EDUCA(},&O&HEALIDADE “m cinema
S fue “Educa”
.
e um Ginema que
(nos) Faz Pensar

Entrevista com Ismail Xavier

Poderiamos iniciar esta entrevista apresentando uma série de credenciais
académicas: Ismail Xavier é professor da Universidade de Sdo Paulo (USP); €
autor de livros como O Discurso Cinematogréfico: a opacidade e a
Transparéncia (jaem sua32edicéo e publicado pelaEditoraPaz e Terra, de S&o
Paulo), O Olhar e a Cena: Hollywood, melodrama, Cinema Novo, Nelson
Rodrigues (EditoraCosac & Naify, S8o Paulo); Sertdo Mar: Glauber Rocha e a
estética da fome (EditoraCosac & Naify, S&o Paulo) e organizador daantologia
A experiéncia do Cinema (em sua 3?edicéo e publicadapelaEditoraGraal, Rio
deJaneiro). Além disso, Ismail Xavier éautor deincontaveisartigos, publicados
em periodicos académicos e também em jornais e revistas de grande circulagéo
nacional. Sim, poderiamos comecar aintroducdo por estes dados. E, bem, é o
que, de fato, estamos fazendo.
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Ou poderiamosreforcar e sublinhar que temos aqui umaentrevistaquefala
sobre temas candentes para aqueles que estudam Educacéo e Cinema; uma
entrevistaquefalasobrearecusado autor aumaidéiasimplistadeimagem, que,
por um mimetismo forgado, teimaemingistir notemadas*influéncias’ daimagem
sobre o sujeito-espectador; uma entrevista que, de maneira mais ampla, nos
interessa por abordar diretamente arelacéo entre cinema e educagéo (sejanum
sentido deformacao estética, sejanum sentido maisparticular, como meio passivel
de ser inscrito no processo cotidiano da sala de aula). Mas ndo s6 isso:
poderiamos também apresentar a entrevista com Ismail Xavier, partindo de
importantesinterrogacdes feitas por ele ao campo da Educagéo, ao afirmar, por
exemplo, que um cinemaque“educa’ é aquele que (nos) faz pensar —e que (nos)
faz pensar néo somente sobre o cinemaem s mesmo, mas, igualmente, sobre*“as
mai s variadas experiéncias e questdes que el e colocaem foco” . E, bem, éo que,
defato, estamos — também — fazendo.

No entanto, e acima de tudo, gostariamos de enfatizar nesta introducéo a
generosidade delsmail, que, desde o primeiro contato (realizado por e-mail, em
outubro de 2007), ndo hesitou, de onde quer que estivesse, em contribuir com
sua palavra para este niimero especial; um autor que sébia e consistentemente
soube dosar, em suas respostas, um tom coloquial com abstragdes inevitaveis
sobre temas t&o complexos; enfim, um autor que nos faz, ele mesmo, também
pensar, pelas contribui¢ces que suas pesquisas tém dado agueles que, dasmais
diversas éreas, se ocupam sobre 0 campo do cinema. A entrevista que abre este
nimero, também ela, ironicamente, nos “abre”, no sentido de que, de forma
envolvente, Ismail Xavier nosconduz aqui pelas veredasintrigantes dasimagens
em movimento, pel oslabirintos vertiginosos das dividas acerca das dualidades
entre “rea” e “ficcdo”, “verdadeiro” e “falso”, “imagem” e “palavra’ — e nos
conduz justamente por nos convidar, insistentemente, acompreender o cinema
ndo s6 como arte, mas como linguagem mobilizadora e desestabilizadora de
nossas certezas. “ Enfim, aconteceu” . Assim, maisdo que “introduzi-lo0” anossos
leitores (0 que, para muitos, seria desnecessario), talvez preferissemos aqui
agradecer-lhe, agorapublicamente. E, bem, é o que, de fato, estamos fazendo.

Educacédo & Realidade — A primeira pergunta que Ihe faremos tem a ver
diretamente com o titulo deste Dossié e com a proposta do mesmo. Assim,
sendo o Sr. um pesquisador que ha anos trabalha com as teméticas relativas ao
cinema, gostariamos de saber suaposi¢céo sobre acorrelagcdo entre os doiscampos.
Ou sgja, mais diretamente, em sua opinido, que relagdes podem ser estabel ecidas
entre cinema e Educac&o? (seja num entendimento acerca de uma educagéo do
olhar, de umaeducagéo paraasimagens, ou do cinemacomo espago “ educador”,

formador... Ou sgja, por “educacdo”, adote o conceito que preferir).
Ismail Xavier — Desde o periodo do cinemamudo fez-seexplicito ointeresse

pela andlise da dimensdo educativa do cinema em seus varios géneros. De um
lado, o cinemaincorporaagueladimensdo formadorapropriadsvariasformasde
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arte que cumprem um papel decisivo de educagdo (informal e cotidiana); de
outro, ele pode se inscrever de forma mais sistemética no processo educativo,
sejapelo uso de qual quer género defilme (ficgdo, documentério) em saladeaula,
com interacdo direta com a fala do professor, seja pela producdo daquela
modalidade especial a que se deu o nome de “filme educativo”, esse que
supostamente se estrutura como ato comunicativo que apresenta, de um modo
ou de outro, uma demarcacéo, uma metodologia de ensino, um principo
pedagbgico, voltados para um dominio especifico do conhecimento ou para o
adestramento parauma prética (o video tornou tal modalidade um item de grande
sucesso comercial). N&o tenho experiéncianalidacom o educativo como género
especifico, e sempre me interessei mais pelo primeiro aspecto (a dimenséo
formadorado cinemacomo arte e entretenimento). Nesse plano, creio relevante
participar do combate contra as simplificagbes manifestas nos discursos
moralistas que observam as imagens como um terreno suspeito e produtor dos
piores efeitos — porque incitariam a imitacdo e a assimilagcdo de modelos —
notadamente quando representam viol éncia, sexo ou outro topico considerado
“sensivel”, algo que deve estar sob avigilancia de institui¢ces religiosas ou do
Estado. Estateoriado mimetismo suspeito estalonge de dar contado problema
da recepcdo das imagens. A questdo dos seus “efeitos’ é muito complexa e
requer umaandliseinterdisciplinar que dé contadarelagcéo entre aestruturadas
imagens e das narrativas (seus codigos especificos, sim, mas também o que ndo
cabe nos cddigos) e o0s processos de recepcdo (socias, psicol 6gicos, culturais,
muito ancorados nas circunstancias). Por outro lado, a dimensdo educativa,
entendida no sentido formacgéo (valores, visdo de mundo, conhecimento,
ampliacdo derepertério) permeiatodaaexperiénciado cinemaeestd, aindaque
de modo implicito, presente nos debates sobre os filmes, pois mesmo a
reivindicac8o mais radical de um cinéfilo pela “autonomia’ do campo e seus
rituai s especificosja pode ser vistacomo expressdo de um tipo muito particular
deformac&o em que o cinemaficareduzido aeducacdo parao proprio cinemae
seuimaginério. Paramim, o cinemaque“educa’ é o cinemaque faz pensar, néo
s6 0 cinema, mas as mai s variadas experiéncias e questdes que coloca em foco.
Ou sgja, aquestdo ndo € passar contelidos’, mas provocar areflexéo, questionar
0 que, sendo um constructo que tem histéria, € tomado como natureza, dado
inquestionavel.

Educacéo & Realidade — Ficgdo versus realidade, imagem versus palavra,
verdadeiro versus falso, fato versus representacdo: velhos pares que, no cinema
provocam, muitas vezes, fervorosas discussdes. Godard dizia, arespeito disso,
que haveriamos de fazer uma“ prece cotidiana’, qual seja, ada"“igualdade e da
fraternidade entre real e ficcdo”. Vale ressaltar que esses pares (ou talvez
devéssemos dizer desdobramentos desses pares) séo abordados ja no titulo de,
pelo menos, duas de suas producdes [O Discurso Cinematogréafico. A Opacidade
eaTransparéncia S&o Paulo: Paz e Terra, 2005; e Cinema: revel agdo e engano”.
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In: XAVIER, Ismail. O Olhar e a Cena. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003]. Trata-se
de problematicas que ndo sdo exclusivas do cinema, mas que se encontram, de
igual maneira, em outros campos, como ho caso da fotografia. Como o Sr. se
coloca frente a essas discussdes? Ou melhor, como elas sdo consideradas em
seu trabalho?

Ismail Xavier — Creio que posso resumir dizendo que, quando lido com pares
como redlidade-ficcdo, fal so-verdadeiro, fato-representacéo, aidéiaétraba har as
formas pelas quaisum se transformano outro, paraevidenciar ailusdo contidana
vontade de separé-los como principios ou realidades estaveis. A idéia é acentuar
0s momentos em que o cinema desestabiliza essas oposi¢les, questiona nossas
convicgdes, enfim, faz repensar tais nogBes. Quando se trata do par palavra
imagem, aidéiaébuscar o cotejo nazonainstavel que semprenosobrigaarefazer
0 movimento entre umae outra, por definicdo incompleto einsuficiente, gerando
umaansiedade de regjuste sem fim. Deum lado, admitir atradutibilidade que nos
permite o transporte de um polo aoutro (como escrever sobre asimagens se néo
houver uma admissdo minima de que “algo se traduz” ?); de outro, jamais supor
quetal transporte sgjacapaz de criar equivaléncias ou aidéiade que umasubstitui
aoutra, pois hd aenorme taxa de irredutibilidade, ndo apenas no eixo tradugéo-
traicdo, de resto ja vigente no reino das palavras, mas também no plano da
experiéncia sensivel, da estética. Posta a diferenca, creio ser fundamental evitar
qualquer hipdtese de uma hierarquia de valores, sgjaaquel aque exaltaapoténcia
daimagem que “vale mil palavras’, como diz o cliché, sgja aguela que exdtaa
profundidade da palavra que supostamente torna transparente a “ interioridade”,
em contraste com asimagens que sb poderiam expressar pelo que se manifestana
superficie. Vem deste preconceito o cliché das* adaptactes literariasimpossiveis’,
pois o cinema seria“ pobre” diante da grande literatura; o pessoal esquece que 0
problemaestano tipo de cinemamais convencional, que busca certas adaptagdes
e também parece supor aidéia equivocada de “fidelidade’, de novo esquecendo
(ueapassagem parao cinemaéacriacdo de outraobraque criarao seu mundo, em
didogo com o texto, mas com toda a liberdade.

Educacéo & Realidade — Barthes, no
livro A Cémara Clara, narra-nos um
interessante “exercicio” de andlise de
imagem: “[Robert] Mapplethorpefotografou
Bob Wilson e Philip Glass. BobWilsonme
retém, masndo chego adizer por que, quer
dizer, onde: serd o olhar, apele, aposicio
das méos, os sgpatos de ténis? O efeito é
seguro, mas nao € situavel, ndo encontra
SeuSgno, seunome; écerteiro e, noentanto,
aerrissaem umazonavagade mimmesmo;
€ agudo e sufocado, grita em siléncio.
Curiosacontradi¢éo: éumraioqueflutua’.
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Trazemos esse exempl o por contadastantas etantasimagens—agorafaando
diretamente do campo do cinema — que nos tocam, movem-nos, atingem-nos.
Muitasvezes, parece-nos maisfécil andisar histérias eimagens cinematograficas
nas quais estdo presentes as famosas “estruturas de consolacdo” ou, quem
sabe, estruturas em que o jogo entre 0 bem e o mal é mais explicito; parece-nos,
portanto, maisfécil falar de filmes organizados em torno de estruturas nas quais
asimagens e sons apenas nos conduzem aum certo entendimento, muitas vezes
mais restrito, mais fechado. Porém, o que nos parece mais importante
compreender de que forma analisar ou com que elementos contar quando se
trata de imagens cinematograficas que nos tocam; imagens esteticamente mais
complexas, que dizem respeito anarrativas que ndo necessariamente encontram
um fim em s mesmas ou que ndo sdo conduzidas pelal 6gicade um final previsto.
Enfim, como falar ou mesmo como pensar sobre imagens-acontecimento?

Ismail Xavier — Creio que caminhamos agui namesmadiregcdo de combate
ao cliché, aquele tipo de agenciamento das imagens e sons que induz a uma
leitura pragmética geradora de reconhecimentos do ja dado e do que néo traz
informac&o nova, ou seja, do combate aquelaformade experiéncianaqual ndo
se vé efetivamente aimagem e ndo se percebe a experiéncia, ou, se quisermos,
n&o se captura o que acontece naimagem, pois a mobilizacdo de protocolos de
leitura j& automatizados define a priori “do que se trata” quando olhamos a
imagem ou seguimos a narrativa. Para mim, o que vale — estética, cultural e
politicamente — € a relagcdo com aimagem (e a narrativa) que ndo compde de
imediato a certeza sobre este “do que se trata” e langa o desafio para explorar
terrenos nédo-codificados da experiéncia. Tanto melhor se o préprio filme se
estruturaparaimpedir o conforto de reconhecimento do mesmo, de confirmagéo
do que se supde saber. O modernismo nos legou este imperativo de
desautomatizacéo da percepcao e de amplicdo de repertdrio como tarefadaarte,
recuperacdo de umasensibilidade amortecida pel o investimento prético em que
o cotidiano se faz o lugar do hébito, da percep¢édo que esta instrumentada por
umainteragdo com o mundo marcada pelo cumprimento de certas finalidades,
das mesmasfinalidades acadanovo dia. Nesseterreno, seriailusdrio supor que
arelagdo produtivae enriquecedoracom asimagens e narrativas desconcertantes
se apbie naforgaexclusivade um saber dasformas e de um repertdrio analitico
gue nos capacite a uma recepcdo “adequada’, pois aqui, coOmo em outros
terrenos, quase tudo depende da postura, de umadisponibilidade, de umaforma
deinteragir com asimagens (e narrativas), quetém aver com todas as dimensdes
da nossa formacéo pessoal e insercdo social. A recepcdo deve ser um
acontecimento (original) ndo-redutivel a esta idéia de que o “especiaista’
(sabedor de cédigos) detém achave paraler osfilmesdaformamaiscompetente.

Educacdo & Realidade — A pergunta “O que é o cinema?’, desde André

Bazin, percorre os estudos e as pesguisas daqueles que se dedicam a esse
campo. O préprio Bazin diziaque o cinemaera*“ um estado estatico damatéria’.
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Orson Welles tratava do cinema como sendo uma “fita de sonhos’; talvez um
pouco como Tarkévski, que sereferiaao cinemacomo uma*“arte onirica’. Béla
Bd ézs considerao cinemaumaarte; mas umaarte com umalinguagem auténoma,
devido, por exempl o, as no¢des de enquadramento, montagem eclose up. Jean-
Patrick Machette diz que “cinemanéo é somenteidéias; o cinemasio asidéias
visiveis’. Manuel de Oliveiradefine o cinemacomo “uma saturagéo de signos
magnificos que se banham naluz de suaausénciade explicacdo”. Talvez Godard
tenhasido o primeiro arelacionar o cinemaaum pais, aum paisamais sobre um
(o) mapa, ao dizer: “ O cinemaé o pais que faltavano meu mapade geografia’, e,
a esse respeito, questionava-se: “atualmente, nos perguntamos se se trata de
um império, de uma nagdo ou de uma provincia’. Serge Daney, pouco tempo
depoais, veio dizer que o cinemaera“ um pais complementar”, e acrescentaque o
cinemaé“parentedamusica’. Elire Faurefalavado cinemacomo uma* arquitetura
em movimento”, e, neste sentido, teriamos talvez uma das mais bel as acepcdes
do cinema, feita por Astruc, que fala que o cinema € arte de construir “com
rostos e suspirosas catedrai s de nossaimaginacdo” . Godard dizia, ainda, que“o
cinemando é umaarte, nem umatécnica, masummistério” . Todas essas acepcdes
nos mostram, além umabreve eresumidissima* ontologiado cinema’ (seassim
poderiamos dizer), a relevancia do estudo do cinema para nés do campo da
Educacdo. Na intencéo de, talvez, “ampliar” essa “ontologid’, perguntamos:
parao Sr., 0 que é o cinema?

Ismail Xavier — Quando se pergunta pelaontol ogia, quase sempre aresposta
€umametaforaencontradapel o cinéfilo paraexpressar o seu entusiasmo ou sua
religido, que encontram traducdo em pal avras sinalizadoras do regime especial
daprofundidade (arte onirica), do que excede, do que ndo se explica (mistério).
O problema de tais expressdes é que |hes escapa o traco distintivo: se mistério,
0 que o difierencia de tantos outros? Nos primeiros tempos, esta era a questdo.
A especificidade. A resposta poderia ser técnica e recair na montagem ou na
indexicalidade que permitiaacapturado instante qual quer. Masasinalizacdo de
uma capacidade técnicatinhade vir acompanhada daatribui¢do de um titulo de
nobreza (o cinema é Arte e, portanto, parente de todas as outras), acrescida de
uma proclamag&o de seu estatuto inaugural: por razfes técnicas ou sociais, 0
cinemareivindicamais poténcia parasi, nacomparacdo com as outras Artes, e
passa a abrigar todas as metéforas que sugerem que é pintura e algo mais,
mUsicaealgo mais, etc... Como principio geral, esse“algo mais’ € o movimento,
ndo como evidénciadeimagens moventes natelaou como som que € sempre um
dinamismo, mas como um principio ontol 4gico que permite afirmar que o cinema
éformado tempo, que osfilmespensam, etc... A perguntaconvidaaumaampliacgo
desta cadeia de metéforas, mas ndo tenho vocagdo para a hipérbole, nem estou
num momento de entusiasmo.

Educacéo & Realidade — Mesmo se restringirmos o conceito de imagem
para “imagem cinematogréfica’, saberiamos que estamos frente a um campo
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vasto de entendimentos, acepcdes e que, por suavez, envolve um outro campo,
igualmentevasto, relativo alinguagem. N&o podemos crer que aimagem pungente
de Vertov, aimagem de Eisenstein, de Rosselini, Godard, Fernando Meirelles,
entre tantos outros ou, num outro nivel, aimagem projetada na sala escura do
cinema e aquela veiculada pela televisao se valeriam ou se equivaleriam
democraticamente. (Ou podemos?). Partindo disso, como tratar dessas diferencas
(para aém, claro, de questdes que digam respeito a periodos especificos da
histériado cinemaou mesmo paraas proprias concepcdes de cinemaenvolvidas
na producdo de imagens desses diretores especificos)? Como essas diferencas
interferem no trabalho daqueles que se dedicam ao estudo do cinema (e que,
portanto, pretendem dar conta, em certamedida, daimagem cinematogréficae,
conseqiientemente, da linguagem do cinema)? Ou, ainda, como podemos falar
de cinema quando o que temos efetivamente em m&os (no sentido do trabalho
do “analista’) é suareproducdo viaimagem televisiva? O que se perde e o que
se ganha com isso?

Ismail Xavier — Em primeiro lugar, haadiferencaentre o cinemaeo video,
entre a experiéncia coletiva da sala escura e a televisdo na sala de visita ou na
instalagdo de uma Mostra de Arte. S8o texturas distintas — dado intrinseco as
imagens— e sdo situagBes sociais distintas. Nestadiferenca, cadaqual tem o seu
terreno, mobilizao corpo deformaparticular, montaumaarquiteturadarecepcéo
particular, fatores que conferem ao video ou a outras técnicas daimagem uma
estéticaespecid, tal como o cinematem adele. Paradefinir um parémetro comum
que délastro acomparacéo, é preciso entdo considerar aquestdo do filme (feito
em pelicula35mm, paraser exibido em salaescura) veiculado naTV. Ai seperde
agofundamental: atexturadaimagem, assutilezasdo estilo no que este depende
do suporte especifico e das condic¢Bes proprias de percepcao, pois até mesmo o
tamanho da imagem é propriedade estética que tem enormes efeitos (como as
dimensdes e proporcdes de quadro alteram ndo somente a nossa percepcao,
mas também o pressuposto estético que definiu tal escolha por parte do pintor).
Da textura, decorrem ateracdes no plano dramético e no plano das relactes
entre seres humanos e ambientes (a quest&o da pai sagem, por exempl 0), entre 0
conjunto e o detalhe, num processo em que atelade TV traz limitesquefacilitam
a busca do que se insere na cadeia narrativa e tem funcdo bem definida,
perdendo-se exatamente 0 que favoreceriaapercepcdo queva aémdo cliché, o
passeio do olhar que interage com os pontos de imantacdo (lembro aqui do
punctum de Roland Barthes) que estabelecem umarelagéo vertical maisintensa,
em oposi¢do arelacdo horizontal instaurada pela sequiéncianarrativa. Ganha-se
algo no plano da informac&o (aqui, em oposi¢ao a experiéncia estética), pois
temos acesso ao que, por distintos motivos, estaria fora do acance, tal como
acontece, por exemplo, em nossa atividade de aula, quando exibimos em video
muitos “ classicos’. Dentro desta chave do acesso e da informag&o, hd ai um
ganho, mas aprimeiraadverténciaafazer éjustamente ade que estamos diante
de algo que tem o estatuto da reproducdo dos quadros em livros, muitas vezes
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com maior taxa de empobrecimento. Sem querer entrar nas varias dimensdes do
problemada obra de arte naeradareproducdo, hd que se reconhecer que hAuma
experiéncia estética irredutivel que se d& diante do objeto e das intensidades
préprias que vém de sua materiaidade (esta € decisiva na equagdo estética, pois
ndo setratade separar formaetextura).

Educagio & Realidade — E muito comum, nas anélises sobre cinema, sobre
um filme, levantar as “ representaces’ (do homem, da mulher, da crianca, etc.),
buscando saber 0 que aguel asimagens, aguel as seqiiéncias, aguel es personagens
estariam “representando” da “realidade”. Parece-nos que estamos sempre
buscando saber 0 que as imagens “ queriam dizer”, o que o diretor efetivamente
“queriasignificar” com o seu trabalho. Como fugir disso, como pensar o cinema
tratando asimagens-tempo e asimagens-movimento como criacéo? Enfim, como
pensar asimagens cinematogréaficas como criagdo de umaoutra“ realidade’ ?

Ismail Xavier — Entendo queaperguntainclui umareferénciacriticaaans edade
dainterpretacéo que pode fazer dasimagens, e daarte em gerd, umailustracéo de
idéas e conceitos, ou reduzi-las ao regime da mimese naturaista cujo limite é a
trangparéncia. Partilhamosadefesadaopacidadeeaidéiadequeéprecisointerromper
ojogo previsivel daleiturafluente, criar os pontosem que aimagem seimpde pela
forcade suaauto-referéncia (o que Jacobson denominavafuncgéo estética) e conduzir
aumaoutrarelacdo entre o filme, como estruturaautébnoma, e aredlidade, forados
limites da representacdo. Pensar asimagens em movimento como criagdo de outra
realidade envolve umavariedade de caminhos. O ponto limite€o daintrangitividade
radical, quando tudo naimagem é auto-referéncia(regime estético em suadecantacéo
maior), asimagens seimpondo como um movimento entre outros com sua prépria
forma e textura a sugerir sensacBes, pensamentos, imersdes ou estranhamentos,
dentro de uma modulagéo propria a cada obra. A par desta experiéncialimite, a
criacdo de outra realidade envolve um largo espectro de experiéncias em que as
imagens, no entanto, preservam, emteor variavel, um regime mimético que permite
caracterizé-las como de um tipo ou de outro — como € 0 caso de imagem-tempo e
imagem-movimento citadasnapergunta, em queareferénciamaior €o modo como o
tempo e, em conex&o com ele, também o0 espaco estdo presentesno seiodelas. Sim,
ha producéo de diferencae oposi¢éo ao mundo, mas hdtambém aproducéo deuma
experiéncia referida a mundo, pois quando hoje se diz que o filme pensa, que a
imagem em movimento é pensamento, esté al implicada uma transitividade como
“imagem de” que ndo precisasupor aidéiade profundidade nostermosdacléssica
0posicéo entre aparéncia e esséncia. Digamos que a propria expressao “outra
redlidade’ é aconfirmacdo desta ambivaénciaque afirma, a0 mesmo tempo, uma
autonomia e uma inscricdo das imagens no mundo, pois a quase totaidade das
reflexdeséfeitaapartir do cinemadiegético, sgaelemoderno, experimenta ou outra
coisa qualquer, um cinema que implica uma organizacdo do espaco-tempo em
acontecimentos (aqui tomadosem sentido lato), tudo o quetraz um residuo mimético
— umaiconicidade que supde semelhanca— com o qual se pode lidar de distintas
formas, mas se acaba passando por ai.
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