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Filmes & Professores:
Momentos de uma oralidade muito presente’

Wenceslao Machado de Oliveira Junior **

Falar para professores ¢ falar para mim mesmo, sendo eu professor. Quero entio
comegar esta fala dizendo como me entendo um profissional diverso dos demais, ou seja,
0 que me caracteriza enquanto professor. N6s lidamos com o conhecimento, seja ele idéi-
as, conceitos, fatos, informacées, etc. Nos nio produzimos este conhecimento, mas o trans-
mitimos aos nossos alunos. Nossa relacio com este conhecimento transmitido é, na mai-
oria da vezes, superficial. Nio o penetramos tio a fundo a ponto de questioni-lo, apenas
os organizamos por séries, como se houvesse ligagdes necessarias (l6gicas, historicas, psi-
coldgicas) entre eles. Uma vez seriados estes conhecimentos, nos submetemos. De vez em
quando nos sublevamos e mudamos alguma coisa. Normalmente entendemos estes co-
nhecimentos como instrumentos a serem utilizados em nossas vidas cotidianas. E com
este referencial que buscamos interessar nossos alunos pelo aprendizado dos conteudos,
sejam eles de Geografia, Matematica, Quimica ou outra disciplina qualquer. Penso que ja-
mais deverfamos lidar com o conhecimento de maneira tio utilitiria. No meu entender, o
conhecimento tem como principal objetivo dar continuidade a este mesmo conhecimento
rumo 2ao objetivo dltimo dos homens que € responder questies primordiatis, tais como: o que
eu sou? Se vivemos em uma civilizagio da técnica (da crenga nas maquinas como salvadoras
dos homens e simbolos do progresso humano) e em uma sociedade que tem tendéncia a
incentivar os seus melhores homens a produzirem conhecimentos com fins utilitirios (de-
senvolvimento de equipamentos e processos, produgio de técnicas e tecnologias para se-
rem utilizadas em algum setor da vida social), essa é uma conversa que penetra esta nossa,
mas que ultrapassa os meus objetivos nesta fala.

Nela o que pretendo tocar, mesmo que de leve, é naquilo que nés professores produ-
zimos de mais significativo enquanto conhecimento. Falo daquilo que chamamos de didd-
tica ou de metodologia de ensinar. Existem muitas definicdes para estas palavras. Fico aqui

As muitas notas foram colocadas no final do texto para evitar que este perca seu cardter unitdrio,
coeso. Elas t&m como objetivo principal apresentar aos leitores trechos dos livros nos quais me ba-
seei para sua elaboragdo. Ndo sdo, portanto, notas explicativas, mas visam indicar as origens de
certas idéias expostas por mim.

** Professor do Departamento de Educagdo da Unesp-Rio Claro e pesquisador do Laboratério de Es-
tudos Audiovisuais-OLHO, Faculdade de Educagdo, Unicamp.

163



Pro-Posigdes - Vol. 10 N° 1 (28) margo de 1999

com a mais geral de todas, a que as torna praticamente sinénimas: waneiras de transmitir
algo a alguém, principalmente quando este a/gwém tem existéncia concreta no plural.

Posso dizer que existem duas formas bésicas e concorrentes de entender este conheci-
mento caracteristico dos professores. Uma delas considera a diddtica como um instrumental
¢ esta diretamente vinculada ao ensino das #écnicas de ensino caracteristicas de cada modelo
de educagio conhecido e considerado importante. E dentro desta perspectiva que se encai-
xa o aprendizado do uso de equipamentos e formas de apresentar um conteudo aos alu-
nos. Aprender a realizar semindrios, trabalhos de campo, aulas expositivas e participativas
e muitas outras coisas mais estio dentro desta disciplina voltada para os meios de se alcan-
gar uma aprendizagem satisfatéria.

A outra forma € a que vou privilegiar aqui. E aquela que considera a prépria forma de
ensinar como parte do conhecimento ensinado, como integrante dele, definindo suas ca-
racteristicas e imprimindo nele suas marcas, ou seja, em que se pensa a /ingwagem de um
contetido como sendo o préprio conteido. Ou melhor, nesta disciplina busca-se refletir
sobre com que se vai apresentar tal idéia, conceito, informagio ou fato, “de forma a dar-lhe
vida, em vez de celebrar sua morte™, Se faremos isto com palavras, nimeros, tabelas, fo-
tografias, musicas, pinturas, filmes, livros...

No decorrer da minha fala espero tornar esta idéia mais clara, visto que a centralizarei
sobre uma reflexdo acerca de uma linguagem especifica: 0 andiovisual'.

Primeiramente, farei uma reflexido mais geral sobre esta “nova” /ingnagem que tem sido
cada vez mais utilizada e debatida pelos professores em particular e pelos seres humanos
em geral. Depois, comentarei mais de perto algumas das caracteristicas de um dos seus
produtos, os filmes de ficgdo cinematografica. Esta segunda parte, de interesse mais direto,
fard muito mais sentido se bem entendida a primeira parte.

Ao organizar em nossas cabegas uma maneira de apresentar e explicar aos nossos alu-
nos alguma coisa, seja ela um conceito, uma informagio ou uma idéia, estamos sempre
buscando estabelecer relages, tanto de proximidade quanto de semelhanca, mas também
buscamos muitas vezes ensinar a partir das diferengas, da singularidade, por comparacio...
e de muitas outras formas que nio cabem no espago deste artigo, mas tém sempre o tama-
nho exato do momento em que o professor fa/a aos seus alunos.

Cabe dizer que nestes momentos, como em quase todos os outros momentos em
que falamos, estamos a narrar algum fato, a contar alguma coisa, a diger nossa versio so-
bre algum pedago do mundo. Para nés mesmos ou para outros. Se temos ouvintes, nos
os tornamos parte da histéria que contamos, buscamos fazer deles cimplices de nossa
argumenta¢do. Na maior parte das vezes nos deparamos com algo muito interessante.
Quando contamos algo ndo nos utilizamos apenas da fala, das palavras pura e simples-
mente encadeadas em um sentido. Estamos agindo. O que quero dizer por estar agindo é
simples: estamos a nos relacionar com tudo o que estd a nossa volta. Esta relacio, este
agir, nos toma por completo. Todo o nosse corpo vibra ao tomar verbais pensamentos e emo-
¢Oes, risos e estranhezas®. A vibragio que percorre nosso corpo é também corrente entre
os ouvintes, ou melhor, entre aqueles que, com maior ou menor atengio participam da-
quela situagio, daquele momento em que uma idéia esta sendo exposta. Falantes e ou-

*

Devo esta bela frase & Rosalia de Angelo Scorsi.
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vintes formam um contexto totalizante’, em que as palavras e os siléncios vio compon-
do um discurso sempre no presente. Um presente contendo... Um presente que é denso,
pois que acumula os presentes que foram se somando ao longo da conversa. Ele aprisi-
ona o todo, contém todos os significados apreendidos e abandonados durante este tempo
em que falantes e ouvintes se constituiram como homens em busca... de si mesmos,
das origens do mundo, do diploma universitirio. Ndo importa a busca, importa o agru-
pamento... ¢ a oralidade’,

O que eu vou chamar de oralidade é esse mundo que se constitui quando estamos
vivendo situagdes em que o presente € totalizador, em que temos de estar atentos o
tempo todo aquilo que estd ocorrendo para que consigamos, ao final, deter algo do ocor-
rido. Os sentidos e significados vio se dando nio propriamente por acimulo, mas por
sobreposicao, estando na ultima fala/no dltimo gesto presenciado a “chave” de significa-
¢io dos momentos anteriores’. Enquanto estamos imersos em uma situagdo oral, os
sentidos permanecem instaveis, passiveis de serem alterados por uma fala posterior.

Podemos voltar aos momentos que antecederam a esta ultima fala/a este ultimo
gesto, buscar sentidos e significados outros, a partir de nossas lembrangas e esquecimen-
tos. No entanto, estas rememoragoes estardo submetidas a “sensagio” que ficou ao sair-
mos, que ficou ao nos desvincularmos daquela situagio e entrarmos em outra. Esta “sen-
sacdo” final (que pode ser de compreensio, dor, estranhamento, felicidade, etc) engolfa
tudo o que foi presenciado, dando sentido a muito do que ocorreu antes. Sentidos estes
que nio precisam ser compostos por coeréncia, mas o podem ser por tensio e conflito,

Podemos dizer que o que chamei de oralidade englobaria todas as situagées em
que os homens se relacionam entre si. Poderiamos dizer que sim num certo sentido,
mas prefiro destacar/separar deste mundo oral, onde vivemos em um presente perpé-
tuo, um universo cujos tempos que antecedem ou se prolongam do presente podem
ser consultados sem que haja perda de sentidos. Falo do mundo das coisas escritas, im-
pressas’, no qual estd baseado nossa produgio cientifica e nossa sociedade ocidental atual.
Nesse universo, as coisas permanecem inalteradas a passagem do tempo. Ao tomarmos
conhecimento de um fato ou de um conceito por meio de um instrumento pertencente
a este mundo (o mais conhecido deles ¢ evidentemente o livro), tomamos parte de
algo que tem uma estabilidade muito maior do que 0 movimento didrio a que chamei
de mundo oral. Este dltimo é, sem duvida, mais dinimico; é também o mundo do
qual todo e qualquer ser humano esta embebido. O universo da escrita e da imprensa é
fruto deste outro universo, mais antigo e primordial, de suas crengas e misérias. As
coisas escritas — leis, formulas, fatos...— vém dar aos homens alguma estabilidade no
movimento incessante das sociedades orais, antigas ou modernas. Elas fixam mais. Tam-
bém nido hd aqui a maxima das coisas provenientes do mundo oral: “quem conta um
conto aumenta um ponto”. Para fazer parte deste mundo os homens devem pedir in-
gresso, lutar por ele, aprender seus codigos de linguagem e de poder.

Mais importante do que reduzir a velocidade das mudangas, o que a escrita faz é per-
mitir o acidmulo e o retornosem que haja, necessariamente, perdas no presente. Centenas de
anos depois das mortes dos autores, as frases que compoem as pegas de Shakespeare, as
poesias de Camdes e a filosofia de Descartes sdo as mesmas. Os fatos e idéias ali narrados
permanecem os mesmos, sem acréscimos decorrentes do préprio passar do tempo. E sem-
pre possivel dar-lhes uma outra olhada. Importante talvez lembrar que o que continua
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igual sdo as impressoes, os desenhos das letras no papel, nio os sentidos que as palavras
tem. Estes mudam sob o deslizamento do tempo’.

Fiz esta separagio para fins explicativos e lembro que ela nio deve ser literalizada ja-
mais, ou sc¢ja, nio devemos pensar estes dois mundos como separados, mas como uni-
versos contiguos um ao outro, ora convivendo em paralelo, ora interpenetrando-se, alte-
rando importancias sociais de cada uma destas /ingnagens. Nao quero também induzir juizos
de valor @ priori, como se teria a tendéncia de supor, uma vez que estamos entre homens
muito envolvidos no mundo da leitura: cientistas e professores. Estes ultimos, completa-
mente sujeitos ao que conhecemos pelo significativo nome de conhecimento acumulado Nada
mais proximo do mundo da escrita.

Falei em /inguagem no paragrafo acima. Chamei assim o mundo da escrita e 0 mundo
oral. Penso que linguagens sdo algo que extrapola as linguas. Acredito poder dizer que sdo
maneiras que o homem vai elaborando para se aproximar mais daguilo que busca conbecer. No limite,
para responder aquelas velhas perguntas que estio subjacentes a todas as outras que faze-
mos: o que sou? De onde venho? Para onde vou?

Pintura, arquitetura, mimica, literatura, ciéncia, e tantas outras construgdes humanas,
sdo linguagens com as guais os homens buscam explicar as coisas, ou melhor, buscam nome-
aras coisas. Quando falo nomear, estou querendo dizer fornar existente, sensivel, compreensi-
vel... significante. Vejam bem que eu disse que os homens buscam nomear as coisas comw as
linguagens e nio asravésdelas. A diferenca ¢ total. Linguagens nio sio meios para se atingir
as coisas, mas constituintes delas. As linguagens nas quais nos expressamos (para nés mes-
mos € para 0s Outros, ou seja, para pensar ou expor) ¢ que nos presentificam as coisas, é
que tiram estas coisas — fatos, seres, idéias, objetos, etc — de um mundo exterior a nds e
nos permite entrar em contato com ele. As linguagens, portanto, é que #nos ddo as coisas. Se
usarmos duas linguagens para pensar ou dizer de um mesmo fato ou conceito ou senti-
mento ou sonho, estaremos pensando ou dizendo coisas que terdo muitas semelhancas,
mas que terdo muitas diferengas. A materialidade de cada forma de nomear é uma, com-
portando riquezas e misérias. O importante aqui é lembrar que os homens seguem inven-
tando novas linguagens, as vezes com o abandono de outras, normalmente com a convi-
véncia de todas elas. E aqui que eu chego ao andiovisual, linguagem moderna por exceléncia.
Linguagem atualissima se formos pensar em quantidade de pessoas e informagdes que
vivem hoje neste universo de imagens e sons projetados em telas.

Antes de tecer alguns comentarios acerca desta linguagem, suas limitagdes e suas mais
significativas possibilidades, gostaria de dizer que, se o entendimento das linguagens cria-
das pelos homens é importante para qualquer ser humano em particular, este entendi-
mento ¢, ao meu ver, fundamental para aqueles homens que se dispdem a transmitir co-
nhécimentos aos demais. Neste grupo de homens incluo, necessariamente, todos aqueles
que se chamam de professores ou educadores. Estou partindo do principio que estes pro-
fissionais querem nio sé transmitir o ja referido conbecimento acumulado, mas também fazer
com que seus ditos alunos ou aprendizes continuem a acumular conhecimentos apés te-
rem saido da escola. Estou tomando a institui¢io escolar como o lugar privilegiado em
nossa sociedade onde se tem como objetivo contar para os mais novosaquilo que os mais
antigos produziram de mais interessante, do ponto de vista dos nio tio antigos assim.

Penso sempre que estamos apequenando a institui¢io escolar 2 medida que restringi-
mos nossas aulas ao ensinar um conteudo especifico, ou s¢ja, ao ser tomado um olhar espe-
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cifico para o mundo. Penso que devemos sempre estar atentos para ensinar o mundo, me-
lhor, ensinar a olhar o mundo de diferentes pontos de vista. Mais ainda. Penso que na escola o
que temos feito é ensinar a usar as coisas € nao a nomeé-las®, ou seja, ndo as temos entendi-
do em sua grandeza, mas em nossa miopia. Retiramos das descobertas humanas a sua his-
toria, as suas condi¢des concretas de descobrimento, tornando-as meras coincidéncias ou se-
qiiéncias logicas de progresso racional e cientifico proporcionado por homens brilhantes que
devem perder a sua humanidade para serem transformados em mitos.

Muito do que os homens foram produzindo sé foi possivel gragas a invengio de
novas linguagens, por estes mesmos ou outros homens. Talvez o melhor exemplo disto
tenha sido a linguagem matematica, ou melhor dizendo, as linguagens matematicas, nas
quais se baseiam praticamente toda a nossa tecnologia atual. Descontextualizar estas lin-
guagens das sociedades que as produziram € retirar delas a sua maior grandeza, a sua hu-
manidade. Por isso ¢é preciso pensar sempre nas linguagens como ebjefos culturais e nio
apenas como instrumentos. Apesar de serem, digamos, “artefatos abertos™ as diferentes
linguagens nio se prestam a tudo e qualquer coisa, além de carregarem consigo as marcas
historicas de sua criagio e dos “aprimoramentos” que foram sendo acrescidos a ela na bus-
ca de melhor pensar e dizer com esta forma de nomear o mundo ou parte dele,

Pois bem, o audiovisual. Ele é representado principalmente pelo cinema e pela televi-
sdo em nossos dias, mas as telas dos monitores de computadores estdo ocupando cada vez
mais a linha frontal de nossos olhos. Vou-me deter aqui nos objetos mais comuns desta
producio audiovisual: os filmes de ficgao’, visto serem eles os produtos audiovisuais que
mais freqientam nossas escolas. A rigor, fodo produte andiovisnal é ficcional, mesmo os
documentérios mais sérios ja realizados, na medida em que nio vemos as coisas em si, mas
imagens feitas a partir delas, e que nos chegam, por exemplo, sem a dimensio de profundida-
de que temos no mundo tridimensional cotidiano. A profundidade que vemos na tela é
uma ilusio, pois a tela é plana, bidimensional. Além disto, os cortes e a montagem das
imagens, explodem as nossas formas de vivenciar o tempo e o espago, j4 que na tela ima-
gens que foram as primeiras a serem filmadas aparecem posteriores a outras no filme, e a
camera “salta” entre locais muito distantes uns dos outros num piscar de olhos. Outras
caracterfsticas das imagens, tais como a ubiqiidade do espectador durante uma cena (o que
nos permite ver com os olhos de virios personagens uma mesma cena) ou a desvinculagio
entre os canais de som e de imagem (o que possibilita a dublagem), poderiam também ser
utilizadas como justificativas para eliminar o carater de veracidade que damos as informa-
¢oes que recebemos no cinema ou da televisio',

No entanto, as imagens nos parecem reais, e de fato o sio como imagens, assim como
os sonhos nos sio reais, como sonhos. A proximidade do que vemos nos filmes com
aquilo que vemos no dia-a-dia tridimensional da este carater de verossimilhanga a tudo o
que vemos se movimentando quando olhamos para uma destas telas cotidianas. Acredita-
7105 RO GHE VeNIOS.

Vivenciamos as histérias contadas nas imagens e sons de um filme de Spielberg as-
sim como vivenciamos as historias contadas nas frases impressas em um livro de Guima-
ries Rosa. Estas historias se encontram com as nossas outras histérias contadas, cantadas,
vivenciadas'!. No entanto, dizer que captamos e entendemos as imagens e sons assim como
captamos e entendemos as sentengas e paragrafos é um equivoco. Nada € tio préximo e
nada ¢ tio distante a0 mesmo tempo.
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A despeito de narrar algo, normalmente histérias dos dramas e aventuras de algumas
pessoas (muitas vezes baseadas em um conto ou romance), o filme nos chega como situagies
orais'?, densas de significado emocional, que se sobrepdem a todo instante no tempo, cujo
final da significado para as imagens e sons que vimos e ouvimos anteriormente. Desneces-
sdrio dizer que durante o tempo (presenga e duragcaos) em que assistimos a um filme estamos
em um presente totalizador”, independente se no filme estamos assistindo a cenas passadas
no ano de 1789, 1996 ou 2019. A imagem que vemos é sempre atual. Sentimos a cena como
presente, as pessoas (personagens) e os objetos expostos aos nossos olhos e ouvidos tém
uma naterialidade todo podemsa, tio poderosa que poderiamos afirmar, por exemplo, ter sen-
tido o cheiro das comidas do jantar oferecido 2 marquesa no filme A época da inocéncia, ou
dizer ter sentido a textura da pele de Demi Moore ao ser acariciada pelas mios de Whoopi
Goldberg (que havia incorporado o namorado morto) no filme Ghost. Sentimos mesmo a
dor de personagens que foram esfaqueados ou estdo impossibilitados de lutar pelo seu
grande amor, como a da personagem vivida por Emma Thompson no filme Razdo e sensi-
bilidade. Dores do corpo e da alma.

Estas possibilidades nio estio restritas a um filme. Um leitor atento e sensivel sente
cheiros, gostos, e texturas e dores junto com a Ana do conto O amorde Clarice Lispector,
bem como ouve os sons do Jardim Botanico carioca e vé o cego que desencadeia na perso-
nagem toda uma série de dilemas e pensamentos que fazem desse conto uma experiéncia
sensitiva incrivel, apesar de ser apenas palavras que vemos materialmente 4 nossa frente.

Ha algumas coisas, no entanto, que diferenciam as experiéncias literdrias das filmicas™,
tornando estas ultimas mais marcantes, mais intensas por possuirem um maior impacto
emocional. Primeiramente, a materialidade das imagens. Nos filmes as imagens se materiali-
gam diante de nds, dando uma densidade muito grande ao que estamos vendo/vivendo;
tendemos a sentir os acontecimentos que vemos na tela como se estivéssemos no corpo
daquele personagem mostrado pelas cimeras. O fato de as imagens se seguirem umas as
outras ininterruptamente, fora do controle do espectador, impede que este realize um mo-
vimento de distanciamento reflexivo do tipo: “isto nio é real”, o que reduziria, sem davi-
da, a identificagio da imagem-corpo com o corpo concreto (pele, carne, eletricidade, etc),
bem como as sensagdes presenciadas/sentidas durante a proje¢io’®. Podemos dizer, entio,
que, antes de mais nada, ou seja, primeiramente, sentimos'® o filme como um todo, cada
imagem nos chega como num susto. O entendimento de um filme tem um caréter afetivo
proprio das situagoes globalizantes, orais.

O mesmo nio pode ser dito com tranquilidade da leitura de um romance ou conto
(acredito poder dizé-lo da leitura de poesias, mas esta é uma outra conversa). O que ocorre é
que, 20 lermos, primeiro interpretamos o significado das palavras e, ao juntarmos estes sig-
nificados, vamos construindo imagens em nossa mente. H4 ai uma densidade menor nas
imagens, construidas passo a passo, frase por frase, bem como a partir de uma materialidade
interna, invisivel/a olho nu. B evidente que o leitor muitas vezes é fomado pelas imagens vindas
do texto, transferindo-se de seu corpo para o do personagem literirio, passando assim a
existirnum momento/mundo globalizante e, portanto, de impacto emocional forte.

Entretanto, apesar de todo o envolvimento afetivo que um texto em prosa possa
causar no leitor, estas emogdes serio sempre mediadas/antecipadas por um entendimento
que ¢ sobretudo intelectual e simbdlico, estando, portanto, distante da recepgio e do en-
tendimento corporal proporcionado por um filme.
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Diante de um livro o distanciamento para reflexdes e reducdes da carga emocional é
facilitado; nio s6 porque o ritmo de leitura, as paradas e recomecos, ¢ dado pelo proprio
leitor, mas também, e principalmente, por ser a leitura uma construgao imagética/imagina-
tiva essencialmente privada. No filme, principalmente nos cinemas, mas também na tevé
(interessante notar como as pessoas gostam de assistir televisdo em grupos; comentar o
que foi visto/ouvido ¢ tio importante quanto té-lo visto/ouvido, o que nos remete para
o mundo da oralidade) a recepedo ¢ coletiva e semelhante para todos. Assistir a um filme no
cinema é sobretudo uma situagdo social em que cada um se sente igual a todos os outros ao
seu lado, mesmo nio tendo consciéncia desta presenga durante a projegdo, ji que neste
tempo o espectador se fransfere para o mundo do filme'". E também este partilhamento
coletivo que da as imagens dos filmes maior densidade emocional e significativa que as
imagens construidas a partir de um texto lido. Talvez — se fosse lido em voz alta ou mes-
mo contado ou cantado — isto se desse de outra forma.

Sem duvida alguma, uma vez que assistimos a um filme no video-cassete o distanciamento
reflexivo passa a ser mais passivel de ser realizado, na medida em que podemos parar e voltar a
fita. Além disso, o video-cassete reduz a assisténcia coletiva as imagens. Ndo ¢ a toa que o
impacto de um filme assistido em casa é normalmente menor do que o deste mesmo filme
assistido num cinema. O video permite a nos, seres humanos formados no universo da escri-
ta, realizar uma espécie de leitura do filme. E, sem duvida alguma, uma perversio da lingua-
gem, uma vez que estamos a utilizar um produto cultural realizado sob determinadas perspec-
tivas de assisténcia (sala escura, espectador isolado apesar de coletivo, duragio/seqiiéncia/velo-
cidade de assisténcia fora de controle do espectador) fora destas condigdes. Lembro, no entan-
to, a condicio de arfefato aberto das linguagens e de seus produtos. A questio que devemos nos
colocar é se este desvirtuamento enriquece ou empobrece a busca de nomeagio das coisas do
mundo feitas com esses filmes.

Isto que eu acabei de dizer, a assisténcia de filmes através do video, tem uma relagio
direta com o objetivo deste artigo. Por que e para que nos professores usamos o audiovisual?
Mais. Como e quando nés o fazemos?

Tantos sio 0s motivos que eu seria leviano se os tentasse resumir aqui. Normalmente
sdo legitimas as preocupagdes que levam os professores a se utilizarem de filmes em certos
momentos de seu programa: incentivo aos alunos, maior atencio e aprendizado, variagio de
linguagens e tipos de aula, introdugio na escola de coisas atuais e cotidianas dos alunos, etc...

O que chama a atengio ¢ a forma de escolha dos filmes, via de regra submetidos a2 um
programa alheio a0 audiovisual, bem como uma estrutura escolar refratiria a qualquer altera-
¢do em horarios para que o filme possa “caber” ali, na escola, no programa, naquele momen-
to especifico. O professor vé o filme e descobre nele uma discussio ou uma imagem que
possa “ilustrar” o que ele tem a ensinar aos alunos. As vezes, 1¢ em manuais para professo-
res que o filme ¢ “usavel” para ensinar a época tal, o contetdo qual. O filme entra normal-
mente como um auxiliar, ndo como eixo e peca fundamental daquele item do programa. Ele
¢ incluido no inicio ou no fim de algum assunto como se o #do-didatismo dele acompanhasse,
sem questionar, o didatismo das formas de ensinar na escola. Chamo de didatismo o enca-
deamento tido como légico e correto das coisas mais ficeis para as mais dificeis, das mais
simples para as mais complexas, e assim por diante', Os filmes nio costumam fazer isso,
pelo menos aqueles que nio se propdem a apenas divertir os espectadores. Nio ¢ facilidade
que um filme busca, mas entendimento, ampliagio do conhecimento.

169



Pro-Posicdes - Vol. 10 N° 1 (28) margo de 1999

O filme, assim como as outras formas de contar historias, € semprmre wma interpretagdo,
da sempre um ponto de vista, com inclusdes e omissdes particulares'. Talvez fosse me-
lhor dizer que ele é uma (outral?) versio sobre algum fato ou assunto. Esta deve ser a
primeira conversa que o professor deve ter com seus alunos, identificando no filme a opi-
nido pessoal de alguém sobre algum fato ou assunto (essa também deveria ser, a meu ver,
a posi¢io que o professor deve tomar frente ao seu proprio programa de conteidos).

Ao fazer o recorte em uma obra, ou seja, a0 ver no filme apenas uma fra¢io do que
ele é, o professor a destroi. O filme O nome da rosanio trata das condices de marginalidade
que os conhecimentos cientificos tinham na Idade Média, mas sim conta a histéria do
desvendamento dos assassinatos de monges em um mosteiro medieval. Todo filme é uma
narrativa, e como tal conta uma histéria por meio da projegio de imagens e sons especifi-
cos, unicos, uma vez que foram captados na realidade, onde cada coisa (objetos, pessoas,
animais, etc) é inica entre todas®. No entanto, sabemos que uma parte significativa dos
filmes busca ser mais do que uma histéria bem contada. Busca também o que podemos
chamar de beleza plastica das imagens, das seqiiéncias de imagens, das passagens entre elas,
Enfim, um filme quer ser belo nio sé pela histéria que conta, mas também (e muitas
vezes principalmente) ser belo enquanto imagem e sonr: fotografia, efeitos especiais, figurino,
cendrios, trilha sonora sdo aspectos de um filme tdo importantes quanto a histéria em si.

Uma outra coisa importante, ja comentada brevemente acima, ¢ o fato de que o cine-
ma e seus produtos, os filmes, trabalham o fempo ¢ 0 espago de uma maneira muito peculiar,
nos dando uma outra forma de pensar estas categorias bdsicas de nossas vidas. Neles, se
torna possivel o acompanhamento de agoes simultineas ocorridas em locais distintos, a
apresentacdo de épocas diferentes com a mesma materialidade e presenca, a visao de uma
mesma cena por varios angulos e posigoes diferentes, um personagem que vimos morrer
numa cena anterior pode aparecer novamente na tela com a mesma matéria (luz e som-
bra?ll, carne e osso?!l) de que era formado anteriormente, etc. Estes sio exemplos de
vivéncias cinematogrificas impossiveis de serem realizadas na vida cotidiana do espago
tridimensional e do tempo cronoldgico linear.

Muitas das caracteristicas técnicas proprias das produgdes cinematograficas e televisivas
podem ser citadas como elementos utilizados para dar sentido a alguma coisa ou dizer/
mostrar algum fato, idéia ou objeto na tela. Os diversos tipos de planos (do plano geral
ao super close), os angulos de filmagem (plongée e contra-plongée, bem como as infinitas
possibilidades dos angulos inclinados), a iluminagéo, a pés-produgio (fusdes, iris, fading,
etc), os movimentos de cimera (os varios tipos de travellings, as panorimica, o balango,
etc), a montagem (rapida, lenta) nio sdo meros jogos de linguagem, mas elementos
significantes em cada cena ou seqiiéncia filmada®.

Da mesma forma que as pinturas, os filmes ndo tém como objetivo contar/mostrar algo
como realmente ocorreu, ou como realmente é. Querem apresentar uma experiéncia humana®.

Em resumo, um filme é um todoe, é um “objeto” cuja significagio s6 é completamente
entendida na dltima cena projetada. A palavra fi marca 0 momento em que temos o enten-
dimento do mundo (ou do pedago dele) mostrado pelo filme. Antes, este entendimento
estava sempre e suspenso, podendo ser alterado pela cena a seguir, ja que ela poderia nos
trazer elementos novos, alterando assim o significado das imagens e didlogos anteriores.

Nunca é mau lembrar que ¢ cinema é uma indsistria e como tal funciona com objetivo
de lucros* e necessita do concurso de muitos profissiona'is para que um filme possa ser
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assistido por milhGes de pessoas em todos os cantos do planeta, Esta industria é a mais
fabulosa f@brica de sonhos que o homem moderno produziu, Muitos chegam a dizer que a
matéria de que sdo feitos os filmes, as imagens e os sons, ¢ da mesma natureza que a
matéria de que sio constituidos nossos sonhos.

Com tal poder de produzir desejos e satisfazé-los, os filmes devem ter um lugar de
destaque na preocupagio dos formadores de nossa juventude. Novamente os professores
estio na linha de frente desta empreitada, mas estio totalmente despreparados para tal tare-
fa. Eu diria que ninguém estd totalmente preparado e jamais estard. Fruto da modernidade®,
o cinema reflete os homens que o criaram e desenvolveram. Mutantes, os filmes se nos apre-
sentam sempre com alguma novidade, as vezes técnica, as vezes estilistica. Ambiguos, sio ao
mesmo tempo arte e inddstria. Objetos cuja matéria-prima principal é o tempo®, os filmes
se apresentam diante de n6s como efémeros e eternos, mostrando-nos em cenas breves e
fugidias imagens conhecidas de todos e que mergulham fundo na meméria cultural do Ho-
mem (imagens das faces da felicidade, da meditagio, da nostalgia, da santidade, etc nio preci-
sam ser explicadas com palavras para serem compreendidas pelos espectadores).

A despeito de ser ele tio dificil de ser apreendido, o cinema esta ai, reforcado e
potencializado pelas imagens digitalizadas da televisio e dos computadores. E preciso sa-
ber olhi-las. Entender os elementos que formam o seu discurso e a sua poesia, sua sedu-
¢do e sua manipulagdo”. De maneira geral, os alunos sio tao bons ou melhores que nés
para observar os filmes. Eles tém seus olhos treinados desde cedo nesta civilizagio imagética
que nos circunda hoje. Nés, professores e cientistas, mergulhados na civilizagio da escrita
e do raciocinio reflexivo, temos muita dificuldade de enxergar nestas produgdes audiovisuais
formas de conhecimento por si mesmas®. E por isto que buscamos trazé-las e enquadri-
las dentro de nossos programas sustentados por textos de virios tipos: impressos em
livros, escritos na lousa, escritos nos trabalhos e provas, escritos...

E ao fazer isto que talvez estejamos cometendo nosso maior crime e perdendo nossa
maior oportunidade de tornar a escola um lugar real de aprendizado para este mundo que
estd ai. Se resistirmos a tratar os filmes como textos a serem lidos e compreendidos parte
por parte, e tentarmos entendé-los como fexfos a serem vistos e sentidos como um todo,
poderemos tirar deles pontes para virias coisas que buscamos a um certo tempo na escola:
interdisciplinaridade, nio compartimenta¢io em disciplinas estanques, discussio da reali-
dade, trabalho com a realidade do aluno, etc...

No entanto, acho que estamos bem longe disto. Cabe-nos, justamente por isto, co-
megar a tatear este possivel caminho. Suponho que nio seja o unico.

Nesse tateio farei agora, para terminar esta longa fala, algumas poucas reflexdes em
voz alta acerca do trabalho com filmes na escola.

Assistir a um filme com os alunos e insistir em discutir apenas os aspectos histéricos
ou bioldgicos ou literarios presentes nele é contraditério nio sé 4 idéia do filme como
produto cultural inteiro, mas também com os objetivos de “dar um aula diferente” e de
fazer da escola um lugar que possa extrapolar o repasse do conbecimento acumulado, tornan-
do-se um lugar privilegiado para se conhecer e pensar o mundo. Assistir a um filme é se
envolver com o que foi visto na tela, é criar vinculos afetivos com um ou vérios persona-
gens, tornando meus as suas dores, angustias, alegrias... Como nio falar sobre as opgoes
de amor ¢ de casamento das duas irmis de Ragdo ¢ Sensibilidade antes de conversarmos
sobre a desestruturagdo da aristocracia rural na Inglaterra da metade do século XIX?
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Da mesma maneira, “cortar” o filme (mostrar apenas uma ou outra cena ou seqiiéncia)
€ desorganizar o “clima emocional” que as cenas anteriores queriam criar no espectador. Mos-
trar apenas trechos de filmes é dar outros sentidos as mesmas imagens, via de regra empo-
brecendo-as. A seqiiéncia do filme Apacalipse now em que os soldados americanos metralham
indefesos civis vietnamitas num barco repleto de verduras e outros alimentos é o momento
em que vaza a tensdo avassaladora em que estio esses soldados, mistura de medo e patrio-
tismo. A tensio e o pavor enfrentados por esses americanos é construida diante dos especta-
dores em virias cenas e seqiiéncias anteriores (por exemplo, a seqiiéncia em que dois deles
sdo perseguidos por um tigre, ou a cena da explosio de um helicoptero provocada por uma
granada jogada por uma vietnamita). Ao vé-los disparar contra os civis, vemos diante de nos
seres desesperados lutando pela sobrevivéncia numa guerra em que o inesperado era o coti-
diano. Momento em que a loucura da guerra sai da tela. Momento de ironia e de critica a
maneira de recrutar soldados pelas Forcas Armadas americanas durante a guerra: j4 em cenas
anteriores foram mostradas as caracteristicas de despreparo dos marinheiros daquele barco.
Um muito jovem, outro, surfista, outro, cozinheiro. Apenas um era realmente soldado.

Apresentada separadamente, essa seqiéncia podera nos parecer um massacre de pessoas
indefesas por soldados muito armados. Poderemos entender que ele foi desencadeado pelo
medo provocado apenas pelo avango da mulher vietnamita em dire¢io ao personagem Chef.
Enfim, ela sera transformada de um episédio provocado por toda uma situagio de guerra (a
qual o espectador j esta envolvido neste momento da projegio) em uma carnificina sem
sentido, evidentemente provocando em nds um sentimento antiamericano muito mais po-
tente.

Neste mesmo filme ha outro exemplo das alteragdes que cenas isoladas podem sofrer
ao serem apresentadas. Assim que o barco deixa as trincheiras mais avangadas do exército
americano, onde hd uma ponte que esta sendo bombardeada pelos vietnamitas, ¢ realizada
uma tomada deste local a partir da popa do barco. O que vemos é uma seqiiéncia continua
de clardes a iluminar pedagos de construgdes e floresta sobre o fundo negro da noite. Esta
cena nos remete a uma tomada anterior feita do mesmo dngulo a saida do barco de um
posto de abastecimento americano, onde estava havendo uma festa para os soldados. Tam-
bém nesta tomada o que vemos sio clardes a iluminar construgdes e arvores no fundo
negro da noite. Os sons ouvidos nas duas tomadas completam a relagio: estouros de fo-
gos de artificio e “foguetes” na primeira cena; explosdes de bombas e morteiros e tiros, na
segunda. Ao estabelecer este paralelo por semelhanga, as duas cenas sdo impregnadas de
outros sentidos (ironia, por exemplo) que isoladamente nio teriam. Lembro aqui que tam-
bém a primeira cena tem seu sentido alterado — ampliado — a partir da visio da segunda.

A maioria dos filmes podem trazer mais problemas do que ensinamentos se insistirmos
em enquadri-los sob perspectivas meramente informativas, como se fossem capitulos de
livros didaticos. Darei alguns exemplos.

Filmes que tém em animais seus personagens centrais, tais como O #rse. Neste caso, pos-
so indicar inicialmente duas razes para que na tela muitas inverdades sejam apresentadas, Pri-
meiro, os animais que “fazem” os personagens sio certamente amestrados, tendo atitudes e
posturas corporais modificadas pelos treinamentos. Como segunda justificativa, digo que es-
tes animais assumem atitudes e posturas éticas tipicas dos humanos ao reagirem as situages
enfrentadas na historia. Ha portanto, um antropomorfismo em todos estes filmes, pratica-
mente impedindo que deles sejam extraidas 7nformagies bioldgicas sobre estes animais.
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Lembro que as imagens do cinema nos chegam sempre como verdadeiras, materiais.
Ao colocarmos na escola as imagens desse filme estaremos reforgando este carater de ver-
dade, s6 que desta vez com a chancela do conhecimento cientifico escolar.

Filmes em que as historias contadas sdo vividas por homens e mulheres de outra épo-
ca. As confusdes podem ser totais”, Desde a ambientagio, como ruas, casas, pontes, igrejas,
até o tipo de personagem (corpos e atitudes), passando pelos figurinos e palavras usadas
nos didlogos, tudo teria que ser reconstituido nos minimos detalhes para que o filme se nos
apresentasse mais proximo do que teria sido a vida naquela época. Normalmente essas
reconstitui¢bes vio se tornando mais caras e dificeis 2 medida em que se afundam nas
profundezas da histéria do homem. O que ocorre com muita freqiiéncia ¢ que o filme nio
tem por objetivo retratar aquele tempo mas alguma coisa dele (uma forma de pensar, um
drama pessoal, o significado de uma batalha para o futuro de uma nagio, etc) que, para ser
apresentada, nio necessita de figurinos oitocentistas, o Rio de Janeiro imperial ou as j6ias
particulares de Cleopatra. O exemplo mais radical que conhego desta desnecessidade é o filme
Eduardo 11. Nele, a despeito de ser a histéria de um rei, os cendrios se assemelham a pordes e
as roupas, a sacos de pano jogados sobre os corpos. Mas ha muitos filmes que tentam se
parecer com a época em que se passa a histéria. A Rainha Margot é um bom exemplo. As
cores do filme parecem ter sido tiradas dos quadros dos pintores daquela época. A sujeira
das pessoas, os conflitos entre catélicos e huguenotes, as ruas e prédios reconstituindo a
Paris do século XVI, etc parecem nos levar a uma Margot renascentista. No entanto, depara-
mos na tela com a atriz Isabelle Adjani, contemporanea nossa e ja conhecida de outros fil-
mes. No cinema o personagem ¢ sempre o ator, ele corporifica este personagem dando-lhe
rosto, voz, corpo, etc. Apos termos assistido ao filme Carlota Joaquina: imperatriz do Brasil
qual € a cara de Dona Carlota senio a de Marieta Severo? Mas voltando ao filme .4 Rainha
Margot. os “problemas” nio param ai. E que o filme mostra uma rainha muito mais proxi-
ma da futilidade romanesca. Ndo vemos no filme a poetisa e religiosa Margot de quem nos
contam os livros de ciéncia histdrica *, Nenhum dos conflitos conjugais, politicos e religio-
sos mostrados no filme sdo vividos de maneira profunda pela rainha. Ela se comporta como
uma “adolescente descompromissada” dos anos oitenta, apenas o sexo e a vida com seu
amante lhe importam. O dnico momento de perplexidade que ela tem no filme é, ironica-
mente, 0 momento em que o irmio esta morrendo e lhe suja o vestido de sangue. Este
parece ser o Unico contato que a personagem teve com toda aquela matanca.

Contetudos geogrificos também sdo muito buscados em filmes. As tomadas que mos-
tram os lugares por onde passam os personagens ilustram bem paises e regides. Basta pen-
sarmos em filmes sobre a Amazo6nia para que isto se exemplifique. Normalmente mos-
tram uma visdo idilica do paraiso sendo destruido pelos “brancos”, como em Brincando
nos campos do Senbor.

* NGo quero com esta frase afirmar que os livros de Histéria contém a verdade sobre esta famosa mu-
Iher, Penso mesmo que eles nos ddo, assim como no filme, uma versdo de como ela podera ter sido.
E certo, no entanto, que a seriedade na reconstrucdo do passado e dos seus personagens pelos
historiadores tem sido maior que a dos cineastas, tornando a versdo apresentada pelos manuals ci-
entificos mais crivel que a dos cineastas. O que ocorre neste filme & a ndo correspondéncia da per-
sonagem vivida por Isabelle Adjani com a mulher descrita pelos historiadores desse periodo da his-

téria francesa, o que gera nos espectadores com algum conhecimento da época um profundo
estranhamento ou irfitagdo.
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As imagens que aparecem na tela podem estar se referindo a um lugar e na verdade
terem sido captadas em outro, como € o caso do ja citado Apocalipse now, cujas filmagens
foram feitas nas Filipinas, mas a historia do filme se passa no Vietna.

Os equivocos a que estamos sujeitos ao tentar usar filmes dentro dos nossos progra-
mas sem ter de alterar estes dltimos sio muitos mais do que o que acabei de expor. O
importante ¢ lembrar que para um filme caber na escola é preciso nos prepararmos para
que ele extrapole os muros dela, para conversarmos sobre aquilo que ele diz a mais do que
0 que estava no programa,

A linguagem que os professores usam em uma aula, ou seja, as palavras e frases ditas
aos alunos, sdo na verdade tributarias em maior grau de uma légica do mundo da escrita.
A oralidade nestes momentos esta presente como instrumento de uma reflexdo e de um
conhecimento que deve ser realizado nos moldes da escritura. No entanto, ela também
permanece como poténcia criadora e, como tal, aparece nas lembrangas somente do que foi
dito ao final da aula, na dificuldade em reconstituir as exposigdes, etc.

Nas escolas vivemos num cruzamento entre dois mundos de raizes poderosas em
nossa civilizagio. Acreditamos mais naquele em que as coisas sio mais estaveis (ndo por
serem estaveis, mas por uma pluralidade de motivos vinculados a nossa tradigio escolar e
cientifica). No entanto, assistimos atonitos nas dltimas décadas a invasio de nossas casas
pelas imagens e sons da televisdo, fruto tardio das imagens e sons do cinema. Assistimos
a formagio de uma nova oralidade em que o conhecimento das coisas do mundo se da por
meio destas idéias, fatos, fotos, informagdes, etc, projetados nas telas de cinemas e televi-
soes™. Sdo estes meios de comunicagdo de massa que formam a logica de entendimento
do mundo dos nossos alunos. Uma légica muito proxima a logica das situagGes orais,
com todas as suas misérias e grandezas apresentadas no inicio deste texto. No entanto,
esses alunos estdo, assim como nos, desamparados ante a imensa quantidade de informa-
¢bes que recebem diariamente, sem saber distinguir com clareza o joio do trigo, o funda-
mental do fatual, o verdadeiro do que nio o é...

Mais ainda., Estamos submetidos e desarmados diante deste universo povoado de
imagens?!! Creio que sim, uma vez que os instrumentos de critica retirados do universo da
anilise textual se mostram, em grande medida, obsoletos na busca de uma compreensio
aprofundada daquilo que é sentido/ entendido nas e através das imagens e sons.

E por demais importante decodificar uma linguagem para nos movimentarmos me-
lhor com os produtos por ela produzidos, nos tornando seres mais proximos dos mundos
por ela criados. S6 entendendo melhor o que é o audiovisual, principalmente as suas produ-
¢oes filmicas, é que poderemos usi-lo de maneira mais tranqiiila e satisfatéria. Talvez, para
nos professores, s6 haja uma coisa mais importante que isso: conseguir fazer com que nos-
sos alunos possam aprender essa linguagem a0 mesmo tempo em que eles se utilizam dela
como uma maneira de entender-se no mundo. Por enquanto este ¢ um dos nossos desafios.

Notas

1 "Ocinema & um produto de muitas faces. Se em sua totalidade de produto ndo podemos afirma-lo
obra de arte, podemos assim considerd-lo em determinados momentos, cenas, sequéncias. Momen-
tos em que ele nos remete para além de si mesmo; momentos em que luz, enquadramento, atores,
fala, sorn, musica. etc. alcangam significado histérico, cinematografico, estético, de maneira a nos
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fazer presenciar algo inteiro, ambiguo e ao mesmo tempo esclarecedor. Idéias, informagdes, visdes
de mundo, sensagoes e percepgdes estéticas que somente o cinema pode mostrar, diferentemen-
te de outras expressdes artisticas, de modo especialmente novo e proprio.” (Almeida, 1994, p. 32)
(grifo meu)

“E claro que numa sifuagdo de fala hé o corpo falando, ha a voz, o rosto da pessoa que falo e o
corpo de quem ouve. A voz vibra pelo corpo inteiro.” (Almelida, op.cit., p. 10)

"As pessoas falam, ndo so suas bocas, mas seu corpo todo, juntamente com o que estd ao seu redor,
A siftuagdo da fala abrange uma fotalidade do momento.” (Almeida, op.cit. pp. 41-2) (grifo meu)

"Os lagos da oralidade, o seu fodo corporal impdem-se pela convergéncia espacial dos falantes,
pela simultaneidade temporal. Uma continuidade que vai se fazendo sentido, significado, a cada
segundo em gue as frases se enlagam, se completam, se negam.” (Almeida, op. cit., p. 42)

A historicidade da fala & uma trans-historia que, perpassando os atos de falas anteriores, sinteti-
za-se no ulfimo, nas dltimas palavras do Gltimo locutor, que inclul, para a construg@o da sua ver-
dade, os gestos, o cendrio ao redor, os ruidos, os cheiros, a reminiscéncia dos sons das falas ante-
riores, as relagdes de poder implicitas no didlogo, as histérias de todos que falaram, poertanto,
oralidade em sua dimensdo global.” (Almeida, op. cit., p. 44) (grifo meu)

"A escrita fransforma a oralidade numa fala-escrita, em signos graficos, em objetos da inteligén-
cia verbal, gue se fixarGo num espago material, numa temporalidade ndo-simulténea, na reversibi-
lidade, na gramdatica dos tempos verbais, de sintaxe, no significado morfologicamente expresso,
na semantica de letfras e silabas, na possibilidade de fragmentagéo, isolamento de suas partes, na
fixagGo material que permitira sempre a volta ao mesmo, e inimeras interpretagdes, retificacdes.
(..) A materialidade da escrita permite uma acumulagcdo de histéria e, portanto, uma visdo es-
crita da histdria.” (Almeida, op. cit., pp. 43-4) (grifo meu)

“As palavras, todavia, sGo como moedas muito usadas, a forga de circularem de mao em mao per-
dem o seu relevo efimoldgico.” (Bloch, 1979, p. 12).

“A cultura de massa exige frabalhadores atualizados, competentes, altamente profissionals. A edu-
cagdo de massa desatualiza seus trabalhadores, bombardeia sua competéncia e os desprofis-
sionaliza, Essa aparente divergéncia é a propria e produtiva expressdo do sistema econdmico atual.
Como se a culfura tratasse da produgdo de bens da ciéncia e das artes e a educagdo tratasse da
distribui¢cdo; uma o saber-fazer, a outra o saber-usar, quase uma esquematizacao da relagdo indds-
fria e comércio.” (Almeida, op. cit., p. 18)

"0 espectador nunca vé cinema, vé sempre o filme.” (Almelda, op. cit., p. 40). *O filme circuns-
creve um espago de tempo e ilusdo em que as categorias mentais que utilizamos em nossa
interag@o com a realidade 14 estardo confinadas e transformadas pelos codigos da realidade ci-
nematografica (ou televisiva).” (Idem, ibidem, p. 47)

“Essa ambiglidade da relagdo entre o real objetivo e sua imagem filmica é uma das caracteristi-
cas fundamentais da expressdo cinematogrdfica,” (Martin, 1990, p. 30) :

“Produtos gue buscam a necessidade/desejo de ouvir/dizer histérias, histdrias faladas, contadas para
serem ouvidas. E esta sua forga, O cinema e a televisdo tém sua origem na fala, na oralidade, na
corporalidade da voz e do corpo, da natureza, da imagem do mundo.” (Almeida, op. cit., p. 26) (gri-
fo meu)

"0 espectador, em presenga do filme, estd numa situagcdo muito préxima da oralidade: a suces-
sdo temporal vai se fazendo, ndo podemos voltar e os significados vao se fazendo e desfazendo...
E claro que no filme os significados fazem-se ndo s6 das vozes, mas de todos os sons & imagens que
se sucedem. O significado do filme ndo estd no resumo que eu faga dele depois, mas no conjunto
de sons e imagens que, ao seu férmino, compds um sentimento e uma inteligéncia sobre ele.”
(Almeida, op. cit., pp. 10-1)

"Aimagem filmica estad sempre no presente. Enquanto fragmento da realidade exterior, ela se ofe-
rece ao presente de nossa percepgdo e se inscreve no presente de nossa consciéncia: a defasa-
gem temporal faz-se apenas pela intervengdo do julgamento, o Gnico capaz de colocar os acon-
tecimentos como passados em relagdo a nés ou de determinar vérios planos temporais na agdo
do filme.” (Martin, op. cit., p. 23) (grifo do autor)

"As diferencas sGo irreconcllidvels, e provém da disparidade essencial entre o mundo e a imagem
reproduzida na tela, pois a diferenga bdsica € que a literatura recorre és palavras para descrever
© mundo, ao passo que o filme ndo precisa usd-las: ele se manifesta diretamente a nés.” (Tarkovski,
1990, p. 70)
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“Momento estético em que um objeto arfistica e tecnicamente produzido vai ao encontro do ima-
gindrio do espectador, relacionar-se infimamente com seus desejos, ressentimentos, vontades, ilu-
sOes, raivas, prazeres, traumas, vivéncia:, e sobre o qual sé teremos nossa objetividade restituida
apds o término da projecdoc.” (Almeida, op. cit., p. 41)

"0 elemento basico do cinema, que permeia até mesmo suas células mais microscopicas, & a ob-
servagao.” (Tarkovski, op. cit,, p. 75.) “... percebemos a forma da imagem cinematografica através
dos sentidos”. (ldem, ibidem, p. 82). "A percepgdo do espectador torna-se aos poucos afetiva, na
medida em que o cinema lhe oferece uma imagem subjetiva, densa e, portanto, passional da reali-
dade. (...) Aimagem encontra-se, pois, afetada de um coeficiente sensorial e emofivo que nasce
das proprias condigdes com que ela transcreve a redlidade. Sob este aspecto, apela ao juizo de valor
e ndo o de fato; na verdade, ela é algo mais que uma simples representagdo. (...) Ficamos mais co-
movidos com a representacdo que o filme nos oferece dos acontecimentos do que pelos préprios
aceontecimentos,” (Martin, op. cit., pp. 25-6) (grifo meu)

"Precisamos sublinhar que no cinema ndo estamos mais no mundo, cbrigados a nos proteger de seus
ataques e armadilhas, mas dianfe dele, protegidos, andénimos e disponiveis: diante da tela, estamos
absolutamente livres para uma total participagdo. Por isso mesmo o recuo do espectador & tanto
mais dificil.” (Martin, op. cit.. p. 29, nota de rodapé) (grifo do autor)

"A palavra compreensdo ndao tem, absclutamente, o mesmo valor nessas duas esferas de ativi-
dade. Em sentido cientifico, a compreensdo significa um consenso num plano légico e cerebral; é
um ato intelectual que em muito se assemelha ao processo de demonstragdo de um teorema. A
compreensdo de uma imagem arfistica representa uma aceitagdo estética do belo, num nivel emo-
cional ou mesmo supra-emocional.” (Tarkovski, op. cit., p. 43) (grifo do autor). Para este autor as
imagens cinematograficas sdo essencialmente artisticas.

"No cinema, aimagem basela-se na capacidade de apresentar como uma observagdo a percep-
¢do pessoal de umn objeto.” (Tarkovski, op. cit., p. 126)

"Os chamados meios de comunicagdo de massas, que produzem informagdes em imagem-som,
guardam uma relagdo muito forte com o universo da oralidade. Reproduzem sempre particulari-
dades. uma pessoa no video & sempre aquela pessoa, com rosto, fragos, roupas que a particulari-
zam, independente de sabermos seu nome; uma cidade & sempre uma cidade localizavel, mesmo
que localizada no cendrio de um estadio...” (Almeida, op. cit. p. 19) (grifo meu)

"A partir de imagens de esquinas, fachadas e avenidas, o cinema cria uma nova geografia; com
fragmentos de diferentes corpos, um novo corpo; com segmentos de agdes e reagdes, um fato que
s0 existe na tela.” (Xavier in Novaes, 1988, p. 369)

22 As frases iniciais de Marcel Martin 1990 para alguns elementos de construgdo da imagem nos
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agjudam a entender um pouco mais. Enguadramentos: “Eles constituem o primeiro aspecto da
participagdo criadora da cdmera no registro que faz da realidade exterior para transforma-la
em materia artistica. Trata-se aqui da composi¢cdo do contetdo da imagem, isto &, da manei-
ra como o diretor decupa e eventualmente organiza o fragmento de realidade apresentado &
objetiva, que assim ird aparecer na tela.”; Planos: "A escolha de cada plano é condicionada
pela clareza necessaria a narrativa: deve haver adequacdo entre o tamanho do plano e seu
conteddo material, por um lado (...), e seu conteddo dramdtico, por outro.”; Angulos de filma-
gem: "Quando ndo sdo diretamente justificados por uma situagdo ligada & agdo, angulos de
filmagem excepcionais podem adguirir uma significacdo psicolégica precisa.”; Movimentos de
camera: "Sem distinguir inicialmente os diferentes tipos de movimentos, tentemos precisar
suas diversas fungdes do ponto de vista da expressdo filmica.” (pp. 35, 37, 40 e 44, respecti-
vamente)

"Como disse Gogol, a fungdo da imagem é expressar a prépria vida, e ndo conceitos e reflexdes
sobre ela. Ela ndo designa nem simboliza a vida, mas a corporifica, exprimindo-lhe o carater Uni-
co.” (Tarkovski, op. cit., p. 131)

"0 cinema ainda procura sua linguagem e s& agora estd mais proximo de encontrd-la. A trajetdria
do cinema rumo a autoconsciéncia sempre foi dificultada por sua posigdo ambigua, pairando en-
tre a arte e a indUstria: o pecado original do seu nascimento como fendmeno de mercado.”
(Tarkovski, op. cit., p. 119)

"A Modernidade & o transitdrio, o efémero, o contingente, é a metade da arte, sendo a outra o
eterno e o imutavel.” (Baudelaire, 1996, p. 25)

"A for¢ga do cinema reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com aquela realidade ma-
terial @ qual ele estd indissoluvelmente ligado. (...) “Assim como o escultor toma um bloco de mar-
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more e, guiado pela visGo interior de sua futura obra, elimina tudo que ndo faz parfe dela — do mes-
mo maodo o cineasta, a partir de um ‘bloco de tempo’ constituido por urna encrme e solida quanti-
dade de fatos vivos, corta e rejeita tudo aquilo de que ndo necessita, deixando apenas o que de-
verd ser um elemento do future filme, o que mostrard ser um componente essencial da imagem ci-
nematografica.” (Tarkovski, op. cit., pp. 71-2) (grifo do autor)

27 “E preciso aprender a ler um filme, a decifrar o sentido das imagens como se decifra o das pala-
vras e o dos conceitos, a compreender as sutilezas da linguagem cinematografica, Quanto ao mais,
o sentido das imagens pode ser controvertido, assim como o das palavras, e poderiamos dizer que
ha tantas interpretacdes de cada filme guantos forem os espectadores.” (Martin, op. cit., p. 27)
{grifo do autor)

28 "As pessoas de tradicional cultura escrita, de uma cralidade formada também pela leitura, tém uma
histéria de inteligibilidade e confianga nas informagoes textuais, mas também uma fradicdo de des-
conflanga e malicia frente aos textos, as imagens-sons do mass media e & palavra oral.” (Almeida,
op. cit., p. 17)

29 "Lembro-me agora de como foi nosso trabalho em Andrei Rublev. O filme se passa no século
XV, e ndo demoramos a perceber como era extremamente dificil reproduzir ‘como era tudo’.
(...) Se houvéssemos partido para a reconstrugdo da fradigdo pictérica do mundo pictdrico da-
queles tempos, o resultado teria sido um antigo mundo russo estilizado e convencional (...). Em
se fratando de cinema, ndo & assim que se deve proceder. (...) Um dos objetivos do nosso tra-
balho era reconstruir para urm publico moderno o mundo real do século XV, ou seja, apresentar
aguele mundo de tal forma que os trajes, o modo de falar, o estilo de vida e a arguitetura ndo
passassem ac plblico uma sensagdo de religuia, de raridade, de antiqudrio. Para chegarmos a
verdade da cbservagdo direta, aquilo que quase poderiamos chamar verdade psicologica, ti-
vemos que nos afastar da verdade arqueoldgica e etnogrdfica. Inevitavelmente, restou um
elementa de artificialismo, que era, porém, a antitese daguele que teriamos obtido através
da reconstrugcdo da pintura. (...) Por mais que nos dediguemos & pesquisa de tudo gue restou
do século XV, ndo conseguiremos reconstrui-lo com exatid@o. A consciéncia que temos daguele
tempo & totalmente diferente da que tinham as pessoas que nele viveram.” (Tarkovski, op. cit.,
p. 91-2)

30 "A nova oralidade implica uma inteligéncia reflexa, especular, mecdanica; o que se vé e se ouve &
o que &, uma verdade, mesmo que asta seja substituida por outra em seguida, verdades que se
sobrepdem umas as outras, nunca compondo um todo que dé sentido ao pensamento sobre o mun-
do. Dessa nova oralidade compartiham de maneira fundamental as produgdes do cinema e prin-
cipalmente da televisdo. (...) A diferenga fundamental (entre a oralidade tradicional e a nova
oralidade), gue caracteriza o poder e a persuasdo dos meios de comunicagdo em imagens e sons,
& gue entre estes e os espectadores ndo se estabelece nenhum didloge, nenhum jogo caracteris-
tico da situagdo de uma conversa, ndo hda possibilidade de divergéncia nem intervengdo no dis-
curso do outro, hd somente a possibilidade de uma fala-reflexdo, discussGo apds sua exibigdo, e
sem sua presenca.” (Almeida, op. cit., pp. 45-6) (grifos do autor)
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