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Resumo

Neste trabalho analisamos dois videos didaticos que tematizam o Movimento
Modernista nas artes e na literatura brasileira. Os modos historicos de insercdo
do meio audiovisual como instrumento pedagégico agenciam potencialidades
técnicas e contextuais, nas quais vemos aspectos contingenciais se que
inscrevem nos produtos, tomados em sua materialidade histérica. Com o
objetivo de recuperar as concep¢des de Historia, Literatura e Ensino neles
mobilizadas, centramos nossa andlise nas relagbes entre palavra e imagem,
considerando-as como produtoras de enunciacdes heterogéneas, a comporem o
discurso. Por meio de estratégias de aproximacdo diversas, apontamos modos
de enunciar, efeitos de sentidos, personagens do quadro cénico, construidos

pela/na enunciacao, através da qual procedemos a interpretacio.

Abstract

In this work we analyse two didactic videorecordings on Brazilian art and
literature during the modern period. The historical uses of audiovisual
resources as educational instruments might impreve and mobilize technical and
contextual potentialities which might become inscribed in their very products
and processes of production taken in their historical materiality. To recover the
conception of History, Literature and Methodology, we focus on the relations
among words and images, as such relations produce heterogeneous discursive
effects. Through several different analytical strategies, we attempted to turn
visible modes of saying, effects of senses, characters in the scenic frame,
produced in/through the ennunciative processes in which includes our own

interpretation.
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introdugao

Velho Chico, vens de Minas,

De onde o oculto do mistério se escondeu
Sei que o levas todo em H

Niio me ensinas

E eu sou so eu, sé eu s6 eu

(Caetano Veloso, “O ciime”)
Monte Santo € uma cidade engracada. Mesmo eu tendo nascido nela e 14 vivido
a maior parte da vida, nunca consegui me aperceber de tudo o que move a
cidade. E mais um dentre as centenas de municipios mineiros de pequeno porte
e, como eles, nasceu ao redor de uma igreja perdida em uma fazenda de café.
Dos antigos coronéis, legitimos representantes da oligarquia cafeeira, descende
até hoje a classe dirigente politica da cidade e - por obra e graca de suas esposas,
zelosas senhoras que se comprometiam com as obras sociais, entre elas, fornecer
o cadinho de letras necessario aos colonos - pdde-se contar desde ha muito com

praticas de ensino das primeiras letras na cidade e arredores.

Minha avo, imigrante e semi-analfabeta, contava como, nas salas de aula, os
italianos ficavam no fundo da classe, de pé, assistindo as aulas sem papel e
lapis, volta e meia ganhando “bolos” pela desatencio ou comportamento
condenavel. Meu pai concluiu a segunda série do ensino fundamental e tinha
uma fotografia em que apareciam todos os alunos da escola. Era um jogo
encontrar sua cabecinha raspada entre umas cinqlienta, dos alunos restantes.
Minha made, apesar de ter completado apenas o quarto ano do primario, foi
professora da escola da fazenda Floresta, até se casar. Das minhas seis irmas,
quatro foram normalistas, tendo uma inclusive se tornado professora. Outras se
casaram e foram cuidar dos maridos e dos filhos; uma delas é escrituraria do
forum da cidade. Dos meus trés irmaos, dois deixaram a escola ainda no

primério e foram trabalhar na lavoura e um continuou os estudos. Hoje ¢



farmacéutico durante meio periodo num posto de satde e, no restante do
tempo, dedica-se a desenvolver um projeto filantropico de educacdo, ligado ao
centro espirita da cidade. A escola era para a familia o espaco da infancia, da
brincadeira. Fazia parte da fase da vida em que ainda ndo se tém

responsabilidades: a vida sé mostra seu tino quando se comeca a trabathar.

No dia em que descobri que sabia ler, brincava. Estdvamos na cozinha do
quintal, area da casa reservada para as ocasides festivas da familia, que em
Minas sempre incluem a produgéo conjunta de alguns pratos especiais ~ destes
que demandam um trabalho coletivo e solidéario. Faziamos pamonhas. A tarefa
das criancas poderia ser a de amarra-las, com um barbante ou com tiras
retiradas das palhas, de modo que ficassem meio acinturadas, ou cortar tiras
grossas de queijo fresco, que fariam o recheio. Nesse dia, enquanto nos
ocupavamos, comecou uma chuva forte, de granizo, que nos deixou a todos
presos num espaco pequeno, onde ficava o fogdo de lenha. Naquele ambiente
quente e com o cheiro do milho cozido, os adultos conversavam. Nos, as
criangas, concorriamos para chupar os pequenos pedagos de gelo que volta e
meia entravam pelas fendas da porta mal conservada. Minha mie colocou
alguns jornais no chdo, para nfo encharcar a cozinha. Enquanto eu, agachada,
procurava pedrinhas, olhei o jornal e li. Os adultos ndo acreditaram: “1¢ de

novo, outra folha”. Eu li. Festa.

O prazer de decifrar as primeiras letras se juntava entdo ao de brincar, ao de
trabalhar, ao de ser aprovada pelos outros. A custa de experiéncias ndo tio
memorédveis, mais tarde aprendi outras dimensdes destas atividades. Mas,
entdo, freqlientava a escola da cidade, decorava a cartilha Grande circo
Carequinha, tinha paix3o pela minha professora da primeira série. Mas ndo foi
ela quem colocou nas minhas maos o primeiro livro que li: O Boi Arud. Este, li na
segunda série e, depois, vieram muitos outros, durante todo o primaério. As

bondosas senhoras, esposas de fazendeiros, eram ainda as professoras com



quem contavamos na cidade, e ndo s6 nos vinham com uma educagio formal
solida, como traziam doacdes em livros para nossa biblioteca. Esta tinha um
acervo bem razodvel, constituido desde a inauguragéo do colégio (no inicio do

século), se bem que heterogéneo e “meio ultrapassado”.

Como dizia um professor do colégio, nds éramos “filhos da ditadura”: comecei o
primario em 1971, plenos anos de chumbo. Para nés, em Monte Santo, 0s ecos
desse perfodo chegavam como um ténue adensamento das praticas de
repressdo, numa escola que ja tinha um funcionamento um tanto militarizado,
numa sociedade catélica e conservadora. Ignorava, como ainda ignoro, o que
ocorria na cadeia municipal...Quanto a nés, na escola, tinhamos que cantar o
hino nacional todos os dias e, quando de castigo, éramos obrigados a contar os
infinddveis macarrées de que se compunha uma bandeira nacional que ficava na
sala da diretoria. Regra: ao falar com a diretora, a cabega deveria manter sempre
uma postura de humildade, olhos baixos. Até hoje, ficaram-me mais dos
enormes deddes dos pés e da voz estridente do que da fisionomia daquela

megera.

Das aulas de Educacdo Moral e Civica e de Religido, no gindsio, o que mais me
recordo sdo: Viagem ad lua, Cinco minutos/A viuvinha, A mdo e a luva, Senhora,
Helena, Joaninha, uma antologia de poemas de Olavo Bilac, outra de Vinicius de
Morais, outra de cronicas de Drummond... Fugia das aulas ¢ me refugiava na
biblioteca, onde praticava uma leitura impressiva e voraz, permeada por
sobressaltos. Medo de ser pega em flagrante. Nas aulas de Portugués, a
professora chegava com uma caixa enorme, pesada com os livros de sua colegio
particular, para nos emprestar. Dispunha-os sobre a mesa e sorteava a ordem
dos que iriam escolher. Eu fui eleita a guardid da caixinha, onde ficavam os
nomes a serem sorteados. Uma tdo honrada atribuico concedia-me status de

monitora. Colecdo A inspetora, Colegdo Vagalume, Memdrias de um cabo de



vassoura, Rosinha, minha canoa, O feijdo e o sonho, Veleiro de cristal, A vaca voadora,

Quinze anos, e tantos outros.

O habito de ler acabou me levando a ser uma noctivaga: sem interferéncias
externas, sem os ruidos da casa no dia-a-dia, quase sempre longe das vistas de
minha mée, que dizia que ler demais “cansa a vista”, que era “coisa para quem
ndo tem o que fazer”, bla, bla, bla. Quando havia uma interrupcio do
fornecimento de energia - algo bastante comum naquela época - lia a luz de
velas. Também enquanto assistia a televisdo, durante os intervalos comerciais
dos filmes que assistia na madrugada; Rainha Christina, Os pdssaros, A Janela
indiscreta, M.A.S.H., A outra volta do parafuso, A fantdstica fibrica de chocolate, O

bagunceiro arrumadinho, Um estranho no ninkho...

Para cursar o colegial, fui para uma escola particular em Mococa, SP, a 30 Km de
minha terra. L&, a pratica de leitura auxiliou-me na preparacdo para o
vestibular; com a imensidade do material a ser estudado, era cémodo jé ter lido
alguns itens das listas, era prazeroso ler os restantes. Depois de alguns percalgos
no processo de escolha, resolvi fazer faculdade de Letras. Incomodavam-me,
aquela altura, as aulas de Literatura. Meu professor, acostumado a ministrar
aulas em cursinhos, tinha o hébito de “contar” os enredos dos livros que faziam
parte das listas e o fazia de forma abominavel, ridicularizando, caricaturizando,
tornando torpes narrativas sublimes. Resolvi que, se faria uma faculdade como
Letras, meu objetivo seria o de “resgatar o valor da leitura e dos livros, junto aos

alunos”. Como diria minha mie: “Pretensio e agua benta....”

Durante o curso de Letras, minhas posturas foram se modificando e, quando
terminei a faculdade, a tltima coisa que pensaria em fazer seria dar aulas.
Queria ser cineasta, tradutora, secretaria, cozinheira...qualquer coisa, menos
pisar em uma sala de aulas. Ndo me sentia preparada para enfrentar alunos,
morria de medo deles, pensava que, com o que havia estudado, ndo saberia

ajuda-los em nada, nem mediar conhecimentos, nem influenciar, nem educar



gostos ~ sera que quereria mesmo isso, aquela altura? Pois eu j& nem gostava
mais de ler! Naquele ritmo enlouquecido, sob as ameacas dos trabalhos de final

de curso, a leitura passara a ser uma obrigagdo comparavel a fazer cépias!

Porém, quis o destino - e as condigdes financeiras precarissimas - que fosse esse
meu caminho. Pois bem. Voltei para Monte Santo e comecei a dar aulas em uma
escola do estado, hé cinco quilometros da cidade: Milagre é o nome do distrito.
Era torturante levantar-me todos os dias e enfrentar os alunos. Eles, percebendo
meu medo, aproveitavam-se para preencher os pontos cegos de minhas aulas
com o que lhes conviesse, 0 que geralmente significava que elas eram o que a
diretora chamava de “anarquia”- e ela ndo usava o termo num sentido elogioso.
Minhas aulas eram misto de inovagdo e anacronismo, permissividade e rigor,
erudicdo e ignoréncia. Definitivamente, ndo na dose certa, nem nas horas certas.
Por mais que planejasse, ndo acertava o timing dos alunos, ndo ia ao encontro de

seus interesses, nunca ficdvamos satisfeitos.

Foram dois anos, e ainda hoje tremo em pensar nas almas que condenei naquela
época, quando me sentia - eu - a supliciada. Na época, voltei a ler. Comecei com
Dostoievski: Crime e Castigo, Humilhados e ofendidos, Recordacées da casa dos mortos,
Os irmdos Karamazov, Os possessos, O idiota,...]Ja sentia novamente o prazer de ter
um livro nas maos. Como tinha algumas “janelas” que me deixavam a
disposicdo no prédio, resolvi cuidar da biblioteca da escola. Revi bons amigos de
infancia, conheci alguns outros, tinha oportunidade de conversar com os alunos
fora das aulas. Foi uma vivéncia importante e, juntamente com um trabalho
milagrosamente bem sucedido numa quinta série, sinalizadores de novos rumos
na minha pratica. Nem dréstica, nem isenta de sofrimentos, afinal, mas uma
mudanga de postura frente ao trabalho a ser feito, aos sujeitos a serem

confrontados.

No ano seguinte, fui para Monte Santo, dar aulas na escola onde estudara. As

coisas tinham mudado muito por 14, com o0s anos. A escola havia sofrido um
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duplo processo, de maleabilizacdo ~ do c6digo disciplinar, do curriculo real, na
clientela que formava o professorado e o alunado - e de enrijecimento - no
nivel das relagbes entre educadores, entre estes e os estudantes, e as instancias
decisorias de sua vida profissional: superintendéncia de ensino, secretarias de
educagdo, governo estadual. Essas se pautavam por uma excessiva formalidade,
uma cumplicidade com o pouco compromisso com a educacdo que se travestia

em “respeito pelo trabalho alheio”.

Todos fingiam ndo ver o que viam: que as classes do Estudo Normal eram
compostas agora pelas empregadas domésticas das professoras, que estas
continuavam a trata-las como tal em sala de aula, que essas mocas eram em sua
maioria semi-analfabetas, que ndo liam nem fotonovelas, e estariam em uma
sala de aulas, ensinando a ler e escrever, muito em breve. Que as classes
restantes abrigavam pessoas vindas da zona rural, trabalhadores adultos ou
ndo, também com uma forma¢do escolar precaria. Tentei dar opinides,
sugestoes. Nem tdo preciosas, mas que poderiam ser ao menos ouvidas,

discutidas, rebatidas....ouvidos moucos me esperavam.

Agora eu era “estrangeira”; havia saido da cidade para estudar, quando todos
0s que fazem o mesmo curso, por aqui, o fazem numa faculdade de fim-de-
semana, a 40 Km, sem precisar se desviar de seu tranqiiilo dia-a-dia. Cheia de
teorias, de “idéias politicas”, uns gostos estranhos... Comparei minha terra a
Sicilia de Lampedusa, onde habitam deuses, autdbnomos e distantes, nio
facultando aproximacdo de mortais...e também onde as modificacSes sdo feitas

para se manter tudo como esta,

O governo estadual criou um cargo a mais na area de Portugués, para o
“plantdo de duvidas”. Como tinha tempo livre o bastante, ofereci-me para a
vaga. Ficava entdo o dia todo na escola, a espera de alunos que s6 apareciam nas
vésperas de provas. Voltei & biblioteca, velha amiga de ha muito. Fiquei chocada

com a exigliidade dos titulos, com a ma conservagdo dos existentes. Onde teriam
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ido parar todos aqueles livros da minha época de gindsio? O tempo, a falta de
um profissional especifico para cuidar, as poucas aquisicdes, as sucessivas
mudangas ocorridas no prédio, com reformas e aumento do namero de salas
relegaram a biblioteca a um comodozinho afastado do prédio principal, sem um
horério fixo de funcionamento, as moscas. No lugar da antiga biblioteca agora
funcionava “a sala de videos”, novidade que causava frisson nos educadores
modernos. Bem equipada, contava com cadeiras confortaveis e bastante espago.
Eu mesma a usava muito, em minhas aulas regulares, ao contrario da biblioteca,

que ficava sempre fechada no horario noturno, quando eu estava la.

Estava eu certo dia, eu/Drogo a espera de meus alunos/tartaros para a
‘batalha” que, se ndo era decisiva para minha existéncia pelo menos justificaria
meu saldrio, quando uma professora de Portugués telefonou dizendo que nio
poderia estar presente em classe, se ndo me dispunha...Claro! Legal, aula de
Literatura. O que poderia fazer? Assista com os alunos ao video de Literatura

Brasileira. 56. Atividades? Nio era necessario.

Os alunos ficaram animados, gostavam de filmes. Eu, também, ndo sabia sequer
da existéncia deste tipo de material na escola, que ficava entesourado na sala da

diretora.

Quando comecamos a assistir ao filme, um zunzum de excitacio percorria a
classe. Ap6s 10 minutos, outro zunzum, do tédio que procura outros objetos de
atengéo, era ouvido. Eu, por meu lado, estava chocada. O que fazer com aguilo?
Como aproveitar decentemente um material como aquele? Devo ter feito algum
som de desagrado, pois me percebi sendo objeto de aten¢do. Dei minha opinido.
Os alunos concordaram. Estivemos o restante da aula fazendo observacdes
depreciativas do filme, rindo muito. Depois, convidei-os para visitar a
biblioteca, onde a maioria havia ido pouquissimas vezes. Talvez essa ndo tenha

sido uma atitude muito diplomatica, pois mais tarde fui acusada de ndo ter ética
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profissional, desvalorizar o trabalho alheio e tive de aturar mais algumas

observagdes pouco lisonjeiras sobre minha pessoa.

Ao voltar para Campinas e envolver-me em estudos que refletem sobre as
relagbes educacionais, esse acontecimento traumatico jamais deixou de se
sobressair entre as memoérias de minha experiéncia como docente. Ele ndo s6
funcionara para fazer emergir um descompasso que até entdio permanecera
subterrdneo, como inaugurara minhas preocupagdes com os modos como nos,
os agentes do processo educativo, somos refletidos nos produtos que nos tém

como alvo e tema de seus interesses.

Ja em Campinas, vim a participar do processo de atualizacdo de um trabalho de
compilagdo de material académico sobre esse tipo de material, um catdlogo
chamado “Que sabemos sobre os livros didaticos?”, para o que tinha a tarefa de
ler e resumir material sobre o assunto publicado em periédicos e catalogé-lo, de
acordo com paradmetros de registro técnico. Essa experiéncia foi bastante
importante, porque me colocou novamente em contato com o saber académico,
através da discussdo de um tema sobre 0 qual eu n#o s6 tinha j4 uma reflexdo,

como essa viera de minha prética docente.

No processo de escritura do relatério final dessa pesquisa ja se delineavam
alguns dos tracos do que seria mais tarde o meu desejo de, ao eleger os videos
didaticos como objeto de estudos, deslindar percursos de sentidos, estratégias
de subjetivacéio e de delimitacdo de seu campo de acdo...enfim, toma-los como
produtos da discursividade, na historicidade que os constitui. Esse modo de
apropriacdo emergiu, penso, de minha pratica como professora leitora, com o
que fui desenvolvendo paulatinamente o habito de questionar, sempre, no que
fosse 0 que me deparava, dos lugares de onde (o que) se diz, das relacdes de

poder implicadas em palavras, imagens, ou tudo o que o simbélico permeia.

As leituras e discussdes propostas pelas disciplinas em que me inscrevi durante

o primeiro periodo do mestrado, assim como as discussdes em grupo, por serem
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variadas, propondo conceitos multifacetados, confluiram no sentido de somar,
adensar, promover pluralidade em minhas preocupagdes, alimentar meu anseio
de express@o da problemaética que escolhi... - 0 que, € inevitavel, se reflete em
minha escrita, tornando-a por vezes, pertinente, outras, reflexo de meus

descaminhos.

As categorias fundantes de minha anélise serfo imagem e texto, cujos modos de
inser¢do, a meu ver, determinam maneiras diversas de aproximacio, leitura e
analise. A partir disso, contraponho os produtos e destaco, por meio de um
estudo das enunciagdes, os discursos que ali se entrecruzam e com os quais se
delimitam os seus proprios discursos, que adquirem estatutos diversos pelo seu

modo de constituigao.

Tendo dito isso, acrescento ainda uma altima observacdo sobre a constituicio da
reflexdo que agora se apresenta: também os modos diferenciados de
aproximagdo com cada objeto de andlise s&o explicitados no texto, pois que as
experiéncias distintas que cada um me proporcionou - no primeiro contato, nas
maneiras como me interpelaram, ou como me trouxeram imagens de aluno,
escola, da literatura - demandaram-me propostas de inser¢do singulares, que

procurei refletir em minha andlise com marcas textuais especificas.

Eneida Marques
Campinas, abril de 2002
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Historia, Literatura, Imagem: delimitagdes dos sentidos

Os exemplares em foco tratam do movimento modernista, ocorrido no Brasil no
inicio do século XX e inaugurador de uma nova estética no pais. Foram
produzidos ambos na década de 90 (1992 e 1993) e utilizam uma grande
quantidade de material em comum, principalmente filmes e fotografias. Nota-se
que a sua preocupagido bésica, afora a de serem didéticos, é a de reconstituir e
contextualizar a historia narrada, isto é, os acontecimentos da Semana de Arte
Moderna de 22, Para isso, sdo elencados os antecedentes da Semana - uma
passada de olhos pela historia da Europa e do Brasil e, apresentados as
personagens que gestaram tal manifestacdo, dirigem-nos aos efeitos dela, por
meio da descricdo de alguns pontos de apoio estéticos defendidos pela geracao

modernista.

Nosso enfoque, com vistas a andlise, tenta relacionar aspectos que permeiam e
constituem esses objetos, tais como: as caracteristicas mais propriamente
materiais (as condi¢des de produgao de cada um deles, ou seja, desde alguns
detalhes do produto até a materialidade (video) para a qual foram concebidos e
em que foram realizados, a selecdo dos contetidos a serem trabalhados, a
montagem e a edicdo de imagens, o modo como as imagens e o texto foram
relacionados, etc) e uma outra esfera dessa concepcéo, a que mobiliza no nivel
simbolico as relagbes criadas a partir dessa concretude material - onde
esperamos poder vislumbrar alguns conceitos, como de historia, literatura,

ensino.

A série de videos educativos “Literatura Brasileira para primeiro e segundo
graus” (doravante LB) foi produzida em 1993, sendo composta por sete fitas
cassetes, com as quais se propde a dar um panorama geral do tema, tratando-o
em ordem cronoldgica e exemplificada, isto ¢, trazendo trechos escolhidos das

obras de autores considerados relevantes, além de comentarios que esclarecam
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as questOes estilisticas e histéricas legadas de cada “escola” ou movimento

literario.

Tem como responsével pela realizagdo a SB] Productes, os roteiros e pesquisa
elaborados por Sérgio Baldassarini, a direcdio e producdo assinadas por Sérgio
Baldassarini Janior e, nos créditos, constam ainda trés nomes, Lawrence Shum,
Julinho Moreira e Malu Fernandes, responsaveis pela narracdo e dois, Roberto
C. R. Dias e Maridngela Segatto, ilustradores. Esta série foi adquirida por todas
as escolas pertencentes a Superintendéncia de Ensino de S.S. do Paraiso, que

conta com treze cidades da regido do sul de Minas Gerais sob sua jurisdicio!.

Todos os volumes da série possuem uma cena de abertura estandardizada e das
raras que contam com a presenga de atores: uma adolescente entra em uma
biblioteca, retira um volumoso livro da estante. Senta-se e folheia-o,
rapidamente. Enquanto isso, inserem-se na tela cenas e ilustracoes que remetem
a classicos da literatura e da arte em geral, simultineas a questdes que
“flutuam” sobre as imagens: O que ¢é arte ? O que é literatura ? O que € estilo ? Sdo
perguntas que serdo respondidas no 1°. volume da série, “para que ndo fique
um pouco prejudicada a compreensdo exata do que pretendemos dizer” ~ diz o
locutor, que adota em geral um tom professoral, as vezes utilizando f6rmulas de
interpelacéo direta do interlocutor, mas em geral assumindo o papel de voz da

critica literaria.

A partir dessas colocagdes iniciais, no primeiro volume, poderemos acompanhar
0 restante deste e dos seis cassetes seguintes, em que ftemos um resumo
esquematizado do que foi considerado relevante do que foi produzido no Brasil,
em termos de literatura, desde a carta de Caminha até a terceira geracdo
medernista, dividido em “capitulos” bastante regulares em que primeiro se
contextualiza historica e estilisticamente o movimento literario e depois se

enumeram autores, suas caracteristicas e suas obras e um ou dois trechos delas é
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lido por um dos locutores, enquanto os textos sao reproduzidos na tela. Ao final
de cada médulo, sdo apresentadas legendas em que o contetido é resumido em
alguns itens. No final de cada unidade/escola, eles sdo retomados e repetidos,
em um modulo especial intitulado “Resumindo”. Essa divisio em tépicos é
tarefa facilitada pela existéncia j4 de uma aglutinacdo de autores em escolas
literarias?, o que justificaria em principio o esquematismo e o nivelamento de
contetdos, dentro da forma didatica que se quer utilizar. Sdo videos que se
colocam o objetivo de recuperar contetidos curriculares obrigatérios para as
séries dos Ensinos Fundamental e Médio® e virtualmente esgota-los de forma

mais ou menos condensada.

A veiculagdo das imagens e a musica de fundo de um modo geral também
possuem a mesma regularidade: as primeiras sdo ilustracdes feitas em desenhos,
filmes, fotografias, tomadas de telas de pintura, ou paisagens de fundo, em uma
edicdo da qual parece destacar-se a procura pela mobilidade, por uma
abrangéncia informativa que contemple os aspectos ndo observados pela
locugdo. Os esquetes encenados referem-se aos textos lidos, de modo a se
interpretarem pela pantomima os temas abordados. Nesse nivel sio bastante
usados também alguns recursos tipicos do video, como a fusio, a superposicdo
de imagens, o wipe, a desfocagem. A musica se insere como elemento
suplementar, as vezes funcionando como background, mas na maioria das vezes
sem se integrar sensivelmente ao contetdo ou as imagens e valendo
sistematicamente como um sinalizador de mudanga de t6pico. No exemplar por
nos selecionado para anélise ha uma ligeira modificago no ritmo impresso pela
montagem e edicdo do material em geral, por se ter a disposicio um némero
maior de material documental, como também o é a variedade dos substratos em
esse que se materializa. Assim, o processo de feitura contara com filmes e

fotografias de época, ritmos musicais populares ou eruditos, em gravacéo
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original ou ndo, jogos de cores e formas proporcionados pela computagéo

grafica, pelas seqiiéncias de exibicdo de pinturas modernas ou pelas ilustracdes.

O video “Viajando pelo Modernismo” (doravante VM) faz parte dos “ Aspectos
da cultura Brasileira”, colegdo produzida e divulgada pelo Instituto Cultural
Itad, beneficiando-se da Lei de Incentivo a Cultura, do MinC, para seu
financiamento. Conta com dez videos que discutem temas variados, abrangendo
temas como a literatura, a poesia oral, artes plasticas e historia, e em que se abre
espaco para diferentes abordagens da cultura nacional®. Os trabalhos,
selecionados para esta finalidade pelo Instituto, foram doados a escolas publicas

de todo o pais e costumam fazer parte de videotecas basicas em grande parte

delas.

Entre outros exemplares que tratam de Historia, esse se caracteriza por se
limitar a uma determinada época - o comeco do século 20. Ao descrever as
mudangas ocorridas no perfodo entre-guerras, o trabalho pretende inserir, ao
narrar, o Movimento Modernista das artes entre os acontecimentos
verdadeiramente revolucionérios que o marcaram. Assim, destaca o aspecto de
ruptura com a arte tradicional trazido por este evento, ao incorporar os avangos
técnicos, tematicos, as modificagdes impostas pelas condigdes politicas e
econdmicas do ocidente, as novas formas de expressdo artistica que o

precederam, como o cinema,

E desse modo apresentado um panorama dos acontecimentos em nivel mundial
que serviram de caldo de cultura para a gestacio do movimento modernista.
Sao destacadas a Primeira Grande Guerra, a Revolucao Russa, os movimentos
nazista e fascista, os progressos no ambito das tecnologias; no Brasil, a énfase
fica por conta das varias revoltas populares ocorridas nas cidades (que
apontavam ja a existéncia de uma classe operaria formada principalmente por

imigrantes), como a greve de 1917, o movimento tenentista, a Revolucdo de 24, a

17



Coluna Prestes. As transformagdes por que passa a sociedade dardo o tom aos
novos padrdes estéticos que surgem, sendo, desse modo, a preocupacio com o
processo historico a linha mestra de uma produgiio que buscard no movimento
modernista das artes - em geral; ndo ser4 tratada a literatura, em especial - a
exposicdo de uma dentre outras manifestagdes do espirito da época. A
composicdo do material em forma de narrativa elege como personagens homens
e mulheres do povo, personalidades da histéria, como Lénin, Getalio Vargas e

Luis Carlos Prestes, ladeados por poetas e artistas plasticos modernistas.

Ha uma alternancia entre a palavra falada e a escrita - que aparece na primeira
parte da narrativa em letreiros, caracteres brancos sobre fundo negro - em que é
sempre notavel o uso do registro escrito da lingua. A musica aqui tem uma
fun¢do mais especifica do que servir como pano de fundo: é alcada ao centro da
acdo ao ser encenada uma peca de musica classica em uma rememoracdo dos
concertos da Semana, ou dialoga com a imagem de maneira melancoélica, como
no trecho em que € reconstituida por fotografias uma manifestacéo de operarios
italianos em SP. E importante ainda mencionar que hd na narrativa a
participacdo de atores que, por vezes até guardando alguma semelhanca fisica
com 0s poetas que representam, declamam seus poemas sob o som de vaias e
gritos. Vestem-se formalmente, tem uma postura blasé, eventualmente fumam

charutos.

O locutor ainda fard mencdo aos artistas plasticos, arquitetos, caricaturistas e
cineastas que aderem ao movimento. Nestes casos, ha uma estratégia particular
na exibicdo das esculturas (fluminagéo indireta, a cAmera em traveling em torno
da peca) e das pinturas: as telas nunca sio mostradas em tela cheia a principio;
primeiro sdo mostrados alguns detathes, depois, a cémera passeia num
movimento zoom-in ou zoom-out, para entdo enquadrar a cena ou o objeto

inteiros.
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A multiplicidade de discursos que se inscrevem na narrativa estdo sob a rubrica
do relato histérico e, por isso, sdo ordenados obedecendo a uma prévia selecdo e
catalogacao, segundo canones de inteligibilidade tradicionais, sobre os quais nos
debrugaremos mais detidamente no processo de anélise. O narrador/autor deste
filme olha o passado e, a0 mesmo tempo, o atualiza, mostrando ao espectador
um enredo possivel dentro de uma seqiiéncia conhecida de acontecimentos e

elegendo as personagens que se destacaram no nivel individual ou coletivo.

Os produtos revestem-se entdo de caracteristicas que marcam o discurso
cientifico classico: a suposta auséncia de marcas de sujeito, 0 dominio da funcdo
referencial da linguagem, o distanciamento do tempo e do espaco do narrado.
No primeiro video, predomina um esquema descritivo, em que se prioriza o
acumulo de dados sobre os autores e obras; no segundo, prevalece o género

narrativo.

1. A pedagogia do audiovisual: Cinema e Educacéo

As tentativas institucionais de se estabelecer um vinculo entre a educacdo e os
produtos audiovisuais, no Brasil, remontam a prépria época em que se
introduziu o cinema no pafs. Franco (1987, pp. 20-42) recupera as primeiras
iniciativas nacionais que teriam o intuito de proceder a essa aproximagao, j4 nos
idos de 1920°. Na década seguinte, é criado o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), encarregado pelo governo Getilio de “promover e orientar a
utilizagdo da cinematografia especialmente como processo auxiliar do ensino e
ainda como meio da educacdio em geral”¢. O radio, em ambito limitado, ja
estava incluido entre 0s meios de se promover uma disseminacgio de cultura? e o
projeto de introdugdo da cinematografia no ambito escolar é, também, efeito de
um pensamento que elege como dignos de partilhar os altos ideais educativos,

dos quais a escola seria a porta-voz, alguns aspectos dos produtos
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cinematograficos. Como janela para o mundo, gindstica do sentimento,
disseminador de habitos ou de exemplos moralizadores8, justificava-se a sua
presenca na escola. Por vezes, propunha-se uma distincio entre um uso

educativo e outro, recreativo, do material, num mesmo espaco.

Infelizmente, aquele esforco de producdo e de veiculacio de produtos
nacionais, verificado nos primeiros tempos em que se pretendeu uma associagdo
entre o cinema e a escola, acabou sendo soterrado pela avalanche representada
pela producdo norte-americana que, juntamente com os revezes das condicoes
politico-econdmicas do pais, concorrerdo para se lancar ao esquecimento a
produgdo nacional ja efetivada e se arquivarem seus projetos de continuidade
até a década de 60, quando se democratiza a televisdo no pafs. Nesse interim, as
geraces de brasileiros tém contato com uma “nova pedagogia”, independente
dos bancos escolares, criada e implementada pelo cinema americano em todo o

mundo, que articula nos produtos os modos de leitura possiveis dentro dos

padrdes industriais a que se filia.

Durante esse primeiro movimento de difusao, no Brasil, alertava-se usualmente
para os aspectos que marcaram o cinema em suas origens: nem tio nobres, nem
tdo edificantes. Com efeito, um dos aspectos destacados por Costa (1995, passim),
em relagdo aquele primeiro cinema de atragdes de Mélies, Edison, MsCutcheon é
sua filiacdo pouco “respeitdvel”, seu parentesco com o teatro de variedades ou o
vaudeville, com as trucagens dos prestidigitadores, com as manifesta¢Ges
paraculturais, em que se incluem as experiéncias meditnicas e a fantasmagoria.
Apenas na segunda década do século, o movimento de institucionalizacdo do
cinema nos Estados Unidos imprime modificacdes drasticas nas formas de
representacao propostas de inicio. Uma atitude de domesticacio, segundo a
autora, o traria “para dentro das familias (passando de marginal a doméstico) e
para dentro da vida social civilizada e controlada pelas elites (passando de

selvagem a domado)” (p. 144, grifo da autora). Os aspectos formais que
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delimitardo as novas fei¢des do cinema passam pelos niveis dos contetdos, dos
c6digos narrativos, dos objetivos. No primeiro nivel, a modificacdo se d4 no.
plano dos valores: da disseminacio de gags racistas, sexistas, que
ridicularizavam os imigrantes e os caipiras, passam a ser propostas a definicio
de padrdes estéticos para os heréis, a freqiiéncia dos finais felizes, uma ética que
propugnasse o valor do trabalho, da honestidade, do senso comum. A partir
desses, os processos de homogeneizacio das representagdes do espaco e do
tempo, de criac@o de personagens desambigitisados, de contengdo dos gestos, de
producdo de mecanismos de causa-efeito, buscam uma normalizacdo das formas
de representacdo da narrativa em consonancia com os objetivos educativos, estes
altimos conseguidos com a “tutela didatica de idéias sensatas” (p. 32) e
ancorados no idedrio positivista, que promovia uma supervalorizacio dos
progressos da técnica, considerada como contendo em si altas significacdes. Na

esteira destas mudancas se instala a narrativa como forma hegemonica de

construcao filmica.

Podemos inferir dai que a convergéncia vista nos movimentos acima referidos
podera ter se dado como processo de legitimagdo, que procura alcar os novos
produtos a condi¢do de Arte - e com a devida chancela da ciéncia -, que
justificaria o lugar escolhido para sua nova insercdo social: a escola. Nao sera
por acaso que, desde o inicio, procurou-se uma aproximaggo entre as linguagens
cinematografica e literdria, expressa principalmente nas adaptaces® de obras
conhecidas, do mesmo modo ocorrendo em relacdio a acontecimentos histéricos
reconstituidos!®. Nos pontos nodais pelos quais se pretende destacar o viés
educativo do cinema, hd uma inequivoca coincidéncia com aqueles
privilegiados também pelo ensino de literatura: o gosto, o sentimento, o
exemplo; na reconstituicdo da historia, privilegiam-se os elogios a grandes feitos
e herois, determinadas versdes dos acontecimentos, uma abordagem teleoldgica

do tempo.
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Nao serd de se espantar, a essa altura, que encontremos uma identificacdo entre
as duas linguagens quando vistas por alguns métodos de abordagem
pedagobgicos, que propdem  leituras, conceituagdes e parametros de
classificagdo especificos de filmes, em seu uso na escola. Nesse caminho,
perdem-se possibilidades de fruicdio. Bruzzo (1995) vé na construcio desse
paralelismo um desvio das especificidades proprias do produto cinematografico

e observa a respeito:

O que ¢ proprio do cinema escapa & selecdo. Procura-se no cinema o que ¢ préprio da
escola e da linguagem literdria. Na maioria das vezes o filme acaba se tornando
tnconveniente, porque ndo se atém ao aspecto central pelo qual foi escolhido. (p. 106)

2.ATVeaeducacdagona TV

Para uma compreensdo das especificidades que compuseram historicamente a
acep¢io educacional da linguagem videografica, faz-se necesséria uma breve
incursdo pelos percursos da televisdo no pais, que teve e tem tido um
desenvolvimento, sob muitos aspectos, fundante dos principios adotados pelo
video. Explicitar as filiacdes, ressalvar as distingdes. Com esse objetivo em
mente, aproximamo-nos principalmente de duas leituras distintas do processo
de implantacdo e aplicacdo social dos recursos audiovisuais, em sistemas de
transmissd@o: uma em que sdo enfocados os valores culturais brasileiros,
atravessados pela histéria da indastria cultural, outra que reconstitui um
caminho dos meios audiovisuais ligados a educacdo, analisando seus
componentes ideoldgicos. Outros estudos envolvendo a questio dos
instrumentos audiovisuais em sua relacio direta ou ndo com o ensino também

nos auxiliardo, quando a ocasido assim o exigir.

Na historia dos modos como a televiséo foi introduzida no pais, e de quais
lacunas ela preencheu até ter o estatuto cultural que tem hoje, encontramos

elementos que nos fornecem um material de reflexdo bastante rico do ponto de
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vista analitico nos estudos de Renato Ortiz e Laymert dos Santos sobre a

insercdo de um sistema broadcasting de TV, no pais.

Ortiz (op. cit, pp. 13-37), estudando a constituigio e consolidacio de um
mercado de bens culturais no Brasil, ressalta uma caracteristica que, a seu ver,
marcara nossa tradicéo, distinguindo-a profundamente do fenémeno europeu!!
e fundando-a sobre relagSes especificas entre cultura erudita e cultura de massa.
Trata-se de uma indistingao entre as areas da producdo cultural que transparece
nos modelos assumidos; p. ex., 0 uso da linguagem literaria ter sido usada como
paradigma para o jornalismo até a década de 20, enquanto que grande parte dos
textos hoje tidos como literarios foram originalmente publicados em formato de
folhetim, nos jornais. A falta de especializacio do trabalho intelectual ¢
constituinte desse mesmo processo, atestada por produtos que ndo raro
dialogavam com diferentes instancias socio-politicas, proporcionando a alguns,

como os da literatura, um livre transito entre saberes.

Transpostas para a histéria da TV no pais, tais contingéncias, regidas pelo
padrdao que as relaciona a submissdo do autor & burocracia do estado, a
indigéncia do ptiblico consumidor e, muitas vezes, & dos proprios autores,
acabam por prefigurar um esquema de cooptacdo de quadros do mundo
artistico pelos novos meios que surgiriam por volta de 1950 e contavam com
uma certa amplitude de recursos em termos financeiros, ausente em outras
esferas da produg#o cultural. Associadas ao idedrio que prevé a necessidade de
incorporagdo do pais aos modelos liberais de ilustracdo e modernizacdo, e que
aqui se ancorariam aos projetos de constru¢do de uma nacionalidade, essas
circunstancias formam um quadro em que se tem a expressio de valores
culturais destituidos de dimensdo politica mais ampla, ou em que esta se

reorganiza em termos de arcaico/ moderno fout court (Ortiz, op. cit. , pp. 50-52).
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Valores esses que serdo disponibilizados para a institucionalizacio da incipiente
televisdo brasileira, que se inseriu no rastro de politicas publicas as quais, ndo
obstante considerassem a importancia estratégica dos novos meios de
comunicagdo em termos de unificagio nacional, deixavam por conta da
iniciativa privada a geréncia dos meios e a estruturacio das programacdes a
serem veiculadas. Marcada pelo amadorismo, pelas intervengdes do acaso e pela
flexibilizagdo das atividades, do lado dos profissionais de comunicagdo, pelo
pioneirismo empresarial e pelo empiricismo, no nivel administrativo, a televisio
brasileira vird a ser o grande icone da construcio de nossa “modernidade
cultural”. Do poder ptblico, era (e ainda ¢) prerrogativa a de conceder os
direitos de utilizagdo do espectro eletromagnético para as emissoras, o que por
si ja garante em grande medida uma postura sistematicamente colaborativa,

quando nao de cumplicidade, entre as duas esferas institucionais.

Um grande salto em direcdio & centralizacgio do poder estatal em relacio a
televisdo sera dado nos anos 60, principalmente durante o tempo de vigéncia do
governo militar. O novo cenario politico-ideolégico gerado, dessa maneira,
realoca o0s sentidos anteriormente concedidos a valores culturais, como a
correlacdo entre modernidade e nacionalismo, por exemplo. No novo contexto,
tais conceitos sdo filtrados pelo prisma da geopolitica, que agrega sentidos
ligados a uma visdo beligerante das relacdes entre forcas sociais e os torna
paralelos aos novos motes, “seguranca nacional e desenvolvimento”. Estes, por
sua vez, sdo tomados como fundamento para uma postura ambigua, segundo a
qual ideais de controle e expansdo das potencialidades do pafs, pensadas em
termos econdmicos, se vinculam a discursividade da tecnocracia, que prevé a
modificagdo de alguns parametros socio-culturais associada 4 manutencsio da
posi¢do de dependéncia do pais em relagio ao primeiro mundo e a uma

estrutura social que se erigia os sobre moldes tradicionais.
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Este momento € o da fixacdo dos processos de producio industrial em termos
culturais, quando a mencionada aproximacgio entre produtores da cultura
chamada “erudita” e meios de comunicagdio - o que marca os anos iniciais da
TV - é estancada em favor de um novo modelo, gestado em moldes
empresariais, que privilegia o aspecto comercial dos novos produtos
audiovisuais. Em ambito mais amplo, que inclui Estado e empresas, a associacio
se da entre os objetivos de crescimento do mercado e os ideais de integragdo
nacional, que elegem como parametros a uniformizacio e a unificagio e
representam a face produtiva da ideologia da seguranca nacional. O estado
centraliza o controle sobre a producio cultural, o que lhe amplia os poderes de
intervencdo e, ndo obstante cause protestos por parte dos produtores e dos que
gerenciam tais processos, mantém-nos em situagio de submissdo. Nessa época
de censuras e interdicdo dos direitos civis, a harmonizacdo social e politica é
instaurada & custa do silenciamento de vozes discordantes e do apagamento das

questdes historicas.

Data desta época também a cria¢do dos primeiros canais educativos, embora a
idéia de sua implantacdo tenha raizes na década de 50, com o projeto de TV
educativa de Roquette Pinto e com algumas iniciativas governamentais logo
relegadas em favor de interesses privados. Nesse periodo serdo tomadas
providéncias legais para a implementacéo de um sistema de educaciio via TV12
e desenvolvidos os primeiros programas visando a esse fim. O centralismo
governamental no ambito educacional toma corpo com a criacio do Prontel
(Programa Nacional de Telecomunica¢@es), instancia ligada ao MEC, em 1972,
com o fito de coordenar as atividades educativas em radio e TV, de maneira

articulada com a politica educacional adotada pelo governo.

Laymert G. dos Santos (op. cit.), analisando o periodo, reconstitui os passos que
levaram & implementagéo e ao fracasso do projeto Saci/Exern!3 e refletem o tipo

de raciocinio sistémico com o qual se erigiu institucionalmente a proposta de
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realizagdo de nosso “sonho de modernidade”, justamente amparado pelo
modelo escolar. Para nossos objetivos importa pontuar, do balizamento historico
promovido, alguns tracos, importantes para nosso estudo. Entre eles, a
importancia crescente dada ao uso da tecnologia, em amplo espectro, na
producdo cultural, o que, juntamente com a expectativa de democratizagio da
educagio, é atravessada pelo pensamento de viés técnico que propde - por meio
de dispositivos de planejamento, modelizacdo das varidveis, pela busca de uma
dimensdo neutralizadora da linguagem - mensurar o real para, com isso,
interferir nele. A fonte de um tal discurso serd a dos tecnologos ligados ao
governo militar, muitos deles com formacio académica nos EUA, tornados
responsaveis pela elaboragdo e implementagéo do novo projeto educacional no
pais. E curioso observar que os profissionais de educacio brasileiros ndo sdo
chamados a colaborar no projeto sendo em sua fase de implementacdo, como

executantes do trabalho ou como supervisores de atividades.

Se no campo editorial temos uma proliferagao de livros didaticos e de produtos
que se acercam desse sentido especifico, obedecendo & necessidade de satisfazer
um mercado crescente, contamos também um Estado que se posiciona entre os
produtores de material educativo - com o monopolio, quando se refere aos
produtos teleducacionais, até 1980. A producdo da década, que deveréd seguir
algumas normas propostas pelo MEC\ Prontel e obedecer ao parametro das leis
federais relativas a matéria, atua em vérias frentes, entre as quais podemos citar:
o ensino supletivo de 1° grau'#; 52 a 8 séries!5; supletivo de 2° graul6 e

capacitagdo docentel”.

Os anos 80 irdo assistir a consolidagdo do processo de implantacdo da inddstria
cultural no pafs, com a participacdo das instancias privadas também na
elaboracdo e produgdo de produtos audiovisuais indicados para a educacdo. A
especificidade desses produtos é constituida na década anterior, por meio de

uma organizacdo morfolégica particular, por ritmos e linguagens que, na
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freqliéncia do convivio e nas facilidades de interagio, terminam se constituindo
em novo padrdo pedagogico, independente do ensino institucionalizado. Ela
fornece o suporte necessdrio para a criagao de todo um savoir-faire que se instala
no ambito das teorias da comunicagdo e que dialoga com os géneros televisivos,
como a novela, a publicidade, os telejornais, para finalmente reestruturar os
conteudos curriculares em bases consideradas “eficientes, produtivas” para

alguns processos de avaliagéo.

A esse respeito, cabem ainda duas observacdes: em primeiro lugar, a
transferéncia da producéo para a esfera privada ndo significou uma modificagio
radical nos formatos bésicos em que se assentam os produtos, nem se procurou
dar um enfoque aos contetidos que os tornasse distintos dos programas
iniciais!8. Pelo contrério, tendo contado desde o inicio de sua existéncia com
uma postura estatal em conformidade com seus proprios objetivos, as grandes
empresas de telecomunicagdes remanescentes ao golpe de 64 puderam apenas
dar continuidade a um processo, inaugurado pelo governo, de disseminacéo de

informacdes via satélite, abarcando e unificando todo o territério nacional.

Segunda observacdo: o lugar privilegiado em que a televisdo se coloca permite
que crie, dissemine, construa a sua maneira, as representa¢des, fornecendo ao
aluno-espectador uma lente com a qual podera chegar ao conhecimento - do
mesmo modo com que o performa, recria-o em novas bases, estabelecendo
pardmetros de concepgdo do real do mundo e das relagdes humanas. Na
modalizagdo, na segmentagdio, na selecdo de formatos e contetidos estio
recortados olhares possiveis, os lugares de apropriagio legitimados, na medida
em que se tem a ilus@o de se poderem controlar os sentidos. Num jogo de forcas
em oposicdo emergem questdes ligadas as formas de apropriagdo marginais,
que resistem e confrontam as imposi¢des do sentido dado, as quais se

encontrardo sempre presentes em nossas indagacdes, na feitura deste trabalho.
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Com os anos 90, deparamo-nos com transformagdes drasticas regidas pelas
reestruturacgdes ocorridas no contexto macro-econdmico em nivel mundial e,
com elas, a revolucio eletronica, que vém eleger, como simbolo de modernizacao
para as escolas e para o pafs, um novo personagem: o computador. A revolucio
tecnolégica promovida pelos novos instrumentos de produco chega com atraso
no pais, e pega desprevenida uma estrutura escolar que ndo tinha como meta
formar cidaddos alfabetizados sendo em espagos estritos. A nova “escrita
eletrénica” incorpora as praticas anteriores e promoverd um renascimento do

texto escrito, sob novas condigdes e obedecendo a parametros diversos.

Embora o video, neste contexto, permaneca ainda em lugar privilegiado pela
escola como veiculo de comunicagdo e instrumento pedagodgico, poderiamos
dizer que perdeu seu cardter de novidade e, com isso, parte de seu poder de
seducdo inicial. Suas fungdes tém sido restringidas a determinados pontos dos
contetdos curriculares e, nesse novo estatuto, o carater predominantemente
narrativo das produgbes tem sido realgado como especificidade e foco de

particular interesse, tanto pelos alunos como pelos educadores.

2.1. Video: técnica e linguagem

A imagem eletronica ndo se confunde com a do cinema. Ela ¢é tipica da tela
pequenal®, que poderd estar funcionando como receptor de ondas
eletromagnéticas ou num circuito fechado de videocassete ou videoteipe, entre
outras fungbes possiveis?®. As linhas sucessivas de reticulas luminosas que
remontam a imagem t&m natureza e qualidade especificas, distintas dos
classicos fotogramas dos quais o cinema faz uso. Machado?! (1988, pp. 40-58)
detalha essas diferencas partindo de uma descri¢do técnica do funcionamento
mecdnico ou elétrico dos mecanismos cinematografico e televisual, do que

decorrem constituicdes de imagem diversas. A imagem filmica tem por base a
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fotografia e a fragmentacdo do movimento é dissimulada pela sucessdo dos
quadros fixos (24 quadros/segundo), enquanto “a imagem videografica é
‘escrita’ seqiiencialmente por meio de linhas de varredura, durante um intervalo
de tempo”, o que “retalha e pulveriza a imagem em centenas de milhares de
reticulas, criando necessariamente uma outra topografia que, a olho nu, aparece
como uma textura pictérica diferente, estilhacada e multipontuada, como os
olhos das moscas” e em que “a cor ¢ decomposta em componentes bésicos

(vermelho, verde e azul)” (p. 41).

Tal estrutura em mosaico institui como elemento imagético unitario um quadro
(ou frame), no qual j& existe “movimento, alteragio, deslocamento de formas, de
cores e intensidade luminosa” (p. 43), o que determina formas outras de
representacdo, em que predominam um esquema indicial de captura do real, a
adogdo de uma selecdo fragmentéria e dispersiva de imagens (elas mesmas
cambidveis segundo o arbitrio do espectador, que pode ajustar as variantes de
brilho, contraste, cor...), e em prejuizo das nogGes de profundidade de campo e
de figurativismo, tdo caras a perspectiva renascentista a que a TV persegue
desde sua criacdo. A incorporacdo dos espagos externos a tela, proporcionada
pelo seu tamanho e pelas condi¢bes de exibicdo a que se expde, sugere um ato
de assistir menos comprometido do que aquele do cinema, 0 que empresta ao
substrato uma certa opacidade. Este conceito, para o autor, se define na oposigao
com a fransparéncia do cinema - que é o efeito em que se torna possivel a tela
“desaparecer”, tornar-se invisivel ao espectador, levando-o a identificar a

imagem e o real.

As virtualidades apresentadas por Machado para o modelo audiovisual ora em
foco rearticulam conceitos valorizados nas formas tradicionais de recriacio da
realidade, como as das artes figurativas, e tomam outros pardmetros como
representativos dessa linguagem. Desse modo, colocam-se duas concepgdes de

produc@o do video - aquela tradicional, na qual se baseia a televisdo comercial e
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a outra, experimental e inovadora, que se alimenta na videoarte - como limites
extremos de uma potencialidade sempre disponivel. A linguagem videografica,
de sua parte, apresenta caracteristicas que podem ser consideradas “deficiéncias
técnicas” por alguns, mas que, ao serem elaboradas, representam possibilidades
de expresséo que a singularizam diante da tradicdo e fazem emergir formas de
sensibilidade estética ndo figurativas, ndo tradicionais, proprias do imaginario
pos-moderno, da recepcio fragmentdria estabelecida pelas novas geragdes
bombardeadas diariamente com informacGes imagéticas. Alguns dos recursos
citados sdo: as texturas geradas pela granulacdio aparente da imagem, que
produzem uma dimensao tatil na imagem (Pignatari, 1984, p. 488), a tendéncia a
desmaterializagéo das imagens afastadas do primeiro plano, o que as aproxima
dos quadros abstratos, a tendéncia ao uso do close-up (ou Plano Detalhe - PD),
que incentiva uma “linguagem metonimica”, entre outros, ligados a
simultaneidade das transmissbes e ao seu cardter ndo necessariamente

narrativo.

Armes (1999) destaca em seu estudo a maior autonomia da linguagem do video
em relagdo & da televisdo, concedida pela sua capacidade de interrupgdo do
fluxo continuo de transmissdo e por uma maior amplitude de manipulagio
possibilitada pela edicdo, que autoriza distor¢des, acamulo e diversificacdo de
fontes, criagdo de efeitos sobre a imagem e o som. Isso nédo so revela para nés,
espectadores, seu artificialismo, distanciando-o de padrdes realistas de
representacdo, como abre caminho para a metalinguagem, para o
experimentalismo estético, para discussdes conceituais sobre o processo de
criagdo implicado. Recursos como estes se submetem as decisdes pessoais do
videomaker, o qual detém o controle de todo o processo de produgdo - essa ¢ uma

das razdes por que ¢ instrumento apropriado pelas artes de vanguarda.

A linguagem televisiva institucional, por outro lado, construiu-se sobre

experiéncias menos estéticas e mais comerciais, sobretudo com as inovacdes
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sendo exploradas pela via da publicidade. O esforgo, neste campo, é o de tornar
a linguagem televisual préxima do esquema figurativo tradicional, o que a faz
visar ao paradigma do cinema, com o uso de artefatos técnicos que dissimulam
a fragmentacdo da imagem e eventuais deficiéncias sonoras, colocando-as a
servico de uma maior “inteligibilidade”. Essa modalidade lida também com a
possibilidade de transmissdo direta, veiculada no tempo real do acontecimento
enfocado, 0 que aproxima sua linguagem da literalidade. Para o autor, tais
caminhos ndo precisam ser necessariamente excludentes, e de fato ndo o sdo,
mas se interpenetram, buscam didlogos que muitas vezes se concretizam

efetivamente em experiéncias inovadoras, mais democraticas.

Importa salientar, também, a relevancia dada ao contexto de veiculagdo das
produgdes, fundamental e presente na disposicio mesma dos seus sentidos.
Chamada de espaco performatico pelos videoartistas, sendo lugar pablico ou
apenas a sala de uma residéncia, é de importancia fundamental para a
constituicdo das maneiras como sio recebidos 0s contetidos do meio (video ou
televisdo), que nao possui o efeito hipnotico do cinema e demanda uma atencio

intermitente do espectador.

Das especificidades acima expostas, ressaltamos que as consideramos
extremamente relevantes para expormos nosso ponto de vista. Serd como
contingéncias dos modos como se conceberam os produtos audiovisuais que
pretendemos analisar, constituintes de seu processo de produgdo, que as
tentaremos compreender. Isso porque, ao nos posicionarmos no lugar de
professora e pesquisadora do assunto, nossa tendéncia sera a de deslocar os
principios tedricos utilizados pela semi6tica, que se traduz no olhar deste e da
maioria dos pesquisadores e produtores de filmes e tém como fonte os estudos
de Eco, Peirce, Barthes, entre outros. Do universo da concepgiio do produto, que
toma como referéncia problematizadora as relacdes entre ele e suas

representagoes diante de um “decodificador” ou “destinatario”, estaremos nos
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posicionando no espago destinado ao espectador para um esfor¢o de recuperar
as praticas e sentidos historicos nele implicados -~ principalmente aqueles
ligados ao ensino escolar -, que possam nos levar a algumas formas atuais da

inteligibilidade. Isto ¢, faremos o caminho oposto.

Pois, para nossa visdo, o contexto, mais que “ruido” ou condicionante de uma
determinada pratica de recepgéo, € materialmente estruturante dos significados
envolvidos, expandindo suas implicagdes na medida em que se entretece as
relagbes estabelecidas entre consumidor e produto, entre cédigo e imaginario,
entre as midias e o poder.. Mediante a consideracdo de que o “processo de
comunicagdo” ndo se da de forma tdo linear nem tdo inequivoca, mas nele as
vezes irrompe o inesperado, ou, ao contrério, o ja-visto; ou, em outros termos, os
“codigos” sdo muito menos univocos do que podem parecer e o processo
discursivo menos transparente, voltamo-nos para uma abordagem que toma-o
como uma pluralidade de eventos discursivos, cujos elementos formadores
inscrevem relagdes de sentido ao serem perpassados pela historia. Nele também,
mais do que um destinatdrio previsto, conta-se com o sujeito implicito, do qual
se valera para construir um espaco de representacio de que o espectador é parte

constituinte.

2.2. Narrativa filmica e a Literatura

A narratividade implicada nos videos também propde uma aproximacéo com o
género em produgdes audiovisuais em geral, entre as quais destacamos as
produgdes cinematograficas, que inauguraram e desenvolvem, historicamente, o
formato narrativo como hegemonico em sua linguagem. Os criticos e estudiosos
do cinema, ao desenvolverem teorias especificas ou ao ligarem as formas da

narrativa filmica a narrativa literaria, esbocaram métodos de analise que em
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certa medida nos auxiliardo na tentativa de discutir a presenca dos elementos

préprios do género.

Considerando a instancia do narrador como uma primeira mediacio a ser feita
no processo narrativo, Xavier (1997) o define em termos amplos, como um
“principio orientador das escolhas implicadas na sucessdo de imagens e sons”
(p- 130), que pode estar a servico de uma histéria que se queira “autdnoma”,
nesse caso ele se esconde sob as operagSes das posicdes de camera e da
montagem, ou num tipo de mediacdo que exija que se explicite um ponto de
vista, direcione-se a “legibilidade”, cuide-se da coeréncia e do nivel seqiiencial

da agdo, nos casos em que se institui um locutor, ou voz-over.22

Ao contrario da narrativa filmica do cinema classico, em que se conta com a
presenga de atores/personagens, e o ponto de vista pode ser instituido “pela
cadmera, a misen-eni-scéne, o décor, emoldurados pelo agenciamento de imagem e
som feitos na montagem” (Xavier, 1997, p. 127), no filme do género
documentério, em que se inscrevem os produtos por nés analisados, o narrador
~ personificado pela voz do locutor - é quem cria e mantém o espago
diegético??, colocando-se fora dele, no entanto. Essa “montagem vertical”24,
explorada a partir da superposicio da voz ao fluxo das imagens, numa
assincronia explicita que no entanto preserva um efeito de simultaneidade ao
produzir o confronto entre as duas bandas, busca sempre determinados efeitos
por parte do espectador, que vao do estranhamento & submissio ao sentido

dado.

Caminhando em paralelo com a narrativa ficcional empreendida pelo cinema no
nivel da técnica, o documentério no entanto pretende-se a representacio do renl,
seja ele historico ou relacionado as outras dreas do saber. E, como se almeja a
“reconstruir uma certa parcela do real, na histéria da literatura” nestes

trabalhos, utiliza-se ora de um processo de reconstituicao através de fotos e
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filmes da época, ora de descricdes pautadas no actmulo de detalhes de
“personagens” e dos fatos. Ainda porque se erige sobre imagens que sio
documentos histéricos e conta-se com a existéncia comprovada de
personalidades num cendrio conhecido e reconhecivel, concede-se estatuto de

cientificidade suficiente para colocar-se como “fonte da verdade”.

O desenvolvimento das técnicas cinematograficas, no inicio do século XX, sdo
contemporéaneas da crise que atingiu as formas classicas do romance e das artes

plasticas ocidentais, com o que a partir de entdo estario em constante

interlocucéo.

Benjamin (1996), observara, em relagdo as modificagdes que redimensionam a
narrativa moderna, as simultidneas substituicdo desta pela informacio e o
surgimento do romance. A emergéncia da forma de comunicacio jornalistica
elege novos pardmetros para o relato, segundo os quais torna-se condicdo de
adesdo do ouvinte/leitor/espectador ao que ¢ fabulado, critérios como a
proximidade, a plausibilidade, a possibilidade de verificacio, a explicacio dos
fatos. No género romance, por seu lado, a busca da teleologia que encadeie
sentidos dispersos em um esquema causativo, o aumento dos rigores dos fatores
que ligam o enredo ao verossimil, a tentativa de mimetizar o real com as
palavras e abarcar o essencial através do particular, sdo algumas das idéias que
balizam a composicdo. Nas artes plasticas, esse intuito se traduziu na
hegemonia das técnicas figurativas, da convencdo da perspectiva, na busca do
efeito frompe ['wil. Na demarcacio dos critérios de cientificidade da Historia, sdo
eleitos como regra os pressupostos positivistas de objetividade sobre os fatos -
acontecimentos do passado que se mostram diretamente ao leitor/ destinatario,

“fazendo de conta que o referente se relaciona diretamente como o
significante”. (Leite, 1993, p. 82). O papel do historiador seria apenas o de

compilar e ordenar tais fatos, obedecendo neles o sentido (absoluto), o vinculo
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causal que os une e a sua direcao irrevogavel, lidando sempre com um tempo

continuo, linear, em espacos determinantes.

Por esse veio, a subjetividade aparece como campo a ser explorado, coeréncia a
ser produzida, centro a partir do qual se produzem os saberes. Na instituicio
mesma da narrativa romanesca, o contato com a intimidade dos pensamentos e
dos sentimentos das personagens, com os seus conflitos com o “outro” (mundo
exterior), apontam as possibilidades de expansio da individualidade. As
relagBes solitdrias entre o escritor e o livro, o leitor e o livro, o artista e o
observador com a obra de arte, o cientista e seu objeto orientam a pratica. As

ciéncias humanas e biologicas tornam o individuo também objeto de saber.

Todos os principios, as justificativas, os métodos e concepcdes, tudo o que
norteara as praticas e valores culturais até entdo serd colocado em questdo no
século XX. Rosenfeld (1973, pp.75-98), localiza nas artes as mudancas de
paradigmas histéricos, filoséficos, cientificos propostos pela era em questdo. Seu
foco de atengio se concentra em alguns fendmenos cuja influéncia, segundo ele,
compoem uma “unidade de espirito e sentimento de vida”, ao impregnar todos

os fazeres humanos.

Do processo de “desrealizacao” na pintura, evidente nas propostas da abstracio,
destacam-se alguns “momentos”: a reducdo, dissociacdo, deformacio,
eliminagdo do ser humano. Em paralelo, a perspectiva, que “cria a ilusdo de
espaco fridimensional, projetando o mundo a partir de uma consciéncia
individual” e denota por isso, numa “visdo antropocéntrica”, a “distancia entre
individuo e mundo”, é também eliminada, ou “falsificada”. “O retrato
desapareceu”. Na musica, o atonalismo, o verso livre na poesia sdo movimentos
paralelos que apontam para a mesma direcio: a da reelaboracdo radical da
forma artistica, numa fuga desesperada2s dos principios humanistas que

suportam a arte até entdo.
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No romance, ocorrera processo analogo, em que coordenadas consideradas até
entdo absolutas, espago e tempo sdo denunciados como relativos, subjetivos, o
que propde a totalidade da obra a clivagem entre o sensivel e a forma. A
atualizagdo do passado, a fusdo dos niveis temporais no fluxo de consciéncia
detonardo uma verdadeira revolugdo, em que as unidades de contetido basicas
da narrativa tradicional sdo implodidas: a radicalizagdo do monélogo interior
levara & “omissdo do narrador”, enquanto mediador distanciado entre o autor
implicito e o leitor; a lei da causalidade, a ordem logica da agio (enredo),
tradicionalmente responsabilidades atribuidas aquele, desaparecem. No
processo de radicalizacio do enfoque psiquico ocorrido ai, véem-se as
personagens sob “efeitos semelhantes & visdo de um inseto debaixo da lente do
microscopio”. Focalizamos “apenas uma parcela dele, imensamente ampliada”.
O que, se nos aproxima de sua subjetividade, impede uma visdo totalizante, que
permitiria determinar sua personalidade. Essa seria a versdo literaria da
destruicdo completa da perspectiva, para esse autor simbolo de um contexto de

cisdo e fragmentacio, precariedade, perda dos valores absolutos.

Com todo esse “material estético” a disposicdo, o cinema nascente se exprime.
No novo conceito de tempo, fluidez, simultaneidade, espacializacdo tornam-se
coordenadas constituintes da nova linguagem instituida pela imagem
cinematografica. A nova arte pode promover uma verdadeira libertacio das
possibilidades de representacdo: paradas, interrupgdes, inversdes, aceleragdes,
retardamentos reordenam o tempo empirico de tal maneira que o tornam
subjetivo, espacial, a0 mesmo tempo em que indissoluvelmente ligado a
materialidade técnica, ao processo de producdo coletivo, em produtos cujo

alcance € expandido para grandes e heterogéneas platéias (Hauser, 1982).

Néo obstante todas essas virtuais potencialidades, como j4 foi dito, o processo
de democratizagdo desta arte estd estreitamente relacionado as posturas

ideol6gicas das primeiras geracGes de espectadores, que elegiam, em oposicio a
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voga irracionalista da época, modelos intrinsecamente burgueses, aparentados
do romance oitocentista, para a narrativa ficcional. E 6bvio que o diglogo com os
padrOes romanescos foi intimeras vezes apenas um trampolim para criacdes,
inovagOes, reinvengdes, manipulacdes da linguagem que reescreveram sua
tradicdo e inauguraram uma estética particular. Porém, ndo se deve perder de
vista que, neste ambito, a condicdo de industria a que ¢ alcado o cinema
determina-lhe contingéncias particulares que muitas vezes balizam as escolhas
estéticas, 0 que acaba por cindir suas producdes entre vertentes -~ distintas mas
ndo excludentes -, mais ligadas aos compromissos com a qualidade ou com a

quantidade.

2.3. A producgado em video enquanto enunciagéo

Quando se procura enfocar produtos audiovisuais relacionados ao ensino, tem-
se a disposigdo de nossos interesses uma diversidade de estudos, com quase
tantos olhares quanto sdo as pesquisas feitas. Isso porque, neste campo,
devemos ndo so levar em conta aqueles que tratam de produtos exclusivamente
destinados ao uso educativo, como tantos outros, com os quais se estabelecem
similaridades, confrontos, distingées, filiacdes. Por outro turno, no nivel estrito
da andlise, 0 método devera ndo s6 circunstanciar o objeto de estudo, mas
recortd-lo de acordo com o suporte conceitual, reconstituindo-o de modo a
permitir a construgdo de hip6teses de trabalho e categorias de anslise que
possibilitem uma apreensio ao mesmo tempo dos mecanismos de
funcionamento e das condicSes de produgdo histéricas nele inscritos, e uma

antecipacdo das praticas que eles solicitam.

Nesse sentido, e quando se tem em mente um tema de trabalho como esse, em
principio pensamos em uma anélise que coloque em pauta problemas como o

das as origens de certas praticas de ensino de leitura, de como a imagem se
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insere entre os objetivos da escola, quais as concep¢des de saber que essa
imagem propde, qual o estatuto de seus vinculos com a literatura, da impostura
ideologica presente nos modos tradicionais de interpelacdo dos objetos de
ensino, da possibilidade de este ser mais um veiculo de alienacio e dominacio
de classes sociais, etc. Essas sdo questdes que estardo presentes em nossas
reflexdes, mas serdo tratadas na medida em que possam contribuir para a

questdo que motiva nossa pesquisa e que as perpassa, mas estabelece outros

objetivos.

Num dialogo em que se marquem as tensdes entre abordagens, mas que nos
permita deslocamentos, redimensionamentos e também o estabelecimento de
regularidades que permitam trabalhar dentro de um espectro razoavelmente
coerente de conceitos, desejariamos que a contribuigdo a ser dada pelo presente
estudo seja a de, pelo menos, apontar pontos de esclarecimento ~ e também de
davidas, perplexidades, inquietacdes, dificuldades, pois elas sdo parte ativa do
processo - sobre as significacbes produzidas pelos (nos) instrumentos

audiovisuais produzidos para uso em sala de aula.

Estarei considerando, para efeito de andlise, os enunciados?® que compdem as
narrativas nos filmes; porém, considerarei ndo s6 as falas e os letreiros, isto &, o
componente verbal (oral ou escrito) exposto pelo material, mas também as
imagens que, com a palavra, se caracterizam por propor uma unidade
semantica, no tipo de relacao estabelecida entre si e com a materialidade em que
se sustentam. A musica, o tempo, as escolhas implicadas na sucessdo das
imagens e sons sdo componentes dessa enunciacdo, na medida em que a

concretizam, tornando-a representacdo do mundo pela via da linguagem.

Para Benveniste (1974), ao apropriar-se da lingua para dizer algo, isto é,
enunciando, o sujeito se constitui e também ao outro, aquele a quem ele o diz,

ou, em suas palavras, “Toda enunciacdo é, explicita ou implicitamente, uma
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alocucdo - ela postula um alocutario” (p. 82). Assim, todo enunciado é em certo
sentido, interpelativo, mas nao s6. Se se pode dizer também que apenas o ato de
constituir um sujeito torna a linguagem capaz de representar o mundo, temos
que esse tipo de assercdo obriga a uma simultdnea reelaboracdo do conceito
classico de representacdo?’ - que a aproximara anteriormente das nocdes de
identificacdo e de busca da verdade - para torna-la solidaria com a nocio de
subjetividade, por sua vez realocada para o espaco do exercicio da lingua, onde

lhe é possivel produzir/se produzir (Branddo, 1998, pp. 37-38).

Seria possivel afirmarmos, a partir disso, que nossos objetos de estudo
constituem-se em enunciados singulares, isto é, “postulam um alocutario”, ao
mesmo tempo em que instituem um sujeito? O processo de produgio dos videos
é todo embasado em fragmentos, icones, documentos audiovisuais histéricos
que, ao serem dispostos numa ordem sucessiva e acompanhados pelo texto do
locutor - instancias de efetiva elaboragao formal - constituem um todo a que
podemos chamar de discursivo, pois que apresentam uma unicidade que nos
permite tomé-lo como um “texto”, ou, parafraseando Orlandi (2000), como
monumento no qual se inscrevem multiplas possibilidades de leituras, fonte
inesgotavel de interpretacdo, pelas relacdes que estabelece com outros que o

precederam e com os que o sucederdo.

No entanto, praticamente cada uma das unidades constitutivas (0os enunciados)
desses produtos tem, elas proprias, um contexto de origem, instituem sujeitos e
“leitores” particulares, foram produzidas dentro de condigdes especificas, etc., 0
que nos leva a acreditar que, dentro do esforgo de coesdio que se empreende no
nivel superficial da sintaxe do filme, subsistem outras vozes, discursividades a
atravessam e subjetividades se manifestam nos intersticios da homogeneidade
aparente, abrindo espago para inser¢bes diversas da interpretacdo - o que, por
seu turno, dependera do modo como se apreende os sentidos do/no produto,

do lugar tedrico de onde o analista o vé.
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Ao postularmos, com Benveniste a existéncia desse outro, que se constréi no
discurso juntamente com o sujeito, resta-nos questionar sobre seu estatuto. Se ao
autor parece que no processo enunciativo, a emergéncia das pessoas
intersubjetivas eu-tu é fundante, deve-se ressaltar que também em sua analise se
mantém uma posicdo de transcendéncia da primeira pessoa sobre a segunda,
esta funcionando como complemento daquela. Os estudos de Authier-Revuz
sobre a heterogeneidade na enunciagdo, por colocar em questio a propria forma
de constituicdo desse sujeito e as marcas deixadas pelo seu esfor¢o de unidade
no discurso, retomam e reordenam as relacdes entre as vozes no discurso,

partindo dos termos do dialogismo bakhtiniano.

Bakhtin (1990; 1997), com efeito, j& nos chamara a atengdo para o dialogismo
constitutivo de toda a obra escrita/falada pelo homem, que “fala sempre com as
palavras dos outros”, ou seja, ao dizer, o discurso estara sempre ressignificando

0 ja-dito, pressupondo um interlocutor e sentidos possiveis.

Partindo deste principio, Authier-Revuz (sd, 1990) distingue dois tipos de
heterogeneidades marcadas no e pelo discurso: aquela constitutiva deste, e que
se inscreve, grosso modo, nas formas do dialogismo bakhtiniano, e a
heterogeneidade mostrada, cuja formulacdo é explicitada no fio do discurso por
meio de marcas lingfiisticas?®, o que permite um redimensionamento das
relagfes estabelecidas entre os discursos, dos modos como se dard esse dialogo,
posto que as fronteiras sdo mantidas e a exterioridade ao discurso é explicitada,
ao contrario do tom aparentemente monofénico do discurso em que predomina
a heterogeneidade constitutiva, cujos limites serdo dados pela pulverizagdo dos

sentidos nele inscritos.

Transpostos para o “discurso videografico”, como podemos chamar o que é
veiculado pelos produtos em pauta, os conceitos de heterogeneidade

constitutiva e mostrada poderiam perder a justificacdo, j4 que se referem
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exclusivamente ao uso da linguagem verbal, exigindo uma continuidade que se
materializa no fio da fala ou nas linhas da escritura, para ganharem relevo. Por
motivos implicados na prépria selecdo feita dos segmentos verbais e imagéticos
constituintes dos produtos, na montagem da ordem a ser seguida, na colocacio
da musica; e ainda porque, nestes, a imposicio de uma seqiiéncia temporal,
tanto no ambito da enunciacio (do filme) quanto no do enunciado (do relato
historico proposto)??, acorre para um movimento de apropriacdo dos sentidos
tendencialmente, mas ndo necessarjiamente, diacronico, linear, cremos ser ambos
os filmes fontes vélidas para uma reflexdo que possibilite inclusive ampliar tais

construtos, inserindo-0s em outras dimensdes de analise.
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Notas

! Nao obtive informacdes detalhadas sobre os processos de licitagdo e compra.

2 A compartimentalizacdo da produgfo literdria em “escolas” ou “periodos” é
utilizada em praticamente todas as instancias do saber cientifico dedicado ao
assunto e € pratica que se filia & academia, prioritariamente.

3 Os videos foram produzidos no inicio da década de 90, quando ainda ndo
haviam sido publicados os PCN/96, que indicardo um novo enfoque para o
estudo das literaturas, incluindo as tecnologias e o estudo da prépria lingua.
Pode-se verificar que a distingdo se dé em termos de 1° e 2° graus, como indica
o subtitulo da série.

+ Os titulos sdo: Retrato de Um Século (Roberto Moreira, SP, 1992, 13 min, U-
Matic), Camirhos da Abstracdo (Guto Carvalho e Roberto Moreira, SP, 1993, 13
min, Betacam }; Viajando Pelo Modernismo (Roberto Moreira, SP, 1993, 17 min,
Betacam); Viaduto dZ) Chd (José Santos, SP, 1993, 15 min, Betacam); A Poesia de
Cada Dia (Klaus Vencovsky, SP, 1994, 14min, Betacam); BR/80 - Pintura Brasil
Década 80 (Roberto Moreira, SP, 1992, 10 min, U-MATIC ); Na Rota dos Orixds
(Renato Barbieri, SP, 1998, 52 min, Betacam).

> A autora cita, entre as manifestagbes no sentido, a criacio da Comissdo de
Cinema Educativo, subordinada a “Sub-Directoria Technica de Instrucgédo
Pablica”, em 1927, no Rio de Janeiro, e de uma Comissdo Especial, instituida

pela Diretoria Geral de Ensino de Sdo Paulo, em 1931.

6 Trecho da lei n°378/01 que institui o organismo, aprovada em 1937. (p. 27) A
autora ressalta, em seu trabalho, a relevancia das producdes feitas no INCE

por Humberto Mauro, em nimero e qualidade superlativos. O INCE existiu
até 1966. (pp 28-30)

7 Federico, Maria E. B. Histéria da Comunicagdo: Réidio e TV no Brasil. Petropolis:
Vozes, apud Ortiz, R. op. cit., p. 39.

¢ Expressdes usadas por Roquette Pinto, em discurso, sobre a funcao educativa
do cinema. In: Franco. M. op. cit.,, p. 27.

? Enfatizamos na argumentacdo os objetivos educacionais previstos para as
adaptacOes, embora nio tenhamos perdido de vista outros interesses que
podem estar em jogo nas produgdes, como o de se obter sucesso econdmico,
ou as propostas estéticas de dialogo historico entre livro e filme que muitas
nos proporcionam.

10 As reconstituigbes de fatos historicos, ou apenas de eventos que alcan¢avam
notoriedade pelos jornais, as chamadas “atualidades reconstituidas”
(utilizavam-se de locages externas, cenas auténticas, mas incluiam
encenacbes dos fatos retratados e representagdes em estadio) e também
faziam muito sucesso no vaudeville. Segundo alguns historiadores do cinema,
elas poderiam ser consideradas as predecessoras de alguns dos atuais
telejornais e dos documentérios, na concepgéo e forma narrativas; porém, ha
intmeras discussbes a respeito desse parentesco quando se remonta as
funcbes para que eram produzidos e exibidos e ao estatuto do “real”
perseguido por uns e outros (Cf. Costa, 1999, pp. 129-142).
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1 Para a analise do processo de emergéncia de uma distingdo entre o produto
artistico (de circulacdo restrita) e os produtos de circulacdio ampla, que
estariam ligados aos propodsitos comerciais e ideolégicos da burguesia
européia, o autor recupera historicamente 0os movimentos de autonomizacio
do artista, notadamente o escritor, frente aos mecanismos de incorporagio da
obra de arte aos moldes da produgdo capitalista, no século XIX. Tornando a
sua pratica especifica e desvinculada de relagdes como a de patronagem, essa
+ruptura possibilita inclusive a formagio de um publico especializado,
responsavel pela eleicio dos cdnones na 4rea. Em paralelo, a expansdo da
producdo de livros e do mercado consumidor "de produtos culturais
acrescentam a anterior uma dimensdo da circulacdo em cardter comercial,
direcionada a um ptblico andnimo, pouco exigente: a massa (op. cit.
idem.ibidem).

12 Ozores (2001, pp. 38-57), em uma proposta de reconstrugdo do percurso da
teleducacdo no pais, cita, entre as acdes nesse sentido, a concessdo de 131
canais reservados para TVs Educativas em 1965, a pedido do MEC, a criacio
da Fundacdo Centro Brasileiro de Televisio Educativa (FCBTVE), em 1967,
cujo objetivo era o de centralizar as produgSes especializadas na 4rea e, do
mesmo ano, & o Decreto n° 236, de 28/02/67, que reservou canais educativos

ara todas as capitais de estado e cidades com populagdo acima de 100 mil
ﬁabitantes. Em 1970, através da Portaria Interministerial n° 408/70, do
Ministério das Telecomunica¢es ¢ MEC, torna-se obrigatéria a utilizacdo de
horarios de emissoras de radio e televisdo comerciais, em beneficio da
educagéo, por um periodo de cinco horas semanais. E importante ressaltar,
sobre essa Portaria, que ela fixa a exclusividade do Estado como produtor de
programas educativos, com a administragdo de recursos governamentais para
tanto. Esse estado de coisas s6 sera modificado em 1980, com uma nova
Portaria (n° 560/80), que modifica a regulamentacdo sobre os horarios
gratuitos dedicados a educacfo, estabelecido em 30 minutos didrios e 75
minutos aos sabados e domingos, e extingue tal exclusividade, possibilitando
que as emissoras comerciais produzam séries educativas e se valham, para
isso, de fundos publicos.

2 Grosso modo, trata-se de um projeto do Instituto Nacional de Pesquisas
Espaciais (INPE) em que se proipés a implantacdo de um satélite, a ser
financiado pelo governo brasileiro, com finalidades prioritariamente
educacionais, com o que se poderia alcancar escolas em regides remotas e
garantir a professores e alunos uma unificagdo de formas e contetidos
curriculares em todo o territorio nacional, a partir de uma experiéncia
exemplar a ser efetivada no Rio Grande do Norte.

¥ Como o Projeto Minerva, veiculado pelo radio, criado em 1970, criado para
educacdo de adultos em todo o territdrio nacional, o Supletivo Jodo da Silva e a
série A conquista, levados ao ar pela TVE-Rio entre 1973 e 1979.

12580 exemplares as TVEs do Maranhao, Ceard, Amazonas cujos programas,
junto a um orientador de aprendizagem e contando com material didatico de
apoio, substituiam os professores em sala de aula. Os projetos pedagogicos
destes estados, elaborados dentro das suas Secretarias de Educacdo, foram
inaugurados em 1969, 1974 e 1972, respectivamente, ¢ os dois primeiros
continuam em operacdo; o Projeto Telescola, da TV Cultura, de Sdo Paulo,
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dirigido a alunos das 8 séries da escola ptblica, como mecanismo de
assessoramento dos professores de Matematica e Ciéncias, existiu de 1972 a
1977.

16 Telecurso 2° grau, produzido pela TV Cultura de Sdo Paulo, em parceria da
Fundacdo Padre Anchieta com a Fundacio Roberto Marinho, criado em 1978,
Existe até hoje, com o nome Vestibulando, uma versdo produzida somente pela
TV Cultura. A TV Globo desvinculou-se da parceria em 1980 e produz, até
hoje, o Telecurso 2000, que prevé outra clientela, a dos trabalhadores a procura
de complementacéo escolar.

17 Como era previsto pelo projeto Saci/Exern, da TVU-RGN, que existiu no
periodo entre 1972 e 1976.

18 A mudanga, neste aspecto, ficou localizada em espagos publicos estritos, como
é o exemplo da TV Cultura de Sdo Paulo, que acabou desenvolvendo uma
série de programas dirigidos a adultos que visem a complementacdo dos
estudos em universidades (série Vestibulando), cuja proposta é a de exibir
aulas dadas por professores da rede privada de ensino, nas quais sdo
tematizados os assuntos mais freqitentes nas provas de vestibular.

19 Segundo Arlindo Machado (op. cit, p. 46 e 47), a denomina¢do ndo se
relaciona diretamente com o tamanho da tela, mas & condicdo de
representacdo da imagem proposta por ela, que exige do espectador uma
distancia minima do aparelho, se sua opgdo for a de visualizar as imagens
com alguma definigdo. Assim, também, a menor quantidade de informacao na
tela (um uso metonimico de detalhes) favorece o aspecto ndo figurativo do(s)
objeto(s) mostrado(s).

20 QO uso da imagem eletronica é proprio tanto das telas de computador quanto
das de televisdo. O que diferencia ambas é o processo de constituicdo da
imagem: digital, no primeiro caso, analégico, no caso da maioria dos videos.
No presente trabalho, estamos mais interessados em deslindar tais processos
ligados ao video e ¢ a ele que nos referiremos sempre, a menos que
destaquemos a distingéo.

21 Nesta obra, o autor distingue o sistema televisivo e a linguagem videogréfica,
entre 0s quais se impde diferenca basica no uso dos recursos simbélicos. No
caso do sistema de radiodifusdo (broadcasting), esse uso é centralizado, de alto
custo, pouco democratico e atado, até certo ponto, a técnicas provenientes, ora
do radio, ora do cinema. Enquanto que o do video “strictu sensu” traria em si
uma ampla gama de possibilidades, sendo muito mais abrangente e
democratico do que a forma convencional empreendida pelo broadeasting, por
ser uma linguagem que se desenvolveu fora de suas esferas produtivas, num
espaco “marginal”, mais afeito as possibilidades de relevar aspectos culturais
como crivo de intervencao.

22 Xavier (1991) aponta uma distingdo, feita pela critica, entre voz off e voz over:
“(1) voz-off, usada especificamente para a voz de uma personagem de ficcdo
que fala sem ser vista mas estd presente no espaco da cena; (2) voz-over, usada
para aquela situacdo onde existe uma descontinuidade entre o espago da
imagem e o espaco de onde emana a voz, como acontece, por exemplo, na
narragdo de muitos documentérios {a voz autoral que fala do esti iog ou
mesmo em filmes de fic¢do quando a imagem corresponde a um flashback, ou
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em outra situagdo, onde a voz de quem fala vermn de um espaco que ndo
corresponde ao da cena imediatamente vista.” (p. 459, em nota de rodape)

2 Genette (1972) define a diegese como o contetido narrativo constituido pelos
acontecimentos. Metz, C. (1977) é mais especifico: ...” designa o conjunto da
denotagdo filmica: o enredo em si, mas também o tempo e 0O espago
implicados no e pelo enredo, portanto, as personagens, paisagens,
acontecimentos e outros elementos narrativos, desde que tomados no seu
estado denotado” (p. 118).

24 Xavier (1997) atribui a cunhagem do termo a 5. Einsenstein, que o teria
concebido das relagbes som-imagem, palavra interior-cena exterior, como
maneira de criar na disjungdo entre som e imagem um recurso exclusivo do
cinema, enriquecendo as possibilidades de expressdo da sua linguagem (p.
128).

25 Bradbury e Mc Farlane, (op. cit , p. 19.) apontam como o fundamento desse
“desespero formal”, a tendéncia a “aproxima-la do cacs”, um
“experimentalismo que ndo sugere simplesmente a presenca da sofisticacdo,
da “dificuldade e da novidade em arte; sugere também a desolacdo,
obscuridade, alienagdo, desintegracao”.

26 Foucault (1969) define o enunciado como uma entidade bifronte, repetivel,
suscetivel de ser inserido em diferentes coordenadas espago-temporais e, ao
mesmo tempo, constante, ligado & forma que o sustenta. Em suas palavras, o
enunciado ndo & “uma coisa dita de uma vez por todas - e perdida no
passado como a decisdo de uma batalha, uma catastrofe geologica ou a morte
de um rei -, o enunciado, ao mesmo tempo em (ue surge em sua
materialidade, aparece com um estatuto, entra em redes, coloca-se em campos
de utilizacdo, oferece-se a transferéncias e a modificacdes possiveis, integra-se
em operacdes e em estratégias em que sua identidade se mantém ou se apaga.
Assim, o enunciado circula, serve, esquiva-se, permite ou impede a realizagdo
de um desejo, é docil ou rebelde a interesses, entra na ordem das contestagbes
e das lutas, torna-se tema de apropriagio ou de rivalidade” (p. 132).

7~

27 Fsse esclarecimento é especialmente importante em nosso caso, pois, ao
tratarmos com imagens em sua relacio com palavras, estaremos
freqtientemente nos deparando com conceitos de representacéo que dialogam
com as ciéncias referentes a uma ou outra, concebendo-as como signos
(semidtica), como fungdo (Jakobson) ou, ainda, com as teorias cognitivas, que
as relacionam aos modos de constru¢do do conhecimento (gestalt, Piaget,
entre outros). Para as modestas pretensdes de nosso trabalho, no entanto,
estas questdes permanecerdo a margem, € pensamos ser o suficiente
deixarmos registrado nosso conhecimento dos limites da concepgéo adotada.

28 A autora enumera: o itdlico, as aspas, as glosas, ironia e as formas do discurso
relatado (direto, indireto, indireto livre) (op. cit., p. 3).

2 Ducrot, O. e Todorov, T. distinguem entre os planos do enunciado e o da
enunciacdo, sendo o primeiro referente “concerne aquilo que o discurso
enuncia, aquilo a que se refere, o que nele é descrito, narrado, sobre o que ele
disserta, argumenta, etc. Ja4 o plano da enunciagdo marca as posicdes do
sujeito perante ou dentro do discurso que enuncia, seus [laontos de vista, suas
interferéncias pessoais ou sua impessoalidade em relacdo aquilo que é
enunciado”. ([n: Santaella, L. e N6th, W., 1998, p. 78)
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LITERATURA BRASILEIRA para primeiro e segundo graus

1. Um modo de aproximagao
A capa

Nosso contato inicial com o produto é proporcionado pela leitura da capa.
Todos os numeros da colegdo LITERATURA BRASILEIRA para primeiro e segundo
graus possuem a mesma apresentagdo, com modificacdes apenas na inscrigdo de
niimero e no texto resumo que vem no verso do volume. Na capa, temos uma
ilustracio que retrata alguns autores brasileiros famosos. Sdo cinco os
retratados: Machado, Alencar, Castro Alves, Drummond, Lobato. As cores
dessas ilustragbes sdo sdbrias, realistas como o traco que as comple. As
tonalidades do fundo vdo de um sdbrio marrom até o bege. A moldura, de um
dourado envelhecido, traz a seguinte frase: “A literatura é um premente desejo
de imitar a vida, compreendé-la, corrigi-la, amplia-la ou flui-la...E ndo devemos
esquecer que nisso como em tudo mais ha sempre a presenca do mistério.”! Na
contracapa, predomina um azul fechado, com dois quadros em fundo claro em
que encontramos, no primeiro, enumerados todos os titulos da série e, no
segundo, um pequeno resumo do contetido do volume em questdo. No nimero
VI - “O Pré-Modernismo e o Modernismo (12 parte)”, encontramos o seguinte

texto-resumo.
CONTEUDQ DESTE VOLUME

A aurora das grandes mudangas. O Pré-Modernismo. A casmurrice de Lobato com seu
manifesto contra @ Arte Moderna. A Semana de Arte Moderna de 1922. Viva a
liberdade total de criagio! Conseguiu-se a liberdade e o que se fez com ela? Uma arie
nova vai aparecendo: 0 verso sem métrica. A poesia sem rima. Midrio de Andrade,
Manuel Bandeira, Oswald de Andrade e suas obras....diferentes. Menotti Del Picchia,
moderno e rimando em seus versos. Cecilia Meireles com a presenga feminina dentro
(sic) dos expoentes literdrios.
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Em texto que posto na parte inferior da contracapa, caracteres brancos sobre o
fundo azul, encontramos as seguintes expectativas dos produtores em relac@o ao

pablico-alvo do material:

PUBLICO ALVO (sic)

“Este material se destina principalmente a alunos do primeiro e segundo graus. Sua
estrutura diditica visa a utilizagio em niveis diferenciados de aprendizagem,
transmitindo os principais conceitos sobre os diversos movimentos e escolas de nossa
literatura,

(sic) De forma objetiva, cronoldgica e exemplificada, é um excelente instrumento de
apoio tanto aos orientadores educacionais, quanto dqueles que procuram a atualizagio ou
yvevisiio da matéria em questdo, (sic) com seus principais autores e trechos de suas
obras”.

Na superficialidade desse primeiro contato j& emergem algumas
especificidades notaveis, que nos esclarecem sobre os propdsitos, a estruturacéo
privilegiada, o mercado desejado pelos produtores do material. E feita inclusive
uma definigdo inicial das situagBes dos parceiros implicados na cena enunciativa
construida, que por sua vez se inscreve num espago e numa temporalidade

determinados.

Um gesto de busca de legitimacao, de afirmagao da seriedade do trabalho
profissional que se encontra no interior dessa embalagem, é indicado pela
escolha das cores e a sobriedade do traco das ilustragbes, assim como pelas
personagens escolhidas para serem retratadas: autores reconhecidos sdo as
personagens dessa produgdo, que resgatara para o espectador sua matéria
inefavel, por intermédio da imagem. Suas figuras sisudas, olhando para o
infinito, observam de seu lugar na histéria. Estardo retratados na medida mesma
em que 0s conceitos sobre seus respectivos movimentos literdrios nos cheguem,
o que os fara nossos proximos e a nds, espectadores, privilegiados pela sua

companhia ¢ pela comunhao de pensamentos por ela proporcionada.
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Os textos que acompanham e complementam esses sentidos evocados séo
curtos. O primeiro deles, um resumo dos contettdos a serem veiculados, €
construido a partir de frases independentes entre si que recompdem a estrutura
em topicos do produto, assumindo uma forma enumerativa. Entre as frases que
compdem o texto, chama-nos a atengdo o trecho seguinte, por ndo se ater a
ordem descritiva geral: Semana de Arte Moderna de 1922. Viva a liberdade total de
criagio! Conseguiu-se a liberdade e o que se fez com ela? Uma arte nova vai aparecendo:
o verso sem métrica. A poesia sem rima. A formulagdo, aqui, a nosso ver, adquire
contornos de narrativa, o que transparece na busca de se constituir uma relaggo
de causa-efeito entre as frases, calcada na criacdo de uma ordem temporal entre
os fatos: Semana de Arte Moderna, culto da liberdade de criagdo, nascimento de
novas formas artisticas. O dispositivo detonador desses sentidos é uma
pergunta retorica a colocar em questdo, “didaticamente”, as inovagdes
estilisticas propostas pelo movimento moderno. Tal pergunta instaura uma certa
situacdo de enunciagdo: engendra na espacialidade do texto uma interlocugao
desde ja assimétrica, na falta de um co-enunciador presentificado, com a
mediacio das tecnologias de impressdo e uniformizac¢do, que tornam o ato
acabado em si mesmo. O sujeito enunciador irrompe assim do quadro
enumerativo, este que se absolutizava ao se travestir em “puro contetido
nominal”. Ao introduzir a acdo (por meio dos verbos no pretérito perfeito e no
gertindio), é destacada a situag@o de ruptura entre os tempos da enunciagao e do
enunciado, a relacio de progressdo expressa entre eles. Como narrador e
comentador coloca-se aquele, postado no presente, do lugar da ciéncia no saber

escolar moderno.

O texto em que se especifica o espectador esperado para o produto informa-nos
que este se volta para um publico amplo. Na verdade, busca-se abarcar, ao
mesmo tempo, o publico escolar e o ndo escolar, o que se explicita na forma da

progressiva generalizagdo a que nos remetem as expressoes. primeiro, destina-se
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a estudantes de primeiro e segundo graus; depois, sao incluidos os orientadores
educacionais (o que pode incluir professores e especialistas) e, por fim, 0s que
procuram revisdo ou atualizacio da matéria (0 que pode referir pessoas que nao

freqiientam escolas ou estudantes, ou professores, ou especialistas...).

Sendo um material “principalmente” destinado aos estudantes, e ndo fazendo
mencdo direta ao professor, torna-se curioso observar as palavras usadas na
descricio da funcio para a qual ele se oferece: como excelente instrumento de
apoio, responsavel por uma transmissio de conceitos. A dltima expresséo, filiada
ao funcionamento discursivo das teorias ligadas & comunicagao, e no contexto
diretamente relacionada ao aspecto cognitivo determinante da proposta geral do
material, coloca-se a servico de uma concepgo educacional que propde delegar
ao material pedagoégico, ou instrumental de apoio, a responsabilidade de

veicular as idéias, promover a abstragéo.

Em relacfio a essa questdo, ainda, ¢ interessante uma observacéio complementar:
embora o0 texto exponha, em uma assertiva, o interlocutor privilegiado pelo
produto, ndo ¢é a ¢le que se dirige. Trata-se de um texto objetivo que, como uma
bula de um medicamento, aponta as suas “indicacdes”, proferindo também a
“posologia” a ser administrada, ao sinalizar a conveniéncia de se respeitarem os
niveis de “tolerancia a substancia literaria”, ou quando se explicita a estratégia
necessaria para alcancar a eficdcia desejada - com compartimentalizagio,
aproximacao do concreto, segmentacao e hierarquizagdo de contetdos. De fato,
a estrutura diddtica é ponto em que se ancoram seus mais relevantes trunfos: a
transmissdo dos principais conceitos sobre, sua adaptacdo a niveis diferenciados de
aprendizagem, a forma objetiva, cronoldgica e exemplificada com que esses nos
chegardo. Um pouco deslocada, uma tltima informacéo sobre esta estrutura: o

video também conta com os principais autores (de literatura) e trechos de suas obras.

49



A adocdo de um padrdo textual que tradicionalmente se filia ao cientifico €
indicativa da construgdo de uma cenografia (cf. Maingueneau, 2001, p. 88) que,
juntamente com os outros vestigios j4 mencionados, conota a seriedade do saber
que expressa as potencialidades do produto, a0 mesmo tempo em que indica as

solugBes técnicas ao alcance do possivel interlocutor.

O que torna, a nosso ver, valida uma interpretacdo como a que segue, sera a
leitura feita a partir dos seguintes elementos, destacados ao longo do texto: a
forma truncada com que se articulam as oracBes nestes textos, a estratégia da
retérica que faz emergir um enunciador, a énfase aos aspectos técnico-didaticos
em detrimento inclusive do uso de principios elementares da escrita (afinal, o
tema ¢é a Literatura, pois nd0?), o esforgo de apagamento da figura do professor
como mediador do conhecimento, substituido pelo mecanismo sonoro-visual e,
por fim, o uso de uma cenografia que promove como mercadoria tanto os
conceitos sobre o que se sustenta a literatura quanto as técnicas de transmisséo

destes.

Na instdncia da enunciacdo constréi-se uma dupla articulacdio em que se
definem, por um lado, o discurso publicitério a que se filia o texto e, por outro, o
professor (mais que o estudante) como o consumidor interpelado. O primeiro
lance dessa articulagio se da no movimento simultineo de enunciagdo e
constituicdo da validacdo desta, o que se consegue pelo recurso de encenagéo,
que propde a construcdo de um quadro legitimador do discurso a medida
mesmo em que este se constrdi, aparecendo como um dispositivo de fala.
Maingueneau (op. cit, pp. 85-90) aponta essa estratégia discursiva em uso em
textos publicitdrios e politicos como modo de persuasdo, por meio da
valorizacdo da cena de fala e captagdo do imaginario do co-enunciador, que se
vé contemplado no cenario produzido e “cai numa espécie de cilada”, ao relegar

a segundo plano tanto o género quanto o tipo discursivo {(cenas de enunciacéo),
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ao ignorar o processo de estabilizacdo de sentidos historicos em que este se

constituiu.

E o segundo lance da estratégia decorre justamente disso, isto €, dos modos de
interpelacdo do sujeito, de como ele adere ao discurso e incorpora o perfil que
lhe ¢ dado, incluindo-se “em uma comunidade imaginaria dos que comungam”
tal discurso. Assim, os textos citados ndo “falam” ao estudante, mas a uma
representacdo de professor que nos toma por quem preconiza o didatismo em
forma de técnica, valoriza a producgdo literdria em termos candnicos, necessita
de um apoio instrumental que se incumba da transmisséo de conceitos e insira
os autores de literatura no cotidiano da sala de aulas. Ainda: dirigem-se a um
professor de literatura ndo muito atento aos aspectos formais das construcdes

lingiiisticas, desde que se respeitem os tracos gerais da cientificidade.

No video, a cena de abertura

A cena de abertura de cada um dos sete filmes que compdem a série LB mostra
uma adolescente entrando numa biblioteca. Em frente a estante de livros, ela
para, aparentemente a procura de um exemplar. Enquanto observa as lombadas,
a camera fixa cada uma, num movimento vagaroso, porém a uma distancia
insuficiente para que nés, espectadores, possamos ver os titulos. A garota pega
um volumoso livro e folheia-o. Em seguida, sai da biblioteca. Uma musica
ligeira, de fundo, acompanha seus movimentos e o locutor nos informa o

volume e o tema a ser tratado, enquanto a mesma informagao € escrita na tela.

Podemos ver nesta cena um convite a leitura, feito através da personagem
que representa o estudante do Ensino Médio, um dos provéveis espectadores a
quem se destina o produto. O fato de ser este o tnico momento em que este €
referido no espaco-tempo de cada video ¢ compensado pelo niimero de vezes

em que o revemos, retornando a cada volume e instaurando sempre a mesma
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situagdo, ritualisticamente. Funciona neste nivel como uma vinheta, em analogia
a sinais como a musica e as imagens de abertura da novela, o plim-plim que nos
indica a volta do filme ap6s o intervalo...ou a campainha que anuncia o comego
da aula de Literatura Brasileira. Assim, embora com uma presenca marcada, ndo
é elemento que se insere de modo visivel no espago da diegese criado pelo
produto: fica 4 margem, acionando nossas expectativas em relacdo aos

contetidos seguintes e aos modos como serdo abordados.

Em paralelo, o convite a leitura transforma-se num convite a assistir ao video. A
partir do livro aberto “emergem” as questdes o que ¢ a literatura?, o que é Arte?
etc, que fragam os motivos subjacentes a temaética a ser desenvolvida, ao mesmo
tempo em que pretendem promover a confluéncia entre a palavra escrita e a

imagem.

Perseguindo os indicios que até ali nos foram fornecidos, somando imagens a
palavras, redimensionando o texto explicativo da contracapa, os espectadores
esperamos ver a seguir uma releitura high fech de um saber enciclopédico sobre
o assunto, em linguagem visual e verbal que satisfaca as exigéncias curriculares
de adolescentes brasileiros de 14 a 17 anos, de qualquer classe social ou regido
do pafs e que estejam matriculados em escolas ptblicas ou privadas. Se essa
expectacdo serd confirmada ou nao, se existe mesmo essa possibilidade, serdo

questdes a serem tratados oportunamente.

Neste momento, cabe um comentario sobre as significacdes agenciadas pela
cena, nos movimentos em que se deslocam os significados dos principais
elementos referidos pela imagem: o “estudante” é deslocado na enunciagdo pela
finalidade com que sua imagem ¢ utilizada, postando-se no espaco exterior a
tematica a ser desenvolvida, enquanto o “livro” & substituido pela tela
enquanto espaco de instauracdo de significacdo. Desse modo, mais do que

parceiros de um processo que visa ao ensino, estardo ambos idealmente

52



circunscritos a fungdo de “referéncia externa” costurada & unicidade aparente

do produto.

Cena 1

2" a 3'13” Cena 1 - Fotografias e cenas de documentarios:
(misica & base de violdo e flauta em FADE IN)

(FADE IN) Fotografia: pessoas caminham por uma rua de uma cidade.
Em primeiro plano, uma mulher. Ao fundo, outras pessoas em
movimento, prédios. Podem-se ver os trilhos do bonde no chéo. (FUSAQ)

Filmes:

(GPG) Prédio e rua (PAN- H da direita para a esquerda);

(PC) Rua de uma cidade: um bonde passa, um homem atravessa a rua;
(PG) Uma pessoa atravessa uma larga avenida;

(PG) cafezal (PAN-H da esquerda para a direita, a partir de efeito wipe);
Fotografias:

(PM) Garoto recostado a um balcio, de onde pendem gravuras e revistas;

Locugao: Chegamos agora a uma situacdo interessante: o Simbolismo, que
aparecey mais como uma novidade, jd tinha perdido sua graga. O Parnasianismo
cansara tanto a seus leitores quanto a seus seguidores. Assim, comega a haver no
ambiente literdrio uma separacio de valores. Chegamos entdo a uma época que foi
chamada de “periodo pré-modernista”, que atinge o inicio do século até a década
de 20.

(PG) Multiddo aglomera-se em torno de uma bandeira;
(PG) Pessoas sentadas ao redor de mesas, em um saldo luxuoso;

(PM) Mulheres trabalhadoras postam-se ao redor de uma maquina, a
qual manipulam; ao fundo, homens de terno e gravata as observam;
(FUSAO, com uso de efeito wipe)

Filmes:

(PG) Automoéveis se movimentam por uma rua de cidade, indo em
direcéo ao fundo da tela (efeito: filtro lilas);

(PG) Automoveis se movimentam por uma rua de cidade, indo em
direcio ao fundo da tela (efeito: filtro lilas);

(PC) Rua de uma cidade: um bonde passa, um homem atravessa a rua;

Locugdo: Essa época se caracterizou por uma série de movimentos politicos no
mundo que eclodiram de forma violenta, baseados na idéia do nacionalismo. O

o3



mundo passava por grandes transformagdes, com o apogeu da era industrial e
técnica, criando novas classes sociais e a rivalidade no comércio internacional.

(PC) (Efeito: wipe sobre FUSAQ) Soldados correm por um campo de
batalha (PAN-H)

(PG) Soldados correm em batalha e a explosdo de uma bomba;

(PC) Soldados passam em caminhdes abertos, em festa; (PAN-H da dir.
para esq.);

(PM) Soldados passam em caminhdes abertos, em festa, com baldes,
carregados pela multiddo; (PAN-H da esq. Para dir.);

(PP) Manifestacdes de carinho entre pessoas fardadas, no meio da
multiddo: um soldado beija uma mulher fardada na face; um segundo
soldado olha e ri.

(PG) Homem passeia em carro aberto pelas ruas de uma cidade; faz
acenos com o chapéu para a multiddo;

(PP) Pessoas festejam; ao fundo uma faixa onde é possivel ler: “La guerre
est gagnée”, Vivent les alliés!”; “Vive la France!”;

(GPG) Multidao reunida com bandeiras, ladeada por prédios.
(PM) Homem passa em trator, que puxa um arado;

(PC) Mulheres trabalham em uma linha de montagem industrial;
(PC) Homens trabalham em uma linha de montagem industrial;
(PC) Mulheres trabalham em uma tecelagemy

(PC) Mulheres trabalham em uma fabrica de chapéus;

(PG) Fotografia: patio interno de um prédio, com um automovel
estacionado;

2. Comunicacio e transmissédo de conhecimentos

A cena acima perfaz o intréito histérico que contextualiza os acontecimentos

artisticos a serem trabalhados em um segundo momento, no video. Importa

ressaltar nela o carater fragmentario dos documentos reproduzidos, entre os

quais se procura criar uma unidade seméntica sustentada pela tematica e pelo

género, em que a palavra se insere no sentido de estabelecer a espinha dorsal do

argumento, referindo os movimentos literdrios como emersos de elementos

historicos e culturais mais amplos.
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Os filmes e fotografias aqui estdo nivelados na énfase dada a mobilidade da
montagem, que os comprime de tal modo que néo seja possivel uma autonomia
de sentidos. Desse modo, colabora cada fragmento (ou cada grupo tematico)
com um dado na elaboracio do esquema descritivo: os aspectos relacionados a
urbanizacio, como os edificios, as avenidas, a multiddo, o movimento nas ruas,
de pessoas e automoveis e a convivéncia cada vez mais estreita entre homem e
méquina, com a nova temporalidade inaugurada por ela, estdo ali aludidos.
Ficam um pouco mais dispersos, embora sejam temas & disposicdo, aqueles
signos que remetem ao cultivo do café no Brasil e a Primeira Guerra Mundial. A
forma geral de descricio panoramica se impde ao espectador, no namero de

cenas propostas e na rapidez com que se sucedem.

O material sobre o qual se sustentam originalmente os documentos
reproduzidos pelo video diz-nos de sua natureza historicamente determinavel,
0 que promove o que foi eleito para ser focalizado, assim como o meio pelo qual
se mantém, a condicio de monumento de uma época, ou aquilo que dela foi
considerado digno de se perpetuar (Le Goff, 1984). Com este estatuto, as cenas,
pessoas, maquinas, cenarios do inicio do século, retratados ou filmados,
acumulam dados histéricos que por si ja orientariam, de certa forma, nossa
apreensdo dos sentidos e que, no contexto, funcionam como elementos
constituintes de um cendrio enunciativo, no qual a palavra busca

complementagdo, ilustracdio, comprovagao.

Desse modo, a intervencdo do texto busca sempre estabelecer limites no espago
de configuracdo dos sentidos - como se podera verificar em nossa andlise -,
“amarrando” os sentidos dispersos dos fragmentos, evocando os dados
historicos sem nomea-los, condensando as informagdes, recusando a referéncia
direta por meio do uso de eufemismos e do uso de um registro “coloquial” do
discurso da critica literaria. Assim, temos também nesse nivel a construgao de

um quadro descritivo, com dois enunciados que colocam lado a lado, em relacdo
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de contigiiidade, as informages consideradas necessarias para que se tenha
justificativas histéricas e culturais para o nascimento do novo movimento

estético.

A primeira insercdo do locutor retoma implicitamente a “li¢do” anterior, que
tratara dos movimentos parnasiano e simbolista. Chama a atencdo do
espectador para uma faléncia desses estilos, que prenuncia uma mudanca de
paradigmas estéticos. Os qualificativos ligados aos movimentos estéticos
anteriores (Simbolismo: novidade ji sem graca, o Parnasianismo: cansativo para
leitores e seguidores) se alia a frase seguinte em seu aspecto generalizante: no
ambiente literdrio ocorrerd uma separagio de valores. As imagens concomitantes
trazem-nos documentos de época que funcionam como modalizadores no
enunciado, ao aparecer como o “fato novo” diante do contexto ja monétono
mencionado pelo locutor, evidéncia causativa da ruptura ocorrida entre os

valores estéticos.

O que notamos no primeiro trecho é um efeito em que o qualificativo retoma o
nome para transforma-lo em objeto passivel de interesse relacionado a
informagdo, de que se exige atualidade, ou a publicidade, da qual se reconhece a
efemeridade. Do mesmo modo, em Assim, comeca a haver no ambiente literdrio uma
separagio de valores, o que se anuncia como uma assertiva conclusiva refere
indiretamente as imagens e as qualifica como “novidades”. Essas dltimas,
funcionando apenas como dados a serem recuperados por sua temadtica, sao
dispostas em mosaico, num tempo reduzido, o que aproxima sua formagao com

a de um videoclipe?, que as submete ao ritmo da locugéo e da musica de fundo.

Pensando nessas possibilidades de entrecruzamentos, retomemos as duas
instituicdes acima citadas, possuidoras cada uma de praticas historico-
discursivas especificas, se bem que cambiantes em muitos pontos. Publicidade e
imprensa sdo préticas marcadas pela relagdo produtor/consumidor, merecendo

importancia a instancia da autoria apenas em circulos estritos (na publicidade

o6



trata-se em termos de empresas; no jornalismo, de comentadores ou criticos do
noticiario ~ as matérias que narram os acontecimentos cotidianos raramente sao
assinadas). Ambas sobrevivem gracas ao aspecto passageiro da temporalidade
inaugurada com a modernidade, a possibilidade de espetacularizacido de fatos
diversos e sua relacdo ¢ tio mais simbidtica quanto mais nos aproximamos da
srea da Cultura2. Nesse Ambito, o compromisso de divulgacdo de eventos,
novos estilos e artistas, parte do papel da imprensa, se ancora em seu poder de
impor critérios valorativos as produgdes. De todo modo, nas duas atividades o
produto da cultura é na maioria das vezes tratado como mercadoria, ou

informacao tout court.

Parte dessa mesma imprensa, ainda, tomando para si a atribuigdo de informar
sobre os avancos das ciéncias, coloca-se como mediadora entre o saber cientifico
e o saber leigo por meio de publicagdes, programas televisivos e por outros
substratos3. Com este génerot, ela se coloca como divulgadora de ciéncia e
potencial auxiliar da escola no compromisso de educar/informar o cidadao e

muitas vezes tem estado em salas de aula, ao lado dos livros didaticos e afins.

Tanto num quanto em outro funcionamento discursivo sdo utilizadas maneiras
de aproximagdo entre o discurso cientifico e o leigo, em que se busca traduzir a
cultura erudita (ciéncia ou arte) para uma linguagem mais “acessivel”,
“palatédvel”, familiar ao chamado grande ptblico, de modo a torna-la “didética”,
simplificada. Para isso, sdo importantes estratégias como 0 uso da cenografia da
enunciacio, em que se incluem os enunciados interpelativos, a busca de
interatividade entre interlocutores, as comparacdes entre conceitos cientificos e
assuntos do dia-a-dia, o uso de exemplos e de narrativas, de boxes ou parénteses
narrativos em que se explicam conceitos e o processo de generalizacdo, alguns

dos quais ja distinguimos nos enunciados analisados.

Tem-se entdo dois dos fios que se entretecem na elaboragdo de um produto que

une imagem e palavra, com o objetivo de se instituir como instrumento no
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ensino da literatura brasileira. Num outro nivel de analise, podemos entrever
questdes mais amplas, conceituais, quando consideramos as especificidades
desses discursos que se cruzam no processo de ensino/aprendizagem da leitura:
tensdes entre cultura erudita e cultura de massas, entre saber e informacio, entre
os conceitos de educacdo, ciéncia e arte, entre espectador e leitor. Esperamos
poder referi-las ainda no decorrer de nosso trabalho, através das analises dos

enunciados deste e do outro filme em foco.

3. Literatura e documento

A meng¢do ao nome de Filippo Tommaso Marinetti (neste filme chamado
“Emilio”) é a ponte com que se chega as mudangcas que irdo estar acontecendo
no ambito da literatura e inserir o tema do Modernismo na literatura brasileira.
Antes, porém, os antecedentes: o Pré-Modernismo. O que foi? Na poesia, quase
nada. (Catulo da Paix@o Cearense). Na prosa, sdo comentados: Coelho Neto,
Lima Barreto, Monteiro Lobato. Depois, o Modernismo, para cuja caracterizagdo
é retomado o “Manifesto Futurista”, de Marinetti, assumindo uma forma

esquemdtica de quadro de principios.

A enumeragdo dos acontecimentos que gestaram a Semana de Arte Moderna de
1922 obedece a ordem cronolégica e é acompanhada por imagens legendadas
que remetem ao trabalho dos artistas que protagonizariam o evento. Sdo
destacadas as exposictes de Anita Malfati (1014 e 1917) e Lasar Segall (1913), as
publicacdes de Juca Mulato (1917), e “Parandia ou mistificacdo?” (idem), da qual
¢ lido um trecho e o ensaio “Alguns poetas novos” (1918), de Andrade Muricy.
Ha, nesse particular, um destaque especial a polémica causada pelo citado
artigo de Monteiro Lobato e do qual, mais do que uma mencao, justifica-se a

leitura de um trecho.
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De maneira andloga a mencdo ao “Manifesto Futurista”, texto e personalidade
de Lobato teriam, neste espago, uma fungdo metonimica, mas enquanto estes na
direcdo da expressdo de um contexto sécio-cultural que precedia e resistiria as
propostas estéticas do movimento nascente, o primeiro atuaria como seu arauto,
representante também das vanguardas européias que precederam o movimento
no Brasil. Essa maneira de apropriacdio também se estende a imagem: a
fotografia de Marinetti é entremeada (efeito fusdo) por cenas de uma multid&o,
um trem em movimento, uma cena do Outubro, de Einsenstein, em que Lénin
brada, com os punhos cerrados. Lobato é sempre referido por um retrato,
pintado dentro dos moldes figurativos tradicionais, enquadrado por uma
camera que se fecha sobre seu semblante envelhecido. Durante a leitura do
texto, na tela de fundo movimentam-se as obras de Anita Malfati, objetos da
critica, sob um filtro cinza que lhes destaca os contornos. O locutor chama a
atengdo para a contingéncia de que o autor acaba por se tornar, a sua revelia,
uma propaganda dos modernistas, e a postura conservadora de Lobato sera
narrada como impressa em sua atitude infransigente, censora mesmo, frente aos

avancos estéticos propostos pela nova geracdo de artistas.

Temos entdo recortes diversos a comporem uma mesma enunciagdo: ofs)
locutor(es) dizendo (sobre) o comportamento do autor; as “pinturas” mostrando
a diversidade entre os estilos; as palavras do préprio autor, posicionando-se

esteticamente; a cadmera que se interpde ao que € olhado e o recorta e recria.

Para Authier-RevuzS “Estudar as formas pelas quais um discurso coloca um
exterior a si mesmo e, por conseguinte delimita um inferior, é ter acesso a
imagem que um discurso constréi de si mesmo”. Para se efetuar tal estudo, €
necessario especificar quais sdo esses discursos ‘exteriores’, o modo como
funciona a relacdo que eles mantém com o discurso base: defesa, afrontamento,

constituicdo, denegacio...
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Defrontamo-nos em LB com um discurso que se quer pedagégico, que busca na
transposi¢ao de formatos uma aproximacio com livros e manuais didaticos. No
universo em que se compde, ver-se-4 o autor/diretor obrigado a solucionar
questdes especificas de uma outra linguagem, de um outro substrato sobre o qual
constréi seu produto e das eventuais contradicdes que surgirdo entre este e a
linguagem escrita, da qual origina ndo s6 o modelo adotado, como seu tema e
sobre ele toda uma tradigdo escolar. No diadlogo proposto vai-se constituindo o
espaco de exterioridade, demarcado pela voz do segundo locutor (que estaria
representando a voz de Lobato), que ao enunciar, ndo apenas atualiza um
documento/ monumento do passado (distinguindo entre o tempo da enunciagéo
e o do enunciado), como tematiza a produgdo artistica (e o componente
argumentativo de uma dada concepcao artistica se insere como metadiscurso).
Ao utilizar um excerto de um autor de literatura - e que, diga-se, foi
originalmente publicado na forma de artigo de jornal - o(s) produtor(es), ao que
parece, pretenderia(m) inseri-lo como documento motivador de seu discurso
base, pontuando sua heterogeneidade pela voz de um outro locutor, pelo seu
tratamento como escrita na tela, pela sua materialidade especifica. Como ja foi
dito, se seu texto funciona metonimicamente no projeto de interpretacdo do real
a que o video se ancora, o faz com uma dupla finalidade: a de reconstruir uma
visdo conservadora de arte e a de ampliar o enunciado inicial, fazendo incidir
seus sentidos sobre a propria pratica artistica.

Seriam necessdrias novas intervencdes “didaticas”, caso se quisesse conservar
sua proposta pedagogica filiada a producdo escrita tradicional sobre o assunto.
Essas, a meu ver, viriam no sentido de desenvolver todos os conceitos em jogo
(cubismo, arte caricatural, periodos de decadéncia...), além de se relacionar as linhas
estéticas defendidas pelo autor um modelo preciso e datado. A solucdo
encontrada, porém, caminha em outra diregdo. Como, entdo, nos novos termos

colocados pelo meio, ele cumpriria sua tarefa? A selecdo dos trechos mais
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apaixonados do texto e o tom raivoso da leitura (o locutor escande lentamente
cada silaba de determinadas palavras, como furinculos; sugestdo estribica de
escolas rebeldes; sio frutos de fim de estacdo, bichados ao nascedouro, entre outras),
juntamente com a énfase dada aos termos que designam ou adjetivam a
efemeridade da vida ou a doenga - e que aqui adquirem foros de xingamento,
parecem ser considerados o suficiente para se alcancar o efeifo pretendido.

No plano das imagens das pinturas, como mencionado, as relagdes se constroem
em termos de confronto entre o figurativo e o ndo figurativo, o velho e o novo se
sucedendo, no tempo. Mas a sucessdo das imagens das obras ndo é recortada
pelo olho mecanico da camera impunemente. Nos segundos em que desfilam
ante nossos olhos, quando confrontadas com as palavras, as “pinturas
modernas” recortadas, esmaecidas, tornam-se fundo sobre o qual se escreve um
texto. Desse modo, transformam-se em estampas, ilustragdes coloridas que se
pdem a servico de um uso do vefculo audiovisual em que had perda das
dimensdes da imagem em favor de um ritmo interno que, mais do que mostrar,
parece ter como objetivo a promocdo de efeifos visuais em que o “referente

original” se perde no torvelinho das cores e formas.

Pode-se pensar em um movimento interpretativo em que, se tomados como
distintivos os recursos de segmentacao do texto original, de instituicdo de uma
“voz atuante” a representar o autor, de captura e apropriagdo “iconoclasta” das
imagens de pinturas, poderiamos crer se pretendesse um didlogo com as formas
menos tradicionais de representagao, com o meio audiovisual ocupando espaco
relevante na reconfiguracdo dos sentidos e podendo ser considerado como

agenciador de uma concepcdo mais experimentalista desses produtos.

No entanto, realca-se a polémica proposta pelo texto de modo que se dé espaco
de articulagdo para um dos poélos envolvidos, enquanto se integra e desconstréi
o outro. Assim se promove uma adesdo ao discurso base, com a visdo

conservadora da arte, individualizada pela figura de Lobato, reafirmada em
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todas as instancias da construgdo do enunciado. O que faz eco ao proprio
modelo usado na concepcdo do produto - todo ele voltado para uma

inteligibilidade que se apdia na mimese de um dado tipo de texto escrito, o do

livro didatico.

Brandao (1998, p. 94-5), em seu estudo sobre material de propaganda, discute a
questdo da polémica “encenada”, que reproduz o embate entre formagdes
discursivas divergentes, dentro de um mesmo texto, para conseguir, através de
um efeito de polifonia, “camuflar uma voz monofonizante”. Mutatis mudandis,
cremos ser o que ocorre aqui, com apenas uma distincdo. O enunciador neste
discurso jamais adere explicitamente a argumentagdo “agente”®, mas coloca-a
no lugar do documento a ser modalizado pela situacdo proposta pela época,
pelos atores envolvidos, etc. Anula-se o discurso-paciente no processo posterior
de edicdo, quando se constréi a hierarquia entre fala e imagem, quando se
buscam efeifos que contam com a submiss@o do espectador a uma determinada
forma de linguagem televisual, mais do que uma aceita¢do lucida da questdo

referida.

Ao promover apagamento do que é heterogéneo, esperando que em uma so6
dimens@o se possa ter o sentido do todo, cria-se, entre os discursos da critica e as
artes visuais - se podemos considerar uma unicidade dentro de toda a
variedade de que se comp&em, visto estarmos lidando com todos atravessados
pelo olhar da camera -, um espaco em que os termos se dispdem na composicao
de um quadro cénico?, que demanda legitimidade e promove subjetivacdo, ao se
propor porta-voz do verdadeiro, do cientifico ou do artistico. Embora deles
guarde a distancia suficiente para ser acessivel, direto, palatavel, o que - e isso

ndo é dito - suas “fontes” ndo serio.
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4. Formas da narrativa e memoria

Como ja foi explicitado no inicio do capitulo, trabalhamos com a hipétese de que
ha, constituindo o discurso de LB, formagdes discursivas contemporaneas que
dialogam na materialidade em que este se produz: a imprensa e a publicidade.
Ainda, por intermédio das escolhas formal e tematica, entramos em contato com
procedimentos cristalizados por um uso ficcional da linguagem imagética a
servico de uma proposta de ensino de Liferatura, ou seja, temos ai um
cruzamento entre as tradicdes que se construiram pela palavra escrita e pela
forma da imagem. Vejamos primeiramente em que medida estas esferas da

cultura se inscrevem neste discurso e como nos sdo trazidas por ele.

No cinema, buscou-se, junto com a criagdo ficcional de historias e a
documentacio de eventos, uma aproximagdo entre as imagens e as formas
literarias principalmente nas adaptacGes, historias originalmente escritas vertidas
para a linguagem cinematografica, seguindo critérios e graus variados de
“fidelidade” ao original, de acordo com as propostas dos diretores que as
empreendiam, dos interesses dos produtores, do ptiblico-alvo, ect. Em LB, como
veremos, as férmulas narrativas tipicas criadas pelo cinema aparecem atreladas
a busca de aproximagdo com um background previsto nos agentes do processo

educativo e submetidas a um paradigma do que deve ser um tratamento

“didatico” da matéria.

Nzo ha interesse em se narrar os enredos dos romances citados, mas uma

narrativa se instaura quando se reconstitui os acontecimentos que antecedem a

S. A. M. (cenas 10 a 15), tendo como personagens os principais mentores do

movimento e, como cenario, o ambiente artistico da cidade a época. Em
- . F 1 M ” :

primeiro lugar, poderiamos apontar o carater “realista” do filme, que o leva a

adotar uma seqiiéncia linear, a progressdo cronoldgica como alinhave dos

fragmentos, construindo um enredo historico em que, sob a rubrica do tema,
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elegem-se “personagens”, que sdo os autores, e “peripécias” nas quais estes se
enredam, os acontecimentos. O campo do enunciado delimita-se com o que vem
dos documentos, da cena historica reconstituida: apoios & verossimilhanga na

qual se escora a “fabula”® narrada.

Depois, os sumdrios que nos apresentam a cada autor: sdo sempre apresentados
pelo locutor por certos tragos biogréficos; em seguida, é feita uma breve nota
sobre seu estilo e enumeradas suas obras mais importantes. A partir disso, e em
alguns casos, sdo feitos ainda alguns comentarios criticos relativos ao livro

citado, a sua obra como um todo, ou a sua pessoa.
Citamos algumas cenas, como ilustragao:

1. Cena 4, 518"

(FADE IN) (FADE IN da misica: “choro”, tocado ao violdo) Retrato do
escritor em bico de pena.

LOCUGAQ: O primeiro prosador pré-moderno que estudaremos é Coelho
Neto. Abolicionista e republicano, ocupou vdrios cargos publicos no Rio.. (...).
Foi considerado o principe dos prosadores brasileiros, mas a falta de atualidade
de seus lermos fez com que a muaior parte de seus escritos ventha a ser lembrado
apenas pelos estudiosos do idioma.

(PG) Gravura de prédio antigo;

Quadro sinético: A capital federal, Miragem, O raji de Pandjab, a Conquista,
Rei negro, Sertao, Banzo.

Fotografias:
(PM) Uma aula de pintura, com modelos e aprendizes;
(PM) Uma tipografia, com pessoas trabalhando;

2. Cena 4, 709" ~
(FADE IN da mausica: choro, tocado ao violdo)
(FADE IN) (PM) Fotografia de Lima Barreto;

LOCUGAQ: Outro pré-moderno, que em alguns aspectos muito se parece com
Machado de Assis, é Limma Barreto. Hoje é um escritor muito admirado, mas
em sua época, a critica fez com que quase passasse desapercebido. Escreveu

Quadro sindtico: Recordacoes de Isaias Caminha, Numa e ninfa, Vida e morte
de Gonzaga de Sd
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LOCUCAQ: Tendo também o estigma do preconceito racial, procurou como
uma espécie de vinganga, ridicularizar a burguesia, o funcionalismo piiblico e
alguns figurdes da época. (...). No podendo ascender mais na escala social por
falta de um diploma, fornou-se boémio e desmazelado.

Fotografias

(PM) Pessoas sentadas em fileira; em primeiro plano, um senhor de
barbas brancas.

(PM) Homens trabalham em escrivaninhas.
(GPG) Santos Dumont em frente ao 14 Bis.

3.Cena 6-929"
(FADE IN) (PM) Fotografia de Monteiro Lobato (jovem);

LOCUCAQ: Quando a literatura envereda pelo caminho do conto, ninguém
superou o escritor nascido em Taubaté, interior de SP, Monteiro Lobato.(...).
(FADE IN - FADE OUT da masica: choro, tocado ao violdo) Sua obra é
vasta, dedicada a adultos e criangas. Seu primeiro livro, Urupés, que deveria
ter se chamado Contos tragicos, foi publicado em 1918. E uma colegio de
contos infelizes em seus sinais.

(PC) Gravura do Sitio do picapau amarelo mostra Emilia, Pedrinho e o
Marqués de Rabicg;

(PC) Casal, em frente a uma casa de barro; Legenda: Urupés;
LOCUCAQ: Para as criangas, comecou cont:
Quadro sinético: Reinacdes de Narizinho;O saci; O pogo do Visconde; Sitio

do Pica-pau Amarelo; Os doze trabalhos de Hércules; Emilia no pais da
gramitica; Aritmética de Dona Benta; Historia do mundo para criangas

LOCUCAOQ: No que diz respeito i leitura para criangas, seu defeito foi o de
desprezar, na época, as colocacbes de ordem religiosa, tendo a Igreja
desaconselhado suas obras para criangas por muito tempo.

(PG) Gravura do Sitio: Narizinho, Dona Benta, Tia Anastacia, Visconde;
(PM) Gravura do Sitio: Narizinho, Visconde.

LOCUCAQ: Logo apds o lancamento de Urupés, recebeu elogios de Rui
Barbosa. Isso valeu para que passasse a ser considerado (sic) uma verdadeira
CONSAZTACAD,

Fotografia:
(PC) Casal, em frente a uma casa de barro; Legenda: Urupés;
(PM) Dois meninos indios;

LOCUCAQ: Lobato passou a ser o escritor mais lido no Brasil. O seu valor
reside em seu estilo personalissimo e espirito atrevido, inteligente e dindmico.
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(...).Sempre original, descreve aspectos da vida no interior e pinta-os de novo
modo.(...). Lobato foi notdvel em tudo o que escreveu. (...) Inclusive mostrou ao
mundo de sua época que também era avesso a grandes modificacoes na arte da
escrita e sua intransigéncia, sem que o quisesse, transformou-o num dos
grandes divulgadores do novo movimento que despontava com estardalhago — o
Modernismo...

(cAmera em ZOOM-IN, de PM até PPP) Retrato de Lobato envelhecido,
pintado em tela;

Tomadas:

(camera em ZOOM-OUT, de PM até PC) Familia de caboclos do sertdo
brasileiro, diante de uma casa pobre;

(PP) Menino agachado.

Como complemento, sao mostradas fotografias ou ilustracSes que os retratam,
ou remetem aos temas de seus escritos, em ritmo e seqgiiéncia que ndo
dissimulam, mesmo simulam, as fontes iconogréficas. Na atividade, as imagens
de quadros de artistas plasticos modernos e a musica de fundo colaboram para
o enriquecimento da montagem, tornando-a menos esquemdtica. Inserem-se,
também, algumas cenas cujo formato as diferencia daquele do restante do video
e que funcionam, e até assim sdo chamados, como “intervalos” entre os
modulos. Refiro-me as cenas 20 (cujo tema é a propria Semana) e 25 (tema: Jud
Bananéri), que instauram narrativas particulares, baseadas em uso diverso da
técnica videografica: a primeira explora a movimentacdo da camera e a relaciona
a musica, a segunda encena a parédia e assim propde uma quebra ao estilo

“sisudo” da narracgao.

De um modo geral, o esquema adotado obedece a seguinte configuracio:
primeiro, declara-se o nome da personagem-autor, inserindo-a no espago
diegético. De sua existéncia, informa-se sucintamente a informagéo considerada
mais valida para seu reconhecimento publico: abolicionista e republicano,
semelhante a Machado de Assis; contista insuperavel; poeta importante do
movimento modernista: quem publicou seu primeiro documento; outro

Andrade importante: inovador, fora do convencional, original; um Bandeira
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importante: extremista, ironico, reaciondrio; um dos grandes nomes do
Modernismo: nacionalista, “documento vivo”, sobrevivente de uma época;

ligado ao folclore e & histéria do pais; uma muther escritora.

Ap6s os “epitetos”, o cardter narrativo estard& na pontuagdo das
historietas, que reforcam a tipificacdo, fornecendo-lhes contexto e justificacdo.
As caracterizactes fixam-se entdo na maioria dos casos nos autores - ndo nas
suas obras - enquanto produtores de significados e de repercussdo em algum
contexto, enquadrando-os numa tipologia humana, que vai do “principe dos
prosadores” ao “génio maldito”, do “homem de espirito” & “mulher de espirito

(!)”, e dai por diante.

O esquema de apresentacdo e narrativas, desse modo, conduzem o
espectador/leitor em duas direcdes complementares: a um movimento circular de
apreensdo de contetidos, que sempre se volta sobre si para um novo giro,
iniciado pelo alerta: isso deve ser memorizado, isso deve ser “introduzido”; e a
um movimento de aproximagio do que foi apresentado, perante o reconhecimento

das linhas gerais de caracterizagdo do “tipo”.

Na historia do cinema, esta categoria narrativa € um dos tracos mais marcantes.
Antes de se criaremm “personagens” propriamente, os “tipos” ja eram
reconhecidos pelas platéias, sendo um dos fendmenos que identificaram o
cinema 2 linguagem romanesca, desde o primeiro cinema. Neles predominam
alguns tracos de carater bem definidos -~ se ndo proximos da caricatura -, o que

0s torna facilmente reconheciveis e rememoraveis.

No contexto de enunciagdo criado pelo video, a nosso ver, O recurso cria um
processo de alegorizacdo da matéria da literatura. Esta passa a ser intermediada
pelas figuras dos autores, tornados “atores” de seus proprios personagens, e
cujas vidas, mais do que as obras, sio “romanceadas” e tornadas focos de

interesse na educagao.
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Podemos indicar duas formagdes discursivas distintas, porém conformes, a se
beneficiarem deste género de recurso. A primeira nos leva (de volta) aos
métodos propostos pela imprensa, em seu compromisso de divulgar a ciéncia e
a arte, entre os quais destacamos a encenac¢do da comunicagéo, com a defini¢do
de um quadro cénico e de uma cenografia que interpelam o parceiro a quem o
discurso deve subjetivar. Se visto como cenografia, o personagem-tipo
harmoniza-se com o perfil de um espectador-consumidor de produtos da
chamada indastria cultural, que num relance consegue reconhecer e classificar o
objeto de referéncia, com ele estabelecendo uma relacéo de aproximagdo. O
quadro cénico, no entanto, reestabiliza esses sentidos, colocando-os como
legitimados pelo saber cientifico/escolar e, assim, a0 mesmo tempo em que
valida sua fala, procura persuadir o interlocutor de que por esse meio ele estard,

de fato, em contato com a literatura.

A esquematizacao sugerida pela circularidade e repeticdo de itens € pratica
fundada numa tradi¢do de ensino que tem um modelo de aprendizagem a
ancorar-se na capacidade instrumental da memoria, amparada por recursos
como ¢ de institui¢do de uma tipologia humana/artistica. Além desse, podemos
citar a criacdo de uma referencialidade vis-a-vis, que busca uma espécie de
“efeito de redundancia” entre palavra e imagem: fotografias dos autores
sucedem-se conforme sdo nomeados, quando se léem trechos das obras
narrativas sdo utilizados story boards, ou esquetes de mimica, ou imagens com
temas analogos, de modo que se “representam” os textos (lidos e grafados
simultaneamente na tela); as formas marcadas de circunscri¢do dos topicos: a

miisica de fundo, os quadros sinéticos e intertitulos.

Nao é por acaso os quadros sinéticos que retomam e explicitam os contetdos
trabalhados, no final de cada video, aparecem com o subtitulo “Relembrando”.
O objetivo de tornar o contetido memoravel trabalha com uma concepgédo de

memoria que se inscreve numa tradicdo cujas raizes se confundem com as da
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escrita e em que aquela é tomada como faculdade a ser desenvolvida

artificialmente, como técnica de aprendizagem.

Smolka (2000), ao rever o percurso dos modos de pensar a e de falar sobre a
memoria, remonta & Antiguidade para localizar os “principios desta arte”, as
regras que a formalizam, corporificados na mnemotecnia, e que se pautam por
prescrever como atividade: “1. a lembranga e a criagdo de imagens na memoria;
2. a organizagdo destas imagens em locais, ou lugares da memoéria” (p. 170,
grifos da autora). A estas, soma-se a divisdo feita mais tarde, pelos romanos,
entre dois tipos de memorias: para palavras, para coisas - cujo exercicio propde
praticas indistintas, sustentadas nas imagines agentes e nas singulis personis,
entidades que se constituem como travestimentos de nocdes em figuras
humanas, as quais atribuimos extrema beleza ou fealdade, acrescentando-lhes

detalhes que as singularizem.

No préximo movimento, tem-se o individuo afirmado como “espirito que
pensa”, uma certa imposiqdo da escrita como veiculo de cultura; para Platdo,
veneno, para Aristoteles, faculdade ligada a passagem do tempo, as sensacBes,
aos afetos, & imaginacdo. Nas leituras medievais deste filosofo, esses conceitos
sdo retomados e postos em relevo novamente, no entanto deslocados para
regras que se inscrevem no corpo do homem, na forma de sensagbes ou
imagens, mas que exigem razdo, ordenacdo e habito para se instalarem. Esses

serdo os sistemas que,

entrelagados ds priticas du escritn em difusio: leituras de textos sagrados, regras,
memorinis, vio sustentando certos modos de lembrar, vdo constituindo modos de pensar,
vio compondo uma memdria de cardter religioso, instrucional: € necessirio aprender,
repetir, recitar, de cor. (p.182)

Em paralelo, proliferam os arquivos urbanos, guardados pelos corpos

municipais, inaugurando a tradicio do inventirio - na qual se filiam:
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“glossarios, 1éxicos, listas de cidades, de montanhas, de rios, de oceanos, que é

necessario aprender de cor” {Le Goff, 1984, p. 30).

O tempo e a vulgarizacdo das préticas de escrita se encarregard de promover um
movimento de exteriorizacio progressiva da memdria individual, esta colocada
frente & massa de textos proporcionada pela criagio da imprensa (Leroi-
Gourhan, apud Le Goff, op. cit.). Movimento de expansido da memdria coletiva:
hermética, dos ocultistas; metddica, para os adeptos da logica; burocratica, no
Estado; as biografias, colocando em destaque o individuo; matéria de estudo dos
médicos, pedagogos. No século XVIII, dicionarios e enciclopédias fragmentam a
memoria, tornada “alfabética parcelar na qual cada engrenagem isolada

mantém uma parte animada da memoria total”.

A modernidade vem acompanhada por novas praticas: a comemoracio de datas
e personagens, a estatutdria, o comércio dos souvenirs;, criam-se 0s arquivos
nacionais, 0s museus, multiplicam-se as bibliotecas....inventa-se a fotografia. A
partir dos anos 50 do século XX, a eletrénica amplia os raios de agdo da
memoria, tornando-a um meio de possibilidades “virtualmente ilimitadas” de

acamulo, processamento e comutacdo de informagdes.

No processo em que a corporificacdo, expansédo, fragmentagdo e exteriorizagdo
da memoria tornam as antigas praticas mnemotécnicas em residuo histérico que
persiste em ambitos restritos e marginais da memoria coletiva, inscreve-se o

paradoxo da proposta de ensino contida em LB.

A rigor, tratamos aqui de um produto nosso contemporéneo, substrato pelo
qual se expressa / corporifica / no qual se arquiva uma parcela tida como
memoravel do saber histoérico-literario, um representante de concepgdes de
ensino (de) e literatura de uma época. O formato audiovisual, o carater de
grava¢do reprodutivel, juntamente com o processo de institucionalizacdo de

seus usos, conferem-lhe atualidade e poder suficientes para recorrer a todas as
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praticas de produgdo da memoria, anteriores ou contempordneas, e
redimensiona-las, processa-las, reordena-las em funcdo das linguagens de que
dispte, do tratamento a ser dado a matéria literaria. Deverd, pelo menos,

considera-las, como praticas historicamente legitimadas que sao.

No entanto, esse exemplar da memoria eletronica captura e utiliza os modos de
produgdo da memoéria coletiva ~ as imagines agentes, os locais, o inventario, a
fragmentacdo e a ordenagdo - deslocando-os para que funcionem como
“técnicas de ensino”, ou mecanismos de “transmissdo de conceitos”. Desse
modo, promove o documento que deveria ser relativizado a dado informativo,

cujo acttmulo é tomado como sinénimo de erudicdo, de educagao’®.

Revela entdo uma concepgdo de ciéncia que se sustenta sobre a idéia de que
palavras e coisas sdo correlatos, devendo as primeiras denominar o visivel e
classifica-lo, de modo a se construir um quadro descritivo de seu objeto. Alia-se
essa proposta “naturalista” de percepcio do cientifico & adesdo a formas
consagradas de uso da linguagem audiovisual das teorias da comunicacio, na
producio de um instrumento que desloca sentidos, como os de saber, deleite,
fruicio e os torna anédlogos aos relacionados a informagéo, entretenimento,

identificacao.
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Motas

1 No primeiro volume da série essa frase ¢ repetida e atribuida a Erico
Verissimo.

2 Machado, A, 1993 p. 260 cita Walter Sales para definir um dos aspectos a seu
ver mais caracteristicos do videoclipe: [nele]... “ O que importa ¢ menos a
intencdo de se contar uma histéria e mais o desejo de se passar por uma
overdose de sensacdes, através de informagBes ndo relacionadas,
acompanhando sons - o ritmo das imagens” (In: “Videomakers ou a nova
desordem da imagem”. Folha de SP, 5/10/85, grifos no original).

2 Segundo Renato Ortiz, em Moderna Tradigio Brasileira, (pp. 13-29) houve no
Brasil uma aproximagdo histérica entre duas esferas em sua origem distintas:
a da cultura e a da circulagdo ampliada, dos produtos de uma cultura de
mercado. Esta dltima, segundo o autor, assume o compromisso de difuséo e
legitimacdo da primeira, em nosso pafs, visto que ndo se construiu uma
autonomia ideologica e econdmica da arte, como na Europa.

3 Como € exemplo a série Globo Ciéncia, a programacéo do Discovery Channel, e
revistas como Superinteressante, Galileu e suplementos jornalisticos.

4 As reflexes sobre o Discurso de divulgacao cientifica estardo embasadas nas
discussdes promovidas por Revuz, |. A op. cit.

5 “Dialogismo e vulgariza¢do cientifica”, sd. Trad: Eduardo Guimardes, mimeo.

6 “Q discurso-agente ¢ aquele de cujo ponto de vista ( e. pois, em cujo proveito)
se exerce a atividade polémica, enquanto o discuro-paciente sera o discurso
adverso enquanto integrado e desfeito pelo discurso-agente.” (Maingueneau,
1983, p. 16, apud Brandao, op. cit.)

7 Maingueneau §2001, pp-86-7) define quadro cénico como o espaco de
signiticac@o definido conjuntamente gor duas cenas enunciativas: a cena
englobante (correspondente ao proprio discurso) e a cena genérica, que nos diria
sobre o género particular de discurso (ou o tipo de texto) a se considerar.

8 Utilizamos as categorias de “personagens”, “peripécia”, “fabula”, proprias da
analise classica da narrativa com o fito de marcar esse nivel de construgdo no
discurso histérico. Barthes, R. (1970, apud Chiappini, L. M. L., 1993, pp 81-84),
em analise estruturalista sobre o enunciado no discurso histérico, cria, nesse
sentido, outros conceitos, baseados nas “unidades de contetdo” da narrativa:
“existentes” (correspondendo aos agentes, ou personagens) e os “ocorrentes”
(correspondendo as fungdes, ou unidades da agéo).

? Note-se que a quase todos 0s autores é atribuido o qualificativo “importante”,
quando ndo “notavel” ou “destacivel”, “um dos grande nomes”, como
sindnimos. Ao lado da acepgdo corrente de “digno de elogio, consideracdo,
aprego”, o adjetivo pode também significar “o que tem carater essencial, é
digno de atengdo”. A etimologia vem do latim “importans”: “trazer para
dentro, introduzir, trazer parasi”.

10 Cf, cap. “Coleccao”, Le Goff, op. cit. pp. 51-86.
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Viajando pelo Modernismo

Ao assistir este, o segundo dos produtos destinados a utilizacdo em sala de aula
por nos selecionados para analise, temos uma experiéncia bastante distinta do
contato com o primeiro. Seja por seu formato mais enxuto - sdo 16 minutos de
duracio contra aproximadamente 37 daquele -, ou pela concisdo dos
enunciados verbais, que permitem & sucessdo das imagens se expandir como
proposta de leitura, de fato temos a impressdo de ter neste um produto mais
acabado que o primeiro dos videos tematizados. A dimensdo das diferengas
entre os dois materiais, embora muitas vezes extremamente sutis, delimita
maneiras de aproximagdo diversas, um espectro de possibilidades de leitura que
os distanciam entre si e que nos levam ao desejo de buscar, de inicio, os limites
de tal distincdo. Afinal, é intrigante pensar que dois produtos tdo semelhantes,
na temadtica, nas imagens coincidentes, nos objetivos, possam colocar-nos em
diferentes “lugares de espectadores-leitores”. Além disso, e esse talvez seja
nosso mais caro objetivo, os modos de organiza¢ao dos documentos e as linhas
discursivas apreensiveis no produto nos podem auxiliar em uma reflexdo sobre
as formas de saber privilegiadas nas institui¢des educacionais, ou sobre como
elas aparecem refletidas em produtos concebidos como instrumental para

professores.

O que vemos? Multiddo, guerras, tropas, carros, saldes apinhados, multidéo,
uma menina e um berco, simbolos, prédios, ruas, mais pessoas, uma linha de
produgdo, um navio, uma manifestacdo ptiblica, soldados, multiddo, um
cadaver, tropas, trabalhadores numa lavoura de café, alguns politicos, multidao,
carros, tropas...um circo, um teatro, poetas/indios/poetas, musicos, artistas

plasticos, livros, caricaturas, ilustra¢des, quadros, esculturas, filmes...

O que ouvimos? Msica, conflito, oligarquia, forgas sociais, guerra mundial,

cidades, revolucdo, alterando, desaba, consolida-se, intensificam-se, maquina,
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aceleradamente, centro, democracia, crise, movimentos, massa, nazismo,
fascismo (-ismo, -ismo), industrializacdo, demandas, movimento, musica,
agitagdo, trabalho, revolta, contestagdo, revolugdo, musica, fraude, violéncia,
estado-de-sitio, transformacgdes, exposicdo, manifestacdo publica, insulto,
intercdAmbio, vanguardas, imigrantes, tendéncias, satirica, conservadora,
antropofagia, nacional, fragmentos, cinema, fragilidade, oposigdo, crack, classe

média, exército, empresarios,... modernidade.

O que lemos?

1. Cenas de uma Historia

O resumo trazido pela primeira legenda, que abre o video, traca as duas linhas
de abordagem do tema a serem adotadas: uma politica, outra estética. Serdo
destacados os acontecimentos marcantes das primeiras duas décadas do século
XX, em insercOes curtas que apenas assinalam temas importantes quando se
menciona o perfodo: as manifestagdes de massa (a primeira grande guerra, o
comunismo, a “belle epoque”, o crack da Bolsa de N. York, etc), o
desenvolvimento da técnica (industria, cinema, artes), as transformacgdes sécio-
politicas locais (tenentismo, revoluctes de 24 e de 30, greves em Sao Paulo). Do
movimento nas artes, citam-se escritores (Oswald e Mério de Andrade, Manuel
Bandeira, Menotti Del Pichia, Monteiro Lobato), obras de artistas plasticos
(Tarsila do Amaral, Anita Malfati, Lasar Segall, Victor Brecheret... ), arquitetos e
cineastas. 16 minutos de duragdo que nos parecem prenhes de indicios a serem
perseguidos, enredos esbocados, escondidos na linearidade da narrativa: 20
anos de nossa Histdria e Arte deverdo se exprimir no espago-tempo exiguo do

video.

Dos filmes narrativos sdo incluidas algumas seqiiéncias, o que permite o acesso

a um fragmento completo da narrativa original, que pode estar inserida em
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continuidade com as cenas do video, ou como todo acabado em si mesmo. As
cenas avulsas sdo registros da cidade, da guerra, de famflias, politicos, grupos
artisticos ou de trabalhadores, de uma linha de producdo, um navio. Dos
primeiros sdo aproveitados os recursos do intertitulo intercalado as imagens, e
todos sdo submetidos ao processo de edicdo, o que lhes acrescenta mdsica e a
narragdo da locucdo. Fazem parte da montagem também fotografias, ilustracdes,

quadros e esculturas dos artistas da época.

A locucdo, feita por uma voz feminina, limita-se a enunciar fatos histdricos e
relaciond-los entre si em frase enxutas, genéricas, deixando que as imagens
constituam-se em narrativas autdnomas, verossimeis o suficiente para
convencer o espectador de sua “veracidade”, com o seu fluxo edificando um
enredo creditavel. Do total de tempo de duracio do video, apenas cerca de um
terco ¢ empregado com as falas, que buscam o simultanefsmo com algumas
imagens, além da miusica. Ndo ha momentos de siléncio, apenas de um som
ambiente, ou sons incidentais que acompanham as imagens ou falas; a musica

por vezes é alcada ao centro da cena, como poderemos notar nos exemplos a

serem analisados.

Cena 1
Os fragmentos filmicos! que abrem o video contam uma historia da guerra:

277 a 45”7 Cena 1: Cenas de filmes documentarios sobre a Primeira
Grande Guerra:

(PC) Soldados correm por um campo de batalha (PAN-H) (masica a base
de instrumentos de sopro e tambores em FADE IN)

(PG) Soldados correm em batalha e a explosdo de uma bomba;

LOCUCAO: A primeira guerra mundial assinala a dissolucdo dos impérios que
dominavam a Europa central, alterando o mapa do velho continente e abrindo
uma época de intensos conflitos socigis.

(PC) Soldados passam em caminhdes abertos, em festa; (PAN-H da dir.
para esq.);
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(PM) Soldados passam em caminhfes abertos, em festa, com baldes,
carregados pela multiddo; (PAN-H da esq. Para dir.);

(PP) Manifestacdes de carinho entre pessoas fardadas, no meio da

multiddo: um soldado beija uma mulher fardada na face; um segundo
soldado olha e ri.

(PG) Homem passeia em carro aberto pelas ruas de uma cidade; faz
acenos com o chapéu para a multidao;

(PP) Pessoas festejam; ao fundo uma faixa onde é possivel ler: “La guerre

est gagnée”, Vivent les alliés!”; “Vive la France!”; (FADE OUT) (FADE
OUT da musica)

Cena 2

46" a 1'24” Cena 2: (Intertitulo) Modernismo: os anos 20 (INSERT mdsica:
Hino da Internacional Socialista) Fragmentos extraidos de Outubro, de S.
Einsenstein:

(PPP) Bandeira tremula ao vento. Dizeres quase ilegiveis: vé-se PCe
caracteres cirilicos.

(PG) Multidao com bandeiras reunida, ladeada por prédios.

(PA) (cAmera em CONTRE-PLONGEE) Primeiro plano: bandeira pende
da mao esquerda de Lénin; segundo plano: Lénin discursa para a
multiddo, bradando o punho fechado. Fundo: relégio.

(Intertitulo) Lénin (escrito em caracteres cirilicos);

(PA) (camera em CONTRE-PLONGEE) Primeiro plano: bandeira pende
da méo esquerda de Lénin; segundo plano: Lénin discursa para a
multiddo, bradando o punho fechado. Fundo: relogio.

(Intertitulo) Desaba o velho mundo das monarquias.

(PM) (cdmera em PLONGEE) Primeiro plano: Lénin, a direita da tela,
discursa para a multidao, bradando o punho fechado, bandeira pende da
sua mdo esquerda; segundo plano: a multidao brada, com punhos
armados.

(PC) A multiddo brada, com punhos armados, posicionando-se de perfil,
a esquerda da camera.

(PA) (camera em PLONGEE) Um dos participantes da multidao brada e
agita uma bandeira;

(PPP) (cAmera em PLONGEE) Mesmo participante, com 0s mesmos
movimentos;

(PP) (camera em PLONGEE) Rostos de alguns manifestantes;
(Intertitulo) A Revolucio de outubro cria um novo regime.
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(Intertitulo) O COMUNISMO

(PM) (caAmera em PLONGEE) Primeiro plano: Lénin, 4 esquerda da tela,
discursa para a multiddo, bradando o punho fechado, bandeira pende da

sua mao esquerda; segundo plano: a multiddo brada, com punhos
armados.

(PC) A multiddo brada, com punhos armados, posicionando-se de perfil,
a direita da cAmera.

Cena 3

1'25” a 156" Cena 3: Sucessdo de planos

(PD) a palavra BAL;

(PM ) (camera em PAN-V) (INSERT de musica: jazz antigo, das grandes
orquestras) Cartaz de “bal” dos Champs Elisées, onde vé-se uma
ilustragdo em que uma mulher negra, vestindo apenas uma saia de

franjas danca com um homem negro, de smoking. No canto superior
esquerdo léem-se informagdes sobre o evento;

(PC) Misico negro toca um contrabaixo e danca, sorrindo;
(PG) Casal danca animadamente, mesas com pessoas ao fundo;
(PPP) Letreiro em neon: “BAL”;

(PP) Letreiro em neon: “La coupole dancing”;

(PP) Letreiro em neon: “SOUPERS”;

(PM) Mdasico negro, de perfil, volta-se para a cdmera e mostra um
saxofone, que leva aos ldbios, sorrindo;
(GPG) Casais dancam em um salao;

(PG) fotograma de Tempos modernos, de Chaplin, mostra imagem de
Carlitos no meio das engrenagens;

(PM) fotografia de uma mutlher, de perfil, da qual se destacam os cabelos
cortados curtos e um comprido colar;

(PG) (camera se posiciona dentro de um automoével) (efeito QUICK
MOTION) Automadveis nas ruas, a frente da camera;

(GPG) (cAmera em PLONGEE) (efeito QUICK MOTION) Avenida de
uma grande cidade, com movimentacdo de pessoas e automdveis que, ao
se dirigirem ao encontro da cAmera, desaparecem sob a tela;

(PG) (camera em PLONGEE) (efeito QUICK MOTION)
Congestionamento de automéveis, que formam um circulo; no meio
deles, uma mulher tenta passagem;

(GPG) (cdmera em PLONGEE) (efeito QUICK MOTION) Rua de uma
grande cidade, com intensa movimentacéo de automoveis e pessoas;
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(GPG) (camera em PLONGEE) (efeito QUICK MOTION) Cruzamento em
que convivem pessoas e automoveis;

1'34"LOCUCAO: Nagquela época, o cinema mudo consolida-se como
entretenimento de massas, as transmissies radiofénicas intensificam-se, 0s carros
comegam a ser produzidos em série e a aviacdo comercial dd seus primeiros
passos. Enfim, a miguing é introduzida cada vez mais no cotidiano,
transformando aceleradamente o modo de vida.

(PC) Pessoas fantasiadas, em atitude irreverente;

(PP) Homem fantasiado abraga uma mulher também fantasiada, olha
para a cAmera e faz caretas;

(PP) Outro homem fantasiado e com uma mascara faz uma careta para a
cdmera;

(PC) Pessoas fantasiadas como telas de pintura, em atitude irreverente,
colocam-se frente a cdmera com se posassem para uma fotografia;

LOCUCAQ: Paris era o centro irradiador do Modernismo.

E importante destacar desta primeira cena o cariter fragmentario dos
documentos aproveitados na elaboragdo narrativa, que conta a histéria de uma
vitéria. Como se podera perceber por um cotejo entre os materiais analisados,
trata-se do reaproveitamento de uma mesma seqiiéncia de filmes antigos, com
os quais neste caso a misica dialoga emprestando-lhes um tom imponente. A
locucdo fala de dissolucdo, alteracdo de fronteiras e anuncia a chegada de um

tempo de conflitos sociais.

Lidando com a exigitidade do tempo, com uma possivel escassez de fontes, ou
com escolhas que impegam a exposi¢gdo mais abrangente dos dados do contexto,
optou-se por colocar as informagdes verbais em complemento as imagéticas, de
modo que se estabeleca uma relagdo mais complexa do que a de ilustracdo. As
pessoas lutam, festejam a vitdria, encontram maiores razdes para louvar a
patria, expor seus afetos. Em paralelo, as palavras que se associam
metaforicamente a guerra produzem o efeito de ampliacido dos sentidos

evocados pelas imagens, através do que podemos imaginar? a cota de dor,

sacrificios, violacdo de valores que esta por detrds das imagens festivas. A
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expressdo dissolugdo dos impérios adquire entdo foros de “profecia” que
ultrapassa © sentido politico e engloba outras questSes, que estardo
disseminadas por toda a narrativa, referidas pelas obras de arte, pelas poesias,

pelo filme de Einsenstein.

Desse modo, na segunda cena ndo se mostra apenas uma ilustracdo do que teria
sido a Revolugdo de Outubro, com uma visdo algo fantéstica de Lénin em plena
acao, da massa rebelada, bandeiras ao vento. Em amparo a informagéo presente
nesta seqiiéncia, a cada tomada plena de elementos significativos tanto estéticos
quanto politicos, a inclusdo da musica (note-se que as cenas sé@o repetidas varias
vezes, com uma mudanca de enquadramento que lhes dé nova aparéncia, até
que a miusica termine) infunde-lhe vida, ritmo, acabamento. Uma iluminagao
que privilegia os contornos, a énfase dada pela evolugdo da cimera aos
movimentos e expressdes dos corpos e a gesticulagdo grandilogiiente do orador
fazem-nos pensar em uma bizarra orquestra, que harmoniza os gestos da
revolta. Associado ao uso dos intertitulos, é forma de rememoracdo e permite-
nos nos colocar no lugar dos primeiros espectadores de cinema, que lidavam

com diferentes fontes, devendo equaciona-las para complementar os sentidos?.

Enquanto a narrativa dirige seu foco para os aspectos culturais da época, nas
relagdes entre as cenas ocorre um processo paralelo de construcdo de uma
gradagdo. A terceira cena nos mostra o estado euférico em que viveram pessoas
no pés-guerra, com o movimento de libera¢do das posturas corporais no meio
social, mas também intensifica e reelabora um aspecto que é trazido pela
primeira cena, como parte das experiéncias histéricas do periodo, ligado as
ressonancias do conceito de dissolucio. De fato, a partir da primeira cena ja
podemos ter contato com 0s movimentos que tornardo concreta uma nova
concepcdo de beleza artistica e propdem, por exemplo, uma releitura do

fendomeno da guerra, em que os elementos a ela associados - destruigdo, morte,
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sacrificios andénimos, sofrimento, poder, a presenca da multiddo - sao revistos e

adquirem contornos positivos.

O desenho ilustrativo que abre a terceira cena € significativo por estabelecer um
espago de transicdo entre os polos politico e estético, entre os quais se situa a
linha de abordagem proposta pelo trabalho. Trata-se de um cartaz de
propaganda que anuncia um acontecimento social. Nele dancam uma aborigine
africana seminua e um homem negro civilizado, vestido a rigor. As observagtes
que podem ser suscitadas pelo produto original: seu carater publicitario,
reprodutivel, o estilo caricatural do traco, entre outros. Uma leitura mais ampla,
que relacionasse seus motivos com a musica negra, com 0s espagos de
sociabilidade mostrados, ou com as formas iconoclastas de irreveréncia,
apontaria a critica aos valores da Europa branca civilizada, que comega a olhar
para outras culturas por um outro prisma e valoriza-las ndo s6 pelo “pitoresco”
do que produzem, mas pelo que tém que a confronta. Nesse sentido,
poderiamos supor que no cartaz - assim como em toda a cena - coexistam
simbolicamente tendéncias tradicionalmente separadas pela historia, mas
reconciliadas no movimento da danga, que se relacionam aos poélos
racional/irracional, histéria/natureza, ciéncia/magia, cuja “fusdo explosiva”
sustentara grande parte do poder de ruptura estilistica representado pelo

Modernismo. (Bradbury e Mc Farlane, 1989, p.37).

A montagem deste tltimo grupo de imagens, em linhas gerais, obedece aos
mesmos principios descritivos utilizado em LB, com um tempo de exposicdo de
imagens que, ao privilegiar a cadéncia ritmica, dificulta uma observagdo mais
detida das unidades componentes. A inten¢do descritiva encontra eco na fala da
locugdo, que busca fraduzir as imagens no efeito de simultaneidade e ao nomear
o visto. Ndo obstante, e isso nos parece especificidades que a distinguem, &
monotematica e funciona da seqiiéncia narrativa como ambientacdo, desta

forma inserindo-se num contexto mais amplo.

80



Retomando a nossa hipotese de que haveria uma gradagdo entre as cenas da
narrativa, resta explicita-la. Entre elas, vai sendo esbogado um quadro em que se
tem uma progressiva estetizacio da nogdo de conflito, que termina na
dissolucdo de limites entre conceitos historicamente opostos. Os sentidos
relacionados a dissolugio dos impérios vdo se ampliando, englobando novas

tematicas, até tornar-se, ao final, sinénimo de moderno.

Note-se que, ao contrario do que apareceu na analise do primeiro video, este de
inicio nos coloca a imagem em movimento em destaque perante a linguagem
verbal (escrita ou oral), ou pelo menos em uma relagdo menos submissa com
esta ultima, da qual se desprende para promover sentidos mais autonomos. Essa
abertura de sentidos proporcionada pela configuragdo da iconografia ¢ o que
nos leva a crer na possibilidade de se criar uma situa¢do de menos assimétrica
do que a que se instaura em LB, com a mediagdo da palavra propondo um
argumento comprometido néo tanto com uma formulaggo didatica quanto com

as formas histoéricas do documentario.

2. Narrativa em imagens

Uma tematica comum une as cenas analisadas em seguida: grandes massas
humanas engajadas em lutas sobretudo de fundo politico. O conflito, o
movimento, as transformacgdes sdo as contingéncias das quais emerge como
protagonista esse novo personagem, coletivo e andnimo, que tem sido objeto de

reveréncia da literatura e de estudos das ciéncias humanas, desde o século XIX.

2'36” Cena 5: Sucessdo de trés fotografias:

1- (ZOOM-OUT a partir de CLOSE-UP do rosto do pai até PM) Uma
familia pobre: pai, mde, trés criangas, comprimem-se num canto de um
comodo. O pai tem um bebé no colo, a mae, no centro, olha para uma
terceira crianca que se encontra de costas para a cimera e que estende sua
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mao em sua diregdo, outra crianca no canto esquerdo da tela olha para a
camera com expressdo de espanto; (FUSAQ);

2- (PG) Homens sentados ao lado de uma barraca de lona, um cdo
deitado no centro do grupo, varais com roupas ao fundo (FUSAQ);

3- (ZOOM-OUT até PM de) Uma menina e um carrinho de bebés; ao
fundo do espago amplo e quase vazio, a partir da esquerda, um adulto e
uma crianga sentados num banco, duas pegas de mobilidrio com algumas
roupas e chapéus pendentes.

LOCUGAQ: Outras conseqiiéncias da primeira guerra mundial se fazem sentir.
Incapaz de satisfazer as necessidades dos trabalhadores, a democracia liberal
entra em crise. (FADE OUT)

240" Cena 6: Sucessdo de fotografias:

1- (PD) Cartaz de propaganda fascista,

2. (PP frontal) Mussolini;

3- (PC) Multiddo com os bragos estendidos;

4- (PD) Suastica;

5- (PP frontal) Hitler, com um soldado em segundo plano.

LOCUCAOQ: Surgem movimentos totalitirios e nacionalistas, amparados por
intensa mobilizacdo de massas: o Fascismo e o Nazismo.

(FADE OUT).

Em contraponto com a atmosfera festiva dos saldes -~ misica, danca, artes
plasticas, técnica, pessoas sorridentes -~ e com o movimento urbano-industrial -
carros, prédios, aceleracdo - das seqiiéncias anteriores, as fotografias de uma
familia comprimida pela angulacdo da cimera e de criancas desamparadas
contam a histéria da solidao, da pentria. O confronto se da ndo s6 em relacdo ao
referente, mas na forma com que se d& a sucess@o: locagbes exteriores /
interiores, filmes (mobilidade) / fotografias (fixidez), cor (obras de arte) / P/B,

luz e sombra.

As fotografias, no entanto, sdo inseridas no fluxo temporal da imagem em
movimento e objetos de uma manipulagdo técnica que lhes impde, de certa

forma, um carater de mobilidade - quando se direciona nosso olhar para alguns

82



detalhes delas antes de se nos esclarecer o todo, ou ao serem ordenadas em
blocos tematicos - e adquirem neste contexto uma significagdo que mantem
relaces com seu modo de existéncia original, mas que o transcendem. A fungio
de registro histérico ou etnografico que nos informa sobre a existéncia real das
pessoas, suas roupas, posturas, espagos de vivéncia, sobre os estilos dos
fotografos e as formas de as retratar, acrescenta-se sua inscri¢do numa outra
materialidade, que as recupera e anima, transportando-as para um enredo que
pode ou ndo se colar as suas existéncias, mas que vem do (seu) futuro e as
reinterpreta. Por lhes ser posterior, esse enredo tem a prerrogativa de lhes

infundir sentidos, torna-las historias acabadas.

Pasolini (1982), ao teorizar sobre a capacidade de reproducdo do real pelo
cinema, concebe a realidade como “cinema in natura”, o que a pressupte um
sistema de signos que se auto-representam, um “codigo dos codigos” a partir do
qual todas as outras linguagens derivariam e que se constitui das acdes do
homem (relacdes, comportamentos, fisionomias) sobre as coisas do mundo,
imersas em um “presente no seu decorrer”. O cinema, por ser um “virtual
plano-seqiiéncia infinito”, torna-se particularmente mais identificavel a vida por
depender, como esta, do corte temporal e da selecdo para adquirir sentido. Na
realidade vivida, isso se daria com o advento da morte: “De fato, mal uma
pessoa morre e ja se efetua, de sua vida apenas concluida, uma rapida sintese.
Caem no nada milhdes de atos, expressdes, sons, vozes, palavras, e apenas umas
centenas ou dezenas delas sobrevivem. (..) resistem, (..) inscrevem-se na
memoéria como epigrafes, ficam suspensas na luz de uma manhd, na doce
escuriddo de uma noite”. No cinema, essa sintese se efetiva com a montagem,
que, como a morte, estaria “abolindo a continuidade do tempo e selecionando,
entre as acdes que compdem a cadeia sucessiva e infinita das linguagens da vida
e do cinema (que sdo teoricamente a mesma), apenas alguns momentos mais

relevantes e significativos” (Lahud, 1993, p. 49).
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O que mais chamard a nossa atengfo ao observar o primeiro bloco de fotografias
é que temos na tela, de uma perspectiva de proximidade, os andnimos, as
pessoas do povo, othando para a camera e a ela (a nos) entregando suas almas
(Barthes, 1984, p. 160). Os olhares do “pai de familia” e das criancas, destacados
pelo recurso de zoom-ouf, interrogam-nos do interior de sua temporalidade,
atonitos. Na expressdo aguda de um pai, na pobreza dos cenérios vistumbrados,
na ampliddo do espago vazio no centro do qual a crianca e o ber¢o sdo
iluminados numa mesma expectativa, temos contato com a dimensdo tragica de
um tempo que para nos é descrito em termos gerais como de crise de um

modelo sdcio-politico.

Teriam essas pessoas, a0 se prostrarem ante a cAmera, imaginado o lugar que
ocupariam numa historia futura? Teria o fotégrafo enxergado de seu tempo o
alcance simbolico de seu trabalho? As histérias da constituicio da
individualidade como unidade social ou como objeto epistémico, do ntcleo
familiar como elemento de coesdo social e como lugar do privado, da propria
fotografia enquanto meio de legitimagéo de modelos de expressdo, de apreensdo
do real e de culto da memoria, etc, sdo enredos que permanecem subterraneos,
virtuais. Disponiveis para o espectador pela natureza do meio utilizado, que
permite disseminar o conhecimento de documentos nem sempre faceis de se ter

as maos.

No préximo passo, sublinhando a relagdo causativa prenunciada pela locucao,
0s novos simbolos e os instantineos dos lideres e da multidao que se filia aos
novos movimentos. A. Hitler e B. Mussolini, as personagens conhecidas da cena
seguinte - cujas figuras aderem organicamente aos simbolos de seus respectivos
movimentos -, sdo rapidamente mencionados, separados entre si pela foto de
uma multiddo com os bragos estendidos e agitando bandeiras. Eles nos parecem
como deveriam, isto é, ratificando os conceitos disseminados por tantos anos de

filmes americanos: eretos, rigidos, fisionomias indecifrdveis, olham em direc@o a
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camera e confirmam - com suas figuras amalgamadas a seus simbolos e aquelas
atrocidades tantas vezes mostradas, narradas e repetidas e fixadas em nossa
memoria - sua vocagdo para a vilania. Como uma alteridade que nos permanece
opaca, sdo a personificacdo de nossos infernos individuais, em didlogo fugidio
com o “conservador verdeamarelismo de Menotti Del Picchia”, citado bem

adiante.

Na sucessdo dos fragmentos documentais, ao se ordenarem imagens
dissociadas, ao se elegerem tais momentos das personagens, objetiva-se o
sentido historico das agdes humanas, contextualizam-se e se justificam
acontecimentos do passado. O enredo a que se chega seria entdo mais ou menos:
a dor pessoal provocada pela miséria, reverso da atmosfera esfuziante das
cidades, torna-se ira, revolta, fé cega nas promessas sedutoras daqueles que
soubessem manipular os desejos dos despossuidos. Aquele “pai de familia”,
talvez também a “mée” e as criangas, os “homens pobres” da segunda foto,
serdo as faces a serem procuradas (ou adivinhadas) entre a multiddo na cena

seguinte.

03'31” a 4'13” Cena 8 - Inicia-se simultaneamente a locugao e a exposi¢do
de uma seqiiéncia de 15 tomadas de fotografias que tematizam
acontecimento relacionado & multiddo, que aparece em frente as fabricas
e na praga, sob varios dngulos:

1- (GPG) Foto em grande angular: pessoas olham para a camera
(FUSAO);

2- (GPG) Foto em grande angular: pessoas ladeadas pelos prédios das
fabricas (FUSAQ);

3- (GPG) Foto com camera alta: a aglomeragdo de pessoas, focando as
mais proximas. (FUSAO);

4- (GPG) Multiddo de cabegas com chapéus; (PAN-V) detalhe destacado
da foto, em forma de lupa: um cartaz sobre as cabecas, onde se lé:
“Comité de agitagdo contra a carestia de vida!” (FUSAO);
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LOCUCAQ: Em 1917, liderado pelos anarquistas, o maior movimento grevista
do periodo paralisa Sido Paulo. Inicia-se um processo de agitagio popular contra a
carestia e as mds condicoes de trabalho.

(inicia-se a muisica “Bela ciau” em FADE IN);

5- (GPG) Pessoas em frente a um portdo, seguram um estandarte branco,
sob um cartaz com os dizeres: “Viva a Internacional”.

6- (GPG) Pessoas, sob estandarte branco, socb dois cartazes com o0s
dizeres: “ Abaixo a guerra” e “Queremos a paz”;

7- (PG) Trés militares posam em frente a um trem, segurando as armas;
8- (PG) Trés militares posam, entre os vagdes do trem, com armas;

9- (PM) Militar posa, na janela do trem; ao fundo, outro militar, em outra
janela;

10- (PG) Grupo de soldados em frente a um prédio, de frente para civis;
11-(PG) Dois soldados a cavalo vao em direcdo de civis na calgada e se
encontram na porta de uma casa;

12- (GPG) Soldados a cavalo investem sobre pessoas, num espaco urbano
(praga ou rua);

13- (PAN-H sobre PD dos pés em direcdo a cabega ensangiientada,
pousada no chdo empogado de sangue) Detalthe de foto: Um cadéaver
estendido sobre uma maca, na rua;

14- (ZOOM OUT a partir de PD até GPG) Um Caixdo, pessoas ao redor
até um enterro, com o caixdo sendo disputado por uma multidao.

15- (ZOOM OUT a partir de PD até GPG) Bandeira negra, pessoas, até
uma multiddo em manifestagéo, ocupando toda uma rua.

(FADE OUT da musica) (FADE OUT)

A narrativa se constréi basicamente sobre imagens, tendo a locugdo a fungdo de

localizar, datar o acontecimento e também de nomear os agentes implicados.

Utilizando os documentos fotograficos quase como fotogramas, a produgio

reconstréi o fato, numa espécie de quadro-a-quadro, quando empresta

movimento e ordena o material, deixando ao autor original a elaborac¢io do

“tom” a ser dado. E temos nesse caso um fotografo que se encanta com as

multiddes, as quais multiplica em imagens, destacando nelas sempre o lado

andnimo, amorfo, urbano, engajado, de sua constituicdo. Escoltha que nos parece

antes de tudo politica, mais do que estética, embora estejamos no caso frente a
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belos exemplares da pratica da fotografia, no minimo por trazer, no recurso da
grande-angular, as recém-descobertas texturas formadas pelos ternos e chapéus
dos cidadfos, que formam um compacto bloco constrangido pelos prédios e
armazéns das fabricas, do qual imaginamos o movimento em onda, um ir e vir

adensado pelos toques corporais, gritos, palavras de ordem.

Abaixo a guerra, clamam os estandartes, retomando as primeiras cenas do video,
Viva a Internacional, e revivemos as cenas do Outubro de ha pouco. Nao ha
lideres em locais de destaque, no entanto; neste espago simbolico ndo ha
individualidades cultuadas - o que lhe imprime a marca dos anarquistas do
periodo. Principio estético ou ideolégico, mas também indicio historico: a
precaugdo era necessaria na época, quando ja se tornara préatica usual das forcas
policiais o uso de fotografias nos “procedimentos de reconhecimento de
elementos subversivos & ordem publica”, ou seja, na busca de individuos a

serem penalizados, ou simplesmente retirados da cena (Corbin, 1987, pp.430-6).

Também personagens, as milicias sdo incorporadas por meio de um duplo viés:
soldados retratados em sua despedida - da vida, dos familiares ou dos
compatriotas, distinguem-se da cavalaria encarregada de dissolver
aglomeragdes e atacar manifestantes. Aos primeiros ¢ concedido o direito de se
expor individualmente, seja por terem sido alcados a condi¢do de heréis
nacionais, e nesse caso seria esse 0 monumento a sua gléria ou a seu sacrificio,
seja para que seus rostos pudessem ficar retidos na memdria de quem os

perdera.

Os participantes das forcas policiais ndo tém identidade, estdo sempre de costas
para o fotografo (este em 6bvia atitude de defesa de si e de seu equipamento),
montam cavalos, com 0s quais se opdem a pequenos grupos de pessoas. O que
se enfoca nesses quadros é o confronto, percebemos na imobilidade tensa entre

0s grupos, nas posturas instaveis dos cavalos.
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O enredo da acdo violenta que termina de forma tragica com a morte do
manifestante, e da reagdo posterior da populagdo ao assassinato, sera construido
pelo espectador independentemente de trucagens com os componentes
imagéticos, ¢ testemunhado sem ambigiiidades ou necessidade de texto

explicativo.

Aquilo que veremos como o climax da narrativa, a morte de um dos
componentes da multiddo, que nos é mostrado estirado no chao aos pés de seus
companheiros e com a cabeca ensangiientada, torna-se o momento de
humanizagdo da massa, ali metonimizada pelo homem de terno branco, sem
rosto, cuja existéncia se inscreve, a partir de entdo, na histéria de uma classe,
uma causa, numa histéria politica sobre o tempo de violéncia de um poder
ilegitimo que sacrifica quem luta pela paz, pelo direito a expressdo. A face
trégica se instaura em oposi¢do ao tom de arrolamento documental da narrativa
verbal e, quando um heréi ¢ individualizado dentre os seus semelhantes, isso se
da na medida de seu (des)aparecimento corpdreo, que o transporta para a

dimenséao do signo.

De uma imagem que poderia provocar uma reagdo de indiferenca, pena ou
aversdo no espectador médio e leitor de jornais, acostumado & visdo hoje vulgar
de fotografias e cenas envolvendo assassinatos, mortos, violéncias de véarios
tipos, & feita uma aproximacdo que propde um envolvimento diverso, o que
implica 0 uso de documentos (e ndo uma reconstituicdo feita por atores), o
branco e preto das fotos que nos resguarda da visdo do vermelho-sangue, o
acompanhamento musical que, embora recupere no nivel do enunciado as lutas
histéricas empreendidas pelo movimento anarquista, na enunciacdo promove a
rememora¢ao da cangdo popular italiana, que nos envolve e anima, ritmando a
narrativa. S3o detalhes importantes que permitem ao observador manter-se em

uma posi¢éo critica em relagdo ao fato em si, a0 mesmo tempo em que o convida
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a um posicionamento diante do acontecimento histérico, visto como um todo:

diria que, no embate, tende-se antes a indignac¢io moral do que a piedade.

Temos nesse um exemplo em que imagens sdo retiradas de seu contexto
original, inseridas em outro, mas conseguem manter-se dentro de seus
propositos, via uma manipulacdo que recupera sua alguns elementos
importantes de sua materialidade. Intervencéio que as insere no fluxo temporal
enquanto coloca em relevo as questdes levantadas pelos acontecimentos
referidos. A diferenca do primeiro grupo de fotografias, que compdem uma
narrativa escorada pelos objetivos do(s) realizador(es) do video, com um enredo
construido a posteriori nos processos de selecio e montagem, esta apenas
reconstitui pelo movimento o que fora suficientemente “narrativo” em seu

formato original.

3. Marcas na enunciagao

Essas sdo duas das diversas maneiras de se trabalhar com as potencialidades
técnicas fornecidas pelo video, a partir de fotografias. Nas cenas acima
interpretadas, vimos narrativas imagéticas particulares, cujos sentidos s&o
encadeados no fio narrativo instituido pela locugio, embora com ele nio se
fundam. Em ambas as experiéncias, assim como ocorrera em relacdo aos filmes,
o recurso da locugdo assume a fungdo de legenda, responséavel pela criacdo de
um “contexto verbal” no qual as imagens serdo vistas e as narrativas serfo
edificadas. Voz que permanece num espaco outro, como que fornecendo o
“mote” que deverd ser “glosado” pelas imagens em movimento e,

eventualmente, pela musica.

Desta maneira, o mote “crise do modelo liberal e a ascensdo dos regimes

totalitarios” é glosado pela narrativa que enfoca a situagfo de pentria de alguns
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andénimos; “repercussdes da crise no Brasil” chama a historia sobre uma greve
dos anarquistas, no perfodo, assim como, anteriormente, a coletdnea de filmes

sobre a vitoria dos aliados desenvolvera o topico “primeira guerra”.
P gu

Para efeitos de analise, nos aproveitaremos da distingéo material, que lhes
marca a discursividade, e as consideraremos duas instincias discursivas
justapostas, propondo cada uma filiagdo diversa, objetivos e formulagdes muitas

vezes conflitantes.

1. A primeira instancia desdobra-se do discurso cientifico, que apaga as pessoas
da enunciacdo em prol da objetividade e da universalidade, numa busca, na
teleologia da Historia, da esséncia do Moderno. Nos enunciados, mantém-se
como topicos tematicos: guerra / revolucdes / demandas / conflitos /
entretenimento / mobilizacdo / revolta / greve / fluxo de.. trabalhadores,
massas, imigrantes. A énfase dada aos acontecimentos politicos que
demandaram movimentos de massas, selecionados para a composigdo do
ambiente em que terdo lugar as rupturas estéticas do Modernismo, aproxima
semanticamente os pélos e produz um vinculo associativo (“Também nas
artes....”) entre as maneiras como sdo vistas as funcdes do artista e das massas.
Nesse ambito, os sentidos ligados a conflito, sobre o que ja observamos um
primeiro movimento de estetizagio, tornam-se espaco de ressonancia da

concepcdo de moderno com a qual se trabalha a hist6ria, no produto.

-

Produto esse que é marcado por um didlogo constante com as formas
tradicionais de saber institucionalizado e com o modelo do género de

documentario filmico.

Armes (1998, p. 174) e Bruzzo (1995, p. 109) apontam em seus estudos a
presenca do elemento auditivo no cinema, desde seus primordios. Armes vé no
mestre-de-cerimonias, apresentador ou “explicador” das cenas, a garantia, na

atividade, da existéncia de uma espécie de “guia” para a audiéncia, responsavel
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pela criagdo de tal “contexto verbal no qual as imagens eram vistas e
apreciadas”. A isso se seguiria o uso dos intertitulos, na década seguinte. A
musica, em forma de acompanhamento promovido por pequenos grupos ou
solistas que se apresentavam a cada projecdo, possuia fungdo multipla que se
justificava pela necessidade de disfarcar os ruidos da projecdo e dos convivas,
ou para tornar mais convincentes as imagens, “fornecendo-lhes corpo e peso”,
ou ainda, mais tarde, para “amarrar num fluxo tGnico as imagens fotogréficas e

legendas explicativas ou dramaticas” (Armes, op. cit., p.175).

Essas intervencdes externas associadas & experiéncia de assistir a um filme s&o
préticas ancoradas predominantemente em objetivos pedagogicos: em primeiro
lugar, porque ensinavam as novas platéias os rudimentos dessa nova
linguagem, saber que é competéncia constituida historicamente, e também
porque as ocasides de apresentacdo dos filmes eram transtormadas em
oportunidades de se expressar idéias, trabalhos artisticos e de instrugdo dos

espectadores.

Internalizadas na ordenacdo e na continuidade impostas pela gravagdo na
linguagem videografica, desde ha muito incorporadas na forma de bandas na
produgdo cinematogréfica, essas funcdes outrora paralelas a e independentes da
filmagem foram sofrendo um progressivo processo de centralizagdo.
Transformaram-se em elementos essenciais da construgdo filmica ou
videografica, fazendo parte constitutiva da elaboracdo dos sentidos nesses
produtos e, assim, embora possa existir uma divisdo do trabalho no processo de
feitura, isso ndo ocorre nos niveis da concepgdo, da edigdo, do processamento
final de som e imagem, fases sobre as quais o diretor de cinema ou o produtor

de video tém virtualmente a palavra final.

Nos produtos que se colocam a finalidade especifica de auxiliar na tarefa de

educar, como é o caso de VM e LB, o carater pedagdgico contido nas
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intervengdes explicativas ou narrativas pode tornar-se o proprio eixo a partir do
qual se constituem os temas a serem abordados, isto é, condensar maneiras
historicamente constituidas de ensinar e de informar e, a partir delas, propor
uma disposicdo dos temas a serem focalizados. Nesse caso, a filiagdo dos
enunciados verbais ao saber privilegiado pelos modelos escolares tradicionais
legitima uma determinada representacdo do assunto tratado, revestindo de

autoridade os modos de constituicdo de sentidos trazidos pelos produtos.

No video LB, como ja observamos, essa estratégia de legitimacéo se generaliza
em praticas que v3o desde a escolha de cores para a capa até aquelas que visam
a traducdo do discurso cientifico, no uso de alegorias, etc. Na encenacdo de
comunicacdo criada, a recorréncia a férmulas de interpelacdo direta do
interlocutor também funciona com vistas a esses efeitos. O uso do pronome ou
da formas verbais referentes a “nés” o incluem na situacéo de enunciacdo ao
produzir uma “correlagio de subjetividade” (Benveniste, op. cit). As formas de
juncdo: “eutvocé” - “Chegamos..a uma situacdio” “estudaremos”, “como
vimos”, devemos...considerar” “..o exemplo do que estamos afirmando”,
“vamos agora...conhecer”, entre outras -, convidam o interlocutor a seguir os
passos da argumentacéo do locutor, a recuperar contetidos ja tratados. Além de
amplificar ou condensar o circulo de emiss@o, ou enredar o interlocutor na
trama de um maior envolvimento, essas férmulas teatralizam uma aula na sua
temporalidade, e reproduzem enunciados estratégicos com os quais um orador
(no caso, o professor) captura a atengdo, promove a rememoragdo, incita os

ouvintes {alunos) a participagao.

Em VM, tal modo de legitimacdo se produz justamente ao se pretender, pela
narrativa, tornar Historia o que é discurso*. No nivel da enunciacdo, institui-se a
locucdo como voz da Histdria, ao mesmo tempo fora e olhando objetivamente
para os acontecimentos, lotada em outros tempo e espago, que se localizam

externamente ao diegético. Isso se da com o apagamento das marcas do sujeito,
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que faz com que a enunciacdo fique centrada no “referente”. Este,
discursivamente construido, no entanto como que “passa a falar de si por si
mesmo”. Tal “efeito de transparéncia” prevé o afastamento de possiveis
ambigiiidades, falhas, ao mesmo tempo em que destaca o arrolamento de fatosd,
que emergem como argumentos irrefutaveis, j& que comprovaveis historicamente.
Assim, o discurso se auto-justifica e se auto-legitima, colocando-se para o
espectador como a tnica ordenagdo possivel dos acontecimentos: aquela que €

dada pelos préprios acontecimentos.

Mas também se produzem deslocamentos nas fronteiras desses sentidos, com a
recontextualizacio e a reelaboragdo solicitadas aos enunciados pela sua
transposicdo para uma outra materialidade. Nesse video, isso se da na medida
em que a inclusdio deles ¢ feita pelo comentarista, voz over que se mantém a
determinada distancia dos fatos relatados, o que expGe para o espectador a

existéncia de uma interpretagdo do acontecimento em questao.

A existéncia desse narrador corporalizado na voz do locutor® coloca em
evidéncia a relacio de interlocucio sobre a qual se sustém o discurso. Se ha uma
fala que se pretende sempre referencial, monolitica, “pairando” sobre as
imagens e interpretando-as a luz da razdo, ela tem como fonte uma voz. Esta,
por sua Vvez, devera estar necessariamente sustentada por um COrpo
(pressentido), coloca-se frente a - ou envolvendo - uma audiéncia (os
espectadores) e se dirige a eles no momento mesmo em que ¢ ouvida.
Explicador residual ou “narrador reconstituido pela tecnologia”, importa que os
espectadores experienciamos a existéncia de alguém narrando ou descrevendo
ou dissertando sobre algo (que vemos) para outro, sobre quem tem ascendéncia,
mas a quem deverd convencer, submetendo-os a seus parametros de

inteligibilidade.
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2. Sua contraparte, a segunda instdncia enunciativa, é formada pelos grupos de
documentos, que tracam o percurso oposto: do estilhacamento, da
multiplicidade de sentidos, de verdades, de representagSes propostas pelas
técnicas inauguradas com a modernidade. No processo de transposigdo para o
video, sofrem um duplo processo, de desmaterializagdo e re-materializagdo: vio
assumir novas texturas, cores, enquadramentos, iluminagéo e perspectiva; na
montagem e edicdo, adquirem movimento, som, transformam-se em unidades

espago-temporais componentes de narrativas.

Como ja se poderd supor, é na forma de confronto entre ambas as instancias que
se da o embate. Vimos que em LB a relacdo entre a palavra e a imagem se
constréi a partir da idéia de que a primeira prepondera e a ela cabe disciplinar a
ambigiiidade latente das formas imagéticas, colocando-se na funcgfo de
interpretar, mostrar, narrar, enumerar, julgar..Neste produto, a diversidade
material emerge e possibilita uma constante disputa hegemonica entre um
verbo, que busca estabilizar sentidos, e as imagens, a toma-los sempre como
colagem a expor os intimeros caminhos pelos quais sdo produzidos. Malgrado o
processo de “domesticacdo” destas pela montagem em forma de narrativa?, ou
mesmo sob esse formato, as imagens recusam a generalizagdo e o universalismo,
instauram um espaco em que uma outra historicidade, material e subjetiva, se

conforma.

O confronto original é aproveitado produtivamente pelos realizadores, que o
elegem tema (nas narrativas sobre os conflitos sociais, nas poesias e manifestos
representados), instrumento de performance (como no processo de estetiza¢do
da nocdo) e, por fim, lugar de articulacdo entre os conceitos mobilizados pelo
seu proprio desejo de cientificidade e as produgdes modernistas, também seu
objeto de referéncia. Parece-nos que tal esforco de ampliacdo nos niveis de
enfrentamento se d4 com o intuito de promover uma composicdo em forma

dialética, que produz antagonismos para, ao final, instituir como sintese
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historica/estética do periodo, os movimentos das artes. A disposicdo das
instancias enunciativas estariam, assim, a servico da reconstituicdo do devir
histérico, cuja narrativa resultante fundiria os movimentos de seus componentes

em um espirito Uinico, a ser representado pela obra de arte.

4. Sobre Literatura e Historia, no ensino

Retomando a linha de analise a que até o momento NOs propusemos a seguir,
voltemo-nos para os conceitos que mobilizam, no nivel do simbolico, as relacdes
empreendidas na  producdo do  material. Delas emergem as
representagdes/ imagens dos elementos constituintes do processo educacional,

elaborados nos modos de produgdo do video.

Em primeiro lugar, podemos nos perguntar sobre como se configuram, desde a
enunciacdo, os protagonistas dos atos de linguagem agenciados pelo produto.
Em LB, percebemos que a interlocugdo se estabelece a partir de uma imagem
projetada do locutor que, ora se localiza no mesmo territério que o seu
interlocutor, estabelecendo com ele uma identificacdo que se amplia desde uma
co-participagio no processo educativo até na identidade nacional, ora se coloca
como porta-voz de um saber académico e literdrio transformado em tema e,
deste modo, nomeado, datado, esquematizado. Sob qualquer forma, com o
objetivo de intermediar os saberes, pde em cena a atividade de transmisséo de
conhecimentos sob a forma didatizada, assim substituindo, em fungéo e papel, a

figura moderna do professor (Geraldi, 2000, pp. 92-94).

Sua contraparte no processo de ensino, aqui, espectador esperado, o aluno é
refletido em imagem massificada, “receptor virtual” dos sentidos produzidos
por um saber, via instrumento educativo. A sua “presenca” sempre se sobrepde
uma determinada concepgdo de ensino que o toma como recepticulo a ser

preenchido com dados de uma memoria mecénica, sujeito a ser exposto a um
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saber sempre impreciso, aquém do original. Funciona no didatismo deste video
algo como o que Authier-Revuz (1998, p. 125) aponta como o carater
aproximativo da enunciagdo na divulgagdo cientifica, que sacraliza de tal modo
o referente que o torna definitivamente inatingivel pelo espectador - e assim,

absoluto, elitista.

Em VM, a polifonia se instaura em um produto que se prevé um “divulgador da
cultura brasileira”, tendo por fim dltimo “propiciar a sociedade brasileira
informacdo e reflexdo”. Estas sdo frases que compdem o texto que, na
contracapa do video, apresenta as cole¢Oes pertencentes ao Programa de Cinema
Cultural, de que este video é parte. No mesmo espaco ainda se destacam da
monocromia o logotipo do Instituto Cultural Itat, produtor da série, e dois selos
oficiais, onde se léem: “Lei Federal de Incentivo & Cultura - Ministério da

Cultura” e “Acorda, Brasil. Estd na hora da escola!”.

Pensamos que os modos de circulagdo dos produtos também nos dizem do
estatuto discursivo de que se revestem. Por isso, sublinhamos neste - assim
como relacionamos os elementos que fazem do outro uma mercadoria ~ o
caréter oficial, para o que as chancelas de (nada menos do que) dois ministérios
brasileiros sdo incorporadas ao layout da capa, e sua insercdo como doagdo as
escolas publicas. Se, por um lado, isso o distancia dos aspectos contingenciais
que regem a existéncia e circulagao das mercadorias, por outro, torna-o produto
de uma relagdo econdmico-cultural complexa, que interliga as obrigactes do
Estado, o poder de arregimentacdo produtiva de um instituto atrelado a uma

rede financeira e o sistema educacional do pais.

Tornando essas relagdes em carga seméantica nos modos como interage com seus
interlocutores, tal produto ndo solicita a legitimidade, mas imp0e-se mesmo
como um exemplar da “alta cultura”, apenas democratizado como benesse
governamental a uma area de atuagdo sempre desprovida de iniciativas, em

termos de diversificacdo de atividades, como ¢ a educacional®. O logotipo do
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ICI, como uma grife, indica ainda a instdncia considerada capacitada para

assumir como encargo sua produgéo e distribuicao.

Assim, unem-se ao carater oficial a sua ambigdo de reconstituir, num “discurso
cientifico avant-la-lettre”, uma parcela da histéria da arte brasileira, na
composicdo da cena enunciativa, que nos interpelaria do lugar da Ciéncia, a
propria, encarnada em uma Instituicio. Nesse caso, as narrativas particulares
contidas nas imagens, a reescreverem em nosso imaginario todas as “historias
infames”, se ndo constituem em si um principio Gnico de representacdo, sdo
elementos draméaticos a inserirem a pluralidade de vozes com que se constroi

uma memoria que é materialmente produzida.

Entre ambas as instancias simula-se entdo o conflito que, por meio de uma
aparente aceitagdo do que € diverso, visa ao fim a convergéncia e a sublimacao,
propostas por uma concepgdo de arte em que se sublinha o componente de
intervencdo politica e estética, porém filtrado pelo estatuto da arte como
patriménio universal, indiscutivel, indivisivel. Ainda, atravessado pela
impossibilidade de intermediacdo direta, contingéncia do modelo audiovisual

adotado.

O processo de interlocugéo se instaura nesse espaco, assumindo a forma de uma
interpelacdo ideoldgica, que funde num mesmo discurso o relato e o comentario,
o mote e a glosa, o dialético e o polifénico, para instituir como espectador
esperado aquele que se acredite passivel de ser desse modo (in)formado sobre
os temas desenvolvidos sob a rubrica “Modernismo”, ou que aprecie uma
insercio mais “social” ou “ politica” do contetido - e que o fardo apenas assistindo
ao video. Pois esse, ao dizer, faria com que a propria ordem das coisas do mundo
se dissesse. Em outras palavras, deseja-se que acreditemos que se estara
refletindo, com as escolhas recortadas pela edicado, o real histérico. E que isso
ocorreria em um produto concebido, talvez, nos moldes do que Einsenstein

desejava que o seu cinema fizesse.
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A imagem desse interlocutor interpelado tangencia as auto-representagoes
historicamente agenciadas pelos professores de suas proprias fungdes, que nao
contam com movimentos interpretativos como esses. Nelas, sdo chamados a
funcio de transmissores de conhecimentos, disciplinadores de contetidos, de “
sujeitos autorizados” a proceder a apropriacdo e a julgar o que foi apropriado
(Geraldi, 2000). O assujeitamento ideoldgico se instala, entdo, propondo que se
eleja “uma leitura legitima” e a esse espectador, principalmente se for um
professor de literatura, ¢ bem possivel que prevaleca o que nas abordagens
tradicionais sobre o assunto se constituiu como valido, qual seja, a instancia da
palavra e, depois e através dela, uma apropriacéo do imagético atravessado pela

cultura escrita escolar (Bruzzo, 1993).

A presenga da literatura parece ser medida em primeiro lugar pela duracdo dos
textos, que se expressam em frases soltas, trechos, realcados pelo tom
provocativo dos manifestos, das poesias. Também ¢ aparente critério para
insercio a representacdio de atores, em que se interpela diretamente o
espectador, com o olhar, gestos, este colocado no mesmo espago virtual ocupado
pelas vaias. Os textos representam, em teor e no “tom” adotado pelas falas, a
celeuma provocada pelas novas tendéncias estéticas, enquanto as declamag0es
ironizam a postura “escolar” tradicional, identificando-a com a sociedade
conservadora da época. Nesse sentido, destaca-se da literatura seu aspecto
questionador, seu poder de expressao de idéias e sentimentos, sua abertura para
a expressdo oralizada, dramatizada, que faz confluirem sua linguagem e a do

video.

Porém, se ha essa concessdo a ironia, a critica de estilos e posturas
conservadores, é ainda com um encadeamento cronoldgico, regido de um
“disciplinamento da imagem”, que se coloca o produto, o que nele faz ecoar o

que de conservador critica seu objeto.
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Moias

1 Na decupagem dos filmes é adotada uma convencéo ligeiramente diferente
daquela que é utilizada nos produtos videograficos. (cf. Santos, 1995, cap.2)

2 A palavra ndo € o tnico determinante dessa transcendéncia de sentidos.
Segundo Bachelard, “pretende-se sempre que a imaginagdo seja a faculdade
de formar imagens. Ora, ela é antes a faculdade de dgformar as imagens
fornecidas pela percepgdo, é sobretudo a faculdade de libertar-nos das
imagens primeiras, de mudar as imagens. Se ndo ha mudanca de imagens,
unido inesperada das imagens, ndo ha imaginacdo, ndo ha agdo imaginante. Se
uma imagem presente ndo faz pensar uma imagem ausente, se uma imagem
ocasional ndo determina uma prodigalidade de imagens aberrantes, uma
explosdo de imagens, ndo ha imaginacdo...”. (Bachelard, G. op. cit.,, p. 1; grifos
do autor)

3 Cf. Armes, 1998, p. 175.
4 Benveniste, E. (op. cit, cap. V) distinguira discurso e histéria para as

enunciacdes em que ocorre o predominio do “eu” ou do “ele”,
respectivamente. Por este prisma, e considerando nosso objeto de estudos, é
produtivo o cruzamento dessa distingdo com a afirmativa de Metz, C. (1977)
sobre a narrativa filmica classica, para quem, nestes termos, “o filme
tradicional se quer histéria, ....mas é discurso...e “é préprio desse discurso, o
principio mesmo de sua eficAcia enquanto discurso, justamente apagar as
marcas da enunciacdo e se disfarcar em historia” (p. 404).

5 Assim, temos enunciados em que o referente - a Historia - € tornada factual e
esquematica, e a generalizacdo se dd em termos de redugdo a citagdo do
“fato”, mas ndo no uso de eufemismos ou evocagdes indiretas: ouviremos
“Primeira Guerra Mundial” ou veremos cenas da (e leremos sobre a)
Revolugdo de Outubro e ndo “movimentos politicos no mundo que eclodiram
de forma violenta”, ou sdo referidas as inovagdes técnicas (cinema mudo,
transmissdes radiofonicas, carros, aviagdo, maquina) e ndo anunciado o
“apogeu da era industrial e técnica”, etc...

6 Doane, M.A. (1983, dg 466-7), ao contrario, supde na locuc¢do do documentdrio
um processo de descorporalizagio da voz, o que produziria o efeito de
“produgdo da verdade” de sua interpretacdo da imagem. Ao se colocar “além
da crifica - ela censura as perguntas: ‘Quem estd falando?’, ‘Onde?’, ‘Em que
hora?’, e ‘Para quem?’”. Citando Bonitzer, a autora aponta nessa estratégia a
emergéncia de um espago “absolutamente outro e absolutamente indeterminante”,
em relacdo ao espago diegético, onde se situaria seu poder ideolégico.

7 Cf. Costa, 1995.
8 Lembramos neste ponto as discussdes propostas por Renato Ortiz e Laymert
dos Santos, pontuadas no primeiro capitulo, a respeito das relagdes histéricas

entre o Estado e produtores de cultura e sobre o Estado e o processo de
tecnologizacdo da educagéo.
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Material audiovisual:

Literatura Brasileira para lo. e 20. graus, vol. 6 - O pré-modernismo
e o modernismo. Dir. e producgao: Sérgio B. Junior. Aracatuba,
1993, aprox. 40 min, VHS/NTSC.. SBJ Producgodes.

Viajando pelo Modernismo - Dir. Roberto Moreira. Sao Paulo, 1993,
aprox. 17 min, Betacam. ICI Producées.
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