tempo por
meio de conteudos prévios da tradigdo ndo basta, ¢ que a consciéncia historica
se faz necessaria (Riisen, 2001, p. 80).
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A formacao da consciéncia histérica se fundamenta em trés elementos essenciais:
experiéncia, interpretacio e orientacdo. Segundo Riisen (2001, p. 32), as a¢cdes humanas t€ém
como base experiéncias que, quando interpretadas, transformam as caréncias de orientagdao em
interesses que direcionam o conhecimento historico. Em outras palavras, as diversas formas
de se relacionar com o mundo nos ajudam a criar modelos que convertem as experiéncias
acumuladas ao longo do tempo em agdes intencionais e significativas. Riisen afirma que a
“consciéncia histdrica trata do passado como experiéncia, nos revela o tecido da mudancga
temporal dentro do qual estdo presas as nossas vidas, e as perspectivas futuras para as quais se
dirige a mudanga” (Riisen, 2010b, p. 57).

No contexto humano, a experiéncia se manifesta na constante intera¢gdo com o mundo,
integrando-se a cultura histoérica. Eventos como participar de uma Festa Junina exemplificam
essa conexao direta com a histdria, pois cada celebragdo carrega vestigios de um passado que
se mantém na memoria coletiva. Entretanto, a experiéncia somente ganha significado quando
¢ interpretada, um processo inevitavelmente influenciado pela cultura historica e pela
consciéncia historica. Essa interpretacao atribui sentido as vivéncias, permitindo que elas se
convertam em referéncias para futuras agdes. Assim, para Riisen, ¢ “uma tradugdo do passado
ao presente, uma interpretacdo da realidade passada via uma concep¢ao de mudanga temporal
que abarca o passado, o presente e a perspectiva dos acontecimentos futuros” (Riisen, 2010b,
p. 57).

Por fim, a orientagdo se concretiza quando o conhecimento acumulado na consciéncia
historica ¢ efetivamente posto em pratica. Seja para conduzir a agdo cotidiana, construir
identidades ou questionar as estruturas vigentes, a orienta¢ao induz o agir humano a partir da
consciéncia historica. Um exemplo contemporaneo ¢ a acao de trabalhadores frente a sistemas
exploratorios: ao reconhecerem sua condi¢do por meio de uma andlise critica fundamentada
da consciéncia historica, eles podem articular movimentos que visam modificar sua situacao
no modelo econémico vigente. Portanto “a consciéncia histérica tem uma fungdo pratica:
confere a realidade uma dire¢do temporal, uma orientagdo que pode guiar a agdo
intencionalmente, através da mediagao da memoria historica” (Riisen, 2010b, p. 58).

Essa orientagdo temporal se manifesta de forma sutil e constante em nossas atividades
cotidianas. Ao decidir ir a padaria para comprar pao, por exemplo, acionamos um conjunto de
memorias como o conhecimento do trajeto, adquirido por experiéncias anteriores, que se

integra com a intencao de satisfazer uma necessidade imediata, unindo o passado, presente e
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futuro de uma forma que normalmente nao ¢ percebida. Riisen demonstra essa articulagdo ao
afirmar que “s6 a consciéncia historica, mediante seu recurso rememorativo as experiéncias do
tempo passado, fornece ao presente uma orientacdo no tempo que, no movimento mesmo do
agir, ndo ¢ percebida” (Riisen, 2001, p. 80).

A consciéncia histdrica, ainda em Riisen, também atua como mediadora entre o agir
humano e a construcao de identidades coletivas. Ao responder a pergunta “Quem somos?”, a
consciéncia historica ndo apenas conecta experiéncias individuais a memoria coletiva, mas
interpreta o passado para adaptar-se as exigéncias do presente. Feriados nacionais, como o Dia
da Independéncia, podem representar esse processo: ndo sao meras repeticdes de um evento
passado, mas rituais de atualizacdo simbolica que redefinem o significado da identidade
nacional continuamente em cada geracao.

Riisen (2001, p. 66) explica que essa identidade surge da “resisténcia dos homens a
perda de si”, ou seja, do esfor¢o continuo de integrar as mudancas as identidades. A identidade,
porém, ndo ¢ definida como algo imutavel, mas pode se alterar diante de novos desafios, como
crises sociais ou revisdes sobre o passado. Interpretagdes diversas como, por exemplo, de que
o lider Zumbi dos Palmares teria escravizados, influencia diretamente na constituicdo da
identidade de grupos sociais relacionados a este passado. Para Riisen, portanto, a identidade
nao ¢ um “patrimoénio” a ser protegido do esquecimento, mas um didlogo permanente entre
memoria, presente e futuro.

Outra relevante fung¢do da consciéncia historica reside na sua capacidade de
proporcionar uma analise critica da sociedade e das a¢cdes humanas. Ao adotar uma postura
questionadora em relacdo ao passado e suas interpretacdes, torna-se possivel revisar e, se

necessario, modificar propostas para a sociedade atual. Riisen explica que:

Essa atitude ‘critica’ ndo consiste em negar a unidade, pois isso apenas
acarretaria um isolamento artificial entre as experiéncias do tempo passado
e as perspectivas para o tempo futuro, cuja consequéncia seria o
desaparecimento da consciéncia unitdria do tempo, em que passado, presente
e futuro estdo juntos. Uma consciéncia historica desenvolvida ¢é justamente
o oposto. Relagdo critica com a tradicdo significa que esta tem que ser
pensada (Riisen, 2001, p. 81-82).

Ao reconhecer, por exemplo, a dimensao tragica do Holocausto, passa-se a debater e
implementar leis especificas para a protecdo de grupos sociais, demonstrando como a
compreensao critica de eventos historicos pode orientar agdes efetivas contra a discriminagao

e a violéncia.
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E, contudo, imprescindivel considerar os limites e as criticas que a abordagem de Riisen
elucida. Uma das principais criticas diz respeito ao conceito de “presentismo”, elaborado por
Francois Hartog (2013), que ressalta a forte influéncia do tempo presente na sociedade
contemporanea e sugere que, em certas circunstincias, a orientagdo para o agir pode ser
desprovida da intermediacdo da consciéncia histérica. Tal critica evidencia a complexidade de
afirmar que o agir humano se rege unicamente pela consciéncia histérica.

Esta limitagdo apresentada por Hartog, porém, pode ser ainda analisada sob as
competéncias narrativas da consciéncia historica, que serdo abordadas adiante, definidas pelo
proprio Riisen. Nas narrativas em que a competéncia de experiéncia ndo estd totalmente
formada tem-se como esséncia, de modo ingénuo, desconsiderar que o passado influéncia o
agir humano. Cerri (2011a) ao comentar a dissertacdo de mestrado de Vanessa Tavarnaro

elucida essa questao:

Ou seja, quando o sujeito ndo € capaz de reconhecer e avaliar claramente o
passado, o presente e o futuro, entendendo que, mesmo com o passar dos
anos, as situagdes em geral sdo essencialmente as mesmas, ou ainda quando
ndo reconhece relagdes entre elementos nos diferentes momentos do tempo,
reconhece-se a falta de competéncia de experiéncia. Nao quer dizer que o
sujeito ndo seja capaz de conceber os trés momentos do tempo, mas sim que
essa concepcao nao introduz diferengas em sua forma de experimentar e agir
no tempo. Um exemplo que pode clarear esse quadro ¢ a critica de diversos
analistas quanto ao fato de que boa parte da juventude contemporanea se
comporta como se ndo houvesse passado ou futuro, € que estivéssemos
encerrados num presente continuo (Cerri, 2011a, p. 73).

Outro aspecto controverso ¢ a concep¢ao linear de tempo: passado, presente e futuro,
assumida por Riisen. Essa abordagem pode se mostrar inadequada para comunidades nao
europeias, que frequentemente possuem concepgdes ciclicas ou integradas do tempo, em que
a dimensao temporal se funde com elementos miticos, religiosos e naturais. No entanto, mesmo
diante dessas divergéncias, ¢ possivel estabelecer pontos de convergéncia entre o conceito de
consciéncia historica e as perspectivas decoloniais, ampliando o debate e enriquecendo a
compreensao das relagdes temporais na formagao das identidades e das a¢cdes humanas.

Em sintese, a consciéncia histdrica opera como uma orientacdo indispensavel ao agir
humano, integrando a experiéncia, a interpretagdo e a pratica num processo continuo de
construgdo de significado. Essa integragdo nao apenas direciona nossas agdes cotidianas, mas
também influencia a identidade coletiva e possibilita uma analise critica da sociedade,
permitindo observar que o passado se relaciona diretamente com o presente e o futuro como

um péndulo temporal.
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2.2 Narrativa Historica

Conforme supracitado, consciéncia histdrica sdo as operagcdes mentais que dao sentido
ao passado para agir no presente e projetar o futuro (Riisen, 2001). Mas de que forma essa
consciéncia historica € observavel e pode tornar-se objeto de estudo? Qual a materialidade
perceptivel deste conceito na vida humana? Para Riisen (2001), a consciéncia historica se
materializa na narrativa historica, definindo-a como “o resultado intelectual mediante o qual e
no qual a consciéncia histdrica se forma e, por conseguinte, fundamenta decisivamente todo o
pensamento-histdrico e todo conhecimento historico cientifico” (Riisen, 2001, p. 61). Ou seja,
¢ a forma de manifestacao da consciéncia historica.

Dentro dos limites desta dissertacdao, o conceito de narrativa historica adotado sera o
proposto por Riisen, que enfatiza a construcdao de sentido da experiéncia temporal na forma
linguistica. Existem, porém, debates académicos sobre o termo, desde as criticas que rejeitam
o uso do termo ‘“narrativa” na Historia até¢ aquelas que defendem a no¢do de que a Historia,
assim como a literatura, ¢ essencialmente uma narrativa. Complementando essa discussao,
obras de Hayden White (Meta-Historia) e Paul Ricoeur (Tempo e Narrativa), por exemplo,
contribuem para enriquecer o debate, embora ndo sejam abordadas diretamente neste trabalho.

Para aprofundar a defini¢do de narrativa proposta por Riisen, ¢ preciso considerar
também que nem toda narrativa ¢ historica. Riisen (2001), ao apresentar esta defini¢do, elenca
as condigdes nas quais uma mensagem pode representar o conceito. A distingdo comumente
utilizada entre narrativa ficcional e ndo-ficcional ndo ¢ valida como critério, pois mesmo em
narrativas ficcionais pode existir uma interpretacdo do tempo que lhe dé significado. Além
disso, elementos ficcionais podem estar presentes na propria historiografia. Uma triplice
especificagdo ¢ apresentada para que a narrativa seja histdrica: a memoria, a continuidade e a
identidade.

Uma caracteristica determinante para considerar uma narrativa historica ¢ a lembranga,
a memoria. Esta memoria se refere a uma experiéncia do tempo passado, que ¢ chamada para
o presente a partir dos interesses atuais, ou conforme Riisen, as caréncias de orientagdo. A
simples existéncia de uma lembranga ndo faz dela uma narrativa constituinte da consciéncia
histdrica; ¢ necessaria, entao, uma atividade intelectual que a torne materializada por meio de

uma narrativa. Como afirma Riisen:
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S6 se pode falar de consciéncia histérica quando, para interpretar
experiéncias atuais do tempo, é necessario mobilizar a lembranca de
determinada maneira: ela é transposta para o processo de tornar presente o
passado mediante o movimento da narrativa (Riisen, 2001, p. 63).

A memoria historica € ativada e selecionada a partir das demandas do tempo presente,
que convoca o passado a “falar” por meio de perguntas e valores contemporaneos. Essa sele¢@o
ndo € neutra: envolve um processo critico de interpretacdo, que articula fragmentos do passado
para construir uma representacao da continuidade. Essa continuidade nao ¢ uma simples linha
cronolodgica, mas reconstroi relagdes causais e simbolicas entre eventos, integrando passado,
presente e futuro em uma experiéncia temporal significativa. Nao ignora rupturas ou crises,
mas as reinterpreta para manter a coeréncia narrativa, respondendo a necessidade humana de

orientagdo no tempo. Sobre essa relacao, Riisen (2001, p. 65) pontua:

A narrativa historica constitui a consciéncia histérica como relacdo entre
interpretagdo do passado, entendimento do presente e expectativa do futuro
mediada por uma representacdo abrangente da continuidade. Essa mediagao
deve ser pensada como especificamente historica por operar a inclusdo da
interpretagdo do presente e do futuro na memoria do passado (Riisen, 2001,
p. 65).

Na perspectiva de Riisen, a identidade ¢ o elemento da narrativa histdrica que vincula
a experiéncia temporal ao sentido de pertencimento coletivo. A identidade, assim, opera em
uma relagdo interligada da narrativa histérica com a memoéria e a representacdo da
continuidade. Por meio da narrativa, grupos sociais interpretam o passado, articulando-o as
demandas do presente e as expectativas de futuro, o que permite que identidades sejam
construidas. Essas identidades ndo sao fixas: enfrentam desafios em periodos de mudangas
sociais (como migragdes, revolugdes ou globalizac¢do, por exemplo), mas a narrativa historica
as reconfigura, integrando novos significados sem deixar de lado as interpretacdes anteriores.
Como afirma Riisen (2001, p. 66), “a narrativa histérica ¢ um meio de constituicdo da
identidade humana”, ou seja, uma operagao humana que transforma a diversidade de
experiéncias temporais em um sentido compartilhado de “quem somos”.

A capacidade de desenvolver uma narrativa pelo individuo envolve os conceitos da
consciéncia histérica de integracdo temporal que se relacionam com a experiéncia,
interpretagdo e orientacdo. Caracteristicas essas que podem ser definidas como competéncia
narrativa. Conforme o individuo qualifica a aprendizagem historica, conceito que sera

abordado mais adiante, essas competéncias também sdo aprimoradas. Ja a incompeténcia

narrativa se refere a falta de orientacdo temporal a partir de sua relacdo de si com o mundo
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(Cerri, 2010). Apesar de serem apresentadas de modo separado, experiéncia, interpretacao e
orientagdo sao integradas e atuam interligadas nas a¢des humanas da vida pratica. De acordo

com Cerri:

Em Riisen, a competéncia narrativa € a competéncia especifica e essencial
da consciéncia historica, uma vez que ¢ através da narrativa que se pode
realizar a orientag@o temporal, sintetizando historicamente as dimensdes do
tempo, do valor e da experiéncia. Em outros termos, consiste “na faculdade
de representar o passado de modo tdo claro e descritivo que a atualidade se
converta em algo compreensivel e que a propria experiéncia vital adquira
perspectivas de futuro solidas” (Cerri, 2010, p. 274).

As competéncias narrativas podem ser, portanto, definidas a partir trés elementos
integrados: a experiéncia historica que se relaciona ao contetudo; a interpretagdo historica que
envolve a forma; e a funcdo que € a orientacao histérica (Riisen, 2010b). Apesar de serem
integrados, estas competéncias narrativas possuem defini¢cdes especificas, que serdo pontuadas
a seguir a partir de Riisen.

A competéncia de experiéncia se refere a compreender o periodo temporal do passado
como distinto do presente, também chamada por Riisen (2007, p. 114) de “sentido da
realidade”. Para que essa competéncia se expanda, € necessario que o individuo se disponha a
aumentar os saberes sobre o passado e que o confronte com as experiéncias. A expansao do
conhecimento sobre o passado permite, portanto, compreender as diferengas e mudangas do
tempo passado para o presente. Cerri (2011a), ao analisar a dissertagao de mestrado de Vanessa
Tavarnaro, elencou a relacdo entre a falta de apoio as cotas raciais com uma incapacidade da

competéncia de experiéncia entre os participantes da pesquisa, estudantes de Direito.

Em outras formagoes, todavia, isso ndo esta garantido, ¢ ¢ o que Tavarnaro
constata entre uma minoria dos seus respondentes: dezoito deles tém uma
concepc¢do rudimentar da historia, e ndo logram articular o passado e o
presente, ou, em outros termos, perceber o presente como sintese de multiplos
acontecimentos ¢ forgas com origem num tempo anterior ao nosso. Essa
condi¢do ¢ o principal elemento que leva os sujeitos dessa pesquisa a
rejeitarem a politica de cotas: uma vez que ndo se reconhece os efeitos da
escraviddo e das praticas discriminatdrias dai resultantes no presente, nao se
consegue enxergar razdo para uma politica compensatdria ou reparatoria
para a populacgdo negra (Cerri, 2011a, pag. 73).

Com o aumento da competéncia de experiéncia a competéncia interpretativa qualifica-
se tornando-se possivel, assim, relacionar os fragmentos e vestigios histéricos em um quadro
temporal que integra a passagem do tempo. O individuo aprofunda o saber do “sentido

historico” em que cria perspectivas para interpretacdo da experiéncia. Esta competéncia de
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interpretacdo possibilita, também, expandir a constitui¢do historica de sentido da tradicional
para exemplar, para a critica e para a genética, conceitos que serdao aprofundados mais adiante.

Riisen (2007) define, portanto, que a competéncia de interpretacdo se expande quando
se aumenta a competéncia de experiéncia. A competéncia interpretativa oferece um modelo de
analise para as experiéncias e que “tais modelos de interpretacdo, integram os diversos saberes
e conteudos experienciais, referentes ao passado humano, em um assim chamado ‘quadro
historico’” (Riisen, 2007, p. 114). Ao desenvolver, por exemplo, uma narrativa sobre o
escravismo no Brasil, apresentando variadas possibilidades de quadro tedricos deste periodo
temporal, o individuo demonstra uma competéncia interpretativa qualificada, dentro da
defini¢do discutida por Riisen.

Por fim, a competéncia de orientagdo se refere a capacidade de orientagdo no tempo a
partir das experiéncias historicas interpretadas, conforme definidas acima. Para Riisen (2007),
a esséncia da Histdria, a partir de debates sobre sua importancia para o mundo contemporaneo
(Riisen, 1997), encontra-se nessa competéncia de orientacdo. O desenvolvimento desta

competéncia narrativa estd sempre em modificagdo, pois as agdes e o proprio mundo sdo

historicizados incrementando o “senso de realidade” do individuo. Portanto, para Riisen (2007)

A competéncia historica de orientacdo € a capacidade dos sujeitos de
correlacionar os modelos de interpretagao, prenhes de experiéncia do saber,
com seu proprio presente € com sua propria vida, de utiliza-lo para refletir e
firmar posicao propria na vida concreta no presente. A posigdo propria, que
estd, naturalmente, ‘objetivada’ (pelo género, idade, posicao social, lingua
materna etc.), ganha assim um direcionamento temporal subjetivado. Passa
a estar inserida no movimento do tempo ¢ sua qualidade subjetiva torna
também, em principio, modificavel: estd submetida (a0 menos em parte) a
competéncia reflexiva e ativa dos sujeitos (Riisen, 2007, p. 116).

As trés competéncias narrativas, portanto, estdo interligadas. O aumento da experiéncia
qualifica a interpretacdo que expande a orientagdo. Todo esse conjunto das competéncias
narrativas estd sendo formada no decorrer da vida desde o nascimento e historicizadas
conforme o passar do tempo. Se um individuo perde a memdria, por exemplo, a consciéncia
histérica e as competéncias narrativas ficam comprometidas. Quem sou eu? Para onde tenho
que ir? O que ¢ tudo isso ao meu redor? O proprio questionamento do eu também fica
comprometido, pois tais questdes partem de um pressuposto de necessidade de compreensio

interna, o que sem a Histdria torna-se inviavel.
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2.3 Tipologia da constituicio historica de sentido

Para a orientagao temporal do ser humano, a consciéncia histérica ¢ essencial. Sua
expressao concretiza-se por meio da narrativa historica, através da qual € possivel compreender
a constituicao de sentido historico do individuo. J6rn Riisen (2010b), ao se inspirar em teorias
do desenvolvimento humano, principalmente a de Piaget, propde uma tipologia para
categorizar a narrativa histoérica em quatro tipos gerais: Tradicional, Exemplar, Critica e
Genética. Usando como referéncia o conceito weberiano de “tipo ideal”, conforme analise de
Cerri (2011a), essa tipologia busca sistematizar as formas pelas quais a narrativa articula a
experiéncia do tempo em um sentido histdrico.

Riisen (2007) define cinco elementos centrais para a analise da constitui¢dao de sentido
historico: memoria, continuidade, comunicacao, identidade e sentido. Ao serem identificados
em uma narrativa, esses elementos permitem classifica-la em uma das quatro categorias
propostas. E importante ressaltar que, embora possua relagdo com a teorizagio de Piaget,
Riisen rejeita uma hierarquizagdo evolutiva entre os tipos, de modo que as narrativas nao
podem ser classificadas como “mais” ou “menos” evoluidas (Cerri, 2011b). Além disso, os
tipos raramente aparecem de forma pura, podendo coexistir em uma mesma narrativa mais de
uma constitui¢do de sentido, articulados conforme o contexto historico e cultural (Riisen,

2007).

2.3.1 Constituicao tradicional de sentido

A constituicdo tradicional de sentido ¢ a narrativa que remete as origens para
manutengdo e ordenac¢do da vida humana. A memoria apresenta-se, entdo, a partir da fundacao
da vida e de ordenamentos sociais. Esta origem ¢ referendada normalmente por meio de rituais,
sejam religiosos ou mesmo agdes que vinculam um passado originario com o tempo presente
e futuro. E mais perceptivel a constitui¢io tradicional de sentido em narrativas que se
relacionam com mitos fundadores de origem. Riisen (2010a) cita como exemplo o “Caminho
da Liberdade” em Boston, Estados Unidos da América (EUA), como um exemplo de narrativa
que se pode literalmente andar sobre ela. O Caminho da Liberdade ¢ um conjunto de locais ¢
monumentos que se referem ao passado de eventos histéricos selecionados como fundadores

dos Estados Unidos.
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A continuidade na constituicdo tradicional de sentido é percebida pela duragdo na
mudanga, ou seja, uma manuten¢ao de modelos origindrios que se colocam como permanentes
com o passar do tempo. A identidade formada ¢ a de reproducdo de modelos de
comportamentos enraizados em atitudes, motiva¢des e modelos de percepg¢ado e interpretagao.
Riisen exemplifica essa formacdo em que a “identidade sexual ¢ um bom exemplo da
identidade profunda formulada tradicionalmente e estabilizada pelos discursos da tradigdo”
(Riisen, 2007, p. 49).

O modo de comunicagdo considera um entendimento originario que pode chegar ao
limite de ser inquestionavel, sempre reafirmando-se para manter-se com a evolug¢do do tempo.
Esse discurso narrativo evoca um sentimento de pertencimento a uma “comunidade de valores”
baseando-se em historias comuns e originarias. O sentido do tempo, portanto, desenvolvido na
constitui¢do tradicional ¢ que o tempo ¢ eternizado como sentido, mantendo a ordem no tempo

em movimento (Riisen, 2007).

2.3.2 Constituicio exemplar de sentido

A constitui¢do exemplar de sentido amplia o nivel de abstracdo da constituicao
tradicional. Aqui, a relagdo do passado como memoria aparece na forma de exemplos e regras
gerais que conduzem as agdes. Um conceito que clarifica a constitui¢ao exemplar ¢ o de
“historia magistra vitae”, ou, a “histéria como mestra da vida” em que, antes da Histdria se
desenvolver enquanto ciéncia a partir do Iluminismo (Riisen, 1997), a orientagcdo da vida
pratica inspirava-se a partir de exemplos historicos (Riisen, 1996). Portanto, narrativas que
enfatizam regras a seguir ou eventos historicos inspiradores sao definidas enquanto exemplares
de sentido. Na contemporaneidade, felizmente, cresce demandas por histérias que incluem
mulheres em narrativas e, ao demonstrar exemplos femininos nas mais diversas areas como
inspiragdo, tem-se como esséncia a constitui¢do exemplar de sentido, por exemplo (Riisen,
2010a).

Com relacdo ao decorrer do tempo ou, a continuidade, a narrativa histérica exemplar
ndo se conecta com as origens, como na tradicional, mas sim a uma generalizacdo de um
sistema de regras. Generalizagdo essa que, mesmo com a mudanga, o ordenamento social deve
considerar como validos esse conjunto atemporal de exemplos. A comunicagdo, portanto,
vincula a diversidade de situagdes do agir humano a este conjunto de agcdes exemplares de

outros momentos histdricos, criando entdo regras gerais (Riisen, 2007).
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A identidade ¢ formada a partir de uma competéncia reguladora que torna a acdo
possivel, sendo assim criticada e fundamentada a partir de exemplos. Seguir fielmente o
conjunto de regras definido ¢ considerado uma virtude e ndo as seguir o torna fracassado.
Criacdo de ordenamento juridicos que se vinculagdo a propria formagdo social, como a
Declara¢ao dos Direitos do Homem e do Cidaddo, sdo casos de identidades formada pela
constituicdo exemplar (Riisen, 2007). Na narrativa exemplar, o sentido do tempo ¢ através da

supratemporalidade moral de regras (Gago, 2016).

2.3.3 Constituicao critica de sentido

A constituicao critica de sentido se desenvolve principalmente a partir da contradi¢ao
a uma argumentacao historica culturalmente influente, criando uma possibilidade alternativa
de discurso. E facilmente visivel com o uso da negagio de tradi¢des e/ou de regras dos padrdes
culturais historicos. A experiéncia do tempo, enquanto memoria, na constituicdo critica de
sentido indaga e relativiza modelos interpretativos até entao consolidados. Riisen (2010a) cita,
como exemplo, um lema de Voltaire em que se diz o seguinte “Quando se ler Historia, a inica
obrigagdo de uma mente saudavel ¢ refutd-la” reforcando a desconstrucdo de narrativas
confirmadas culturalmente. No Brasil contemporaneo, por exemplo, algumas narrativas criticas
de sentido, mesmo que infundadas e sem rigor cientifico, tem ganhado grande destaque
midiatico sob o discurso do politicamente incorreto. Nota-se, portanto, que a constituicao
critica ndo necessariamente estd relacionada apenas as narrativas vinculadas com discursos
ditos como “progressistas” ou “de esquerda”.

Hé uma ruptura, uma descontinuidade na relacao com o decorrer do tempo significado.
Na narrativa critica, o rompimento e a negacao da continuidade sdo sua caracteristica principal
destruindo, assim, conceitos-chaves, categorias e simbolos. A comunicacdo torna-se distante
de modelos consagrados da Historia e a for¢a de dizer “ndo” ¢ minimizada. Com essa
possibilidade, os individuos abrem espago para oferecer resisténcia a formas de dominagao e
culturais estabelecidas (Riisen, 2007).

A identidade formada ¢ a de divergéncia, afastando-se do comum e afirmando-se
diferente. Para o convencimento dos individuos, na narrativa critica é importante observar
contra o que se contrapde, levando em consideragao que se reforca a “desconstrugdo de acervos

de conhecimento, representagcdes do tempo e autocompreensoes preexistentes” (Riisen, 2007,
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p. 57). O sentido do tempo ¢ assim formado pelo juizo, podendo negar a conformidade das

mudancas temporais.

2.3.4 Constituicao genética de sentido

A constituicdo genética de sentido, com o termo genético se referindo a génese, origem
e desenvolvimento, ¢ um tipo em que a mudanga possui uma qualidade de significar o tempo.
O tempo ¢ valorizado enquanto uma qualidade positiva em que o futuro serd qualitativamente
diferente do passado, sendo o presente um periodo de transicdo. Neste modelo, o sentido
temporal ndo ¢ mais preso ao passado originario (tradicional), ndo ¢ mais arraigado em regras
para agir (exemplar), muito menos na negacao irrestrita dos modos de vida (critico), mas sim
em qualificar a mudanga como “chance de superar os padrdes de qualidade de vida alcangados”
(Riisen, 2007, p. 58). A relagdo com o passado, portanto, ¢ de modo a se diferenciar do presente
e do futuro sendo a mudanga um processo significado. Riisen (2007) citam palavras que resume
bem a caracteristica da constitui¢ao genética em narrativas ao se referir com o passar do tempo,
sdo elas: desenvolvimento, progresso, processo, evolucao e, mesmo, revolugao.

O modo de comunicac¢ao da constitui¢do genética de sentido se faz por contextualizagao
temporal, valorizando a diversidade e criando consensos. Riisen considera que nesta
comunicacdo “os interlocutores podem comunicar-se sobre histérias, de maneira que seus
proprios eus e sua percepcao do ser outro dos demais se pde em movimento” (Riisen, 2007, p.
60). Assim a mudanca e a diversidade sdo vistas como uma qualidade positiva da subjetividade.

Narrativa genética evoca a identidade de que a “mobilidade temporal humana subjetiva
ndo € vista como uma ameaca da perda de si, mas, sim, como chance de ganho de si” (Riisen,
2012, p.46). Neste sentido, o passar do tempo que poderia implicar em uma perda si mesmo,
reafirma-se na mudanca que entdo ¢ valorizada e possibilita ao individuo crescimento e
enriquecimento sobre si mesmo. Assim o sentido do tempo aqui é temporalizado enquanto
mudanca.

Os quatro tipos de constitui¢do historica de sentido, portanto, possuem caracteristicas
que as diferenciam e que podem ser melhor visualizadas na tabela da proxima pagina. Uma
narrativa histdrica, porém, pode possuir mais de uma constitui¢ao de sentido sendo necessario
considerar a de maior prevaléncia. Assim como uma mesma historia pode ser narrada de acordo

com cada uma delas, conforme o exemplo a seguir.
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Atualmente, cresce em todo mundo movimentos em favor do meio ambiente por conta
da crise climatica global criada pela superexploracao capitalista dos recursos naturais, a imensa
producao de residuos e a falta de preservacao ambiental. Esse conjunto de fatores influencia
também o crescimento do veganismo que em sua esséncia também se relaciona com a
preservacao ambiental. Ao se definir enquanto vegano, a narrativa histdrica do individuo pode
ser demonstrada a partir de cada um dos tipos de constituicao de sentido.

No modelo tradicional pode-se afirmar que ¢ vegano retomando algum mito originario,
como algumas religides que defendem o nao consumo de carne e da exploracdo animal. Na
narrativa exemplar, pode-se afirmar que maltratar os animais para beneficio proprio viola leis
de bem-estar animal. Na critica, ser vegano ¢ negar a estrutura autoritaria atual que coloca o
humano como um ser superior, o especismo. Ja na genética considera que o mundo estd em
transformagdo e que, o passado que nos trouxe para essa crise climatica pode ser resolvida, no
futuro, com a adesdo do veganismo no presente.

Portanto, como supracitado, as caracteristicas de cada constitui¢ao histdrica de sentido

podem ser resumidas na tabela a seguir:

Figura 1: Constituicao de Sentido Histdrico

Tipo Meméria Continuidade Comunicacio Identidade Sentido
{a) constituigdo dayogerssing i pela adocio de ordens | o tempo é eter-
o ordens de mundo | como permanéncia na i :
tradicional de na forma de adesdo | do mundo precedentes | nizado come
. e das formas de mudanga G 5

sentido , (mimetismo) sentido

vida

como validade supra-
de casos que tempqral das regras S F— pela aptldlflo a aplicar o B0 B ibe
—_— demonstrem do agir, regras a situagoes
(b} constituigio ; argumentacdo da : pressado como
., | regras gerais do | abrangendo formas de . concretas do agir :

exemplar de sentido | . facuidade de julgar ; sentido

agir vida temporalmente {sagacidade)

diferentes
na fofma de uma

de acontecimen- tomada consciente

tos que ques- como ruptura com as | de posigdo em con- | pela recusa de formas | o tempo, como
(c) constituigéo tionam orienta- 1epresentagdes atuais | traposicdo a com- de vida dominantes sentido, ¢
critica de sentido ¢des historicas do curso do tempo poriamentos sociais | (sentido proprio) Julgavel

vigentes predgminantes ou

prescritos

de mudangas que | como evolugfio, na na forma de um

{d) constituigdo levem das formas | qual s¢ modificam relacionamento dis- o— " o tempo é
; ; : : 2 : pela individuagio 5
genética de sentido | de vida estranhas | as formas de vida, a cursivo de posigdes temporalizado
; ) : {formagiio) :
ou alheias ds fim de colocar-se na € pergpectivas como sentido
proprias dindmica da duragio diverFentes

Fonte: Riisen, 2007, p. 62
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3 FILMES NO ENSINO DE HISTORIA BRASILEIRO

o cinema ndo tinha sido inventado
a fim de mascarar o real para as massas?

(J. L. Godard apud Marc Ferro, 1974.)

O que ¢ apresentado em um filme pode ser compreendido como realidade? O cinema
poderia representar o real apenas se os fatos histdricos fossem registrados no exato momento
em que ocorreram? Caso ndo seja possivel trata-lo como realidade, o filme pode, ainda assim,
ser utilizado no ensino de Histéria? Ou o cinema seria apenas mais uma forma de
mascaramento do real? Essas questdes sdo centrais para refletir sobre os limites e as
possibilidades do uso do cinema em sala de aula, especialmente no Ensino de Historia. Ainda
que a utilizacdo de filmes seja pratica recorrente no contexto escolar, faz-se necessario
problematizar as formas pelas quais esse recurso ¢ mobilizado, a fim de qualificar seu uso
pedagogico.

As questdes relativas a relagdo entre filme, realidade e Ensino de Historia ndo se
configuram apenas como provocagdes tedricas, mas integram um debate amplamente
difundido na historiografia e na didatica da Histéria. Morettin (2003), ao analisar a obra de
Marc Ferro, argumenta que o cinema nao deve ser compreendido como um retrato fiel da
realidade, mas como uma fonte historica carregada de intencionalidades, capaz tanto de revelar
quanto de ocultar aspectos da Historia. Napolitano (2005), dialogando com Pierre Sorlin,
amplia essa discussdo ao afirmar que os filmes constituem um saber historico audiovisual que,
embora ndo corresponda a narrativa cientifica da Historia, exerce influéncia significativa na
maneira como os sujeitos constroem sentidos sobre o passado.

Souza (2014) contribui para esse debate ao argumentar que o cinema pode colaborar
para a formacao da consciéncia historica, ao ser compreendido como parte da cultura historica,
a partir das reflexdes de Jorn Riisen. Nessa perspectiva, o cinema, enquanto artefato da cultura
historica, mobiliza memorias ¢ interpretacdes do passado que orientam praticas sociais no
presente. Ao produzir narrativas visuais, os filmes constroem sentidos que dialogam com
valores, identidades e expectativas contemporaneas, oferecendo referéncias para a
compreensao da temporalidade historica e para a projecao de agdes futuras.

Outros estudos, situados no campo da Educagao Histdrica, corroboram essa perspectiva

ao destacar que o uso de filmes no ensino pode contribuir para superar abordagens superficiais



29

do passado, desde que articulado a praticas que desenvolvam competéncias narrativas e
promovam a reflexdo sobre a historicidade das imagens. Essa abordagem enfatiza a
compreensao do passado como uma construcao interpretativa, € ndo como mera reproducao de
fatos. Nesse contexto, metodologias como a aula-oficina, proposta por Isabel Barca (2004), e
os estudos sobre literacia historica de Peter Lee (2006) apresentam possibilidades concretas
para integrar o cinema ao processo de formacdo da consciéncia historica, qualificando sua
utilizacdo a partir da analise das representagdes audiovisuais.

Com o intuito de dimensionar a relevancia desse debate sobre o uso de filmes no
contexto educacional, realizou-se uma breve busca na Biblioteca Digital Brasileira de Teses ¢
Dissertagoes, em 14 de agosto de 2025, a partir do tema do uso de filmes na educacao. O
levantamento retornou 1.313 trabalhos, dos quais 411 apresentaram relagdo mais direta com o
uso de filmes no contexto escolar, o que evidencia tratar-se de uma tematica amplamente
debatida. Apesar desse volume significativo de produgdes, Fonseca (2016a) aponta que muitas
das orientagdes presentes, especialmente em livros didaticos, assumem um carater limitante ao
abordar o uso de filmes em sala de aula. Conforme destaca a autora, “chama a atengao [...] a
incidéncia do uso de termos de adverténcia, tais como ‘cuidado’, ‘preocupacao’, ‘inadequado’,
‘aten¢do’, ‘limites’ no [...] uso de filmes em sala de aula” (Fonseca, 2016a, p. 61).

Diante dos limites desta secao, ndo se pretende esgotar essa tematica, tampouco discutir
exaustivamente os “erros” apontados por alguns autores ao proporem orientagdes para o uso
de filmes no processo de ensino-aprendizagem. O objetivo deste capitulo ¢ apresentar e
sistematizar as principais formas de utilizacdo de filmes em sala de aula, com foco no Ensino
de Historia. Para tanto, a tese Cinema e Educa¢ao Historica: jovens e sua relacdo com a historia
em filmes (2014), de Eder Cristiano Souza, constitui a principal referéncia adotada para a
organizac¢do dessas orientagdes. A partir desse referencial, sdo apresentadas trés das principais
formas de utiliza¢do do cinema no contexto escolar.

A primeira delas, mais recorrente, consiste no uso do filme como recurso para “ilustrar”
contetidos ou “chamar a aten¢ao” dos alunos. Essa forma de utilizacdo remonta ao inicio do
século XX, quando professores, especialmente vinculados ao movimento da Escola Nova,
passaram a empregar o cinema em praticas pedagogicas. Nesse periodo, ganharam forga teorias
que defendiam a transformacdo das mentalidades dos trabalhadores por meio do cinema
educativo, compreendido como instrumento de formagdo cultural. Ao mesmo tempo,
reforcava-se uma iconografia oficial do Estado, privilegiando imagens e discursos

apresentados como representantes da “verdadeira” Historia. Para a andlise desse contexto,
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recorre-se principalmente a autores como Schmidt (2004), Abud (2003), Guimaraes (2012) e
Catelli (2007).

A segunda forma de uso do cinema em sala de aula emerge no contexto da renovagao
historiografica promovida pela Escola dos Annales, ao considerar o filme como uma fonte
historica. Nessa perspectiva, propde-se o desenvolvimento, com estudantes da educagdo bésica,
de atividades de analise filmica inspiradas nos procedimentos do trabalho do historiador. O
cinema passa, assim, a ser reconhecido como documento historico, ampliando
significativamente as possibilidades de andlise e interpretacdo. Marc Ferro (1974) constitui a
principal referéncia dessa abordagem, em didlogo com autores como Napolitano (2009), Abud,
Silva e Alves (2010), Guimaraes (2012) e Bittencourt (2018).

A terceira e ultima forma de utilizagdo do cinema no contexto escolar, apresentada por
Souza (2014), insere-se no debate sobre a difusdo das produgdes audiovisuais e nas criticas
formuladas pela Escola de Frankfurt acerca de sua mercantilizacdo. Nessa orientagdo, o filme
¢ mobilizado como recurso para a educacao para as midias, considerando-se sua condicao de
produto cultural inserido nas dindmicas do capitalismo. Mais proxima das areas de Linguagens
e Ciéncias Sociais, essa abordagem enfatiza a andlise da ideologia presente nas obras
audiovisuais e a formagdo critica dos estudantes enquanto cidaddos, além de incentivar a
producao audiovisual por parte dos proprios alunos. Entre as principais referéncias utilizadas
que dialogam com essa perspectiva estao Mocellin (2009), Fantin (2007), Vermelho e Velho
(2016) e Feron (2020).

3.1 Filmes para “chamar a atencio” dos alunos e o cinema educativo

A relagdo entre o uso de filmes e o Ensino de Histdria no Brasil possui quase um século,
considerando a influéncia de educadores vinculados ao movimento da Escola Nova,
notadamente Jonathas Serrano, no inicio do século XX. O uso do “cinematdgrafo”, como
Serrano o denominava, representava uma renovagao do Ensino de Histéria ao oferecer a
possibilidade de ensinar “pelos olhos”, € ndo apenas de forma considerada enfadonha “pelos
ouvidos”, tornando o processo de aprendizagem mais efetivo. Segundo essa perspectiva, ao
visualizar os fatos, os estudantes poderiam gravar com maior facilidade na memoria os
acontecimentos historicos (Schmidt, 2004). No entanto, a selecdo de filmes para uso didatico

ainda era bastante limitada. Serrano defendia exclusivamente a utilizacdo de filmes do tipo
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documentario, por entender que esses continham imagens reais dos acontecimentos historicos

(Abud, 2003). Nesse sentido, Serrano afirmava:

Somente na hypothese de haver sido filmado o episodio no proprio instante
em que occorria: filmes documentaes da guerra, de expedicdes scientificas,
jornaes cinematographicos etc. Com o filme sonoro, a reconstitui¢do ¢ quasi
perfeita ... Mas reconstruir o passado, nos chamados filmes historicos, isto ¢
obra da imaginagdo (Serrano apud Schmidt, 2004, p. 207, grafia original
preservada).

Nesse momento historico, o uso de filmes na educagdo era compreendido, sobretudo,
como um recurso para despertar “a curiosidade natural dos alunos” (Brasil, 1931), conforme
indicavam as Instrugoes Pedagogicas para o ensino da Historia da Civilizagdo, elaboradas no
contexto da Reforma Francisco Campos (1931). Essa concepcao dialogava diretamente com
os ideais da Escola Nova, que defendiam a renovagdo de técnicas e metodologias de ensino.
Ainda assim, permanecia como limite a valorizacdo de filmes que buscavam uma suposta
verdade historica, frequentemente associada ao refor¢co de uma iconografia oficial do Estado.

O professor Carlos Miguel Delgado de Carvalho (1884—1980), em sua obra Introdugdo
Metodologica aos Estudos Sociais (1957), também reconhecia o potencial do cinema como
recurso auxiliar no ensino, ainda que registrasse a preocupacdo de alguns docentes com a
possibilidade de o cinema substituir o professor. Para Carvalho, em instituigdes que
dispusessem de infraestrutura adequada, o uso do cinema poderia ser benéfico ao processo
educativo (Guimardes, 2012). Entre as vantagens apontadas estavam a melhoria da
concentragdo, o aumento da motivacdo dos estudantes, a possibilidade de ensinar mais
contetidos em menos tempo, a ampliacdo da memorizacao e a maior facilidade na compreensao
de conceitos. Essa posi¢do, conforme destaca Guimaraes (2012), refletia uma percepgao
relativamente difundida entre professores daquele periodo.

Outro autor que apontou o cinema como recurso auxiliar no processo de ensino foi Jodo
Alfredo Libanio Guedes (1919-1967). De acordo com Guimaraes (2012), Guedes, em seu
livto Curso de Didatica da Historia (1957), estabelecia uma distingdo entre a exibicao de
filmes no contexto escolar, voltada ao processo de aprendizagem, e a exibi¢cdo cinematografica
destinada a recreacdo. Para o autor, os filmes com potencial educativo deveriam ser,
preferencialmente, documentérios com temadticas relacionadas a locais historicos, documentos
e monumentos, em detrimento de filmes artisticos que simulassem contetidos histéricos.

Grande parte desses autores, especialmente aqueles associados ao movimento da Escola

Nova, defendia a necessidade de modernizar o Brasil por meio da incorporagdo de novas
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ferramentas tecnoldgicas ao processo educativo. Nesse contexto, segundo Catelli (2007),
deslocou-se o foco das teorias de branqueamento da populacao para a concepgao do trabalhador
considerado inculto, cuja mentalidade deveria ser transformada por meio da educagdao. Um dos
caminhos encontrados para esse objetivo foi o investimento no cinema educativo. Intelectuais
como Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo, por exemplo, “se uniram a fim de fundar uma
nova escola, que segundo eles, estaria mais apta a formar cidaddos para uma sociedade
moderna” (Catelli, 2007, p. 46). Com o intuito de exercer certo controle das mentalidades e, ao
mesmo tempo, contrapor a expressiva circulacdo de filmes estrangeiros no pais, foram
desenvolvidas diversas estratégias governamentais voltadas ao cinema educativo.

A criagdo do Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), por meio da Lei n°® 378,
de 13 de janeiro de 1937, consolidou, naquele contexto, a relagao entre o Estado brasileiro e a
producdo de filmes com fins pedagdgicos. O objetivo do instituto era “promover e orientar a
utilizagdo da cinematographia [sic], especialmente como processo auxiliar do ensino, e ainda
como meio de educagao popular em geral” (Brasil, 1937). Producdes como O descobrimento
do Brasil (1937) e Os bandeirantes (1940), realizadas com a participagcdo do INCE,
desenvolveram uma perspectiva historica padronizada que reafirmava os ideais do Estado
Novo (Crespo, 2024) e, a0 mesmo tempo, limitava o uso de produgdes comerciais no ensino
de Historia (Souza, 2014).

Esses filmes, dirigidos por Humberto Mauro, tinham como objetivo, no contexto do
Estado Novo, “a encenac¢do de um passado monumental que justifica e prepara o terreno para
o futuro glorioso da Patria brasileira” (Penney, 2014, p. 260). Contaram com a consultoria de
Afonso de Taunay e Edgar Roquette-Pinto, além da trilha sonora de Heitor Villa-Lobos em O
descobrimento do Brasil. Para conferir legitimidade cientifica e educacional as producgodes,
recorreu-se ao uso de fontes historicas e iconografias. Ainda assim, Humberto Mauro imprime
sua autoria nas obras ao apresentar um tom melancoélico que, em certos momentos, se distancia
da visdo épica desejada pelo Estado Novo (Haag, 2010).

Para além da formagao civica nacional, o Estado brasileiro, a partir da década de 1930,
passou a implementar politicas de protecdo a industria cinematografica nacional frente a
expansao dos filmes estrangeiros. Diversas leis de reserva de mercado para a exibi¢do de filmes
brasileiros em salas de cinema foram aprovadas, inicialmente de forma mais timida, como a
exigeéncia de um filme nacional por ano em cada sala. Com o passar do tempo, essas politicas
se intensificaram, chegando, em 1971, a obrigatoriedade de 112 dias de exibicao de producdes

nacionais (Bernardet, 1979).
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Desse modo, até a década de 1970, o Estado brasileiro criou leis e incentivos voltados
tanto a producdo quanto a protecdo do cinema nacional frente ao predominio de filmes
estrangeiros (Bernardet, 1979; Fonseca, 2016b). Medidas como a reserva de mercado, o
incentivo a cria¢do de estudios cinematograficos, a exigéncia de investimentos por parte de
distribuidoras estrangeiras e a criagdo da Embrafilme, em 1969, durante a ditadura militar
(Fonseca, 2016b), evidenciam o interesse estatal em ampliar a produg@o nacional de filmes.

Apesar dessas iniciativas, ao longo desse periodo o filme ainda ndo era reconhecido
pelos historiadores como fonte histdrica. Observa-se, assim, que professores de Histdria no
Brasil ja identificavam certo potencial dos filmes para a formagao historica de estudantes e do
publico em geral, mesmo antes de o cinema ser legitimado no mesmo patamar das fontes
escritas pela historiografia, especialmente ap6s a influéncia da revista Annales (Abud, 2010).
Com a aceitagdo do filme como fonte histdrica, sobretudo a partir das reflexdes de Marc Bloch
e Lucien Febvre (Abud, 2003), novas metodologias de andlise filmica (Ferro, 1974) e propostas
para seu uso em sala de aula (Napolitano, 2009) passam a ser formuladas, abrindo caminho

para as abordagens discutidas na proxima secao.

3.2 Filmes como fonte historica e o estudante como historiador

O filme passa, entdo, a ser compreendido como um documento historico, exigindo
metodologias proprias para sua andlise. Marc Ferro (1974) argumenta que, at¢ meados do
século XX, os profissionais da Histdoria desconsideravam o cinema enquanto fonte historica,
sobretudo por ndo dominarem essa linguagem para além do documento textual. Por se tratar
de uma forma de expressao especifica, com codigos proprios, o cinema foi deixado a margem
das analises historiogréficas, o que levou os historiadores, segundo Ferro, a negligenciarem a
reflexdo sobre a propria pratica profissional. Em seu artigo O filme — uma contra-andlise da
sociedade (1974), o autor questiona a primazia do texto escrito em detrimento de outras fontes
historicas e demonstra como essa hierarquizacao favorece a manutencao de relagdes de poder

social. Nesse sentido, Ferro afirma:

Ora, essa hierarquia reflete as relagdes de poder do inicio do século; na frente
do cortejo, desfrutando de prestigio, eis os documentos de Estado,
manuscritos ou impressos, documentos unicos, expressdo de seu poder,
daquele das Casas, Parlamentos, Camaras de contas; segue-se a corte dos
impressos que ndo sdo mais secretos; textos juridicos e legislativos,
inicialmente expressao do Poder; jornais e publica¢des em seguida, que ndo
emanam somente dele, porém de toda a sociedade culta. As biografias, as
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fontes de historia local, as literaturas dos viajantes, formam a cauda do
cortejo. A Histéria é compreendida do ponto de vista daqueles que se
responsabilizaram pela sociedade: homem de Estado, diplomatas,
magistrados, empresarios e administradores (Ferro, 1974, p. 200-201).

A partir dessa critica, Ferro sustenta que, enquanto o documento escrito foi
historicamente produzido por grupos detentores do poder, o filme pode, de certa forma,
subverter essa l6gica. Mesmo em contextos de censura ou de imposicdes culturais, seja pela
industria cinematografica, seja pelo Estado, o autor identifica na obra filmica elementos que
denomina /lapsos, capazes de revelar aspectos involuntdrios ou nao planejados pelos
realizadores. Esses lapsos permitem, segundo Ferro, “descobrir o latente por tras do aparente,
o ndo-visivel através do visivel” (Ferro, 1974, p. 204). Dessa maneira, o filme pode operar
como uma contra-analise da sociedade, apresentando versdes alternativas e, por vezes, nao
intencionais sobre determinados aspectos historicos.

Uma vez reconhecido como fonte histdrica, coloca-se a questdo de como o historiador
deve proceder a andlise dessa linguagem especifica. Morettin (2003) destaca que Marc Ferro
propde a critica da obra filmica a partir de trés dimensdes fundamentais: autenticidade,
identificacdo e analise. A critica da autenticidade refere-se ao suporte material da fonte,
verificando se o filme sofreu alteracdes e preserva sua integridade. A critica de identificagao
consiste em examinar como a realidade historica foi reconstituida, observando-se a relagao
com fontes historicas e o contexto de produgao. J4 a critica analitica busca acessar o ndo-visivel
por meio do visivel, investigando a contra-histdria presente na obra cinematografica.

A partir das contribui¢des pioneiras de Marc Ferro, diversos autores passaram a
explorar metodologias especificas para a andlise filmica tanto no campo da historiografia
quanto no da educacdao. Ao romper com a visao tradicional que restringia a legitimidade das
fontes historicas ao texto escrito, Ferro contribuiu para a consolidacdo do cinema como
linguagem propria e artefato cultural capaz de revelar aspectos profundos da sociedade,
inclusive aqueles que escapam a narrativa oficial. Sua proposta de uma contra-analise da
sociedade destaca o potencial do cinema para evidenciar tensdes, contradigdes e ideologias
subjacentes as representacdes audiovisuais.

Outros pesquisadores ampliaram esse debate a partir de perspectivas distintas. Pierre
Sorlin, conforme analisa Napolitano (2005), enfatiza o cinema como um sistema de
representacdo social, defendendo que os filmes ndo apenas refletem o contexto histérico de sua
producao, mas participam ativamente da constru¢ao de sentidos sobre o passado. Robert

Rosenstone, a partir da leitura de Souza (2014), compreende o cinema como uma forma
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legitima de narrar e interpretar a Historia, dotada de regras proprias de verossimilhanga,
linguagem e estrutura narrativa. Angelo Moscariello, por sua vez, chama a atengdo para a
importancia da recep¢ao cinematografica, destacando que o publico também participa da
construcdo de significados histdricos e da memoria coletiva (Souza, 2014).

Essas abordagens convergem para uma compreensdo ampliada do filme como
documento historico, ndo apenas por sua materialidade enquanto registro visual e sonoro de
uma €poca, mas também por sua capacidade de mobilizar afetos, valores e interpretagdes que
dialogam com o presente. Inserido no contexto escolar a partir dessas referéncias teoricas, o
filme deixa de ocupar um papel secunddrio como mero recurso ilustrativo e passa a
desempenhar uma fung¢do ativa na formagao do estudante enquanto sujeito historico, capaz de
analisar historicamente narrativas audiovisuais.

No campo do ensino de Historia, diversos autores propdem orientagdes para o uso do
filme enquanto objeto de anélise historiografica, entre eles, Napolitano (2009), Abud, Silva e
Alves (2010), Guimaraes (2012) e Bittencourt (2018). No Caderno Cinema para Professores
(2009), destinado aos docentes da rede estadual de Sao Paulo, Marcos Napolitano apresenta
reflexdes e sugestdes metodologicas para o uso do cinema em sala de aula. Inicialmente, o
autor discute a relevancia do cinema no mundo contemporineo e, em seguida, propde
orientagdes para seu uso pedagogico.

Napolitano (2009) destaca que o filme possui linguagem propria e que, portanto, exige
procedimentos analiticos especificos. Trata-se de uma obra coletiva, resultado de escolhas
artisticas e técnicas realizadas por diferentes profissionais, na qual ndo apenas o texto verbal
comunica sentidos, mas o conjunto da obra. Nesse sentido, o autor sugere que professores
assistam a diferentes filmes sobre um mesmo tema, a fim de compreender que “todo filme ¢
uma representacao encenada da realidade social e todo filme € produto de uma linguagem com
regras técnicas e estéticas que podem variar conforme as opgoes dos realizadores” (Napolitano,
2009, p. 14).

Além da observacdo do conteudo narrativo, Napolitano enfatiza a importancia de
analisar as escolhas de edicdo e direcdo. Ao mencionar cineastas como David Griffith e Sergei
Eisenstein, o autor ressalta a necessidade de atencdo as opgdes estéticas e as escolas
cinematograficas as quais os filmes se vinculam. O naturalismo hollywoodiano (Xavier apud
Napolitano, 2009, p. 16) ¢ citado como um modelo recorrente no cinema comercial, mas o
autor defende que os professores ampliem seus olhares para além desse padrao ao selecionar

obras para os estudantes.
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Para o trabalho com filmes em sala de aula, Napolitano (2009) propde diferentes
possibilidades metodologicas. Inicialmente, critica o uso do filme apenas como ilustragdo de
conteudos, pratica ja discutida na subsecdo anterior. Em seu lugar, apresenta formas
consideradas mais instigantes, como o uso do filme enquanto texto gerador de debates,
especialmente em temas transversais, como cidadania e meio ambiente. Nessa perspectiva, o
filme atua como disparador de reflexdes e discussdes.

Outra possibilidade apresentada pelo autor ¢ o uso do filme enquanto documento
histérico, mais indicado para projetos especificos. Essa abordagem contribui para “a ampliagao
da experiéncia cultural e estética dos alunos e para o desenvolvimento da linguagem”
(Napolitano, 2009, p. 21). Para essa analise, o professor deve considerar elementos como tema,
roteirizagdo, representacdes filmicas, género, montagem, edigdo, trilha sonora, bem como o
contexto sociocultural de produc¢do, recepcao e critica da obra.

Para o ensino de Historia, Napolitano (2009) destaca ainda que o filme historico,
entendido pelo autor como aquele produzido em periodo distinto daquele que representa, deve
ser analisado como fonte do contexto em que foi realizado. O professor deve identificar valores,
ideologias e questdes do tempo de produgdo projetadas sobre o passado retratado, atentando-
se a0s anacronismos presentes na obra. E justamente a analise desses anacronismos que permite
compreender as intenc¢des ideoldgicas do filme.

Outras orientagdes gerais incluem a necessidade de o professor assistir previamente ao
filme, definir objetivos claros para seu uso, relaciond-lo aos curriculos, avaliar limites e
potencialidades, além de considerar aspectos sensiveis abordados pela obra. Napolitano
recomenda ainda a elaboragdo de um roteiro de analise, a observagdo de sentimentos e valores
mobilizados pelo filme e a atencao as condic¢des técnicas de exibigao.

No livro Ensino de Historia — Colegdo Ideias em A¢do (2010), Abud, Silva e Alves
apresentam orientagdes didaticas para o uso de diferentes fontes histdricas, entre elas o cinema.
No capitulo dedicado ao tema, os autores retomam o debate sobre documentario e ficcdo e o
uso do filme como ilustragdo, além de discutir elementos da linguagem cinematografica. Como
exemplo pratico, propdem uma atividade para o Ensino Médio a partir do filme Carlota
Joaquina (1994), com o objetivo de “compreender as diferentes visdes da Historia” (Abud;
Silva; Alves, 2010, p. 172). A proposta envolve aulas introdutdrias, pesquisa extraescolar,
exibi¢ao do filme, aplicacdao de questiondrios, debates e a producao de painéis tematicos.

Selva Guimaraes, em Diddtica e Pratica de Ensino de Historia (2012), também discute

o uso do cinema no ensino, retomando o percurso que vai da Escola Nova a consolidacio do
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filme como fonte historica a partir de Marc Ferro. A autora enfatiza a necessidade de analisar
o filme para além de seu contetdo narrativo e destaca a legislacdo educacional que reconhece
o cinema como documento historico. Suas orientacdes incluem a elaboracao de ficha técnica
e a articulacdo do filme com outros documentos, como textos, cangdes e imagens.

Circe Bittencourt, em Ensino de Historia: Fundamentos e Métodos (2018), apresenta
orientagdes semelhantes, refor¢gando a importancia de uma leitura interna da obra filmica, do
cuidado na sele¢ao dos filmes, da preparagao dos estudantes e da andlise da complexidade
cinematografica. A autora sugere, ainda, a exibicao de trechos de filmes como estratégia para
trabalhar temas especificos de forma mais aprofundada.

A partir do momento em que o cinema passa a ser reconhecido pelos historiadores como
fonte historica, abre-se um amplo conjunto de possibilidades para a analise filmica. No Ensino
de Historia, esse movimento, que ja encontrava ressonancia nas praticas docentes antes mesmo
de sua legitimacao historiografica, amplia os procedimentos de uso do filme em sala de aula.
Ainda assim, ¢ importante considerar que o trabalho do professor de Historia difere do trabalho
do historiador profissional, assim como o estudante ndo ¢ um aprendiz de historiador. O
conhecimento histérico escolar possui caracteristicas proprias e se constrdi a partir de
mediagdes especificas. Desse modo, embora as orientagdes apresentadas contribuam para
qualificar o uso do cinema no ensino, a aplicagdo direta dos procedimentos historiograficos
pode nao explorar plenamente o potencial do filme para a formagao da consciéncia historica

dos estudantes.

3.3 Uso dos filmes como meio para educacio midiatica: onde fica a Historia?

Com o desenvolvimento das técnicas cinematograficas ao longo do século XX, um
conjunto de pesquisadores passou a se dedicar a andlise da influéncia dos meios de
comunicagdo na sociedade. Nesse contexto, os estudos desenvolvidos no Instituto de Pesquisa
Social da Universidade de Frankfurt, notadamente por Theodor Adorno e Max Horkheimer,
formularam o conceito de industria cultural para explicar os processos de padronizagao dos
bens culturais e a consequente massificacdo de ideologias, valores e visdes de mundo. A
produgdo cultural, nesse sentido, deixa de ser compreendida apenas como expressao artistica
e passa a ser analisada como mercadoria inserida nas dinamicas do capitalismo.

Ao dialogar com essa tradigdo critica, Mocellin (2009) argumenta que a industria

cultural, ao mesmo tempo em que uniformiza valores sociais, oferece ao individuo uma falsa
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sensacdo de liberdade de escolha, mascarando os mecanismos de dominagdo. Para o autor,
trata-se de um processo que ndo apenas orienta gostos € consumos, mas também atua na
conformagao de visdes de mundo, afetando diretamente a maneira como os sujeitos interpretam
a realidade social.

Ao se basear no pensamento de Antonio Gramsci, Mocellin (2009) articula o conceito
de hegemonia cultural, segundo o qual a classe dominante mantém sua lideranca moral e
intelectual por meio da construgdo do senso comum. Esse senso comum constitui, conforme o
autor, “uma harmonia forjada por uma minoria, que concede aqui e ali, dentro de certos limites,
mas exercendo sempre a lideranga moral e intelectual, para manter a maioria sob controle”
(Mocellin, 2009, p. 46). O cinema, enquanto parte integrante da industria cultural, passa a
operar como um veiculo privilegiado dessa hegemonia, veiculando ideologias que naturalizam
desigualdades e refor¢am estruturas de poder.

Para Mocellin (2009), a possibilidade de tensionar esses processos reside na educacao.
A escola ¢ compreendida, entdo, como um espaco potencialmente contra-hegemodnico, capaz
de promover o questionamento das influéncias midiaticas e culturais. Nesse sentido, o autor
defende que apenas a compreensdo aprofundada dos mecanismos de manipulacdo da
informagdo permitiria aos estudantes interpretar criticamente a sociedade e atuar sobre ela.
Assim, segundo o autor, somente conhecendo a fundo as formas de manipula¢do das
informacdes, aprendidas através da educagao midiatica, € que os estudantes podem entender e
mudar a sociedade (Mocellin, 2009). A dificuldade apontada ¢ que grande parte das produgdes
audiovisuais estd orientada pelo lucro e pelo entretenimento facil, o que reforga a centralidade
da educagdo midiatica nos processos formativos.

No interior desse debate, diferentes conceitos sao mobilizados para nomear esse campo
educacional. A educomunicagao, apresentada por Mocellin (2009) a partir de Ismar de Oliveira
Soares, envolve quatro areas centrais: educagdo para a comunicagdo, mediagdo tecnoldgica,
planejamento e criacdo de ecossistemas educacionais e reflexdo epistemoldgica. Ja o
letramento midiatico refere-se ndo apenas ao acesso as midias e ao dominio de seus codigos,
mas, sobretudo, a capacidade de analisar e avaliar criticamente as mensagens veiculadas, sendo
definido como um processo que “envolve ndo somente o acesso as midias e o entendimento de
seus codigos, mas principalmente, a capacidade de analisar e avaliar criticamente as mensagens
transmitidas em tudo que lemos, ouvimos e assistimos” (Mocellin, 2009, p. 52).

Ao defender a inser¢ao do cinema nos processos formativos, Feron (2020) enfatiza o

carater artistico da Sétima Arte, compreendida como uma sintese de multiplas linguagens,
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como a musica, a pintura e a arquitetura. Para a autora, embora grande parte dos espectadores
compreenda o encadeamento narrativo dos filmes, essa compreensdo tende a permanecer
superficial quando ndo acompanhada de uma formacao especifica. Assim, mesmo que o

telespectador compreenda o que se passa na narrativa, esse entendimento ¢ limitado, pois

mesmo que telespectadores ndo letrados compreendam o que se passa na
narrativa filmica, esse entendimento sera “raso”, logo, os discursos velados,
as metaforas, as desconstru¢des de imagens, subjetividades que estdo
presentes nos filmes, ndo serdo percebidas. Verifica-se, entdo, que um
letramento audiovisual € imprescindivel (Feron, 2020, p. 84).

Nesse sentido, Feron (2020) diferencia alfabetizacdo audiovisual e letramento
audiovisual. A alfabetizagdo refere-se ao reconhecimento dos elementos basicos da linguagem
cinematografica, enquanto o letramento amplia essa compreensdo ao permitir analises mais
profundas e usos sociais criticos do audiovisual. A autora também destaca a importancia do
multiletramento, entendido como um conjunto de habilidades que envolve “o digital, o
mididtico, o literario, o ético, o letramento em multimidias, o impresso (que deve continuar
sendo elemento central na educagdo), entre outros” (Feron, 2020, p. 86).

Fantin (2007) contribui para esse debate ao propor duas formas principais de uso do
cinema em contextos educacionais: o cinema como instrumento € o cinema como objeto
tematico. O primeiro refere-se ao uso ilustrativo dos filmes, ja discutido anteriormente nesta
dissertacdo. O segundo propde a andlise critica da obra cinematografica, envolvendo desde
uma leitura pré-textual até a dimensao estética e a linguagem cinematografica, com influéncias
da semiotica. Para a autora, a midia-educa¢ao deve articular trés dimensdes fundamentais:
educacdo com os meios, educacdo sobre os meios e educagdo através dos meios, de modo que
o estudante consolide uma formagdo que envolva “saber, fazer e refletir, a partir de uma
concepgao integrada” (Fantin, 2007, p. 6).

Fantin (2007) também ressalta que o acesso ampliado as tecnologias digitais tem
possibilitado a producao audiovisual em diversos espacgos, inclusive no ambiente doméstico.
Contudo, a autora aponta que esse acesso ndo ¢ homogéneo, recaindo sobre a escola a
responsabilidade de promover praticas de educagdo midiatica. Essa atribui¢cdo refor¢a o papel
da institui¢do escolar como mediadora critica da relagdo entre jovens e midias, proposto pela
educacao midiatica.

As autoras Sonia Vermelho e Ana Paula Velho (2016) apresentam um exemplo

concreto dessa perspectiva no projeto OFICINEMA, desenvolvido com estudantes de escolas
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publicas de Curitiba. O projeto combinou momentos tedricos e praticos, organizados em duas

fases, conforme descrevem as autoras:

dividiam-se em duas fases: a primeira Fase Introdutoéria/Tedrica; e, a
segunda, pratica. Na primeira fase, o projeto abordava os seguintes
conteudos: a) historico do cinema; b) géneros cinematograficos; c) producao
cinematografica; d) arte de criar e contar histdrias; e) roteirizagcdo; d)
decupagem e f) produgdo executiva. Esses contetidos eram organizados em
forma de aulas expositivas para todos os alunos com a utilizacdo de material
audiovisual. Ao final da primeira etapa, os alunos faziam uma proposta de
roteiro de um curta-metragem (Vermelho; Velho, 2016, p. 69).

A andlise das producdes juvenis revelou tematicas relacionadas as vivéncias e
expectativas dos estudantes, como solidariedade, violéncia, confianga e traicdo. Embora o
projeto evidencie o potencial formativo da producdo audiovisual, ele também reforca a
centralidade da educa¢@o mididtica como eixo principal, com menor atengdo as especificidades
do conhecimento historico.

Considerando o conjunto dos trabalhos analisados, observa-se que as propostas de
educacdo midiatica tém ganhado grande notoriedade e incorporada, inclusive, por professores
de Histdria como principal referéncia para o uso de filmes em sala de aula. Esse movimento,
entretanto, produz um deslocamento significativo. Ao priorizar a analise midiatica e a formagao
da cidadania em termos amplos, tais praticas tendem a afastar-se tanto da analise filmica
orientada pelos procedimentos de um historiador, discutida na se¢ao anterior, quanto, de forma
ainda mais acentuada, da qualificagdo da consciéncia historica, que constitui o foco central
deste trabalho.

Nos autores citados, o conceito de cidadania aparece frequentemente de maneira
genérica, entendendo como se a simples andlise critica das midias fosse suficiente para sua
constituicdo. A relacdo entre educagcdo mididtica e Histéria raramente ¢ explicitada, e a
consciéncia historica, entendida como a capacidade de orientar-se temporalmente a partir do
passado para compreender o presente e projetar o futuro, ndo ocupa lugar central nessas
propostas. Assim, embora a educacao midiatica ofereca instrumentos relevantes para a leitura
critica das imagens, sua incorporacdo acritica no Ensino de Historia pode resultar em um
afastamento dos objetivos proprios da disciplina, deslocando o foco da aprendizagem historica
para dimensOes mais difusas da formagdo cidadd, sem necessariamente contribuir para o

aprofundamento da consciéncia historica dos estudantes.
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4 O FILME “UMA HISTORIA DE AMOR E FURIA” E SUAS POSSIBILIDADES
PEDAGOGICAS

Viver sem conhecer o passado é andar no escuro

(“Herd6i” imortal do filme Uma Historia de Amor e Furia, 2013)

O passado, a memoria e a propria Historia, conforme discutido no primeiro capitulo
desta dissertacdo, desempenham papel central na atribuicdo de sentido a experiéncia humana
e na orienta¢do da vida pratica no tempo. A fala do herdi imortal no inicio do filme Uma
Historia de Amor e Furia (2013) apresenta, sob a forma de metafora, uma compreensdo dessa
funcdo orientadora da Histéria. Ao afirmar que “viver sem conhecer o passado ¢ andar no
escuro”, o personagem associa diretamente o conhecimento histérico a possibilidade de
compreensdo do mundo e de orientacdo da acdo humana, sugerindo que a auséncia desse
conhecimento implicaria desorientagdo e cegueira diante da realidade social.

Essa formulagdo dialoga, ainda que de maneira ndo sistematizada, com a nog¢ao de
consciéncia historica desenvolvida por Jorn Riisen (2001), sobretudo no que se refere a
articulagdo entre passado, presente e futuro como base para a orientacdo da experiéncia.
Contudo, ao mesmo tempo em que a fala do personagem reconhece a importancia do passado,
ela também permite problematizagdes. Para Riisen, a consciéncia histérica ndo ¢ uma escolha
ou uma possibilidade facultativa, mas uma condi¢do antropoldgica: os sujeitos ndo podem
viver sem passado, pois interpretam constantemente suas experiéncias a partir de referéncias
temporais. Nesse sentido, a ideia de “viver sem conhecer o passado” nio se coloca como uma
auséncia absoluta de temporalidade, mas como uma forma especifica, e limitada, de atribuicao
de sentido historico.

Para além do que ¢ explicitamente enunciado na narrativa, o cinema possibilita
interpretagdes que ultrapassam o plano do discurso direto. Conforme argumenta Marc Ferro
(1974), a obra filmica permite acessar aquilo que ndo ¢ dito, o que permanece latente, oculto
ou silenciado, revelando tensdes e escolhas narrativas que expressam visdes de mundo e
interpretagdes historicas. Assim, a metafora de “andar no escuro” pode ser lida ndo apenas
como uma defesa genérica do conhecimento do passado, mas como um convite a reflexdo
sobre quais passados sdo conhecidos, quais narrativas historicas sao privilegiadas e quais

permanecem invisibilizadas.
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Essa leitura torna-se mais consistente quando o filme ¢ analisado em dialogo com outras
obras de Luiz Bolognesi, que ajudam a compreender os objetivos narrativos e politicos
presentes em Uma Historia de Amor e Furia. O documentario Lutas.doc (2010), anterior ao
langamento da animagao, explicita de forma mais direta a leitura critica dos realizadores sobre
a historia brasileira. Dirigido por Luiz Bolognesi e Daniel Augusto, o conjunto de cinco videos,
produzido pela Buriti Filmes e Gullane, com coproduciao da EBC, ¢ estruturado a partir de
entrevistas com diferentes personalidades brasileiras e propde uma revisao critica de narrativas
consolidadas da Historia nacional.

No primeiro episodio do documentario, por exemplo, problematiza-se a ideia
amplamente difundida de que os brasileiros seriam um povo pacifico, ao evidenciar uma série
de conflitos, guerras e processos de violéncia que atravessam a historia do pais. Ao questionar
esse senso comum, Lutas.doc evidencia a existéncia de um outro Brasil, marcado por disputas
sociais, resisténcias e enfrentamentos que raramente ocupam lugar central nas narrativas
histdricas escolares ou na memoria coletiva. Nesse sentido, a nogdo de “viver no escuro” pode
ser interpretada como o desconhecimento, ou a negagao, dessas dimensdes conflituosas da
experiéncia historica brasileira.

Essa mesma perspectiva critica ¢ aprofundada no livro Meus Herois ndo viraram
estatua (2012), escrito por Luiz Bolognesi em parceria com o historiador Pedro Puntoni. A
obra, publicada pela Editora Atica, propde uma reflexdo sobre os processos de
monumentalizagdo da Historia e sobre os critérios que orientam a escolha de determinados
personagens como herdis nacionais. Ao apresentar figuras como Zumbi dos Palmares, Manuel
Balaio, Chiquinha Gonzaga e Chico Mendes, o livro contrapde essas trajetorias a personagens
amplamente celebrados na memoria oficial, como Duque de Caxias, o bandeirante
Anhanguera, Getalio Vargas e Tiradentes.

A proposta do livro é questionar quais historias sdo contadas, quais sujeitos sdo
elevados a condi¢do de her6is e quais experiéncias permanecem a margem das narrativas
institucionais. Fica evidente, nesse dialogo entre o livro, o documentario ¢ o filme, a
perspectiva do diretor em valorizar trajetorias de resisténcia e em problematizar a permanéncia
de estruturas de opressdo e violéncia ao longo da historia brasileira. Essa leitura autoral ndo
deve ser tomada como uma verdade historica em si, mas como uma interpretacdo que produz
sentidos historicos especificos e que influencia a forma como o passado ¢ narrado e apropriado

pelo publico.
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Diante das perspectivas apresentadas nessas trés obras de Luiz Bolognesi, torna-se
evidente a necessidade de sistematizar o contetdo do filme Uma Historia de Amor e Furia
para possibilitar seu uso pedagdgico no ensino de Historia. Compreender os sentidos historicos
mobilizados pela obra, suas escolhas narrativas e seus siléncios ¢ condi¢do fundamental para
articular o filme a praticas didaticas que promovam a formagdo da consciéncia histdrica e o
desenvolvimento de competéncias narrativas nos estudantes.

Este capitulo tem como objetivo, portanto, apresentar o filme Uma Historia de Amor e
Furia (2013) e discutir suas possibilidades pedagodgicas para o ensino de Historia. A
apresentacao da obra sera realizada de forma analitica, dialogando com contribuicdes de outros
trabalhos que ja se dedicaram a sua analise € com orientagdes para a analise filmica propostas
por Marcos Napolitano (2005; 2009). As possibilidades pedagdgicas do uso do filme serdao
discutidas principalmente a partir das contribui¢des tedricas de Jorn Riisen (2001; 2007; 2012)
e de Maria Auxiliadora Schmidt (2020), buscando articular cinema, narrativa historica e

consciéncia historica no contexto da sala de aula.

4.1 As escolhas de producio do filme: contra a corrente

O filme Uma Historia de Amor e Furia foi langado no Brasil em 2013 e, de acordo com
os materiais de bastidores (Por dentro da animagdo, 2013), disponibilizados junto ao
DVD/Blu-ray e no canal oficial da Buriti Filmes no YouTube, seu roteiro foi desenvolvido ao
longo de aproximadamente oito anos, enquanto o processo de produ¢do da animagdo estendeu-
se por cerca de cinco anos. Em Portugal, o filme foi langado em 2015 sob o titulo Rio 2096:
Uma Historia de Amor e Furia. Esses dados iniciais ja indicam que se trata de uma obra
concebida a longo prazo, marcada por decisdes estéticas e narrativas cuidadosamente
elaboradas, o que se reflete diretamente nos sentidos historicos mobilizados pelo filme. A ficha

técnica ¢ a seguinte:

Categoria Detalhes

Titulo Original Uma Historia de Amor e Furia

Data de Langamento no Brasil 5 de abril de 2013

Pais de Origem Brasil

Duragao 75 minutos

Género Animacao, Drama, Aventura, Fantasia,
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Ficgdo Cientifica, Historia Nacional

Classificacao Indicativa

12 anos

Direcao

Luiz Bolognesi

Roteiro

Luiz Bolognesi

Direcao de Arte

Anna Caiado

Montagem

Helena Maura

Trilha Sonora Original

Rica Amabis, Tejo Damasceno e Pupillo

Desenho de Som e Mixagem

Alessandro Laroca, Eduardo Virmond e

Armando Torres Jr.

Produtoras Buriti Filmes e Gullane

Coproducao Mondo Cane Filmes, Lightstar Studios,
Estudio Luno e HBO Latin America Originals

Produgao Fabiano Gullane, Caio Gullane, Luiz
Bolognesi, Lais Bodanzky, Marcos Barreto,
Debora Ivanov e Gabriel Lacerda

Distribuicao Europa Filmes

Personagem Ator/Atriz

Heroi Imortal (Abeguar/Balaio/Cao/JC) Selton Mello

Janaina

Camila Pitanga

Piata/JOnior

Rodrigo Santoro

Outras Vozes

Bemvindo Sequeira, André Frateschi, entre

outros.

A ficha técnica do filme revela uma produgao coletiva complexa, envolvendo diferentes

profissionais e estudios, e insere a obra no campo da animagao brasileira contemporanea, ainda

pouco explorada quando comparado a outras cinematografias. Mais do que um conjunto de

dados informativos, esses elementos ajudam a compreender o filme como um artefato da

cultura historica, no sentido proposto por Jorn Riisen (2012), isto é, como uma narrativa que

produz orientagdes temporais € atribui sentido ao passado a partir das condi¢des e escolhas do

presente.

O roteirista e diretor Luiz Bolognesi defende a opc¢ao pela animag¢do como uma escolha

que oferece maior liberdade artistica e narrativa, possibilitando contar a Histéria do Brasil de

forma ndo convencional. Em seu depoimento nos bastidores do filme, o diretor afirma ser
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comum que brasileiros conhe¢cam mais a Historia dos Estados Unidos por meio do cinema do
que a propria Historia nacional, o que o motivou a desenvolver uma obra que dialogasse
diretamente com o passado brasileiro. Essa escolha ndo se restringe a uma questao estética,
mas se relaciona a construcdo de uma narrativa histdrica alternativa, que busca tensionar
versoes consolidadas do passado e oferecer outras possibilidades de interpretagado histdrica.

Do ponto de vista da teoria de Riisen (2007), essa decisdo dialoga com a compreensao
da Histéria como narrativa orientadora. Ao optar pela animagdo, Bolognesi afasta-se das
convengdes do cinema historico realista e cria condigdes para uma narrativa que nao pretende
apenas reconstruir visualmente o passado, mas interpretd-lo, atribuindo-lhe sentidos que
dialogam com problemas do presente. Trata-se, portanto, de uma escolha que favorece a
constituicao de sentido histdrico, especialmente de carater critico, ao evidenciar continuidades
de violéncia, opressdo e resisténcia ao longo do tempo.

No que se refere a linguagem visual, Silva (2023) identifica duas matrizes principais
que orientam a criagdo de animagdes: o padrdo ocidental, predominante nas producdes
estadunidenses, caracterizado por personagens mais realistas e organicos, frequentemente
associados ao cartoon, e o padrdo oriental, mais conhecido pelas animagdes japonesas,
marcado por tragos geométricos e expressividade concentrada nos olhos e no rosto. Conforme
apresentado no making off do filme, Uma Historia de Amor e Furia aproxima-se do padrao
oriental, tanto por razdes estéticas quanto produtivas.

A escolha pelo desenho tradicional em papel, com imagens majoritariamente em 2D
feitas a mao, contraria a tendéncia dominante do cinema de animacdo contemporaneo,
fortemente orientado pelo uso do 3D digital. Para a produ¢do de uma animagao tradicional, sdo
necessarias, em média, de seis a doze folhas por segundo. No caso da referéncia oriental
adotada pelo filme, utilizam-se geralmente de seis a oito folhas por segundo, o que representa
uma economia no processo produtivo. Contudo, essa decisdo ndo deve ser compreendida
apenas sob o ponto de vista técnico ou economico. Conforme destaca o diretor, o espectador
nao percebe essa reducao no niumero de quadros, pois a expressividade emocional no anime
nao se apoia no excesso de movimento, mas na composicao visual e simbolica das cenas.

Do ponto de vista narrativo e histdrico, essa estética menos realista contribui para o
distanciamento em relagdo ao passado representado. Ao ndo buscar a ilusdo de realidade tipica
de producgdes realistas, o filme reforca seu carater interpretativo, evidenciando que se trata de
uma narrativa historica construida no presente. Essa op¢ao estética aproxima-se do que Riisen

(2007) define como narrativa historica critica, na medida em que rompe com expectativas
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tradicionais e convida o espectador a refletir sobre os sentidos do passado, em vez de apenas
reconhecé-lo como algo dado ou fechado.

Apesar de dialogar com o anime, Bolognesi enfatiza que ndo pretendia produzir uma
animag¢ao japonesa contando uma histéria brasileira. O objetivo, segundo o diretor, era
compreender a técnica e a linguagem do padrio oriental para desenvolver algo novo a partir
dessa referéncia. Essa proposta resulta em uma obra alternativa, que se afasta tanto do padrao
ocidental quanto da reproducao direta do estilo oriental, reforcando o carater autoral e
experimental do filme. As escolhas de produg¢do, portanto, refletem-se na narrativa como um
todo, pois expressam uma postura deliberadamente contraria as convencdes estabelecidas,
conforme indicado ja no titulo desta sec¢ao.

No processo de montagem, a sonoplastia também foi pensada como um elemento
narrativo fundamental. De acordo com os profissionais responsaveis pelo som, também
apresentados no video de bastidores, as convengdes sonoras das animagdes nao atendiam
plenamente as necessidades da obra. Optou-se, assim, por uma sonorizagdo inspirada no
cinema /ive-action, buscando maior naturalidade na relacao entre agao, som ambiente e ruidos.
Essa escolha contribui para intensificar a experiéncia narrativa e refor¢a a dimensao dramatica
da obra, aproximando o espectador emocionalmente dos conflitos apresentados.

A trilha sonora segue a mesma logica de ruptura com os padrdes tradicionais dos dramas
historicos. Conforme indicado no making off, a escolha foi mesclar elementos contemporaneos
com ritmos e instrumentos associados a cultura brasileira, criando uma sonoridade que
atravessa diferentes tempos historicos sem se prender a um tnico periodo ou estilo. Essa op¢ao
reforca a ideia de continuidade histdrica e dialoga diretamente com a proposta narrativa do
filme, que articula passado, presente e futuro. Sob a perspectiva da consciéncia historica, a
trilha sonora atua como um elemento orientador, contribuindo para a constru¢do de sentidos
temporais e para a percep¢ao de permanéncias e rupturas ao longo da historia brasileira.

Ao mesmo tempo em que diversas escolhas de producdo se afastam do que era
dominante no cinema de animacao a €poca, a obra também buscou estratégias para dialogar
com o publico. Nesse sentido, a dublagem dos personagens principais ficou a cargo de atores
amplamente reconhecidos, como Selton Mello, Camila Pitanga e Rodrigo Santoro. Essa
decisdo, conforme destacado pelo produtor Caio Gullane, contribui para a recepgao do filme,
a0 mesmo tempo em que ndo compromete sua proposta estética e narrativa. A presenca dessas
vozes conhecidas facilita a identificagdo do publico com os personagens, funcionando como

um mediador entre a narrativa historica complexa e a experiéncia do espectador.



47

Em sintese, as escolhas de produ¢do de Uma Historia de Amor e Furia nao podem ser
compreendidas como meramente técnicas ou estéticas. Elas constituem parte integrante da
narrativa historica construida pelo filme e influenciam diretamente os sentidos historicos
mobilizados pela obra. Utilizando-se do referencial teorico de Jorn Riisen (2001; 2007; 2012),
essas decisOes contribuem para a constituicdo de uma narrativa que privilegia a critica, a
reflexdo e a orientacdo temporal, elementos fundamentais para pensar o uso pedagdgico do
filme no ensino de Historia e sua contribuicdo para a formagdo da consciéncia histérica dos

estudantes.

4.2 O filme em sua época: bilheteria, prémios e contexto nacional

O filme Uma Historia de Amor e Furia teve uma recep¢do modesta no mercado
cinematografico brasileiro quando observados os dados de bilheteria. De acordo com o portal
Filme B, que reune informagdes sobre o mercado nacional de cinema, a obra esteve em cartaz
em apenas 64 salas de exibi¢ao em 2013. Esse numero mostra-se reduzido quando comparado
a outros filmes brasileiros lancados no mesmo periodo, como De Pernas pro Ar 2 (2012),
exibido em 718 salas, Minha Mae é uma Pe¢ca — O Filme (2013), com 406 salas, ¢ Cré (2013),
presente em 460 salas de cinema. Trata-se, em sua maioria, de produgdes de carater
humoristico, voltadas ao grande publico e amplamente divulgadas por meio de campanhas
publicitarias intensas, o que talvez contribui para explicar sua maior circulagao.

Mesmo com um numero limitado de salas, ainda segundo o portal Filme B, Uma
Historia de Amor e Furia figurou como o 30° filme brasileiro de maior arrecadacdo e 0 29° em
publico no ano de 2013. Considerando o conjunto de todos os filmes exibidos no pais naquele
ano, incluindo as produgdes estadunidenses, que tradicionalmente dominam o mercado, a
animagao dirigida por Luiz Bolognesi ocupou a 187? posi¢cao em publico. Com um or¢amento
aproximado de R$ 4 milhdes, conforme dados divulgados pelo jornal O Globo, o filme ndo
alcancou um grande sucesso comercial. No entanto, esses numeros ndo podem ser
compreendidos apenas como um fracasso de publico, mas como um indicativo das dificuldades
de circulagdo de narrativas audiovisuais que se afastam dos padrdes hegemonicos do mercado
cinematografico brasileiro.

Do ponto de vista da cultura historica, conforme a perspectiva de Jorn Riisen (2012), a
bilheteria timida do filme pode ser interpretada como um dado revelador sobre as disputas em

torno das narrativas histéricas que circulam socialmente. Filmes que mobilizam uma
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constituicdo critica de sentido historico, ao tensionar versdes consolidadas do passado e
evidenciar conflitos estruturais da sociedade, tendem a encontrar maior resisténcia no mercado,
especialmente quando contrapostos a producdes voltadas ao entretenimento imediato. Assim,
a recepcdo comercial do filme expressa ndo apenas preferéncias de consumo, mas também
limites impostos a circulacao de determinadas interpretagdes historicas no espago publico.

A recepgdo critica da obra, por sua vez, foi majoritariamente positiva. No portal
AdoroCinema, encontram-se treze criticas publicadas por veiculos da imprensa escrita e digital,
como Folha de Sdo Paulo, O Globo e o portal Omelete. Parte dessas analises, produzidas a
época do langcamento, ndo se encontra mais facilmente acessivel, sendo possivel localiza-las
apenas por meio do recurso Wayback Machine, da Internet Archive. Entre os textos
recuperados, destacam-se criticas publicadas nos portais CinePop, BlogsPop e CineClick.
Algumas andlises de veiculos tradicionais, como O Globo e a revista Preview, ndo puderam
ser localizadas, mesmo com o uso dessa ferramenta.

De modo geral, as criticas destacam a ousadia do projeto e o carater inovador de suas
escolhas, especialmente por se tratar de uma animagao voltada a um publico ndo infantil (Ewald
Filho, 2013). O roteiro ¢ frequentemente elogiado por adotar a perspectiva dos oprimidos e por
construir uma leitura alternativa da Historia do Brasil, distante das narrativas oficiais
consagradas (Borges, 2013; Camargo, 2013; Rizzo, 2013). A dire¢do de arte e a trilha sonora
também sdo apontadas como elementos centrais da obra, capazes de intensificar a carga
emocional da narrativa e de expressar sentimentos por meio de recursos estéticos € sonoros
(Cruz, 2013; Ortiz, 2013; Guerra, 2013; Medeiros, 2013). No que se refere a dublagem, os
atores sdo avaliados como competentes, com destaque para a atuagdo de Camila Pitanga, cuja
interpretagdo ¢ considerada mais profunda emocionalmente (Ortiz, 2013).

Entretanto, a recepgdo critica também aponta limites e fragilidades da obra. A estrutura
narrativa dividida em quatro episddios € vista por alguns criticos como um fator de
simplificagdo excessiva, que impediria um maior aprofundamento das relacdes entre os
personagens (Franco Junior, 2013; Guerra, 2013). Ewald Filho (2013) destaca o uso intenso da
violéncia e problematiza a representagdo dos traficantes como novos rebeldes sociais. Outras
criticas apontam um carater excessivamente paradidatico (Hessel, 2013) ou uma visdo
maniqueista da historia, marcada pela oposi¢cdo entre um “povo bom” e uma “elite cruel”
(Couto, 2013; Ortiz, 2013). Do ponto de vista técnico, observa-se que as cenas de acgdo

apresentam melhor desempenho na animagdo do que os momentos mais lentos, que, para
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alguns criticos, remetem a estilos considerados datados (Cruz, 2013; Hessel, 2013; Ewald
Filho, 2013).

Em contraste com a recep¢ao comercial modesta no Brasil, a repercussao internacional
do filme foi amplamente positiva. Uma Historia de Amor e Furia recebeu o Cristal do Festival
de Annecy em 2013, principal premiagao internacional dedicada ao cinema de animagdo. Além
desse reconhecimento, o filme conquistou o prémio de melhor animagdo no Latin Beat Film
Festival, no Japao, o prémio de melhor filme no 4° Brapeq Brazilian Film Festival, realizado
na China, e o prémio do publico no Festival Europeu de Cinema Fantéastico de Estrasburgo,
também em 2013. Esses prémios indicam o reconhecimento internacional da qualidade artistica
e narrativa da obra, bem como de sua capacidade de dialogar com temas histéricos e sociais de
forma competente.

No contexto nacional, o filme também obteve reconhecimento institucional. Foi
premiado na 7* edicdo do Festival CineMusica, em 2013, na cidade de Conservatdria (RJ), nas
categorias de Melhor Desenho de Som, Mixagem, Efeitos Sonoros e Direcao de Dublagem.
No 13° Grande Prémio do Cinema Brasileiro, realizado em 2014, recebeu os prémios de Melhor
Longa-Metragem de Animagdo e Melhor Efeito Visual. Além disso, integrou a pré-selecao
para o Oscar de Melhor Animagao e foi exibido em importantes festivais, como o Anima Mundi
2013 e o Shanghai International Film Festival 2013.

Apesar da bilheteria timida, Uma Historia de Amor e Furia destaca-se como um
documento historico de seu tempo, ao articular, por meio da linguagem cinematografica,
questdes centrais do contexto brasileiro da primeira década do século XXI. Naquele periodo,
embora o pais apresentasse crescimento econdmico e avangos em diversos indicadores sociais,
incluindo a redu¢ao da desigualdade, persistiam tensdes profundas relacionadas a exclusao
social, a violéncia institucional e a limitada participag@o politica de parcelas significativas da
populacdo. Sob os governos Lula (2003-2010) e Dilma Rousseff (2011-2014), essas
contradigdes tornaram-se mais visiveis, resultando em mobilizagdes sociais de diferentes
naturezas.

Entre esses movimentos, destacam-se os protestos contra a corrup¢ao, contra a
violéncia policial e contra as grandes obras de infraestrutura destinadas a eventos esportivos
internacionais, como a Copa do Mundo e as Olimpiadas. Também ganharam visibilidade as
mobilizacdes em defesa de politicas ambientais mais efetivas, da ampliagdo da participacao
popular nas decisdes politicas, da responsabilizagdo pelos crimes cometidos durante a ditadura

empresarial-militar, discussdo reaberta com a Comissdo Nacional da Verdade, e os protestos



50

pela Tarifa Zero. Ao dialogar com esse cendrio, a obra de Bolognesi insere-se em um contexto
politico e social marcado pela desilusdo com a politica institucional e pela busca de outras
formas de expressao e resisténcia.

Partindo-se de Jorn Riisen (2007; 2012), o filme mobiliza uma constitui¢ao critica de
sentido historico ao evidenciar a permanéncia de estruturas de violéncia e desigualdade ao
longo da histdria brasileira. Sua recep¢ao, marcada por reconhecimento critico e institucional,
mas por limitada circulagdo comercial, revela, por sua vez, as disputas em torno das narrativas
histéricas que compdem a cultura histérica contemporanea. Nesse sentido, Uma Historia de
Amor e Furia ndo apenas representa o seu tempo, mas também participa ativamente da
construgdo de sentidos historicos, tornando-se um objeto privilegiado para reflexao no ensino

de Historia.

4.3 A critica no conteudo da narrativa filmica e a derrota do heroi imortal

Conforme discutido nas se¢des anteriores, Uma Historia de Amor e Furia constroi sua
narrativa a partir de escolhas que divergem dos padrdes técnicos e estéticos mais recorrentes
no cinema de animagdo contemporaneo. Essas escolhas ndo se restringem a dimensdo formal
da obra, mas atravessam também o contetido do roteiro desenvolvido por Luiz Bolognesi ao
longo de aproximadamente oito anos de criacao e producao. O enredo do filme percorre cerca
de seis séculos da historia brasileira, selecionando quatro momentos marcados por conflitos
estruturais, derrotas politicas e permanéncias da violéncia. A definicdo desses recortes
temporais ndo ¢ aleatoria, mas expressa uma leitura especifica sobre como o Brasil se constituiu
historicamente e como tais conflitos se projetam no presente e no futuro.

Ao definir o enredo e as escolhas narrativas, o roteiro foi inicialmente estruturado a
partir da elaboragdo do storyboard, entendido como um conjunto de rascunhos desenhados que
organizam visualmente todas as cenas do filme. A partir dessa base, a dire¢do de arte passou
a desempenhar um papel central na construcao da obra, definindo cores, cenarios e o design
dos personagens. Sob a dire¢do artistica de Anna Caiado, a narrativa visual do filme foi
organizada a partir de trés eixos simbolicos principais: faixas etérias, estacdes do ano e
elementos da natureza.

As escolhas artisticas elencadas por Caiado articulam as faixas etarias da crianca, do
adolescente, do adulto e do idoso; as estagdes do ano da primavera, verao, outono € inverno;

e os elementos da natureza do ar, fogo, terra e 4gua. Cada uma dessas combinacdes dialoga
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diretamente com a narrativa filmica definida por Bolognesi, de modo que o filme se estrutura
em quatro micronarrativas, cada qual correspondente a uma dessas articulagdes simbolicas.
Dessa forma, a progressao temporal da obra ndo se d4 apenas pela sucessao historica dos
acontecimentos, mas também pela transformacgdo estética e sensorial que acompanha o
percurso do herdi imortal.

O portfolio online de Anna Caiado, no qual a diretora de arte apresentava
detalhadamente essas escolhas para o filme, ndo se encontra mais acessivel e, mesmo com o
uso do Internet Archive, ndo foi possivel recuperar seu contetido. Assim, para compreender a
relagdo entre as decisdes artisticas de Caiado e a narrativa filmica proposta por Bolognesi,
recorreu-se ao trabalho de conclusdao de curso de Jaime Campos (2019), no qual o autor
demonstra de que maneira as defini¢des de arte influenciam diretamente a construgdo narrativa

do filme, refor¢ando seus sentidos historicos e simbdlicos.

Figura 2: Referéncias da Direcdo de Arte

Fonte: Campos, 2019, p. 7

A partir da teoria da Historia sobre narrativa desenvolvida por Jorn Riisen (2007), Uma
Historia de Amor e Furia pode ser compreendido como uma narrativa histdrica que mobiliza
predominantemente uma constituicdo critica de sentido histérico, ao romper com leituras
celebratérias do passado e evidenciar continuidades de opressao, autoritarismo e exclusdo. A
trajetoria do her6i imortal, que atravessa diferentes periodos historicos mesmo possuindo
poderes sobrenaturais concedidos por Muiam, organiza o enredo como uma sucessao de lutas

que ndo se resolvem em vitorias definitivas. Essa recorrente incapacidade de transformagao
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estrutural contrapde-se a perspectivas teleologicas de progresso e redengdo nacional,
constituindo um dos eixos centrais da critica presente na obra.

Essa logica narrativa sera analisada a seguir a partir das quatro micronarrativas que
estruturam o filme, considerando-se tanto os elementos estéticos e simbdlicos quanto os

sentidos historicos mobilizados em cada periodo representado.

4.3.1 O nascimento conflituoso da na¢ao e a promessa impossivel da Terra sem Mal

Na primeira micronarrativa do filme, ambientada no periodo da invasdo europeia, 0s
conflitos entre os povos Tupinambas e Tupiniquins, sob influéncia de franceses e portugueses,
sao apresentados como o marco inicial da formacao historica do Brasil. As escolhas da direcao
de arte, associadas as ideias de nascimento, primavera e ar, refor¢am simbolicamente a no¢ao
de um inicio marcado ndo pela harmonia, mas pelo conflito. Parte-se, assim, da premissa de
que o “nascimento” do pais ocorre sob violéncia e disputa, especialmente contra os povos
originarios.

Nesse contexto, Abeguar, o her6i imortal, recebe do Deus Muiam o poder de voar como
um passaro, com a missao de “conduzir nosso povo para a terra sem mal” (Uma Historia de
Amor e Furia, 2013, 6:27). A referéncia a Terra sem Mal, assim como as figuras de Muiam e
Anhanga, ¢ recuperada por Bolognesi a partir da cosmogonia indigena Tupi-Guarani,
constituindo o eixo mitico que atravessa toda a narrativa do filme. Conforme afirma o proprio
diretor no material So para Educadores, presente no DVD/Blu-ray, “a religido dos Tupis-
Guaranis € o arco dramatico do filme” (Bolognesi, 2013, 4:00).

Essa escolha narrativa aproxima o filme de tradigdes é€picas alternativas e busca
deslocar o eixo cultural dominante, frequentemente ancorado na mitologia greco-romana.
Sarmento-Pantoja, Oliveira e Araujo (2021), ao analisarem o filme a partir das categorias de
utopia e distopia, argumentam que a Terra sem Mal funciona como um horizonte inatingivel,
cuja busca permanente estrutura a luta do heréi contra diferentes formas de opressao, sejam
elas exercidas pelo Estado ou por empresas privadas. A associagdo com a lenda do Africano
Voador, que simboliza o retorno as terras de origem por meio do voo, reforca o passaro como
elemento de transi¢do temporal e resisténcia simbdlica também ¢é recuperado na obra.

Entretanto, essa apropriagao da cosmogonia indigena ndo ocorre sem problemas. A
pesquisa de Silva, Silva e Costa (2025) critica a extrema simplificacdo da representacdo dos

povos Tupinambds no filme. Os autores argumentam que, desde a invasdo europeia, 0s
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discursos sobre os povos originarios foram construidos a partir da 6tica dos invasores, que os
caracterizavam como primitivos e animalescos. Sob essa perspectiva, afirmam que “a
concepcdo do indigena maligno e primitivo se demonstra como um modo de invalidar a
humanidade do nativo” (Silva; Silva; Costa, 2005, p. 13), ldgica que, segundo eles, permanece
na obra cinematografica. Um dos pontos centrais dessa critica refere-se ao tratamento da
antropofagia, pratica ritual complexa entre os Tupinambas. Com base em Florestan Fernandes,
os autores destacam que tais rituais envolviam multiplas etapas simbolicas e sociais, sendo
reduzidos no filme a uma representacdo caricatural e desprovida de aprofundamento das
praticas culturais.

Além disso, segundo os autores, o filme constroi uma visdo deturpada das praticas
guerreiras Tupinambas, desconsiderando o carater profundamente simbolico, ritual e relacional
da guerra nesses grupos. A guerra, nesse contexto, ndo pode ser compreendida apenas como
violéncia ou conflito fisico, mas como parte intrinseca das relagdes sociais, cosmoldgicas e
politicas desses povos. Assim, ao reduzir a guerra indigena a um enfrentamento simplificado
entre grupos, a narrativa filmica acaba por reproduzir, ainda que de forma nao intencional, uma
leitura proxima aquela historicamente construida pelos colonizadores europeus. Conforme
apontam Silva, Silva e Costa (2025), essa simplificacdo contribui para a manutencao de uma
imagem dos povos indigenas como frageis, indefesos e incapazes de resistir efetivamente ao
poder dos brancos, refor¢ando uma hierarquia simbolica ja consolidada na historia oficial.

Outro elemento destacado pelos autores refere-se a contradigdo central da narrativa:
Abeguar recebe poderes sobrenaturais concedidos por Muiam, como a capacidade de voar e
atravessar o tempo, mas, ainda assim, ndo consegue vencer os opressores. Para Silva, Silva e
Costa (2025), essa escolha narrativa reforca a ideia de uma derrota estrutural e permanente,
sugerindo que, mesmo dotados de forga espiritual, os povos indigenas estariam condenados a
submissao. Essa contradi¢do inaugura uma logica que atravessa todo o filme: a luta ¢ constante,

mas a vitoria definitiva nunca se concretiza.

4.3.2 Rebeldia, identidade nacional e o conflito popular na Balaiada

Ap0s os conflitos indigenas, Abeguar transforma-se em passaro e renasce como Manuel
Balaio, inserindo-se na segunda micronarrativa do filme, ambientada no contexto da Balaiada.
As escolhas da direcdo de arte associam esse periodo a adolescéncia, ao verdo e ao fogo,

elementos que simbolizam intensidade, conflito e formagdo identitaria. Essa combinagdo
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dialoga com o momento histdrico retratado, marcado por disputas sociais, revoltas populares
e pela construcao de uma identidade nacional ainda instavel.

A Balaiada surge no filme como um movimento de contestagao contra imposi¢oes do
poder imperial e dos coronéis regionais, envolvendo uma composi¢ao social diversa. Conforme
destaca Feitosa (2025), o movimento contou com a participagdo de camadas populares, negros
escravizados, desertores da Guarda Nacional, politicos locais e mulheres, configurando uma
“composi¢ao social multiclassista” (Feitosa, 2025, p. 124). Essa diversidade, frequentemente
negligenciada pela historiografia tradicional, é parcialmente recuperada pela narrativa filmica.

Ao analisar a participa¢cdo feminina na Balaiada, Feitosa (2025) apresenta exemplos
historicos que ajudam a compreender a complexidade do periodo. Entre eles, destaca-se o caso
de Anna Joaquina Jansen, que, apesar de sua origem nobre e de seu relacionamento com o
coronel Izidoro Rodrigues Pereira, enfrentou limitagdes impostas pela ordem social vigente.
A negativa do titulo de Baronesa de Santo Antonio pelo imperador D. Pedro I, por exemplo,
evidencia os limites impostos as mulheres, mesmo aquelas inseridas nas elites locais. Ainda
assim, Anna Joaquina atuou como lideranca politica regional, financiando e equipando
combatentes contrarios aos revoltosos, demonstrando seu papel ativo na manutencdo da
hierarquia social da época.

No filme, essa discussao ¢ deslocada para a personagem Janaina, que passa a representar
simbolicamente a luta das mulheres ao longo da historia brasileira. Para Feitosa (2025), a forma
como Bolognesi constréi Janaina dialoga com debates contemporaneos da historiografia que
buscam inserir as mulheres como sujeitos historicos. Nesse sentido, “a obra cinematografica
ndo s6 destaca o sofrimento e a resisténcia das mulheres negras, como também enfatiza seu
papel crucial na historia da luta pela emancipagao e justica social no Brasil” (Feitosa, 2025, p.
106).

J& Silva (2016) aponta que a narrativa desse trecho do filme enfatiza a luta contra a
dominagdo, encarnada por Anhanga na figura do Estado, e a busca da liberdade pelos grupos
oprimidos. Essa representacdo da Balaiada em Uma Historia de Amor e Furia evidencia, de
forma clara, o que foi discutido na introdugao deste capitulo acerca das escolhas realizadas por
aqueles que detém o poder na construgdo da identidade nacional. Conforme ja mencionado, o
livto Meus herdis ndo viraram estatua (2012) problematiza justamente esse processo de
selecdo das personalidades elevadas a condi¢do de herodis nacionais, no qual figuras como
Duque de Caxias sdo amplamente valorizadas, em contraposi¢do a personagens como Manuel

Balaio, Negro Cosme e Raimundo Gomes, que sdo sistematicamente silenciados. Questiona-
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se, assim, “a figura dos herdis nacionais, construidas sobre um legado de derramamento de
sangue das populagdes dominadas, apagadas pela historia oficial e difundida pelo

estabelecimento de uma memoria coletiva que se ancora nela” (Silva, 2022, p. 109).

4.3.3 Autoritarismo, repressiao e os limites da acdo historica na ditadura empresarial-

militar

Com a destruicdo do movimento pela repressdo do governo imperial, o guerreiro
imortal ressurge, agora, no periodo da ditadura empresarial-militar brasileira. Novamente
ambientada no Rio de Janeiro, a narrativa situa-se em 1968, quando Abeguar assume a
identidade de Cau, inserido em um contexto universitario, com tons de pele clara e pertencente
a uma classe social distinta das anteriores. Diferentemente das micronarrativas precedentes, o
protagonista ndo busca confrontar diretamente as decisdes dos lideres, como na narrativa
indigena, nem assumir uma posi¢do de lideranga, como na Balaiada. Neste momento, sua
atuacao no movimento de resisténcia esta atravessada, sobretudo, pelo desejo de permanecer
proximo a Janaina, sua amada extratemporal.

As escolhas artisticas desse periodo sdo associadas a fase adulta, ao outono e ao
elemento terra. A ideia de fase adulta manifesta-se pela representacdo de uma sociedade urbana
considerada “desenvolvida”, em consonancia com uma perspectiva teleologica da Historia,
tipica do pensamento positivista, que concebia os povos indigenas como o estdgio primitivo
do nascimento do pais e a cidade moderna como o apice da civilizagdo. O outono, entendido
como estagdo de transi¢do entre o verdo e o inverno, simboliza a passagem de uma narrativa
marcada pelo calor e pela intensidade para outra mais fria e contida. As cores reforcam essa
leitura, pois “o ato comega com as cores mais vibrantes como no anterior e ao longo da trama
vai tomando tons mais verdes e azuis como no outono” (Campos, 2019, p. 21).

O foco central dessa micronarrativa, para além do romance com Janaina, é evidenciar
como o periodo da ditadura empresarial-militar brasileira foi marcado por praticas sistematicas
de repressdo, tortura e condenagdo de ativistas que se opunham ao regime. Observa-se que essa
escolha narrativa de Bolognesi se contrapde ao crescente negacionismo de determinados
setores politicos, situados a direita do espectro politico, que tendem a minimizar ou mesmo
negar as violéncias cometidas pelo Estado nesse periodo. Além das cenas explicitas de
violéncia institucional, o filme incorpora trechos da imprensa escrita, como jornais, refor¢ando

a existéncia de registros histdricos que documentam tais praticas repressivas.
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Conforme ja discutido em paragrafos anteriores, a obra insere-se em um contexto
politico brasileiro marcado por intensas contradicdes. Ao mesmo tempo em que o pais
avangava em diversos indicadores sociais € econdmicos por meio de politicas publicas
conduzidas pelo governo federal, amplos setores da popula¢do pressionavam por maiores
investimentos sociais € por maior participagdo nas decisdes politicas, culminando em grandes
protestos nacionais. Lido como um registro histérico do momento de sua produgdo, o filme
mobiliza esse cendrio ao questionar os negacionismos presentes em vertentes politicas
contemporaneas e ao partir da premissa, historicamente consolidada e amplamente evidenciada
pela Comissao Nacional da Verdade, das violéncias cometidas pelo Estado contra civis durante
a ditadura empresarial-militar.

Apos Cau ser preso e denunciar seus companheiros como forma de libertar Janaina da
prisdo, o filme realiza uma passagem temporal que indica a aprovacao da anistia. A narrativa
permanece no Rio de Janeiro, mas agora situada em 1980, quando Cau aparece como professor
em uma favela. Torna-se significativa a relacao estabelecida pelo diretor e roteirista entre o
periodo da ditadura empresarial-militar e o Brasil pds-ditadura. Diferentemente de outras obras
cinematograficas que tratam os anos de chumbo como um ciclo encerrado com o fim do regime
e a promulgacdo da Constituicao de 1988, compreendidos como um suposto “fim da histéria”,
o filme de Bolognesi problematiza essa leitura ao demonstrar que a violéncia estatal persiste
nos territorios periféricos. A permanéncia da truculéncia policial nas favelas, em continuidade
com praticas do periodo autoritario, e a morte de Cau, acompanhada do desaparecimento de
seu corpo, recurso narrativo que remete diretamente aos crimes da ditadura, tornam essa relagdo

explicita.

4.3.4 Distopia, desencanto e a naturalizacio da derrota como horizonte historico

A ultima micronarrativa do filme também se passa no Rio de Janeiro, agora no ano de
2096. O guerreiro imortal assume a identidade de Jodo Candido, jornalista que denuncia
desigualdades sociais, corrupcdo, milicias e as estruturas de poder, sem, contudo, perceber
transformagdes efetivas na sociedade a partir de suas dentncias. Apesar desse desencanto, o
prestigio social que possui como jornalista lhe garante certos privilégios nesse futuro distdpico,
como o acesso a agua ¢ uma vida relativamente confortavel. Para esse ultimo enredo, as

escolhas visuais da dire¢do artistica coadunam-se com o estado emocional do personagem,

sendo associadas a velhice, ao inverno e ao elemento agua.
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A construg¢do dos cenarios e a estética visual reforcam a ideia de um tempo historico
que avangou, mas sem romper com as estruturas de opressao. O uso de grandes edificios remete
a classicos do cinema, como Metropolis (1927), enquanto os tons predominantemente azuis
conferem a narrativa uma carga de dramaticidade e melancolia. Campos (2019) aponta que
essa atmosfera melancolica, construida sobretudo por meio da paleta azulada, diverge das
micronarrativas anteriores, nas quais o azul era utilizado quase exclusivamente para cenas
noturnas. Soma-se a isso o uso de texturas mais lisas nos cendrios, que evocam uma espécie de
“limpeza social”. O inverno, nesse sentido, manifesta-se ndo apenas como escolha estética,
mas como metéafora do estado de conformagdo do guerreiro imortal, que, mesmo consciente e
denunciante dos abusos daquele sistema, parece resignado diante da permanéncia da opressao.

O filme também se apresenta como um discurso de seu tempo ao tematizar a escassez
hidrica e a crise ambiental nesse futuro distopico. Os debates e movimentos em torno das
mudangas climaticas intensificaram-se nas ultimas décadas, impulsionados tanto por grandes
eventos internacionais promovidos por instituicdes extranacionais quanto por catastrofes
ambientais que resultaram em significativas perdas humanas e materiais. Nesse contexto, cenas
como a corrida em um Rio Amazonas seco ou a exploracdo do Aquifero Guarani para a
producdo de etanol assumem forte carater simbolico, articulando-se a critica do filme sobre as
consequéncias ambientais das a¢des humanas. Importa destacar que esse posicionamento
narrativo converge com o consenso da comunidade cientifica global, que identifica a agao
humana como principal causa da crise climatica contemporanea.

Para Sarmento-Pantoja, Oliveira e Araujo (2021), a ambientagdo escolhida pela dire¢ao
artistica mobiliza elementos caracteristicos do género da fic¢do cientifica cyberpunk. Esse
estilo articula futuros distopicos, nem sempre datados, com grandes centros urbanos altamente
tecnologicos, “sobretudo de inteligéncia artificial e/ou de espionagem, em conflito com a
humanidade; organizagdo social profundamente estratificada [...]; alto custo de vida;
inseguranga; governabilidade centralizadora e autoritaria” (Sarmento-Pantoja; Oliveira;
Araujo, 2021, p. 222). A combinagao desses elementos com o enredo critico da micronarrativa
reforca a sensacdo de opressdo exercida por grupos detentores de poder sobre populagdes
socialmente marginalizadas.

Apo6s Jodo Candido testemunhar Janaina liderando um movimento revolucionario
contra a Aquabras e reviver as memorias do confronto entre Muiam e Anhangé, o guerreiro
imortal dirige-se ao edificio para ajudar sua amada. Embora consigam confundir os milicianos

que sustentam o sistema e assassinar o presidente da empresa de agua, Jodo Candido e Janaina
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acabam cercados por miras de tiros no topo do prédio. Em uma cena que remete a primeira
micronarrativa do filme, Jodo Candido pede que Janaina suba em suas costas, repetindo o gesto
da fuga da onga, e ambos saltam do edificio, transformando-se novamente em um passaro.
Assim, mesmo dotado de poderes sobrenaturais concedidos pelo deus Muiam, o guerreiro
imortal ndo consegue derrotar Anhangd, encerrando a narrativa com a ideia de que “a luta [¢]

desnecessaria enquanto a derrota ¢ certa” (Silva; Silva; Costa, 2025, p. 20).

4.4 Possibilidades pedagogicas do uso do filme a partir de Jorn Riisen

O filme Uma Historia de Amor e Furia possui uma dimensdo pedagdgica, como o
proprio diretor e roteirista Luiz Bolognesi anuncia no material extra do DVD do filme
destinado aos professores. Nesse depoimento, Bolognesi apresenta algumas inspiragdes para
sua obra, como a influéncia da religido tupi-guarani no arco dramatico, além de detalhar
aspectos das quatro micronarrativas. Essas influéncias e elementos narrativos ja foram
pontuados e explicitados ao longo desta dissertacdo. O aspecto mais relevante desse material
extra, portanto, ndo estd apenas nas explicagdes sobre a obra, mas no momento em que o autor
defende explicitamente o uso do filme como material pedagdgico, com o objetivo incentivar
0 uso em espacos formativos como a escola.

Ao partir desse pressuposto, isto ¢, de um filme desenvolvido ja com uma
intencionalidade pedagdgica, conforme declarado por Bolognesi, ao propor uma interpretaciao
da Historia do Brasil que diverge da valorizagdo dos “hero6is” consagrados oficialmente, o
diretor orienta a construgdo narrativa da obra também nesse sentido. O filme, assim, pode ser
compreendido como um material pedagogico audiovisual. Em comparacao com os primeiros
filmes educativos nacionais produzidos no contexto da criagdo do Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), conforme discutido anteriormente neste trabalho, Uma Historia de Amor e
Furia afasta-se tanto da Historia oficial do Estado quanto da logica de apresentagdo linear e
ilustrativa de conteudos historicos. Tampouco se trata de um conjunto de fontes histéricas
apresentadas de modo consideradas como didatico, como ocorria nos filmes educativos daquele
periodo, o que amplia significativamente as possibilidades de seu uso no ensino de Historia.

Materiais com indicacdes para o uso desse filme em sala de aula podem ser encontrados
na internet, apresentando diferentes orientacdes didaticas. O Projeto Cine Tela Brasil, por
exemplo, idealizado por Luiz Bolognesi e Lais Bodanzky, teve como proposta levar o cinema

nacional a regides periféricas e com pouco acesso a salas de exibi¢do. Por meio de um
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caminhdo itinerante, montava-se uma estrutura de cinema e convidavam-se, principalmente,
estudantes e professores para participarem das sessoes. Ao final das exibigdes, eram propostas
atividades ou entregues materiais didaticos para que o filme pudesse ser utilizado
posteriormente em sala de aula.

O filme Uma Historia de Amor e Furia conta com um desses materiais de apoio
(Bodanzky; Bolognesi, 2013?), disponibilizado para que professores possam utilizd-lo em
contextos escolares. A primeira orientacdo apresentada nesse material refere-se ao
desenvolvimento de um trabalho interdisciplinar entre os docentes a partir do filme. Apesar de
indicar essa possibilidade, o material ndo detalha como tal acdo poderia ser efetivamente
conduzida no cotidiano escolar. Ao final da pagina em que essa sugestdo aparece, menciona-
se que o professor ndo deve desanimar caso outros docentes nao se interessem pela atividade.
Essa orientagdo inicial ndo apenas deixa de contribuir para a organizagao do trabalho docente,
como também acaba por construir uma légica de culpabilizagdo do professor, sugerindo que,
diante da auséncia de adesdo dos colegas, ele deve conduzir a proposta de forma isolada.

Nesse material, apdés um breve resumo do filme e algumas consideracdes sobre sua
producdo, sdo apresentados temas que poderiam ser explorados em sala de aula. As orientacdes
permanecem em um nivel bastante genérico, abordando aspectos como a nova interpretacao
proposta pelo filme sobre os herois da chamada “Historia Oficial”, a violéncia e a resisténcia
na Historia brasileira, o periodo da ditadura empresarial-militar com mengao a entao presidenta
Dilma Rousseff (2011-2016), e as relacdes de género, especialmente a partir da personagem
Janaina.

Essas orientacdes sdo relevantes no sentido de direcionar o olhar do professor para as
tematicas mobilizadas pelo filme, mas ndo oferecem encaminhamentos metodoldgicos mais
consistentes. O filme, conforme ja amplamente discutido ao longo desta dissertagdo, apresenta
uma construgdo narrativa que diverge das formas, até entdo mais comuns, de representacao
historica e pode ser interpretado a partir da constituigdo critica de sentido histérico, conforme
definida por Riisen (2007). A partir dessa perspectiva, o filme nega narrativas consolidadas no
discurso oficial e oferece uma leitura alternativa da Historia do Brasil, marcada pela
permanéncia de conflitos, violéncias e disputas por poder.

No livro Aprendizagem Historica: fundamentos e paradigmas (2012), Jorn Riisen
discute, de forma mais aplicada, possibilidades de desenvolvimento da aprendizagem histérica
a partir do paradigma da consciéncia historica. No capitulo 6 da obra, o autor apresenta uma

atividade baseada na andlise de propagandas com o objetivo de compreender como os
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estudantes interpretam narrativas histdricas presentes em materiais publicitarios. O estudo
buscou demonstrar que, desde muito cedo, a pesquisa foi realizada com criangas de
aproximadamente 12 anos, a consciéncia historica ja se encontra em processo de formagao. As
propagandas analisadas correspondiam a diferentes modelos de constituicdo de sentido
historico, tradicional, exemplar, critico e genético, e os estudantes deveriam identificar a qual
deles cada material se vinculava.

Os materiais utilizados por Riisen eram impressos, sobretudo antincios de revistas. O
desenvolvimento da atividade envolveu a leitura dos materiais tanto em sala de aula quanto em
casa, a explicagcdo de termos e referéncias desconhecidas, a formulacido de perguntas sobre o
conteudo e a produgdo de resumos pelos estudantes. Riisen (2012) também solicitou que os
alunos sublinhassem termos historicos relevantes, por se tratarem de “interpretagdes temporais
que tém um significado categorial no &mbito do trabalho de formagao de sentido da consciéncia
historica” (Riisen, 2012, p. 146). Um dos resultados da atividade foi o consenso entre os
estudantes de que, no material publicitario analisado, os apelos a nostalgia e a tradicao
mostravam-se particularmente mais efetivos.

O filme Uma Historia de Amor e Furia apresenta, conforme discutido nesta dissertacao,
uma narrativa predominantemente vinculada a constituicao critica de sentido histérico. A partir
do exemplo da atividade proposta por Riisen (2012), torna-se possivel pensar em estratégias
para observar o desenvolvimento da consciéncia histérica dos estudantes utilizando o filme
como material pedagogico. Nesse modelo, o filme passa a ser o conteudo mobilizador para o
debate sobre os diferentes modelos narrativos de constituicdo de sentido e sobre as formas
pelas quais os estudantes relacionam suas experiéncias individuais as narrativas historicas
apresentadas na obra.

Para que os estudantes cheguem a compreensao de que o filme se constitui de forma
critica, conforme definido por Riisen (2007), € necessario que eles percebam em quais aspectos
a obra de Bolognesi diverge do que costuma ser apresentado como “Historia Oficial”. Um
ponto central para essa analise refere-se a escolha, feita historicamente pelo Estado, dos
personagens elevados a condi¢do de herois nacionais e aos critérios utilizados para tal selecao.
Ao evidenciar, principalmente na micronarrativa da Balaiada, que figuras consagradas como
herdis participaram da repressdo e do assassinato da propria populagdo, o filme oferece
condigdes para que os estudantes desenvolvam uma leitura critica da narrativa historica.

Outra possibilidade de trabalho pedagodgico inverte esse percurso, partindo das

caréncias de orientacdo dos estudantes antes da exibicdo do filme. As caréncias de orientacao
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dizem respeito, fundamentalmente, aos questionamentos que os sujeitos elaboram a partir de
suas experiéncias no presente e de suas projecoes de futuro, mediadas pela consciéncia
historica. Nesse sentido, torna-se essencial retomar o conceito de consciéncia histérica como
as “operagdes mentais com as quais os homens interpretam sua experiéncia da evolucdo
temporal de seu mundo e de si mesmos, de tal forma que possam orientar, intencionalmente,
sua vida pratica no tempo” (Riisen, 2001, p. 57).

Muitas pesquisas atuais em Didatica da Histéria utilizam o conceito de consciéncia
histérica como ferramenta para compreender e interpretar seu desenvolvimento entre
estudantes. Um dos estudos de maior relevancia nesse campo foi organizado por Magne
Angvik e Bodo von Borries em 1995, sob o titulo Youth and History: a comparative European
survey on historical consciousness and political attitudes among adolescents. A pesquisa
envolveu milhares de estudantes e professores de diferentes paises europeus, buscando
compreender a relagdo entre consciéncia histdrica, identidade e projeg¢des de futuro entre
jovens.

No livro Didatica Reconstrutivista da Historia (2020), Maria Auxiliadora Schmidt
apresenta a proposta da Aula Histérica como um caminho para a aprendizagem historica
orientada pela consciéncia histérica. Fundamentada nos referenciais de Jorn Riisen (2001) e
Peter Lee (2006), a autora propde, de forma sintética, cinco etapas para a Aula Historica: a
identificacdo das caréncias de orientacao dos estudantes, a selecdo dos conceitos historicos
relacionados aos questionamentos levantados, a escolha das fontes historicas e metodologicas,
a producdo de narrativas pelos estudantes e, por fim, a avaliagdo.

Nessa perspectiva, o filme Uma Historia de Amor e Furia pode ser selecionado como
fonte histérica a ser utilizada em sala de aula. Quando as caréncias de orientacdo dos estudantes
se relacionam, por exemplo, a crise climdtica global ou a violéncia policial sofrida por
populagcdes marginalizadas, o filme apresenta-se como um recurso pertinente. A crise climatica
¢ tematizada de forma mais explicita na Gltima micronarrativa da obra, possibilitando
questionamentos sobre o acesso desigual aos recursos naturais, a concentragdo desses recursos
nas maos de grupos dominantes e a manutencdo das desigualdades sociais. J4 a violéncia
policial, que no filme se inicia com a chegada dos europeus, torna-se mais evidente nas trés
ultimas micronarrativas, demonstrando como a populagdo brasileira ¢ historicamente

submetida a violéncia por grupos dominantes.
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CONCLUSAO

Esta dissertacao teve como objetivo central refletir sobre as possibilidades de uso do
filme Uma Historia de Amor e Furia no Ensino de Histdria, buscando superar abordagens que
reduzem o cinema a um recurso meramente ilustrativo ou a um documento auxiliar para
atividades que simulam, de forma limitada, o trabalho do historiador em sala de aula. Partiu-se
da compreensdo de que os produtos audiovisuais integram a cultura historica contemporanea
e exercem influéncia significativa na maneira como os sujeitos interpretam o passado, atribuem
sentidos ao presente e projetam expectativas de futuro. Nessa perspectiva, o cinema nao apenas
representa narrativas historicas, mas participa ativamente da constituigdo da consciéncia
historica.

A fundamentagdo tedrica ancorada em Jorn Riisen permitiu compreender a Historia
como um saber orientador da vida pratica, cuja centralidade reside na consciéncia historica e
em suas operagOes de experiéncia, interpretagdo e orientagdo. Ao longo do trabalho,
evidenciou-se que a aprendizagem historica nao se restringe a assimilagdo de informagdes
sobre o passado, mas envolve processos complexos de atribuicdo de sentido, que mobilizam
narrativas, valores, identidades e formas de orientagdo temporal. Essa compreensao desloca o
papel da Didatica da Historia de uma funcao instrumental para um campo reflexivo, no qual
ciéncia historica, cultura historica e aprendizagem se articulam de maneira indissociavel.

Nesse sentido, as tipologias da constituicao historica de sentido, tradicional, exemplar,
critica e genética, mostraram-se extremamente importantes para analisar a narrativa filmica e
orientar atividades para o ensino de Historia. Ao reconhecer que diferentes narrativas
mobilizam distintas formas de orientacao temporal, torna-se possivel compreender que filmes,
mesmo quando ficcionais, produzem sentidos historicos e orientagdes sobre o tempo. Essa
abordagem permite ao professor deslocar o foco da pergunta recorrente sobre a “veracidade”
do filme para a analise dos sentidos historicos que ele constroi e de como esses sentidos
dialogam com a consciéncia historica dos estudantes.

O percurso historico apresentado sobre o uso de filmes no ensino de Histdria no Brasil
evidenciou que, embora o cinema esteja presente na escola ha décadas, seu potencial formativo
tem sido frequentemente limitado por concepgdes restritas de aprendizagem. Desde o cinema
educativo, marcado pela busca de uma suposta verdade historica e pela produgdo de narrativas
oficiais, até abordagens que concebem o filme como fonte histdrica ou como instrumento de

educagdo midiatica, observa-se que a dimensdo da consciéncia histérica raramente ocupa lugar
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central. Ainda que essas perspectivas oferecam contribuicdes relevantes, elas tendem a
fragmentar o uso pedagodgico do cinema quando ndo articuladas a uma reflexdo sobre a
orientagdo temporal e a constitui¢ao de sentido historico.

E a partir dessa constatacio que se afirma o principal estudo deste trabalho: o cinema
sO contribui efetivamente para o Ensino de Historia quando seu uso esté articulado a formagao
da consciéncia historica. Abordagens centradas exclusivamente na ilustragdo de contetidos, na
analise técnica do filme enquanto fonte historica ou na incorporagdo acritica de propostas de
educagdo mididtica tendem a afastar-se dos objetivos proprios da disciplina historica. Embora
a educacdo midiatica ofereca instrumentos importantes para a leitura critica das imagens, sua
adocao isolada no Ensino de Historia pode deslocar o foco da aprendizagem historica para uma
nocao genérica de cidadania, pouco relacionada a compreensdo do tempo historico e a
orientacdo da vida prética.

A andlise do filme Uma Historia de Amor e Furia demonstrou de forma concreta as
potencialidades dessa articulacdo entre cinema e consciéncia historica. A obra constrdéi uma
narrativa que percorre diferentes momentos da historia brasileira a partir da trajetoria de um
heroi imortal, evidenciando conflitos, derrotas e resisténcias que atravessam o tempo historico.
Ao recusar uma narrativa dos “vencedores” e explicitar a permanéncia de estruturas de
violéncia, desigualdade e autoritarismo, o filme mobiliza predominantemente uma constitui¢ao
critica de sentido historico, convidando o espectador a refletir sobre as relagdes entre passado,
presente e futuro.

A andlise filmica desenvolvida ao longo da dissertacdo indicou que o filme oferece
multiplas possibilidades pedagogicas quando articulado, por exemplo, as orientagdes da Aula
Historica, conforme proposta por Maria Auxiliadora Schmidt. Ao considerar os conhecimentos
prévios dos estudantes, mobilizar problemas historicamente relevantes, analisar narrativas e
promover a construcdo de sentidos orientadores, o uso do cinema pode contribuir para
qualificacdo da consciéncia histérica. Nessa perspectiva, o filme deixa de ser um recurso
acessorio e passa a integrar o proprio processo de aprendizagem historica.

O produto educacional desenvolvido, o site “Um filme na Historia”, materializa essa
proposta ao oferecer orientagdes didaticas, conforme discutido nesta dissertagao, para o uso do
filme em sala de aula, referenciadas teoricamente na consciéncia histérica. Longe de se
configurar como um manual prescritivo, o produto busca apoiar professores da educagao basica
na elaboracdo de praticas pedagogicas reflexivas, que reconhecam a complexidade do

conhecimento historico, a especificidade do contexto escolar e o potencial formativo do cinema
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enquanto narrativa historica. Trata-se, portanto, de uma sintese pratica defendida ao longo da
dissertacgao.

Reconhecem-se, contudo, algumas limitagdes desta pesquisa. Por se tratar de um estudo
de natureza qualitativa e bibliografica, ndo foi possivel acompanhar empiricamente a aplicacdo
das orientacdes didaticas em contextos escolares concretos, nem observar diretamente os
impactos do uso do filme na formacao da consciéncia historica dos estudantes. Além disso, a
analise concentrou-se em uma obra especifica, o que ndo permite generalizagdes automaticas
para outros filmes ou contextos educativos, apesar de permitir a ampliagdo das consideragdes
aqui defendidas para outras obras.

Essas limitagdes, entretanto, abrem caminhos relevantes para investigagdes futuras.
Estudos que acompanhem a aplicagdo do produto educacional em sala de aula, analisando as
narrativas produzidas pelos estudantes e suas formas de atribui¢ao de sentido histérico, podem
aprofundar e validar as proposicdes aqui apresentadas. Da mesma forma, pesquisas que
explorem outros filmes, géneros cinematograficos e produgdes audiovisuais a luz da
consciéncia histérica podem contribuir para o fortalecimento de novos estudos para a Didatica
da Historia.

Conclui-se, portanto, que o uso do cinema no Ensino de Historia, quando fundamentado
teoricamente e orientado pela formagao da consciéncia historica, possui um elevado potencial
formativo. Ao articular narrativa, memoria, identidade e orientagdo temporal, o filme pode
tornar-se um mediador privilegiado da aprendizagem historica, contribuindo para que os
estudantes compreendam o passado de forma significativa, orientem suas a¢des no presente e
projetem expectativas de futuro. Retomar a pergunta “para que serve a Histéria?” implica,
assim, reconhecer que seu papel fundamental reside na capacidade de atribuir sentido a
experiéncia humana no tempo, uma tarefa que o cinema, enquanto parte da cultura histdrica,

pode ajudar a realizar de maneira alternativa as fontes historicas escritas.
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