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Editorial

Leitura de produgdes audiovisuais

E com imensa alegria que concluimos, em 2015, o segundo ano da
Revista GEARTE, divulgando a produgdo de pesquisadores brasileiros e
estrangeiros que enfocam as relagdes entre educagado, arte, linguagem e
tecnologia em didlogo com diferentes aportes tedricos. Nesse ano a tematica
leitura visual perpassou os trés numeros da Revista enfocando leituras de
producdes da arte, da midia e do cotidiano; leitura visual e educagao estética e,

agora, leitura de produgdes audiovisuais.

O processo de globalizagao, intensificado durante o século XXI pela
presenca de um mundo conectado pela internet, propiciou a aproximacgao de
pessoas e culturas de diversos lugares do planeta e o surgimento de novos
modos de ver e ler os discursos gerados pelas interacbes na
contemporaneidade. Esse panorama global intensifica a emergéncia de
introduzir, tdo cedo quanto possivel, no cotidiano do estudante, “uma concepcgao
de leitura baseada em processos de atribuicdo de significados, para a apreensao
dos discursos do universo erigido na complexidade” da atualidade (PANOZZO,
2007, p. 29). Nesse contexto, a discussao se volta para as fungdes da educagao

e da tecnologia no século XXI.

O que ensinar, como ensinar e 0 que aprender? Que ensinamentos
poderemos obter ao explorar os recursos que as tecnologias contemporaneas
nos disponibilizam? Tratando-se das produgdes audiovisuais, a medida que elas
comegaram a ser desenvolvidas com suporte digital, aparece ndo somente um
universo de possibilidades expressivas como novos autores, pois alunos do
ensino basico ao superior passam a ser produtores de videos. Essa atratividade
pelo recurso audiovisual é bem elucidada por Angel Rodriguez.

A comunicagado audiovisual € a técnica de iludir mais complexa, mais
extraordinaria e mais verossimil que se conseguiu ao longo da histéria da

PILLAR, Analice Dutra; ROSSI, Maria Helena Wagner; POZZI, Marion Divério Faria. Editorial. 260
Revista GEARTE, Porto Alegre, v. 2, n. 3, p. 260-267, dez. 2015.
Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/gearte



humanidade. Sua linguagem trabalha com a prépria esséncia perceptiva
da realidade, capturando as informagbes sensoriais que emanam dos
objetos para com elas compor narragées que nos fazem ouvir e ver coisas
que nao existem naquele momento e lugar, que talvez nao existiram nem
jamais existirdo, mas que percebemos como se fossem a prépria
realidade. Esse fendbmeno é de tal alcance humano, social e cientifico que
ultrapassa violentamente os problemas da engenharia que o suporte
tecnoldgico Ihes fornece. (RODRIGUEZ, 2006, p. 13).

Incorporar as tecnologias contemporaneas nos processos educativos nao
significa rejeitar métodos tradicionais de ensino, pelo contrario, um dos eixos
centrais da educacédo pressupbe as possibilidades de dialogar com as
linguagens ja bem conhecidas pelos educadores. A ideia de adi¢ao faz lembrar
as palavras de Lucia Santaella (informagéo verbal) no Palco de Debates, da
Jornada Literaria de 2009, em Passo Fundo (RS):

A evolucédo da linguagem nédo é estilhacada, tem uma sequéncia que
devemos entender. A histéria confirma que as linguagens ndo sao
excluidas e sim somadas, e quanto mais hibridas mais ricas ficam.
Vivemos na sincronia de seis culturas: oral, escrita, impressa, de
massas, das midias e digital. (Lucia Santaella)’.

Os cineastas Octavio Getino e Newton Cannito, assim como os
educadores Dino Pancani e Alina Frapiccini?, também manifestam suas
preocupagdes com a necessidade de o sujeito desenvolver alfabetizagbes
multiplas. Getino® diz que compete ao Estado gerar politicas e programas para
incorporar uma educacéo critica do audiovisual, pois, se a nova geragéao obtiver
uma consciéncia mais critica do que esta consumindo, tera a liberdade de
escolha para optar pelo que gosta a partir do que conhece. O que acontece
agora, conforme o autor, é que “a crianga consome sem ter uma formacao prévia
do que ¢é linguagem”, do que compreende a alfabetizagdo audiovisual. E Cannito*

completa as ideias de Getino, observando que:

1 Palestra proferida no Palco de Debates, ocorrido na 132 Jornada Literaria de Passo Fundo-RS, out.,
2009.

2 Entrevista concedida no documentario Ctrl-V — VideoControl dirigido por Leonardo Brant.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=J1NFgPWCctl>. Acesso em: 07 nov.
2015.

3 lbidem.

4 |bidem.
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A gente fala muito da democratizagédo da tecnologia, da democratizagao
da possibilidade de ter uma camera, da democratizagao da possibilidade
de postar um video. A gente fala pouco da democratizagdo conceitual. A
gente tem que formar as pessoas conceitualmente. Hoje em dia & muito
mais dificil uma pessoa ter realmente talento de expressar a linguagem,
de conhecer a linguagem tanto escrita quanto oral, quando audiovisual, do
que a pessoa realmente ter acesso ao equipamento [...] significa estudar
0 movimento estético [...] o limite agora ndo é mais tecnoldgico, o limite &
0 cérebro do ser humano.

Para o educador Pancani®, quando falamos de alfabetizacéo, “estamos
falando de entregar ferramentas a um ser humano, a uma pessoa, a uma crianga
para que possa discernir, para que possa ser mais livre, para que possa ser mais
critica com o que o mercado [...] Ihe propde”. E Frapiccini® questiona: “dizemos

que temos que alfabetizar porque é uma questao estética, ética e politica, nao?”

O consumo midiatico com conhecimento torna-se um importante
instrumento para a educacao em todos os niveis, ndo somente para facilitar a
compreensao dos conteudos, mas para a avaliacdo, interpretagcdo e
“refinamento” do gosto do educando (HAMZE, 2002). Portanto, se quisermos nos
imbuir na tarefa de contribuir para provocar transformacdes na educacado que
correspondam as expectativas da sociedade atual, principalmente dos jovens, o
caminho ndo é outro sendo transitar pelas experiéncias da transversalidade,
numa diregao proxima a situada por Barbosa:

Arte como disciplina transversal, atravessando todo o curriculo,
aproxima-se do que Herbert Read queria dizer em seu livro Educacédo
através da arte. Ele falava de arte como um elemento humano
agregador que, interpretando outras disciplinas, facilita a
aprendizagem pela qualidade cognitiva dos gestos, do som, do
movimento e da imagem. (BARBOSA, 2008, p. 25).

Barbosa diz que, hoje, James Catteral, sessenta anos depois de Herbert
Read, enfatiza a arte como estimuladora do conhecimento de outras disciplinas

como a Histdria, a Matematica, o Portugués, o Inglés, entre outros.

Imbuido desse espirito de conhecer e compreender os estudos e as

praticas que vém sendo desenvolvidos com aporte da linguagem audiovisual, é

5 |bidem.

5 |bidem.
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que este numero da revista GEARTE, organizado pelas professoras Analice
Dutra Pillar, Maria Helena Wagner Rossi e Marion Divério Faria Pozzi, reune
textos de pesquisadores e estudiosos que enfocam as relagcbes das Artes e do
ensino com a leitura de producdes audiovisuais entrelagadas com outros campos

do conhecimento.

Yvana Fechine, professora e pesquisadora da Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE), no texto Enunciado audiovisual em ato: o caso das
videoinstala¢des propde a leitura de uma producao de Gary Hills em arte eletrdnica,
a videoinstalagdo Standing Apart/ Facing Faces. Constréi uma abordagem
semiotica a luz da teoria da enunciagdo, destacando que instalagbes dessa
natureza sdo exemplos privilegiados de enunciado em ato. Trata de um tipo de
enunciado que se faz no momento em que destinador e destinatario da
comunicagao interagem por meio do aparato de projegao proposto pelo artista.
Contextualiza o ato de enunciacao e interagado entre enunciador e enunciatario por
meio de uma experiéncia estética — percepgao através dos sentidos —, isto €, o que
geralmente se traduz em uma proposta de vivéncia plurissensorial. A autora busca
referencial no desenvolvimento da “semidtica das situacdes”, de Eric Landowski,
que se define como uma “semiotizagdo do contexto” e das interagcdes que nele se
dao, como discurso. O artigo explora assim, a problematizacdo da situagao

interacional como um elemento chave na producao de sentido.

Em Movimento autopromocional no ambito da televisdo no pais, Maria
Lilia Dias de Castro, professora e pesquisadora da Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM) examina as diferentes estratégias utilizadas em producdes
autopromocionais utilizadas pela emissora Rede Globo de Televisdo, por
ocasiao do langamento da telenovela Joia Rara. A autora embasa o trabalho
articulando o conceito de interacdo social de Bakhtin (para dar conta da
abrangéncia da situagado comunicativa), com o de estrutura narrativa de Greimas
(para investigar o texto). Tece relagdes entre os planos paratextual e intertextual
para analisar a forma como a emissora propde o contrato comunicativo com seu
publico e desenvolve agdes autopromocionais de divulgagao desse produto. No

plano paratextual examina o entorno social, econémico, politico e cultural de
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atuagao da empresa. E no plano intertextual faz o exame das relagdes do texto
em analise com outros textos da grade de programacao. As estratégias utilizadas
pela emissora, muito bem discutidas pela autora, colocam em evidéncia sua

promocionalidade e autopromocionalidade.

A leitura de um filme de animagdo é o foco do artigo Fraturas e
escapatorias em Ratatouille, de Ruth Rejane Perleberg Lerm, doutoranda do
Programa de Po6s-Graduagdo em Educagdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, e Analice Dutra Pillar, professora e pesquisadora da UFRGS.
Com base na obra “Da Imperfeicao” de Greimas, importante marco na teoria
semidtica por abordar a dimensao sensivel da significacdo através da
experiéncia estética, as autoras analisam as fraturas e escapatdérias no filme
“Ratatouille”, uma producdo da Pixar Animation Studios realizada em parceria
com a Walt Disney Pictures. Fraturas como experiéncias estéticas advindas de
encontros sensoriais inesperados e efémeros; e escapatorias relacionadas a
experiéncia como algo construido sujeito. O trabalho enfoca, em especial, as
escapatoérias provocadas pela personagem Remy e a fratura ocorrida na
cotidianidade de outra personagem, Anton Ego. Ao tratar as fraturas e
escapatoérias em situagdes apresentadas no filme, o texto busca convidar alunos

e professores a provocarem rupturas no cotidiano da sala de aula.

Em Alfabetizacdo Audiovisual e Pedagogia das imagens, Juliana Costa,
mestranda do Programa de Pds-Graduagado em Educagao da UFRGS, e Maria
Carmen Silveira Barbosa, professora e pesquisadora da UFRGS, refletem sobre
uma intervengéao realizada em uma escola da rede publica de ensino da cidade
de Porto Alegre (RS), na disciplina de Arte, em que foi proposto aos alunos do
ensino fundamental um processo de reflexdo acerca da alfabetizacdo
audiovisual, justificada pela massiva presenga da midia digital no nosso
cotidiano. As acgdes possibilitaram aos alunos o acesso a obras
cinematograficas, exibicdo de exercicios com imagens e produc¢ao de videos em
sala de aula, integrando abordagens multiplas em relagdo aos diferentes
caminhos que se pode percorrer tendo o cinema como tematica e como

expressao. A questdo de pesquisa foi de que maneira os estudantes se
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apropriam dos modos de fazer do cinema, ao estabelecerem um dialogo entre
as imagens em movimento dos filmes exibidos e as imagens filmadas por eles.
Esta proposta pedagdgica integra-se as atividades do Programa de
Alfabetizagdo Audiovisual coordenado por Maria Carmen Barbosa e Maria

Angélica dos Santos.

Ricard Huerta, professor e pesquisador da Universidade de Valéncia,
Espanha, no texto A capacidade de uma batalhadora de impulsionar o ensino da
arte na América Latina, nos brinda com uma leitura da obra Redesenhando o
desenho: educadores, politica e historia de Ana Mae Barbosa. Destaca as lutas
€ 0s avancgos alcangados pela autora, durante mais de cinco décadas, no cenario
nacional e internacional, para dignificar e promover o ensino da arte em
programas e politicas educacionais. Enfatiza que Ana Mae estrutura esse
impressionante trabalho em periodos histéricos e reclama um papel relevante
para o ensino da arte no Brasil. O texto da autora é rico em discussdes que
trazem para seu escopo importantes autores, como Theodoro Braga,
representando a virada industrial do inicio do século XX; Cecilia Meireles e Edgar
Sussekind de Mendonca, representando a virada modernista, influenciados por
autores americanos como John Dewey, Viktor Lowenfeld e ingleses como Marion
Richardson e Herbert Read. Na primeira metade do século XX, destaca o
trabalho de varias personalidades ibero-americanas que influenciaram o ensino
da arte desse periodo. Huerta enfatiza a articulagao feita por Ana Mae Barbosa
ao mesclar um exercicio de memoria histérica com a necessaria reflexao critica

que vé o presente e se projeta nas possibilidades de futuro.

No artigo Abordagem Triangular: leitura de imagens de diferentes codigos
estéticos e culturais, Fernando Antdnio Goncalves de Azevedo, professor da
Universidade Federal Rural de Pernambuco e Clarissa Martins de Araujo,
professora da Universidade Federal de Pernambuco, discutem a Abordagem
Triangular como teoria de interpretacdo do universo das artes e culturas visuais
fliada a teoria pods-colonialista. Tecem consideragdes sobre a Abordagem
Triangular, proposta por Ana Mae Barbosa, sob quatro enfoques: como uma teoria

aberta, ndo linear e em constante reelaboracdo; filiada a teoria pds-colonial,
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ressaltando que as dimensdes estética e cultural sdo indissociaveis e que ambas
sdo politicas; numa versdo da historia da Abordagem Triangular ao autores
destacam as transformacdes que essa teoria provocou no campo da arte/educacgao;
e, por fim, observam que a Abordagem Triangular provocou uma virada na
arte/educacao, uma tor¢cao mais especifica nas artes e culturas visuais e, também,
no campo da arte/educagao nacional, ao defender a descolonizagcao e propor a

democratizagao da arte, seu ensino e sua histéria como direito de todos.

O Ensaio Visual Escolinha de Arte de S&o Paulo: marco de 1968 a junho
de 1971. Segundo Capitulo: Situacao/estimulo aberta, de Ana Mae Barbosa,
professora e pesquisadora da Universidade de Sao Paulo e da Universidade
Anhembi Morumbi, e Sidiney Peterson Ferreira de Lima, pesquisador
independente, da continuidade ao primeiro capitulo, publicado no numero
anterior da Revista GEARTE, enfocando, agora, propostas de trabalho
realizadas na Escolinha de Arte de Sao Paulo, criadas a partir da necessidade
de melhorar e desestereotipar a expressdo da criangca, bem como provocar
novas construgdes visuais, a partir da realidade circundante. Traz imagens
instigantes de producgdes realizadas por criangas a partir de situagbes que

operam com o conceito de arte expandido para diferentes midias visuais.

Por fim, queremos agradecer aos autores que participam deste numero
da Revista, pelos textos que instigam diferentes leituras de produgdes
audiovisuais; a Ana Mae Barbosa e ao Sidiney Peterson Ferreira de Lima, pelo
ensaio visual que provoca nossa curiosidade para conhecer o proximo capitulo;
aos avaliadores, tradutores e revisores; as organizadoras; a Umbelina Barreto

pela linda capa; e a toda equipe da Revista.
Boa leitura!

Analice Dutra Pillar (Editora-Chefe)
Maria Helena Wagner Rossi (Editora-Associada)

Marion Divério Faria Pozzi

(Organizadoras)
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Enunciado audiovisual em ato: o caso das videoinstalagées'

Yvana Fechine (UFPE — Brasil)

RESUMO

Este artigo propde uma abordagem semioética das videoinstalagbes a luz da teoria da enunciagéo,
tomando como objeto de analise Standing Apart/Facing Faces (1996), de Gary Hill, criador norte-
americano que se tornou referéncia na arte eletrbnica. A videoinstalagdo € um exemplo
privilegiado de enunciado em ato, um tipo de configuracdo muito frequente nas manifestacdes
artisticas contemporaneas, pautadas na construgdo de dispositivos interativos. Nesses casos,
nao estamos mais diante de um enunciado “acabado”, frente ao qual o desafio para o analista é
buscar os tragos do ato de produgao no produto que dele resulta (proje¢ao da enunciagdo no
enunciado). Trata-se, agora, de um tipo de enunciado que incorpora o proprio ato de enunciagéo
e a interacdo entre enunciador e enunciatario como parte constitutiva de sua propria
manifestagdo. Pode-se associar a configuragdo desses enunciados audiovisuais em ato a
performatividade inerente as praticas discursivas que se manifestam também como acgao.
PALAVRAS-CHAVE

Enunciagdo. Semidtica. Videoinstalagdo. Interagdo. Em ato.

ABSTRACT

This article proposes a semiotic approach to video installations in light of the theory of enunciation,
taking as its object of analysis Standing Apart / Facing Faces (1996), of Gary Hill, a US creator
that became a reference in electronic art. The video installation is a prime example of a enunciate
in action, a kind of configuration that is very common in contemporary artistic expressions, used
in the construction of interactive devices. In such cases, we are no longer facing a "finished"
enunciate, against which one of the challenges for the analyst is to seek traces of the act of
production on the product resulting from it (projection of the enunciation on the enunciate). This
is now a kind of enunciate that incorporates the very act of enunciation and the interaction
between enunciator and enunciate as a constitutive part of its own manifestation. It is possible to
associate the configuration of these audiovisual enunciate in the act to the performativity inherent
in discursive practices that manifest themselves also as action.
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Introdugao ao problema

Este artigo propde uma abordagem semidtica das videoinstalagdes a luz
da teoria da enunciagao, tomando como objeto de analise Standing Apart/Facing

Faces (1996), de Gary Hill, criador norte-americano que se tornou referéncia na

' Este artigo € uma verséo inteiramente revista e atualizada do texto “Standig Apart/Facing
Faces: notas sobre video-instalagdo e enunciagéo”, publicado em Nexos: revista de Estudos
de Comunicacéao e Educacéo, Universidade Anhembi Morumbi, Ano Il, N°3, 1998.
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arte eletronica?. A videoinstalagdo é um exemplo privilegiado de enunciado em
ato, um tipo de configuracdo muito frequente nas manifestagdes artisticas
contemporaneas, pautadas na construgdo de dispositivos interativos. N&o
estamos mais agora diante de um enunciado “acabado”, frente ao qual o desafio
para o analista é buscar os tracos do ato de produg¢ao no produto que dele resulta
(projecao da enunciagao no enunciado). Trata-se de um tipo de enunciado que
se faz no momento mesmo em que destinador e destinatario da comunicagcao
interagem por meio do aparato proposto pelo artista. Torna-se, entdo, mais
evidente na constituicdo desse tipo de manifestacdo enunciativa a necessidade
de pensarmos a enunciagdo nao apenas como uma instancia logicamente
pressuposta a existéncia do enunciado, mas como uma relacdo concreta e
efetiva entre os sujeitos envolvidos na enunciagéo ou, em outras palavras, como
“‘um ato instaurador do sentido na e pela interagdo entre os dois parceiros do
discurso” (OLIVEIRA, 2013, p. 239).

O tipo de enunciado em ato que nos interessa aqui analisar — uma
instalagéo artistica baseada em projecéo de videos — depende de uma atuacédo
daquele para quem as imagens se apresentam numa determinada situagéo que
se torna parte constitutiva daquilo que faz dele um enunciado. Analisando essa
videoinstalagao, pretendemos evidenciar a configuragao enunciativa ndo apenas
de uma obra particular de Gary Hill, mas de manifestagbes variadas — das artes
as midias — de cuja existéncia ndo se pode falar fora do préprio ato que as faz
ser, o que confere um certo valor de enunciado a propria enunciagao. Para
desenvolver melhor essa ideia, o percurso argumentativo que faremos aqui
comega com a definicdo do préprio conceito de enunciacio, tal como vem sendo

tratado no seio da semidtica discursiva.
Enunciacao e regimes enunciativos

Por mais distintas que sejam as abordagens propostas, o conceito de
enunciacao esta sempre relacionado a nocédo de ato. No campo estritamente
linguistico, denomina-se enunciagdo um ato individual de utilizagdo da lingua:

uma instancia de mediagao que permite a passagem “de estruturas semioticas

2 Cf. www.garyhill.com
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virtuais as estruturas realizadas sob a forma de discurso” (FIORIN, 1996, p. 36).
Numa perspectiva mais ampla e extensiva a todas as demais formas de
linguagem, compreende-se como enunciagdo o ato de realizagdo de um
enunciado ou de um enunciado-discurso®. Se a enunciagdo é a realizagdo, o
enunciado € o que dela resulta, o que é realizado. Ou, em outros termos, o
enunciado esta para a enunciagdo como o produto esta para a sua produgao: os
dois termos se interdefinem. Esta determinagc&o reciproca sugere que se
problematize de modo mais geral, antes de qualquer exercicio analitico mais

especifico, a prépria relacdo enunciado/enunciacao.

No campo linguistico, a enunciacdo €, por definicdo, uma instancia
conceitual: uma “colocagdo em funcionamento” das estruturas pertinentes as
diferentes linguagens (verbais e ndo verbais). Por se tratar de uma insténcia
conceitual, a enunciagao so6 pode ser identificada e descrita a partir do enunciado
que dela resulta. Cabe ao semioticista, portanto, “identificar e descrever tracos
do ato no produto” (FIORIN, 1996, p. 31). Os estudos tedricos sobre a
enunciagao, gestados a partir do texto verbal, definem, desde Emile Benveniste?
(0 primeiro a usar, em 1959, o termo “enunciagédo”), dois grandes regimes
enunciativos que se distinguem entre si pelo modo de projegao da enunciagao
no enunciado: no primeiro deles, considera-se que nao ha “marcas” da
enunciagao no enunciado (regime enunciativo) e, no segundo, admite-se que, ao
contrario, ha “marcas” da enunciacdo no enunciado (regime enuncivo). No

sistema tedrico proposto por A. J. Greimas, um dos mais influentes semioticistas

3 Embora haja dentro da teoria semiotica uma definigio precisa para “discurso” e para “texto”,
podemos trata-los, neste contexto, como sinénimos. Pois, entendido como um todo de
significagao, o discurso nada mais é que a realizagdao de um texto. Na metalinguagem da
semiotica, o texto corresponde a manifestagéo.

4 Os dois regimes enunciativos descritos, inicialmente, por Emile Benveniste foram o da histéria
e o do discurso. Segundo Benveniste, a histéria designa a “apresentagdo dos fatos
sobrevindos a um certo momento do tempo, sem nenhuma intervencdo do locutor na
narrativa”. Na narrativa histérica, segundo Benveniste, s6 se verificarao formas de “terceira
pessoa”: “o historiador ndo dira jamais eu nem tu nem aqui nem agora, porque néo tomara
jamais o aparelho formal do discurso que consiste em primeiro lugar na relagdo de pessoa
eu: tu”. Por oposicdo, Benveniste define como discurso “toda enunciagdo que suponha um
locutor e um ouvinte e, no primeiro, a intengao de influenciar, de algum modo, o outro”. No
discurso, o locutor pode reproduzir as palavras de um personagem ou intervir, ele proprio,
para julgar os acontecimentos referidos: “o discurso emprega livremente todas as formas
pessoais do verbo, tanto o eu/tu como ele. Explicita ou ndo, a relagdo da pessoa esta presente
em toda parte” (Cf. BENVENISTE, 1991, p. 262-268).
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nesse campo de estudos, chama-se ao primeiro regime enunciativo de

enunciado enunciado e chama-se ao regime enuncivo de enuncia¢do enunciada.

Para Greimas (1996), estamos diante de uma enunciacdo enunciada
quando ha elementos no enunciado que descrevem a enunciagdo, quando
podemos identificar no texto um conjunto de marcas que remetem a instancia da
enunciagao. Ou seja, quando ha elementos no produto que descrevem ou dizem
algo sobre o seu proprio ato de produgédo. No caso de um texto verbal, estas
marcas estdo associadas ao uso de pronomes, adjetivos, advérbios e outros
articuladores de espaco e tempo. Os textos em primeira pessoa sido, nos
discursos verbais, um exemplo claro de enunciacdo enunciada (um enunciado
que explicita o “eu” que fala e que € a fonte da enunciagao). Os textos em terceira
pessoa sao, ao contrario, o melhor exemplo, dentro dos discursos verbais, do
que Greimas chama de enunciado enunciado, ou seja, sequéncias enunciadas
desprovidas de marcas da sua enunciagdo (que escondem o “eu” fonte da

enunciagao).

Para o objeto de interesse geral deste trabalho — o universo da videoarte

— €& importante nos determos um pouco mais no conceito de enunciacao

enunciada, tal como também vem sendo tratado no campo da semidtica

discursiva. E preciso ter bem claro que, no esquema teérico proposto por

Greimas (1996), o processo enunciativo colocado no interior deste tipo de

enunciado ndo € a enunciacao propriamente dita. Como vimos, a enunciacéo €,

nessa abordagem, um pressuposto l6gico do enunciado passivel apenas de ser

simulada num nivel mais concreto (como o do enunciado). Greimas explica
claramente este tipo de situagdo enunciativa a proposito da linguagem verbal:

Dirijo-me a uma jovem e digo: vocé é bela. Isso quer dizer eu digo

(enunciagao): vocé é bela. Mas, posso dizer: eu digo que vocé é bela.

Esse “eu digo que vocé é bela” pressupde um “eu digo que eu digo que

vocé é bela”... ou “eu digo que eu digo que eu digo... que vocé é bela”.

Pois, a cada momento ha um pequeno jogo (no sentido de atuacao)

que faz com que possamos explicitar a enunciagdo. Mas, quando a

explicitamos, implicitamos a enunciacdo verdadeira (verdadeira no
sentido vulgar). (GREIMAS, 1996, p. 11).
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Quando construimos, de todo modo, um enunciado do tipo “Eu digo que
vocé é bela” estamos, evidentemente, diante de uma enunciacéo enunciada®. Se
procurarmos uma situacdo semelhante no cinema, por exemplo, poderiamos
pensar em inumeros enunciados nos quais se mostra a camera que filma (os
making of sdo um caso claro): evidentemente ha uma outra camera que filma a
camera que filma. Esta camera que filma a camera que filma ndo pode nunca
ser mostrada (ndo pode ser incluida no enunciado), pois, se fosse, haveria agora
uma terceira camera no processo enunciativo e esta, agora, é que estaria
implicita. Estamos, de qualquer modo, na situagao descrita acima, diante de uma
enunciacao enunciada, nos termos propostos por Greimas (1996). Pois, para que
se configure uma enunciagdo enunciada basta que, independentemente da
natureza do texto (literario, cinematografico, videografico etc.), o proprio
enunciado instaure (“revele”) uma fonte da enunciagéo (um “eu” que fala). No
caso do cinema, esta fonte da enunciagao corresponde, geralmente, ao “ponto
de vista” da camera. Em um texto dessa natureza, dizer explicitamente “eu” nada

mais € que colocar em cena a propria camera.

Estamos, igualmente, diante de uma enunciacdo enunciada quando em
um programa de auditério da TV, por exemplo, a propria TV permite que se
mostre a movimentagao das cameras portateis no palco. No proprio
telejornalismo sdo cada vez mais frequentes os exemplos de enunciacao
enunciada. Ja existem telejornais de emissoras brasileiras que elegem inclusive
como cenario o préprio ambiente da redacido no qual sdo produzidos. Também
sdo cada vez mais frequentes as reportagens que dao mais destaque ao modo
como sao produzidas que ao fato jornalistico em si (mostrando a dificuldade da
equipe para localizar alguém, explicando como as cameras ocultas registraram
determinados flagrantes, etc.). Ha, claramente, nesses tipos de situagao marcas
identificaveis do ato de enunciagdo (do ato de producdo) no enunciado

produzido. Mas, isto € ainda, de acordo com Greimas, um simulacro da

5 Segundo Greimas e Courtés (1983, p. 148), a enunciacdo enunciada (ou narrada) € “apenas
o simulacro que imita, dentro do discurso o fazer enunciativo: o “eu”, o “aqui” ou o “agora”,
encontrados no discurso enunciado, ndo representam de maneira nenhuma o sujeito, o tempo
e 0 espaco da enunciagdo. A enunciagao enunciada deve ser considerada como constituindo
uma subclasse de enunciados que se fazem passar como sendo a metalinguagem descritiva
(mas nao cientifica) da enunciagao”.
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enunciagao, e nao, a enunciagao propriamente dita. Como vimos, subjacente ao
dito, ha sempre um dizer que também se manifesta. O que particulariza o
processo da enunciagédo enunciada é, no entanto, o seu carater metalinguistico

em relacdo ao processo do enunciado enunciado (FIORIN, 1996, p. 37, 39).

Tratar dos regimes enunciativos nos discursos midiaticos — como € o caso
do cinema, da televisdo e do video — é, em suma, tratar do que se pode
denominar de “mascaramento” ou de “desmascaramento” dos mecanismos e/ou
da situacdo de mediagao. Este “mascaramento” ou “desmascaramento” do
mecanismo de mediagdo nao se limita, como pode parecer a primeira vista, a
estratégia de se mostrar ou ndo mostrar um dispositivo técnico de producédo —
como a camera, por exemplo — ou de se mostrar ou nao uma situagcao concreta
de produgdo — os preparativos de filmagem da cena exibida a seguir, por
exemplo. Os regimes enunciativos nos discursos midiaticos definem-se, antes
de mais nada, pelo modo como se instauram (como s&o “construidos”) os
sujeitos envolvidos no ato enunciativo: o “eu” que fala (instancia de producéao do
discurso) e o “tu” para quem se fala (instancia de recepgéo do discurso). Para
entender como se da a construgédo desses sujeitos na abordagem greimasiana
€ preciso esclarecer, de anteméao, que, no esquema de papéis definidos por todo
ato enunciativo, esta instdncia de producdo, fonte da enunciagdo, nao
corresponde necessariamente ao sujeito empirico envolvido no circuito
comunicativo. Dentro dessa abordagem, esta instancia de produgéo é também,
como o préprio ato de enunciagdo, uma pressuposi¢ao conceitual: um “sujeito
l6gico” que corresponde ao “eu” pressuposto e subtendido em todo ato

enunciativo.

Na semidtica greimasiana, os simulacros dos sujeitos empiricos que
participam do circuito enunciativo/comunicativo — o autor e o leitor reais® — séo
tratados como “sujeitos semidticos” e denominados, respectivamente, de sujeito

enunciador (ou, simplesmente, enunciador) e sujeito enunciatario (ou,

6 Neste trabalho, emprego as denominagbes “autor” e “leitor” referindo-me sempre, e
respectivamente, as instancias concretas de produgcdo e recepgdo de um texto
independentemente de sua natureza (quer seja ele verbal ou ndo-verbal, linguistico ou nao-
linguistico).
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simplesmente, enunciatario). Ambos correspondem, na verdade, a estratégias
textuais ou a “posicdes” de subjetividade construidas no e pelo texto. Podem ser
definidos, enfim, como os “olhares” construidos pelo préprio texto ou como
instancias que substituem simbolicamente no texto o destinador e destinatario
da comunicacgao, posi¢des que designam, no esquema actancial da semiética,

0s sujeitos empiricos envolvidos na interagéo.

O modo como se constroi este vinculo entre os sujeitos empiricos e os
sujeitos semiodticos esta diretamente implicado na definicdo dos dois regimes
enunciativos mencionados anteriormente, o regime enuncivo (ou enunciado
enunciado) e o regime enunciativo (ou enunciacdo enunciada). O enunciado
enunciado, nos audiovisuais, € produzido as custas do “mascaramento” dos
mecanismos e da situagdo de mediagdo e do “ocultamento” dos sujeitos
enunciador e enunciatario. Produz-se, desse modo, um efeito de objetividade,
inerente aos textos que se propdem a reproduzir o real (representacdes
“realistas”), como se a tela fosse uma “janela” para o mundo e como se o discurso

fosse um discurso sem origem (uma historia contada por “ninguém”).

O melhor exemplo do regime enuncivo é o cinema hollywoodiano. O
chamado cinema classico, ndo apenas através da situagao concreta de projecao
do filme (sala escura, imobilidade, tela grande, etc.), mas também através do seu
modelo de representacdo perspectivista (define um lugar do qual o fiime deve
ser visto e este lugar € sempre o lugar da camera), leva o espectador para dentro
da tela. O modelo enunciativo do filme hollywoodiano coloca, simbolicamente, o
espectador dentro do texto; define no texto um lugar para o espectador (constroi
no préprio texto o seu olhar). Esta estratégia textual é a principal responsavel
pela projecao-identificacdo simbodlica e psicolégica do espectador diante do
filme. Projecao esta que, para ocorrer, exige, necessariamente, o “apagamento”
dos sujeitos empiricos envolvidos no circuito enunciativo e no ato comunicativo:
o filme apresenta-se ndo apenas como uma “historia contada por ninguém”, mas
também como uma “historia contada para ninguém”; o filme “esquece de si” para

que o seu espectador possa fazer o mesmo.
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Se o modelo enunciativo do cinema classico é, entre 0s meios
audiovisuais, a demonstracdo mais clara do regime enuncivo, o video de arte
apresenta, em outro extremo, alguns dos melhores exemplos do regime
enunciativo. Ha na enunciagéo enunciada, ao contrario do enunciado enunciado,
um esfor¢o deliberado para se dissolver estas instadncias ou “sujeitos l6gicos”
(semidticos) que substituem simbolicamente no texto os sujeitos empiricos. Nao
se constroi, portanto, “posi¢cdes” claras de subjetividade no préprio texto, nem se
propde, como no regime enunciativo anterior, o completo ofuscamento dos
sujeitos empiricos pelos sujeitos semioticos construidos pelo proprio texto. O
resultado € uma énfase muito maior na prépria presenga do autor e leitor reais
nesse circuito enunciativo. Pois afinal, ndo existe mais agora qualquer
preocupacdo em se ocultar a relacdo de mediacdo que se da, através da tela,
entre um autor e seu leitor: a tela ndo € mais uma “janela”, a tela € apenas uma
tela (ndo ha também qualquer intengéo de se produzir um “efeito de “realidade”).
Constroi-se, através do “desmascaramento dos mecanismos de mediagao”,
discursos que se reconhecem, antes de mais nada, como discursos; textos que
se mostram como textos. Se o proprio texto ndo se preocupa mais em esconder
a sua condicao (representagao pura) e a sua origem, nao ha mais qualquer razdo
também para que o proprio texto imponha ao espectador o mencionado
“‘esquecimento de si” e, ao produtor, a imperiosa necessidade de “ofuscamento”

de si.

O “desmascaramento” dos mecanismos de mediacado produzido por este
regime enunciativo opde-se, naturalmente, a qualquer projeto de projecéo-
identificagc&o psicologica do espectador. Muito pelo contrario. Também no video,
este tipo de discurso propde ao espectador que se posicione, conscientemente,
diante de um fato de linguagem e do produto de uma representacao. Este tipo
de regime enunciativo esta na base de todos os discursos que possuem, em
maior ou menor grau, propostas metadiscursivas: discursos que falam, antes de
mais nada, de si; discursos que falam do discurso, discursos que problematizam
sua propria linguagem. No caso especifico dos textos videograficos, esta
tendéncia a metadiscursividade foi determinada, desde as primeiras

manifestacbes da videoarte, nas décadas de 60/70, por um projeto estético
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pautado na exploracido das especificidades técnico-formais do meio: video que

se define, expressiva e conceitualmente, quando se faz video.

A propria natureza da imagem eletrbnica definiu essa vocagao
(MACHADO, 1988; ZETTL, 1996). A exibicdo em uma tela pequena e sem
profundidade, sua baixa definicdo e textura granulosa mostraram-se, para
comegar, pouco adequadas para qualquer proposta de representagao realista.
As suas inumeras possibilidades de manipulagao (insergdes, distorgdes, etc.)
estimularam, ao contrario, experiéncias que deixavam a mostra o seu préprio
modo de constituicdo e suas técnicas construtivas: “(...) a imagem eletrénica se
mostra ao espectador ndo mais como um atestado da existéncia prévia das
coisas visiveis, mas explicitamente como uma produgao do visivel, como um
efeito de mediagao. A imagem se oferece como um “texto” para ser decifrado ou
‘lido” pelo espectador e ndo mais como paisagem a ser contemplada”
(MACHADO, 1997a, p. 224). A imagem eletrénica define assim, por suas
proprias caracteristicas morfogenéticas, uma nova relagdo com o seu
espectador: literal e metaforicamente, ela n&d&o é mais, como a imagem
cinematografica, uma imagem que se forma “atras” do espectador (parece
desnecessario lembrar qual é a posigdo do projetor na sala de exibigdo), que
‘esconde” dele a sua origem e condicao de imagem. A imagem eletrbnica é
produzida “as vistas” do espectador — os pontos luminosos que formam as
figuras podem ser visto até a olho nu se nos aproximarmos atentamente do
monitor —; é resultado de uma espécie de “face a face”, literal e metaforico, do
espectador com uma fonte luminosa que emana de um dispositivo instalado a

sua frente.
Videoinstalagao e enunciagao

Presente na videoarte desde as primeiras produgdes em fita magnética
(single taple ou video channel), esta proposta de colocar o sujeito “face a face”
com uma imagem — imagem algada, cada vez mais, a condigdo de objeto,
imagem-objeto —, foi explorada de modo ainda mais radical nas video-
performances e videoinstalagcbes. Para comecar, este tipo de proposta esteve na

base da maioria das experiéncias que apelavam para a capacidade de gravagao
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e reproducao instantanea do video. Explorando este feedback instantaneo, em
circuitos fechados de video, numerosos artistas de vanguarda dos anos 70
conceberam experimentos estéticos nos quais a sua propria imagem era
projetada no monitor com o mesmo carater de imediaticidade de um espelho.
Rosalind Kraus (1986) tratou o conjunto dessas performances diante da
tela/monitor como manifestacbes de “uma estética do narcisismo” no video,
tamanha a autorreferencialidade envolvida na situagao de representacao. Por
mais distintas que fossem, todas estas experiéncias que exploravam (e exploram
ainda hoje) o que acabou sendo denominado de “efeito espelho” possuem um
aspecto em comum: o sentido em todas elas esta na propria vivéncia de uma
mediacdo que a situacdo mesma instaura. Pode-se observar a proposicdo de
uma situagcdo semelhante, mas na qual o espectador passa a ser agora o
performer, nas diferentes propostas das videoinstalagdes, que s&o o objeto

especifico deste trabalho.

O que genericamente € denominado de videoinstalagdes pode ser
descrito como uma espécie de “ambiente” imagético: um tipo de espaco
arquiteténico no qual se propde, de um lado, um “dialogo” de imagens em video
com o que esta ao seu redor (uma espécie de “cenario”) e, de outro, um
relacionamento do espectador/destinatario com todo este habitat das imagens
eletrénicas’. Raramente, as videoinstalagbes sdo apresentadas ao
espectador/destinatario como um produto acabado. Pelo contrario. Geralmente,
as videoinstalagcbes demandam uma  participagdo decisiva do
espectador/destinatario no modo de fruicdo que propdem. Nao se quer apenas
que o espectador assista as imagens produzidas. O que se pretende € que o
espectador estabelega relagdes entre o que vé na(s) tela(s) com tudo o que esta
fora dela(s): “ele € um espectador/ator que explora fisicamente a obra, devendo
deslocar-se entre as imagens, entre os objetos, dentro do espacgo, a sua
maneira” (DOMINGUES, 1998, p. 183).

7 Ha diferentes modalidades de videoinstalagées. Os tipos mais conhecidos geralmente
exploram circuitos fechados de video (telecAmeras e monitores com gravagao e reprodugao
instantanea), telas multiplas conectadas a controladores I6gico-programaveis (videowalls),
videoprojetores, projegbes de diapositivos, jogos de luz e ambientagdo sonora/musical
(DOMINGUES, 1998, p. 179-204).
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Tedricos que se debrugcam sobre as videoinstalacbes, como Anne-Marie
Duguet (apud DOMINGUES, 1998, p. 183) vém neste tipo de participacao
proposta ao espectador/destinatario uma espécie de “experiéncia de teatro” ou
de “presenca cénica”, cuja descricdo é muito proxima da propria nogao de
performance. O termo performance ja foi incorporado a lingua portuguesa como
sinbnimo perfeito de atuacdo, uma expressao que passarei a usar, a partir de
agora por permitir uma referéncia mais direta ndo apenas a um desempenho
com um certo carater teatral, mas também a propria ideia de ato. Nao é demais
lembrar que, a rigor, a atuacao que se propbe ao espectador, numa
videoinstalagao, € a iniciativa de “tomar parte de um ato” e esta sua atuacao €,
conceitualmente, um elemento constitutivo da propria videoinstalagdo. Uma
videoinstalacdo s6 se define como videoinstalagdo na medida em que incorpora
esta pressuposta atuacédo do espectador/destinatario a sua propria definigdo: ou
seja, essa interagao do espectador/destinatario com um determinado ambiente
imagético (sua atuacao) corresponde, enfim, ao proprio projeto de significagao

instaurado (atualizado) por uma tal situagao.

Se pretendemos analisar discursos dessa natureza, a luz da teoria da
enunciacao, seremos forcados a admitir, de antemao, que a situacao interacional
€ um elemento integrante da producédo de sentido. O que nos obriga agora a
incluir no campo de analise da problematica enunciativa a situagao e os sujeitos
empiricos envolvidos no projeto comunicativo. Do contrario, correremos o risco
de, reduzindo todas as diferentes manifestacbes da videoarte a sua funcao
metalinguistica (ou a sua natureza metadiscursiva), descrevé-las apenas em
termos de uma enunciacdo enunciada. O campo conceitual da enunciagao
enunciada comporta, como vimos, a descricdo de enunciados que qualificam,
que ‘“revelam” ou que até tematizam (“falam”) a sua prépria enunciagdo. Mas,
estes enunciados podem ser tratados, de qualquer modo, como projecao de uma

“‘enunciacao verdadeira” que eles proprios “simulam”.

Embora envolvam estratégias enunciativas completamente opostas, as
caracterizagdes de um enunciado enunciado ou de uma enunciacdo enunciada
possuem, independentemente do suporte, um aspecto em comum: os dois

regimes se definem ainda a partir de um tipo de relagao do ato de produgao com
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o produto que dele resulta (considera-se, como objeto de analise, apenas o texto
independentemente do contexto). O foco analitico ainda esta posto sobre o
produto (um discurso-enunciado) e seu processo de produgao so € tratado no
ambito da enunciagdo como uma pressuposicdo: nessa abordagem, o que
importa, mais especificamente, € aquilo que o produto revela das suas proéprias
instancias de produgao. Pode-se concluir, portanto, que este tipo de abordagem
esta apta apenas a dar conta daquelas manifestagcdes discursivas que se
apresentam ainda como um produto propriamente dito ou, em outros termos,
como um enunciado “acabado”: por exemplo, um determinado filme, no caso do
suporte cinematografico, ou um single tape (ou o que chamamos comumente de
“‘um video”), no caso do suporte videografico. Temos, no entanto, nos deparado
cada vez mais na produgdo artistica contemporanea com os ja mencionados
enunciados em ato. Para compreender o funcionamento desses enunciados que
se instauram no se fazendo da propria situagao interacional ja ndo basta estudar
a enunciagao como um simulacro do fazer comunicativo construido no e pelo
préprio texto. E preciso pensar o arranjo enunciativo incorporando a presenca

mesma do destinatario.

O estatuto textual de uma videoinstalagdo, como Standing Apart/Facing
Faces (1996), que discutiremos de modo mais detido adiante, € comparavel ao
de uma peca de teatro. Ha, nesse caso, um texto verbal escrito que os atores
devem decorar e que orienta sua representacdo. Mas, o texto teatral
propriamente dito ndo se resume a ele. O texto s6 se realiza no momento mesmo
da encenacgao em ato. A videoinstalagao possui 0 mesmo estatuto, porque nao
se limita as projegdes audiovisuais que desfilam aos olhos do espectador. Como
o espetaculo teatral, a videoinstalacdo esta condicionada a mise en scéne na
qual se da a sua manifestagao textual (BETTETINI, 1978, p. 9). Por isso, pode
igualmente ser considerada como um tipo particular de texto que so existe em
ato — textos que sé podem ser considerados como textos no tempo-espaco de
sua fruicdo®. Ou seja, o que se considera aqui como “texto em ato” ndo existe

como objeto semidtico nem antes nem depois, mas apenas no momento unico e

8 A natureza desse tipo de texto que se da em ato ja foi proposta em diferentes trabalhos de
Eric Landowski (1992, 1996, 1997 e 1999, por exemplo) retomados, no ambito especifico dos
estudos de video e televisdo, em Fechine, 2008.
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efémero no qual se da, em funcdo de uma concomitancia entre producio e
recepcao, sua fruicdo. O sentido instaurado por esses textos que se constituem
em ato esta, por isso mesmo, condicionado ao se fazendo do enunciado e da

enunciagao na situagdo comunicativa que da lugar a ambos.

No caso da videoinstalagdo, o que pode ser considerado como
manifestacdo — um texto em ato, ou mais especificamente como um enunciado
em ato — esta muito proximo da nocédo de experiéncia. A propria definicdo
etimoldgica de experiéncia — conhecimento que nos é transmitido pelos sentidos®
— traduz o que é, geralmente, a proposta estética de uma videoinstalagdo: uma
proposta de vivéncia plurissensorial num espacgo-tempo em que o corpo do
espectador/destinatario € parte do ambiente e da mise en scéne. Por isso
mesmo, a videoinstalagdo nao “funciona” sem a sua presenca, nem se constitui
enquanto tal fora dessa vivéncia. Todo o sentido da videoinstalacdo esta
justamente nessa experiéncia ao mesmo tempo técnica, sensivel e mental
(DOMINGUES, 1998, p. 187). Se entendemos a videoinstalagao nesses termos
e pretendemos analisa-la como um enunciado-discurso, temos entdo que,
necessariamente, admitir que o enunciado-discurso, neste caso, néao
corresponde tdo somente a materialidade de um aparato qualquer audiovisual
e/ou de outra natureza, mas envolve também um tipo de acdo em ato — a atuacéo
— do espectador/destinatario no momento em que se insere nesse habitat de

imagens eletronicas.

Por mais énfase que se dé a participagao do espectador, ndo podemos,
no entanto, esquecer que o ato enunciativo somente se define na relagao entre
uma instancia de producéo e outra de recepg¢ao: uma € pressuposto da outra.
Por isso mesmo, ndo podemos, sob pena de tomarmos o conceito de enunciagao
meramente como um sindnimo da atividade de fruicdo da obra, deixar de
problematizar o papel do artista nesse tipo de situagao. Para fazé-lo, é preciso
entender a videoinstalagdo, antes de mais nada, como um projeto comunicativo:
como todo projeto, o projeto comunicativo de uma videoinstalagdo pode ou nédo

ser concretizado/realizado. Nesse caso, a concretizagio/realizacdo do projeto

® Cf. Dicionario Aurélio Eletrénico.
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pressupde uma participacao indispensavel do espectador/destinatario e, por isso
mesmo, ha uma tendéncia a se privilegiar nesse tipo de analise o seu papel. Ha,
no entanto, uma instancia anterior a da propria realizagdo que é a proposta (o
projeto) do que deve ser realizado. No caso especifico de um projeto
comunicativo, essa proposta pode ser denominada de “contrato de leitura” e
cabe a quem quer que ocupe o papel de autor (o videoartista, no nosso caso)

defini-lo.

A expressédo “contrato de leitura” € utilizada por Anténio Fausto Neto
(1995, p. 199-201) para designar o “conjunto de regras e instrugdes construidas
pelo campo da emissao para serem seguidas pelo campo da recepg¢ao”. A ideia
de “contrato de leitura” esta associada, de modo mais geral, ao modo como um
texto (discurso), seja qual for a sua natureza, propde ao leitor a sua leitura. Na
anadlise de uma videoinstalacdo, esta nocdo traz a tona, mais uma vez, a
dimensao pragmatica do processo enunciativo. Pois, neste caso, o autor ndo
pretende mais elaborar um texto “acabado” (um produto), ou seja, um texto que,
através de instancias simbdlicas que o substituem e substituem o seu leitor,
carregue nele mesmo suas préprias “instru¢cdes” de leitura. Em um texto da
natureza de uma videoinstalacdo, o papel ao qual o videoartista se dispde &,
antes de mais nada, o de criador de um contexto (que envolve, naturalmente,
multiplos textos visuais, sonoros, tacteis, etc.) no qual se produzira, a partir da
atuacao individual de cada espectador/destinatario, um novo texto: um texto,

portanto, que so se constitui como texto no momento mesmo da fruigao.

E inegavel a mudanga que uma situacdo como essa propde, na
compreensao do processo de producao discursiva. Nela, o discurso existe, antes
de mais nada, como uma virtualidade (uma possibilidade): uma pressuposta
atuacdo. Mais do que condicionar a definicdo de uma a outra, este tipo de
situagcdo propde um imbricamento tal entre as instancias de produgao e de
recepgao, que, a rigor, ja nem seria mais adequado falar na existéncia de um
“espectador” — “aquele que vé qualquer ato”'°. Pois, nessa situagéo, ele foge

completamente da nocao de um observador contemplativo: quem quer que visite

10 Cf. Dicionario Aurélio Eletronico.
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uma videoinstalagéo ja ndo estara mais vendo um ato, mas participando de um
ato. O espectador/destinatario € algado a condicdo de coenunciador de um
discurso que, sem sua intervengao concreta, ndo passaria da possibilidade de

atualizacdo de um determinado projeto comunicativo.

Do ponto de vista enunciativo, as videoinstalagbes antecipam uma
proposta que vem sendo explorada de modo mais radical nas experiéncias
estéticas com as novas midias digitais. Explorando os dispositivos interativos on-
line, notadamente através da Internet, numerosos artistas estdo propondo o
processo de comunicagdo em si mesmo como texto (“‘obra”). Todas estas
experiéncias baseadas na comunicagao bidirecional e interativa propiciadas
pelas redes telematicas propdem, conceitualmente, a dissolugcdo da distingcao
hierarquica entre artista e participante, eliminando a posi¢ao privilegiada do
artista como destinador-enunciador: nesse contexto, o participante e/ou membro
da rede possui “as mesmas ferramentas e cédigos a disposi¢do do artista de
modo que o processo significativo possa ser negociado entre ambos” (KAC,
1997, p. 176)'". O que faz da videoinstalagdo Standing Apart/Facing Faces um
objeto exemplar de analise € o modo como seu arranjo evidencia esse “lugar” do
espectador/destinatario na producdo de sentido acionada por enunciados em

ato.

A particularidade das situagdes criadas pelos mais variados experimentos
da arte eletrbnica nos obriga ndo apenas a repensar, no seio da semidtica
discursiva, o préprio tratamento de enunciacdo, mas a problematizar, diante
dessas manifestacdes discursivas que so se constituem como tal a partir de um
gesto concreto de presenga, o proprio estatuto da representagdo. E diante
exatamente desse tipo de situagdo que muitas das videoinstalagdes de Gary Hill
nos colocam. Nao é a toa que se aponta tao frequentemente no trabalho desse

artista americano a preocupacdo em mostrar como a tecnologia do video pode

" A proposito da postulagédo de Eduardo Kac (1997), é importante lembrar que, a despeito da
possibilidade de intervengao concreta no texto, o participante ndo possui diante dele uma
“liberdade” irrestrita na construcdo do sentido: ele devera sempre atuar dentro de
determinadas “regras” (“modos de leitura”) propostos pelo “contrato de leitura” do texto.
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produzir uma nova linguagem poética: uma poética que o proprio Gary Hill define

como uma espécie de “linguistica eletrénica” (apud MACHADO, 1997b, p. 35).
Standing Apart/ Facing Faces: exercicio de semiotizacao

A videoinstalagdo de Gary Hill que destaco neste exercicio analitico,
Standing Apart/ Facing Faces, foi criada em 1996, utilizando um aparato simples:
um video de quatro canais, que utiliza dois projetores de video coloridos, dois
monitores coloridos de 20 polegadas, quatro laserdisc players e um
sincronizador. Na instalagdo, o artista ndo apela para nenhum dispositivo
interativo propriamente dito'?. Trata-se, na verdade, de uma instalacdo com dois
componentes montados numa mesma sala, mas autbnomos. Vejamos, de inicio,
a descrigao que um catalogo do artista propoe:

Um indigena americano foi gravado simultaneamente por quatro
cameras, duas para cada peg¢a, no estudio de Gary Hill em Seattle —
plano geral para Standing Apart e close-ups para Facing Faces. O
efeito € o de uma pessoa que esta olhando diretamente para vocé ao
mesmo tempo em que a segunda pessoa olha para a primeira. Elas em
seguida trocam de posicao —

a segunda olha para vocé, diretamente para os seus olhos, enquanto
a primeira olha para ela. Poder-se-ia dizer que vocé, o espectador, esta
no vértice de um triangulo de olhares que se deslocam. Em Standing
Apart, a pessoa inteira é vista de pé em proje¢des feitas numa das duas
paredes que se unem no canto, enquanto em Facing Faces, ela é vista
apenas dos ombros para cima, em dois monitores de 20 polegadas,
em angulos um pouco mais amplos do que angulos retos."

A propria descri¢cao da videoinstalagao ja antecipa o que, do ponto de vista
enunciativo, ela propde: o espectador é colocado, numa e noutra situagcao, no
vértice de um triangulo de olhares. Qualquer que seja o projeto de significacdo
de Standing Apart/ Facing Faces, este se realiza precisamente a partir do
momento em que o espectador ocupa a sua pressuposta posi¢céo nesse triangulo

(fechando o “L”): sua atuacdo €, necessariamente, parte do que ha para ser

2 A andlise aqui proposta baseia-se na montagem apresentada em uma mostra de trabalhos
do artista no Brasil. A exposic¢ao intitulada O lugar do outro reuniu quatro videoinstalagdes,
todas idealizadas nos anos 90, e um ciclo de videos de Gary Hill. Foi apresentada no Rio de
Janeiro, de 03 de julho a 21 de setembro de 1997, no Centro Cultural Banco do Brasil €, em
Sao Paulo, de 03 de outubro a 02 de novembro de 1997, no Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo (MAM).

13 Catéalogo O lugar do Outro. Exposigéo e videos de Gary Hill (curadoria de Marcello Dantas),
Produgéo Solar dos Oitis/Magnetoscépio, Rio de Janeiro, 1997.
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comunicado (o sentido da videoinstalagdo estad nessa sua atuacdo). Essa
atuacdo, no caso, corresponde, em principio, ao proprio olhar que ele lanca
sobre as imagens do indigena americano. E disso, ele ndo tem como escapar.
Pois, basta parar em frente as imagens projetas em “V” em um canto da sala
para que, deliberadamente ou nado, torne-se parte do discurso-enunciado ali
proposto. Discurso esse que, ndo € demais lembrar, somente se constitui como
tal na medida em que se da a participacdo do espectador/destinatario
responsavel pela atualizacdo desse jogo de olhares que a instalagcdo
engenhosamente projeta, mas que ndo se consuma com a simples projegao das

imagens do indigena.

Figura 1 - Standing Apart

Fonte: Catalogo da exposigéo O Lugar do Outro (1997).

Figura 2 - Facing Faces

Fonte: Catalogo da exposigéo O Lugar do Outro (1997).
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Tanto em Standing Apart (imagens em plano geral do indigena) quanto
em Facing Faces (imagens em close-ups do indigena), se se pode falar ainda
em termos de um enunciado-discurso, este corresponde, na verdade, a interagéo
(ainda que mental) que a situagao promove entre o espectador e as imagens que
o olham e para as quais ele também olha. Na proposta de interacdo concreta
entre um sujeito e uma imagem reside toda a particularidade da situagao
enunciativa que a videoinstalagado de Gary Hill constroi. Se o sentido de Standing
Apart/ Facing Faces esta nessa interacédo, somos levados a observar, por um
lado, que o enunciado produzido neste tipo de situacdo nada mais € que um ato,
o ato de sua propria enunciagao. Por outro lado, podemos observar também que,
qualquer enunciado que se apresente — a exemplo de Standing Apart/ Facing
Faces — como um ato de interag&o, exigira um novo tratamento da formulagao
dos vinculos entre os sujeitos empiricos e os sujeitos semiéticos envolvidos no

circuito comunicativo.

No caso especifico de Standing Apart/ Facing Faces, o sujeito enunciador
(fonte da enunciac&o) esta claramente identificado com as imagens do indigena
americano. Mas, a este “sujeito semiotico” — um “ser do discurso” e, como tal,
uma instancia simbdlica — ndo € proposta, como ocorre geralmente nos discursos
dos meios de comunicagdo de massa (cinema, TV, etc.), uma relagdo (uma
“fala”) com um sujeito de mesma natureza — um sujeito enunciatario que, como
ele, possui apenas uma existéncia simbdlica. Muito pelo contrario. O sentido do
que se propde nessa videoinstalagcao esta justamente na interagao literal, e ndo
apenas metaforica, entre um sujeito empirico (em presencga) — o espectador que
se posiciona no terceiro lado do triangulo — e um sujeito semiotico (um “ser do
discurso”) — as imagens do indigena que olham para ele (e olham entre si). O
que ocorre na videoinstalagao de Gary Hill &, nitidamente, a sobreposi¢cao das
duas instancias da enunciagdo: uma que se da num nivel simbdlico e entre
sujeitos semiodticos (a enunciagao propriamente dita) e outra que se da num nivel
pragmatico e entre sujeitos empiricos (a dimensdo comunicativa pressuposta em

todo ato enunciativo).

Em que pese todas as ricas interpretacbes de conteudo que uma

videoinstalacdo como Standing Apart/ Facing Faces permite, 0 que me parece
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mais curioso nessa situacao € exatamente a sobreposi¢cdo dessas instancias
enunciativas que conduz a problematizagéo do estatuto e da propria natureza da
representacdo nas manifestagdes artisticas contemporéneas: manifestacdes
que, muito mais além do que proporem uma representacao que pode se dar
como pura representacao, pretendem proporcionar ao espectador, agora algado
a condicdo de ator, uma experiéncia de (a)presentacdo. A nocado de
(a)presentacao, neste contexto, remete, basicamente, a uma condigdo sem a
qual nem se pode falar em obra (texto): a inclusdo do espectador/destinatario
em presenca da obra/texto. Ou, melhor dizendo, o surgimento (“aparecimento de
repente”) da obra/texto € uma consequéncia direta do comparecimento do
espectador no espacgo arquiteténico/imagético da videoinstalagdo em um
determinado momento (um tempo que é também sempre o presente da

enunciagao, o momento de sua presenca).

Em Standing Apart/ Facing Faces, a construgdo dessa presenga — que
traduz a esséncia da problematica enunciativa aqui apontada — € ainda mais
palpavel. Afinal, o projeto comunicativo que a videoinstalagdo instaura esta
fundado, antes mesmo da triangulagéo de olhares, no ato de presenga de um
sujeito (o espectador) diante de um objeto (a imagem do indigena) que, em face
dessa sua presencga, ganha também o estatuto de sujeito. E a partir dai que se
da, notadamente em Standing Apart, a experiéncia que estamos tratando como
discurso: uma mesma “pessoa” (o indigena americano) se assiste e nés a
assistimos assistindo a si mesma do mesmo modo que essa “pessoa’ nos
assiste no ato de assisti-la. A confusado aqui ndo esta, evidentemente, no modo
de descricdo. A confusdo esta na base conceitual da videoinstalagéo, na medida
em que confere ao sujeito da representagao (refiro-me a imagem do indigena
americano) o mesmo estatuto do sujeito para o qual se da como representacéo
(o espectador). Antes mesmo de propor o flagrante jogo de olhares, essa
situagdo enunciativa instaura um curioso jogo de “fazer ser” entre sujeitos: pode-
se dizer que um sujeito — referencialmente ausente (o indigena americano

projetado na parede) — faz-se, semioticamente, presente para um outro

"« "«

4 “Surgimento”, “aparecimento de repente”, “comparecimento”: todos estes termos aparecem
no Dicionario Aurélio Eletrénico associados a definicao de “presencga”.
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(LANDOWSKI, 1997, p. 199). Define-se assim um modo de presenca (presenca
semidtica) que, a despeito de sua natureza semiética, € o resultado de uma

situagdo comunicativa concreta de interagao.

Figura 3 - Standing Apart
Triangulacao de olhares

ESPECTADOR

Fonte: Catalogo da exposigéo O Lugar do Outro (1997).

Figura 4 - Facing Faces
Triangulacao de olhares

ESPECTADOR

Fonte: Catalogo da exposigéo O Lugar do Outro (1997).

Configura-se, desse modo, um tipo especifico de praxis enunciativa que,

mais uma vez, nos obriga a lidar com o discurso menos como um produto e mais
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como uma acgao: um discurso que se define “enquanto um ato de enunciacao
efetuado em situacdo” (LANDOWSKI, 1997, p. 198) e cujo sentido € dela
dependente. Podemos entéo tratar a videoinstalacdo de Gary Hill do mesmo
modo que tratamos todo tipo de discurso que s6 faz sentido na medida em que
reconstroi significativamente, como situagao de interlocugao, o contexto mesmo
no interior do qual se da empiricamente a sua produgdo. Uma abordagem
semidtica de discursos dessa natureza demanda, antes de mais nada, o que Eric
Landowski (1992, p. 150) trata como uma “semiotizagdo do contexto” ou ainda
como a elaboragdao de uma “semidtica da situagdes”, cuja orientagdo néo é
tributaria nem dos pragmatistas norte-americanos (para os quais s6 se entende
um texto pelo seu contexto), nem dos herdeiros diretos do estruturalismo
saussuriano (que desprezam o contexto na analise do texto). Uma “semiética
das situagdes” definir-se-ia, antes de mais nada, a partir do tratamento do préprio
contexto e das interagdes que nele se dao, como discurso. E, neste dominio, as

videoinstalagdes se constituem num campo privilegiado de analise.
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Movimento autopromocional no ambito da televisao no pais

Maria Lilia Dias de Castro (UFSM — Brasil)

RESUMO

A proposta deste trabalho, na esteira da discussdo entre promocionalidade e
autopromocionalidade, volta-se especificamente para o exame dos procedimentos e das
estratégias empregadas pela Rede Globo de Televisdo, por ocasido do langamento de uma de
suas producgdes ficcionais: a telenovela Joia Rara (da faixa horaria das 18 horas), para verificar,
nos planos paratextual, referente ao entorno socioecondémico, politico e cultural de atuacéo da
empresa, e intertextual, referente as relagdes contraidas com outros textos da grade, a forma
como a emissora propde o contrato comunicativo com seu publico e desenvolve agbes
autopromocionais de divulgagao desse novo produto.

PALAVRAS-CHAVE

Promocionalidade e autopromocionalidade. Estratégias. Planos paratextual e intertextual.
Producao ficcional.

ABSTRACT

The purpose in this paper, regarding the discussion between promotion and self-promotion, turns
specifically to the examination of procedures and strategies applied by the Globo Television
Network, at the launch of one of his fictional productions: the soap opera Joia Rara (the schedule
of 18 hours) to check, in paratextual plans, referring to the socioeconomic, political and cultural
environment in which the company operates, and intertextual, referring to contracted relationships
with other texts of the grid, the way the station proposes the communicative contract with your
audience and develops self-promotional actions to disclosure this new product.

KEYWORDS

Promotion and self-promotion. Strategies. Paratextual and intertextual plans. Fictional production.

Observagoes introdutorias

Como todos sabem, ninguém fala dos outros sem, antes, falar de si
préprio. E 0 mesmo parece acontecer com a televisdo, quando esta no ar: tudo
0 que nela é produzido e exibido tem, no fundo, a crescente vocacao de falar
muito mais de si do que dos acontecimentos do mundo exterior. Esse movimento
caracteriza aquilo que Eco denomina de neotevé, pois € uma televisao que, cada
vez mais, fala sempre menos do mundo exterior. “Ela fala de si mesma e do
contato que estabelece com o proprio publico” (ECO, 1984, p. 182),

concretizando-se sob criativas formas de manifestagao.
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Ora, essa tendéncia parece comprovar, também, o reconhecimento de
uma propriedade comum, ou papel primordial, que, no interior da televisao,
praticamente subsume as tradicionais fungdes de informacéo, entretenimento,
educacéo: trata-se da funcédo promocional. Por promocional entende-se todo o
movimento realizado para divulgar e/ou projetar algo, seja aquilo que se refere a
anunciantes que compram espaco para exibir seus produtos e, nessa medida,
fortalecem o carater comercial da emissora (produgédo promocional); seja aquilo
que se refere a propria televisdo quando se propde a mostrar o préprio fazer,
imprimindo carater autorreferencial ao que exibe (producédo autopromocional).
Até se pode dizer que, no ambito da televisao, a promogao n&o apenas permeia
tudo o que é feito nessa midia, como se constitui em um principio comum e
abrangente que se atualiza mediante o emprego de diferentes estratégias que

se manifestam em distintas e especificas configuracdes.

Sendo assim, os produtos de natureza promocional e autopromocional
precisam ser examinados como textos, os quais, articulados em um universo
proprio, industrialmente construido, configuram-se como produtos oferecidos ao
mercado. Alias, os textos sdo o objeto de estudo por exceléncia da semidtica
discursiva, ponto de partida para uma analise das articulagbes que levam a

compreensao da significacdo e dos sentidos da produgao midiatica.

Nessa perspectiva, a proposta deste trabalho € examinar as diferentes
estratégias utilizadas em produg¢des autopromocionais, veiculadas pela Rede
Globo de Televisao (RGT), levando em conta, de inicio, a posigdo da empresa
no contexto de atuacéo e a abrangéncia da situagdo comunicativa proposta por
ocasiao do langamento de um novo produto ficcional, no caso a telenovela Joia
Rara; e, na sequéncia, os impactos que essa oferta trouxe a grade de
programacao, considerando reiteragées e/ou apropriagdes de outras vozes, no
periodo especifico de pré e pds-langamento, o que corresponde as duas

semanas, anterior e posterior, a estreia (9 a 23/09/2013).

No desenvolvimento do raciocinio, busca-se indicar, mesmo que de forma

breve, a base tedrica de sustentacdo do trabalho, articulando o conceito de
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interacdo social de Bakhtin (para dar conta da abrangéncia da situacéo

comunicativa), com o de estrutura narrativa de Greimas (para investigar o texto).
1 Fundamentos tedricos da investigagao

O crescimento avassalador dos meios de comunicagao trouxe, como
consequéncia para o mundo moderno, a formagao de grandes conglomerados
midiaticos, hoje responsaveis pela veiculagao controlada das informagdes e dos
saberes, o que lhes garante uma concentragcdo exagerada de responsabilidade
e de poder. No Brasil, o mesmo fenbmeno se repete através das grandes
organizagbes midiaticas, as quais se veem divididas entre, de um lado, a
manutencdo de uma estrutura mercadologica que dé amparo aquele negocio
(papel de empresa privada); e, de outro, a oferta de informagéo, educacéo,
entretenimento ao publico telespectador que pretende fidelizar (papel de
emissora de comunicagdo). A dupla condigao transforma os lares brasileiros em
espaco de exceléncia para a exposi¢cao das realizagcdes dessas empresas, com
incentivo as novas praticas e habitos culturais, com vistas a valorizacdo da
audiéncia e a consequente atracdo dos anunciantes aos espacos

disponibilizados.

Isso significa dizer que o paradigma dominante da televiséo brasileira é a
sustentabilidade financeira, o que a torna uma industria que, mesmo sendo de
natureza cultural, também esta submetida as leis do mercado, e esse parece ser
seu principal valor de base. Nesse sentido, dominada pelo interesse econémico,
a televisdo mais e mais se encontra condicionada por “uma regra elementar, em
que a demanda regula a oferta e o conhecimento dos gostos do publico acaba
se tornando a unica condigéo levada em conta pela produgédo” (WOLTON, 2006,
p. 34).

Nesse cenario, o processo de interacdo instaurado pela emissora diz
respeito ao seu contexto de atuacgao, envolvendo panorama de fundo, comando
diretivo da empresa, participacdo em acgdes sociais propostas a comunidade,
capacidade tecnoldgica, diversidade de novas ofertas, investimento pesado na
propria producao, e tudo isso pensando na constru¢cao de um perfil qualificado,

capaz de lhe render as garantias necessarias a manutengcao da empresa.
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Sendo assim, uma proposicao tedrica capaz de dar conta das producgdes
televisuais requer a articulagéo entre o olhar amplo da situacéo e a pontualidade
do texto, o que significa, no ambito desta investigagao, recuperar a nogéo de
evento social de interagao, trazida por Bakhtin; e a de narratividade e de percurso

gerativo de sentido, langados por Greimas.

Bakhtin entende a linguagem como processo (atividade), e ndo como
sistema, o que implica sua relagdo com a situagado concreta, com a vida pratica,
com o evento social que envolve os sujeitos, conferindo um carater socioldgico
as leis que presidem essa atividade (BAKHTIN, 1981, p.127). O foco principal é
o ato singular de comunicacdo humana, concretamente situado, em que o
enunciado se particulariza como a unidade de comunicagdo em que ocorre a
interagc&o entre sujeitos; ja a enunciacéo, pela natureza social e ideoldgica que
encerra, corresponde ao produto da interagdo de dois sujeitos socialmente
organizados, isto é, ela é vista como uma realidade de linguagem, como uma
estrutura socioideoldgica, que so existe dentro de um contexto, deixando clara a

correlagao estreita entre o enunciado e a situagao concreta de sua enunciacgéo.

De maneira geral, o autor russo entende a comunicacédo n&o como um
sistema acabado, mas um continuo processo de vir a ser, uma atividade,
compreendendo assim o evento singular que se materializa no enunciado, o ato
realizado entre sujeitos (relagdo eu/outro) e o carater axioldégico (dimenséo

valorativa).

Além disso, Bakhtin entende que essa materializacdo do enunciado, ou
texto, mantém relagdes com outros textos que o precedem e/ou sucedem na
cadeia, visto que traz em si ecos, reverberagdes de outras produgdes. Os textos,
assim, refletem e refratam o mundo: ao mesmo tempo em que se referem ao
real, a materialidade do mundo, eles também propdem, sugerem interpretagdes,
mostrando a possibilidade de varias verdades, concomitantes e/ou
contraditérias, sobre aquilo que se diz. Dai porque, nesse nivel, também se
manifestam outras tantas vozes, inUmeras semanticas, apropriadas de outros
textos (BAKHTIN, 1997). Esse processo de carater dialégico implica tanto uma

orientagao para outros textos como a incorporagao de angulos distintos de visao

293



que se entrecruzam no seu proprio interior. Nessa perspectiva, todo dizer
orienta-se para o ja-dito, € réplica; € direcionado para a resposta, pressupde um
receptor. Essa internalizagdo do dialogo, da heterogeneidade faz dele a

expressao e articulagdo de multiplas vozes sociais.

As proposigdes defendidas por Bakhtin ajustam-se perfeitamente ao
estudo da televisdo e da promogao, na medida em que a analise dessa midia
exige que se leve em conta a situagao concreta criada entre sujeitos socialmente
organizados e o produto concreto (texto) da interlocucdo que entre eles se

estabelece, além das relacdes que sio estabelecidas com outros textos.

Relativamente a pontualidade textual, Greimas assume o desafio de
perseguir o plano do conteudo, centrado no conceito de narratividade, que
possibilita ao analista verificar como aquele texto faz para dizer o que diz, e de
explicar as relagbes logicas instituidas a partir do texto, e responsaveis pela
producao de seus efeitos de sentido (GREIMAS, 1979).

A narratividade é concebida como uma organizagao discursiva, disposta
em niveis que constituem o percurso gerativo, o qual é reiterado a cada texto.
Possuindo, cada um, uma gramatica prépria, esses niveis vao do mais abstrato
e simples ao mais concreto e complexo, e estdo assim constituidos: (1)
fundamental — nivel das relagbes mais profundas e abstratas do conteudo,
relativas aos valores e oposicdoes semanticas, o qual reune as condi¢des
minimas de apreensao e/ou produgao da significagéo; (2) narrativo — nivel Iégico-
semantico em que os valores sao antropomorfizados, isto €, passam a ser
manifestados pelos sujeitos, através de sucessdao de estados e de
transformacgdes; (3) discursivo — nivel responsavel pelo modo de contar as
narrativas, pela colocacido em discurso das estruturas narrativas, a partir da
instancia da enunciagao que constitui o conjunto do percurso. Os dois primeiros
niveis, ou estrutura semionarrativa, sdo responsaveis por reger a organizagao
do discurso, anteriormente a sua manifestacdo; enquanto o ultimo, ou
discursivizagao, é o que diz respeito ao processo de producao do discurso, ou o

todo de significagao.
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No nivel da discursividade, Greimas propde o exame dos dispositivos que,
articulados, sao responsaveis pela significagao: tematizacdo (procedimento de
conversdo semantica dos valores da estrutura fundamental em temas de
discurso), figurativizacéo (instalacdo de figuras que afeta o conjunto das agoes,
os atores, o0 espacgo, o tempo, e conferem sentidos ao discurso), actorializacéo
(instituicdo de atores no discurso para reunido dos diferentes elementos dos
componentes semantico e sintaxico), espacializagdo (procedimento de
localizacdo espacial, efetuados pelo enunciador para dar ao discurso uma
organizagao espacial mais ou menos autbnoma), temporalizacdo (conjunto de
procedimentos da ordem do tempo que segmenta e organiza as sucessdes

temporais).

Esse entendimento tedrico, articulando o pensamento bakhtiniano com os
fundamentos greimasianos, permite, assim, a projecdo de uma construgao
tedrico-metodoldgica capaz de reunir as seguintes instancias: o exame das
relagdes do texto com o entorno social, econdmico, politico e cultural em que a
emissora centra sua atuagdo e com o contrato comunicativo que deseja firmar
com o publico (dimenséao paratextual); o exame das relagdes do texto em analise
com outros textos que o precedem e/ou sucedem na cadeia sintagmatica ou com
aqueles que lhe servem de modelo, de paradigma (dimensdao intertextual); o
exame das relagcbdes contraidas pelo texto na perspectiva das articulagdes

internas entre expressao e conteudo (dimenséo intratextual).

Dadas as limitagbes deste texto, a analise privilegia as estratégias
relativas as decisdes da emissora, dentro do entorno de seu desempenho, e ao
contrato comunicativo/enunciativo que pretende firmar com o telespectador
(dimenséo paratextual); e aquelas relacionadas a utilizagdo de outros produtos,
espalhados na grade de programagao, que ela seleciona como espacgos

adequados para essa difusao (dimensao intertextual).
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2 Anadlise da autopromocionalidade em Joia Rara
2.1 Dimensao paratextual

A paratextualidade diz respeito, de um lado, a relacdo da Rede Globo de
Televisdo (RGT), com seu entorno social, econémico, politico e cultural e, de
outro, a proposta comunicativa pretendida com o telespectador, pois disto
depende a visao de mundo construida e, consequentemente, o tipo de produgao

de linguagem projetada.
2.1.1 Contexto de atuagao

A emissora, fundada ha 60 anos, esta inserida em um conglomerado
organizacional que hoje € parte integrante e representativa da televisdo
brasileira, com 122 emissoras (5 reprodutoras! e 117 afiliadas), que cobrem

cerca de 98,53% do territdrio nacional.

No ramo do entretenimento, a produ¢do dramaturgica responde por, pelo
menos, seis produtos na grade: a reprise de uma telenovela, dentro do programa
Vale a pena ver de novo, a chamada soap opera das 17h, as telenovelas das
18h (no caso, Joia Rara), das 19h e das 21h e, regularmente, um seriado ou uma
minissérie exibida por volta das 23h. Para sustentar essa producéo, a emissora
mantém uma central de criacdo e producdo, mais conhecida como Projeto
Jacarepagua? (Projac), localizado no Rio de Janeiro, que, em area total de 1,65
milhdo de metros quadrados, abriga espacos dedicados a cidades cenograficas,
unidades portateis para gravagao das cenas, estudios acusticamente tratados,
modulos de producgao, ilhas de edicdo de video e de audio, estacbes de
computacao grafica e estacdes de producao para Internet, prédio de producao
de efeitos especiais (tiros, explosdes, maquetes), pos-producdo, prédio de

arquivo de fitas automatizado e robotizado, efeitos especiais e graficos, fabricas

' Emissoras sediadas em Rio de Janeiro, S&o Paulo, Brasilia, Belo Horizonte e Recife.

2 Dados obtidos em: <www.g1.com.br>
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de cenarios e figurinos, além de um extraordinario elenco fixo, sempre a

disposicao da emissora.

Todo langamento de uma telenovela representa um significativo valor nela
investido, uma nova proposta de trama ao telespectador, uma mobilizacdo por
parte da emissora para conseguir manter, pelo menos, aquele indice de

audiéncia previsto para o horario.

E como fazer isso? A inovagao nas tramas nao € tarefa facil, sobretudo
em se tratando da telenovela das 18h que sempre tem, como pano de fundo, a
tradicional histéria de amor, recheada de intrigas e de vingangas. Nos seus 40
anos de existéncia, as produgdes das 18h tém-se caracterizado por adaptagdes
da literatura brasileira, além de narrativas originais e remakes, marcando-se
particularmente pela exploracdo de tramas de época, que apostam na esmerada

reconstituicdo de um determinado periodo da histéria, cuidadosamente recriado.
2.1.2 Proposta comunicativa
a) trama de Joia Rara®

A telenovela Joia Rara, exibida de 16 de setembro de 2013 a 4 de abril de
2014, em 173 capitulos, obedeceu ao esquema de recuperacdo de época, pois
se desenvolveu em um tempo e em um lugar muito especifico: a cidade do Rio
de Janeiro logo apd6s a segunda Guerra Mundial (1934-1945), com seus
antagonismos sociais, politicos, religiosos, culturais, associada aos preceitos de
tradicdo budista, que ddo um toque peculiar a trama e pretendem ser, no
entendimento da emissora, o atrativo maior de interpelacdo do telespectador

para o consumo da telenovela.

Assim, na construgdo da histéria de amor entre Franz Hauser (Bruno
Gagliasso) e Amélia (Bianca Bin), e a filha do casal Pérola (Mel Maia), suposta
reencarnacgao do lama budista Ananda Rinpoche (Nelson Xavier), que da a base

para a narrativa, convivem as oposi¢cdes da época: elite rica e nucleo operario;

3 Escrita por Duca Rachid e Thelma Guedes e dirigida por Amora Mautner (geral) e Ricardo
Waddington (de nucleo).
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autoritarismo e submissao; austeridade da familia tradicional e descontragao da
vida boemia. A essas tensdes ainda se agrega a oposi¢ao entre espiritualidade

e materialidade, decorrente do nucleo budista inserido na trama.

Por ser uma narrativa de época, passada ha mais de 70 anos, a emissora
ainda enfrentou o desafio de ndao poder incluir acées publicitarias, sob a forma
de merchandisings comerciais, que pudessem sustentar a produgao e assegurar

retornos financeiros mais imediatos.

Nesse sentido, e por se tratar de narrativa mistica e politizada, foi
expressivo o investimento da emissora com o projeto, haja vista a aposta em um
nucleo vinculado ao budismo, que constitui, por si s6, uma escolha ousada e
inovadora, seja pelo carater inaugural de insergao dentro da telenovela, seja pela
escolha estratégica da tematica. Afinal, com esse tema, a telenovela esta-se
propondo, além dos telespectadores habituais da faixa horaria, a interpelar todo
um publico voltado a dimensao espiritualizada, as questdes misticas, tdo em
voga na sociedade contemporanea, levando em conta os ensinamentos praticos
e as eventuais mudancas de atitude no corpo e na mente das pessoas, trazidos

pelo budismo.
b) recursos de cenario e filmografia

De maneira geral, a captagdo de imagens, tomadas, movimentos de
camera e fotografia, para explorar a suntuosidade da regido do Himalaia,
acrescida do predominio de tons vermelhos imprimiu a telenovela, no seu inicio,
o carater cinematografico, e esse mesmo efeito de sentido foi reproduzido nas

cidades cenograficas.

Na reconstituicdo da cidade do Rio de Janeiro misturam-se imagens e
cenas em preto e branco, extraidas de arquivo que reproduzem a vida da época,
com cenarios das cidades, primeiro mostradas em preto e branco e depois

revestidas de cores, para dar mais efeito de realidade ao ambiente recuperado.

Para as locacgdes externas, foram feitas gravagdes na regido nepalesa,
com a criagao de sets cenograficos na praca principal de Pathan, que aliaram a

grandiosidade dos templos orientais e a caracterizagao budista trazida pelos
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figurantes, ao lado dos principais atores da trama; e nas montanhas do Valle

Nevado, no Chile, para a locagao da suposta escalada ao monte Everest.

Outro ingrediente de destaque foi a ambientac&o historica na cidade do
Rio de Janeiro, no periodo que sucede a segunda Guerra Mundial. A
reconstituicdo da época, manifestada nos cenarios, nos elementos decorativos,
nos figurinos, nos penteados e maquiagem revela o extremo cuidado, bem como

os altos investimentos destinados.

Na construcdo do nucleo do Cabaré Pacheco Leédo, a inspiragao foi o
tradicional Moulin Rouge, de Paris. Ambientado no bairro boémio da Lapa e
comandado por Arlindo (Marcos Caruso), o cabaré é o palco ideal de
combinagdo entre musica e sensualidade, de disputa entre as coristas e de

expressao de sonhos impossiveis e amores mal-resolvidos.

Para a ambientagdo do nucleo do cortico, de uma massa proletaria
ansiosa por uma vida melhor e, por isso, simpatica ao movimento socialista, a
emissora criou um espaco cenografico, também ambientado na Lapa, de
pessoas mais humildes, a maioria operarios da fundi¢do, que é comandada com

maos de ferro pelo empresario Ernest Hauser (José de Abreu).
c) trilha sonora exclusiva e abertura artesanal

A trilha sonora*, composta especialmente para a novela, foi uma criagéo
de cantor e compositor Gilberto Gil. Em termos de abertura, a telenovela buscou
uma linguagem muito prépria e diferente: os personagens principais Pérola,

Ananda Rinpoche, Franz Hauser e Amélia foram representados, de forma lirica,

4 Ontem veio a chuva / Hoje veio o vento / A qualquer momento / O fogo vira / Coragéo vadio /
Tem que estar atento / Pois cada elemento / Tera seu lugar / Agua e ar e fogo / Terra
pedregosa / Pedra preciosa / Tudo a merecer / Um canto na alma / Um tapa na cara / Uma
joia rara/ Um tanto sofrer / Uma joia rara / Um tanto sofrer / No meio do rio / A voz do barqueiro
/ Langa o desafio / Buda ha de escutar / No meio da noite / No meio do frio / Ao fisgar do
acoite / Buda ha de encontrar / Justo, justo meigo / Entre o belo e o feio / Longe do receio /
Perto do Sonhar / Onde o amor se esconde / Onde o0 amor se ampara / Uma joia rara / Um
certo penar / Uma joia rara / Um certo penar.
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por desenhos artesanais®, sem efeitos de animagdo, que recontavam os

principais momentos da trama.

Ao lado dos altos investimentos realizados, a Globo também propds
mudangas na sua grade, da ordem de reiteragbes da nova produgado para,
fundamentalmente, garantir a fidelizacdo do publico telespectador e,

consequentemente, o sucesso de Joia Rara.
2.2 Dimensao intertextual

Além do langamento da trama, a emissora, usando seus recursos técnicos
de producdo, circulagdo e consumo, também propds alteracbes em seus
programas, a fim de que a telenovela ganhasse destaque e pudesse, de forma
mais efetiva, interpelar o telespectador e manté-lo fiel a novidade. Essas
replicacbes apareceram sob diferentes tipos de texto, que basicamente

funcionaram como produg¢des autopromocionais.

a) segunda tela

7

Segunda tela é um tipo de texto autopromocional que consiste na
sobreposigao informativa com divisao da tela, normalmente veiculada na ultima
semana de exibicdo de uma telenovela. Assim, enquanto na tela maior séo
relacionados os créditos e a equipe de apoio da telenovela que esta em fase de
finalizagao; no rodapé, como uma janela, aparece o nome da nova telenovela a
ser iniciada e a data de seu langamento. Esse desdobramento da tela aconteceu
na ultima semana de exibicao da telenovela Flor do Caribe, quando a audiéncia
era mais alta, ja convocando o telespectador para a estreia de Joia Rara, a ter

lugar naquele mesmo horario, na semana seguinte.
b) chamada intervalar

Chamada intervalar € um tipo de texto autopromocional que exibe cenas
gravadas da nova trama, com vistas a interpelar o telespectador e a despertar

sua curiosidade e interesse. Normalmente aparecem em referéncias diarias, nos

5 Produgio da ilustradora Luciana Grether Carvalho.
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intervalos entre programas e/ou entre blocos de um mesmo programa, sobre
aquele novo produto da emissora, com a finalidade de antecipar os
acontecimentos que ocorrerdo naquele dia, instigando o telespectador para seu
consumo, haja vista os desdobramentos mostrados. Essa pratica ocorreu
insistentemente durante a primeira semana de exibicdo de Joia Rara, em
diferentes horarios da programacdo, quando o publico ainda n&o havia
assimilado a nova proposta tematica e precisava habituar-se ao conteudo da

trama.
¢) quadro dentro de programas

Quadro é um tipo de texto autopromocional que consiste na insergéao de
atores, diretores, autores, realizadores, em outros programas de grade, para
contar peculiaridades da nova trama, antecipar cenas ja gravadas, com vistas a
familiarizacao do telespectador com a nova atracdo e a conquista de sua
fidelizacdo. A semana do pré-langcamento de Joia Rara foi recheada de insergcbes

ou quadros nos seguintes programas da RGT:

Video show® — programa diario, de segunda a sexta, as 13h50min, sobre
bastidores da emissora, preparagéo dos atores, langamento de programas, além
de entrevistas e brincadeiras com os famosos — exibiu, na semana, quatro
matérias sobre a novela: em 12/09/2013, o ator Carmo Dalla Vecchia, com uma
maquina fotografica, fez registros da regido do Nepal e falou de sua experiéncia
como fotografo e das emogdes vivenciadas naquela localidade; em 13/09/2013,
uma sintese do programa Globo Repérter (também exibido na mesma semana),
liderado pela equipe da jornalista Gloria Maria, fez referéncias ao Nepal e as
gravagdes da novela Joia Rara; em 16/09/2013, a atriz Carolina Dieckmann, no
Projac, falou sobre a personagem na trama e sobre a coincidéncia de seu
aniversario ocorrer justamente no dia da estreia; ainda em 16/09/2013, uma
matéria feita especialmente para o Video show, mostrou cenas gravadas no

Nepal e depoimentos da diretora, Amora Mautner, e dos atores Caio Blat, Bianca

8  Programa ha 30 anos no ar, com diregdo, no periodo de andlise, do nicleo de Ricardo
Waddington.
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Bin e Bruno Gagliasso, sobre a magia daquela localidade que da o pano de fundo

da trama.

Encontro com Fatima Bernardes’ — programa didrio, de segunda a sexta,
as 10h40min, sob o comando da jornalista Fatima Bernardes, que mistura
informacao, matérias de comportamento, prestacao de servigo, humor, musica e
interatividade com o publico, em tom informal — trouxe, em 11/09/2013, o ator
Domingos Montagner para falar de seu personagem Raimundo, lider socialista
com forte influéncia no nucleo do cortico; em 16/09/2013, os atores Nelson
Xavier e Marcos Caruso falaram dos personagens e da trama como um todo. No
mesmo dia, ainda, a apresentadora exibiu cenas, filmadas no Nepal, com alguns

atores e figurantes da trama.

Domingdo do Faustdo® — programa semanal, do final das tardes de
domingo, sob o comando de Fausto Silva, que mistura informagédo, musica,
atragdes diversas para um auditério numeroso, — apresentou, em 15/09/2013,
uma entrevista com o diretor Ricardo Waddington, que falou sobre a trama, os
principais atores, a locagado no Nepal. Além disso, o apresentador fez referéncias
aos atores Nelson Xavier e Marcos Caruso que, no dia seguinte, estariam no

programa da Fatima, em clara remissao intertextual.

Os quadros, acima de tudo, exibidos em horarios predeterminados e para
publicos especificos, trouxeram outros olhares sobre a trama, anunciaram

acontecimentos e buscaram atrair o publico telespectador.
d) emissao de programa especial

Duas emissdes de programa foram realizadas inteiramente sobre o tema

de Joia Rara, na semana anterior ao langamento: Globo Repdrter e Esquental.

Globo Reporter® — toda a emissdo de 13/09 centrou-se na exibicdo da

regido do Nepal, mostrada inicialmente por imagens panoramicas, enriquecidas

7 Programa langado em 2012, com diregdo de J. B. Oliveira (Boninho) e Mario Marcio Bandarra.

8 Programa langado em 1989, com diregdo de Jayme Pracga e produgéo executiva de Alexandre
Ishikawa.

® Programa langado em 1973, pertencente ao setor de telejornalismo.
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pela grandeza das montanhas da Cordilheira do Himalaia a sua volta, e pelas
imagens externas das cidades de Pathan (a mais budista delas), Kathmandu e
Bhaktapur, com especial destaque para a praga central. Todo esse cenario
descortinou um pais magico e distante, que abriga um povo misterioso
(hinduistas e budistas), preocupado com o caminho do equilibrio entre o corpo e
a mente, e que hoje € motivo de disputa entre dois grandes paises asiaticos: a
india e a China. Toda a emissdo centrou-se na exuberancia e mistério daquela
regido, convocando o telespectador para conhecer o pais onde viveu Buda, o
principe iluminado, e palco para a proxima telenovela das 18h. Em toda a
emissdo, houve referéncia direta a equipe de producdo da telenovela, aos
profissionais que trabalhavam nos bastidores, a parafernadlia de recursos
utilizados nas locagdes, ao set cenografico montado na praga principal, com os
figurantes monges em sua encenacéo, embaralhando assim o cenario real, que
emoldurava as gravacbes, com os diversificados e valiosos recursos
disponibilizados para a preparacao das gravacgdes da trama ficcional. A emissao
também reforcou a fusdo entre ator social e personagem ficcional: Caio Blat,
vestido como o personagem ficcional Lama Sonan, depds, como ator social,
sobre seu papel na narrativa. O mesmo aconteceu com os personagens Pérola
e Franz Hauser, que misturaram ficcdo e realidade; ou da diretora Amora
Mautner, que falou sobre as pessoas locais e a pratica do budismo: a ciéncia da
mente. Nas cenas mostradas, os planos da ficgdo e a realidade apareceram

completamente embaralhados.

Esquenta!'® — A emiss&o do dia 15/09 dedicou-se ao tema do budismo,
evidenciado na simulacdo de ambiente que mostrou, de inicio, um templo de
meditacdo, em que todos, inclusive a plateia, entoava um mantra “om mani
padme hum”, em um cenario de pouca luz e de suposto relaxamento. Todos os
convidados, comegando pela apresentadora, trajavam roupas caracteristicas do
movimento budista, com forte predominio dos tons amarelados, alaranjados e
vermelhos, e musica alusiva a comemoracdo. Além disso, a emissdo do

programa contou com a participacdo de professores, consultores, monges e

0 Programa com diregdo de Monica Almeida e Daniela Gleiser, geréncia de produgédo de
Alexandre Scalamandré e criagdo de Hermano Vianna e Regina Casé.
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especialistas, que prestaram esclarecimentos sobre a tradi¢gao budista, o sentido
do mantra, seus maiores ensinamentos: compaixdo e sabedoria, e sua busca
pela iluminagédo; ainda trouxe entrevista com alguns atores da trama, como Caio
Blat, Bianca Bin e Mel Maia, que comentaram sobre a vivéncia no Nepal, o
convivio com 0s monges e a participagcdo na novela, sempre de forma
descontraida, alegre e contagiante; trouxe o criador da trilha sonora, o cantor e
compositor Gilberto Gil, que conversou com a apresentadora sobre a musica,
sua trajetoria pessoal e musical, ao lado de duas filhas Preta e Bela Gil, que

falaram sobre o pai e seus projetos pessoais.

De maneira geral, as duas emissdes permitiram alguns comentarios,

relativos aos efeitos de sentido propostos.

Em relagcdo ao Globo repérter, programa jornalistico de carater
documental, houve adequacdo entre o conteudo explorado e a emissao,
direcionada a fascinante e exuberante regido do Nepal, que é conhecida pela
espiritualidade caracteristica do povo, pelo culto as tradigbes milenares, pela
peculiaridade de alguns de seus habitos de vida. Com esse carater, as
referéncias tanto a viagem de nove dias pela trilha que leva ao templo
Tengboché, o mais alto da regido, como a visita a casa de um morador local para
conhecer os habitos em familia ndo causaram estranhamento. O diferencial, na
emissao, foram as entrevistas com alguns atores e com a diretora da telenovela,
além da apresentacao de cenas la rodadas e dos bastidores dessas gravagoes,
para enfatizar ao telespectador as peculiaridades daquela regido e as

dificuldades encontradas na ambientacéo da trama.

Quanto ao Esquenta!, ha que se ressaltar que, apesar de todas as
estratégias adotadas para tratar o tema do budismo, como os ensinamentos
trazidos, as encenacgdes representadas, o cuidadoso cenario representativo
dessa cultura milenar, nem sempre o programa conseguiu com eficacia articular
todos os participantes. N&do se pode esquecer que Esquenta! € um programa
voltado ao samba de raiz, aos habitos da periferia, e, por isso, em alguns
momentos, os musicos convidados, Emicida, Rael e Jeito Mole e o humorista

Marcelo Adnet pareceram deslocados. Por mais que a produgao tenha criado um
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cenario impecavel e tentado promover inter-relagdes entre os convidados, nem
a descontracao caracteristica da apresentadora foi capaz de integrar todos os
participantes dos quadros em torno daquele tema, que pareceu relativamente

artificial dentro do contexto do programa.
Consideragoes finais

A reflexdo aqui desenvolvida buscou inicialmente, ainda que de forma
breve, esbocar os principios que sustentam a proposta de estudo no ambito da
semiodtica discursiva, assim como a construcdo tedrico-metodoldgica dela
decorrente, para, entdo, reconhecer procedimentos e estratégias empregadas
pela emissora, e concretizadas em produgdes autopromocionais, por ocasiao de

um novo langamento em sua grade.

O fato de ser dona do préprio negdcio permite a Rede Globo criar o palco
privilegiado para a autopromoc¢ao. Qualquer langamento, iniciativa ou projeto,
aliado ao grau de experimentagdo, de ousadia e de novidade, proprio da
emissora, encontra nela mesma o0 espago adequado a sua projecao,
confirmando o entendimento de que nada se passa na televisdo sem que algum
beneficio seja revertido para a emissora. E natural, portanto, o que alias tem sido
pratica comum em langamentos dramaturgicos, o empenho e a mobilizagdo da

emissora com 0 NovVOo programa.

Assim, para garantir o sucesso do empreendimento, a acgao
autopromocional, resultado de cuidadoso planejamento, (1) exige vultosos
investimentos, o que envolve escolha de cenario surpreendente, tematica até
certo ponto inaugural, inovagdes tecnoldgicas, adogao de recursos especiais de
filmografia, definicdo de uma abertura diferente para marcar o tema escolhido;
(2) necessita de adequada interagdo com o publico, o que implica a construgéo
de uma trama que atraia o interesse e que conquiste a simpatia do publico; e (3)
mobiliza a grade da emissora, o0 que acarreta divulgagdo continua do
langamento, reiterados chamamentos intervalares e discussao da nova tematica

em programas da emissora, seja em quadros, seja em programas especiais.
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Todas essas estratégias, presentes de forma sutil ou explicita, estao a
servico da emissora para surpreender o telespectador, garantir a manutencao
dos altos indices de audiéncia, atrair o anunciante para seus espagos e

consolidar a posi¢cao da rede no cenario nacional.
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Fraturas e escapatérias em Ratatouille
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RESUMO

A partir da obra “Da Imperfeigcdo” de Greimas, o texto discorre sobre as fraturas e escapatorias
em “Ratatouille”, produgao da Pixar Animation Studios em parceria com a Walt Disney Pictures,
langada em 2007. A analise se concentra nas escapatérias provocadas pela personagem Remy
e na fratura ocorrida na cotidianidade de outra personagem, Anton Ego. Pretende contribuir com
a educacao, convidando professores a provocarem escapatoérias e vivenciarem fraturas em sala
de aula.
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ABSTRACT

Based on the book “Da Imperfeicao” of Greimas, the text discusses the fractures and loopholes
on "Ratatouille," a Pixar Animation Studios production in partnership with Walt Disney Pictures,
released in 2007. The analysis focuses on loopholes caused by character Remy and in fracture
occurred on another character’s daily life, Anton Ego. Aims to contribute to education by inviting
teachers to provoke loopholes and to experience fractures in the classroom.

KEYWORDS

Audiovisual reading. Discursive semiotic. Fractures. Loopholes. Ratatouille.

Algo, ndo se sabe o que, acontece de repente: nem belo, nem bom,
nem verdadeiro mas tudo isto de uma s6 vez. Nem sequer isso: outra

coisa. (GREIMAS, 2002, p. 70)
Greimas em “Da Imperfeicdo”, sua ultima obra individual, enfoca modos
de significar esses acontecimentos através do que denominou fraturas e
escapatorias. Essa obra, conforme Ana Claudia de Oliveira (in GREIMAS, 2002,
p. 9) “além de inaugurar o tratamento semidtico das questdes de estética, (...)
contribuiu decisivamente para a revitalizagdo da semiética geral, reintroduzindo
nela as preocupagdes relativas a abordagem da dimensdo sensivel da

significacao”.

Esses acontecimentos podem ser entendidos de diferentes formas.
Landowski (in Greimas, 2002, p. 125-150) menciona que a ‘teoria’ estética

esbocada em “Da Imperfeicao” possibilita duas interpretacdes bem diferentes.

LERM, Ruth Rejane Perleberg; PILLAR, Analice Dutra. Fraturas e escapatorias em Ratatouille. 307
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Uma que relaciona tal experiéncia com algo inusitado que nos arrebata e nos
desvia da rotina cotidiana, que acontece inesperadamente. E outra que busca
romper com a dicotomia — continuidade/descontinuidade, rotina/acidente,
sensivel/inteligivel — compreendendo a experiéncia como algo construido por
meio de articulagbes entre o sensivel e o inteligivel. Para o autor interessa
entender como esses dois modos de apreensdo do sentido — sensivel e
inteligivel — se entretecem na construgdo de um sentido sentido. Landowski (in
GREIMAS, 2002, p. 130, grifo do autor) cria essa expressao sentido sentido para
mostrar que “assim como o sensivel ndo apenas ‘se sente’ (por definicdo) mas
também tem sentido — ou melhor, faz sentido —, o préprio sentido, inversamente,

em si mesmo incorpora o sensivel”.

Para abordar a experiéncia estética como algo que envolve o
desenvolvimento de uma inteligéncia do sensivel, Greimas elegeu cinco textos
literarios. O livro “Da Imperfeicao” esta organizado em duas partes: a fratura e
as escapatorias. Na primeira parte, por meio de extratos de um livro de Michel
Tournier (2001), um conto de italo Calvino (1994), um poema de Rainer Maria
Rilke (in CAMPQOS, 2001), fragmentos de um livro de Junichiro Tanizaki (2007)
e um conto de Julio Cortazar (1971) séo descritos e analisados os efeitos de
sentido produzidos em experiéncias estéticas advindas de encontros sensoriais
inesperados e efémeros. E, na segunda parte — As espatérias —, de acordo
com Landowski (2005, p. 101), o autor analisa a experiéncia estética como uma

construgao do sujeito, como uma sucessao de escolhas.

Ao ler “Da Imperfeicao” de Greimas, temos, entdo, a grata surpresa de
sermos apresentados a um outro Greimas, de linhas poéticas. Ser sensivel ao
falar do sensivel o que, porém, nao torna seu texto menos denso do que suas
produgdes anteriores. Pelo contrario, cada paragrafo, frase ou palavra estéo

carregadas de sentido e exigem do leitor aten¢ao redobrada.

A associacao de “Da Imperfeicao” com o filme “Ratatouille” foi inevitavel,
pois o filme, assim como o livro, versa sobre o sensivel e exemplifica,
sobremaneira, as fraturas e escapatdrias do texto de Greimas. O filme de

animacao, langado em 2007, produzido pela Pixar Animation Studios em parceria
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com a Walt Disney Pictures, narra a histéria de Remy, um rato francés que luta
contra sua propria natureza e realiza seu sonho de ser um grande Chef de

cozinha, embora seja uma profissdo inadequada para ratos.

Nascido no interior da Franca e dotado de excepcional faro e
extraordinaria habilidade para misturar aromas e sabores, Remy é levado pelas
circunstancias aos esgotos de Paris, bem abaixo do restaurante de seu idolo
culinario, o famoso Chef Auguste Gusteau. O pequeno rato, entdo, ndo somente
cozinha, como conquista a critica gastronémica, tornando-se um dos maiores
Chefs de Paris.

Do mesmo modo que em “Da Imperfeicdo”, o filme convida “a uma
reflexdo sobre o modo de presenca da estética na vida humana, ou melhor, na
cotidianidade”, segundo Ana Claudia de Oliveira, no Prefacio da edigéo brasileira
da obra (GREIMAS, 2002, p. 9). E, ainda, no livro, Greimas, ao discorrer sobre
as escapatorias, cita a culinaria francesa como exemplo de aprofundamento

gradual e continuo dos sentidos.

A presente analise ndo se concentra propriamente na trajetoria de Remy,
mas na fratura ocorrida na cotidianidade de uma das personagens, Anton Ego.
Do filme, foram selecionadas e analisadas algumas cenas' que narram este

evento, tendo como aporte tedrico a obra “Da Imperfeicao” de Greimas (2002).
Anton Ego

No site oficial do filme Ratatouille, Anton Ego € descrito como “o mais
poderoso critico gastrondmico de Paris”, capaz “de levar um restaurante ao
sucesso ou ao fracasso com uma unica critica”. Na Cena 1 (01:06) Ego aparece
em entrevista televisiva, fazendo critica severa ao livro de Auguste Gusteau
“Qualquer um pode cozinhar”. Logo abaixo de sua imagem, aparece a legenda
“Anton Ego — L’Inflexible Critique Culinaire”, titulo traduzido no mesmo site como

“O Critico Implacavel’.

1 Utilizou-se a numeragédo dada as cenas conforme constantes no DVD da Pixar/Disney, 2007.
Entre parénteses encontra-se o tempo em que a cena descrita ou citada se inicia.
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De corpo esguio, pernas e bragos compridos, Ego € a figurativizagao do
austero. Sua pele palida contrasta com suas vestes sempre escuras. Sua fala
pausada e firme torna contundente sua critica. O espagco em que aparece no
filme, sala ampla, pé direito altissimo e mdveis antigos corroboram para a criagao

da imagem de uma pessoa letrada, poderosa.

Na Cena 25 (1:25:36), Anton Ego vai ao restaurante Gusteau’s para
provar e testar a comida do mais novo badalado Chef de Paris, Linguini
(conduzido por Remy). Ao ser atendido pelo gargom e indagado pelo seu pedido,
alfineta: “Apos ver tantos elogios exagerados sobre o seu novo cozinheiro, sabe
0 que eu vou querer? Uma pequena perspectiva. S6 isso. Eu quero uma nova
perspectiva, clara e bem temperada. Que vinho sugere para acompanhar?”
Como o gargom n&o o entende, prossegue: “Perspectiva. Uma que seja nova”.
Vendo o total desconforto do gargom, sentencia: “Muito bem, ja que esta sem
qualquer perspectiva e ninguém nesta cidade parece ter, eis a minha proposta:
vocé fornece a comida, eu fornego a perspectiva que cai muito bem com uma
garrafa de Cheval Blanc 1947”. Como o gargom continua a ndo entender o que
se passa, Ego levanta o tom da voz: “Diga ao seu Chef Linguini que eu quero o

que ele ousar me servir. Diga a ele para ele me servir o que ele faz de melhor!”.

Frente a iminente critica que podera provocar a total derrota do
restaurante Gusteau’s e de seus cozinheiros, Remy decide preparar para Anton
Ego a Ratatouille. Receita tipica da Provence e extremamente popular em toda
a Franga, a Ratatouille € um refogado com muitos dos ingredientes tipicos da
cozinha mediterranea, como o azeite de oliva, berinjela, pimentdo, abobrinha,
cebola e alho e costuma ser servida como entrada ou acompanhando outros
pratos, como varios assados (GALVAO, 2007).

Fraturas e Escapatérias

Na Cena 28 (1:35:42) Remy e Collete preparam o prato especial para
Anton Ego. Linguini serve Anton Ego. Sobre a mesa, além do prato e dos
talheres, caneta e bloco de anotacdes do lado esquerdo e do lado direito da tela,

o vinho Cheval Blanc, safra 1947.
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Anton Ego abre a caneta, posiciona sua mao direita sobre o bloco de
anotagdes, apronta-se para escrever. Com sua mao esquerda, pega o garfo e
finca na por¢ao superior da Ratatouille. Eleva a porgéo a altura do nariz. Olha a
comida. Anuncia fechar os olhos. Em seguida leva a boca a pequena porgéo.
Fecha a boca e da a primeira mastigada. Seus olhos semicerrados abrem-se
totalmente. A camera, se assim pode-se dizer, mantém close nos olhos. A

imagem se detém em seus olhos.

Ha uma aceleragao da camera e a imagem de Anton Ego é jogada para o
fundo da cena. A camera, ainda fixa em seus olhos, é substituida pelos olhos de
um menino. Este menino, posicionado sobre o tapete de entrada de uma casa,
de olhos semicerrados e ombros caidos, demonstra cansaco e tristeza. Pela
porta aberta, localizada logo atras do menino, percebe-se que a casa se situa no
campo. Chama atencdo a bicicleta caida no chdo, com a roda ainda em

movimento, porém com o aro retorcido.

O menino abre os olhos e avista uma mulher de olhar meigo, a beira do
fogédo, que lhe serve um prato de comida, provavelmente a Ratatouille. Esta
mulher Ihe acaricia o rosto e o menino, olhando para a mulher a sua esquerda,
esboca um pequeno sorriso no canto direito da boca. Ao colocar a comida na
boca e sentir seu gosto, estala seus olhos. Neste instante, a imagem novamente
‘congela” e os olhos do menino sdo substituidos pelos olhos abertos e

espantados de Anton Ego.

Retornamos a cena da mesa: Anton Ego de olhos arregalados, boca
entreaberta e mao esquerda com o garfo em suspensdo. Como que em camera
lenta, sua mao direita perde o controle e larga a caneta. Em contre-plongée?, vé-

se a caneta cair de sua mao em camera lenta.

Anton Ego olha novamente para o garfo, em seguida para o prato e se
delicia com mais uma porgao de comida. Suspira e sorri. Dessa forma, Anton

Ego é transportado, de subito, para uma recordagao de infancia. Ja ndo importa

2 Contra-plongée € um enquadramento em que o objeto é filmado de baixo para cima,

remetendo a ideia de superioridade. No enquadramento plongée, ao contrario, o objeto &
filmado de cima para baixo, dando a ideia de inferioridade (AUMONT; MARIE, 2003, p. 98.).
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mais sua posi¢cao de critico “inabalavel” e entrega-se ao prazer de sentir com
todo o corpo, que ja ndo comanda, o prazer da Ratatouille. Ela traz a recordagao
da infancia, dos cheiros e sabores de uma época da vida marcada pela inocéncia
e por gestos que, por menores que sejam, trazem conforto a mais profunda dor.

Um olhar, uma caricia de quem nos protege.

Algumas técnicas do dispositivo?® utilizadas na cena acentuam a fratura no
cotidiano de Anton Ego. Dentre eles, vemos a utilizagdo do close nos olhos de
Anton Ego. Jacques Aumont descreve que o “close € uma demonstracao
permanente do poder desse dispositivo”. Dentre suas possibilidades,

materializa quase literalmente a metafora do tato visual, ao acentuar,
ao mesmo tempo e de modo contraditério, a superficie da imagem
(porque nela o grdo esta mais perceptivel) e o volume imaginario do
objeto filmado (que é como extraido do espago circundante, cuja
profundidade é abolida) (AUMONT, 1993, p. 141, grifo do autor).

O close é suplemento “do drama, da cena filmica da qual fere a primitiva
integridade”, e que “remarca a descontinuidade do espaco filmico e leva a visao,
a imagem, para o movimento substitutivo da escrita” (BONITZER apud
AUMONT, 1993, p. 141). Aumont complementa que o close quebra com “a
concepgao linear da montagem, em beneficio de uma concepg¢ao do plano como
fragmento” (AUMONT, 1993, p. 141). “Em todos os casos, o close é visto como
a imagem por exceléncia que gera uma distancia psiquica prépria do cinema,
feita de proximidade, de sideragdo e de irredutivel afastamento”. (AUMONT,
1993, p. 143). Dessa forma, o close utilizado na cena direciona o olhar do

observador e acentua a dramaticidade da cena.

O tratamento diferenciado dado ao tempo também contribui para relatar a
apreensao estética. No Deslumbramento de Greimas, em que pondera acerca
dos fragmentos do texto de Michel Tournier (2001), a apreensdo € “concebida
como uma relagao particular estabelecida, no quadro actancial, entre um sujeito

e um objeto de valor”, tendo como condi¢gdo primeira, a “parada do tempo”

3 Segundo Aumont, dispositivo € o conjunto de dados, materiais e organizacionais, que
englobam e influenciam qualquer relagéo individual com as imagens, dentre eles, “os meios
e técnicas de producdo das imagens, seu modo de circulagdo e eventualmente de
reprodugao, os lugares onde elas estao acessiveis e os suportes que servem para difundi-
las” (AUMONT, 1993, p. 135).
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(GREIMAS, 2002, p. 25). Em Tournier, a “parada do tempo” é “marcada
figurativamente pelo siléncio que bruscamente sucede ao tempo cotidiano,
representado como um ruido ritmado”. Em Ratatouille, a “parada do tempo” é
marcada figurativamente pelo “congelamento” da cdmera combinado ao close,
provocando efeitos de sentido de suspensdo. O “aceleramento” posterior
demonstra a conjungao entre o sujeito e o objeto, marcando a lembrancga, a

recordagao do passado.

Outra técnica utilizada diz respeito ao enquadramento* escolhido para
relatar a cena. A queda da caneta, com enquadramento em contre-plongée, isto
€, vista de baixo para cima, como se o observador estivesse ao rés do chao, faz
com que um objeto tdo pequeno assuma enorme peso. Ratificado pelo som forte
e grave, a caneta ndo somente cai, mas tomba no ch&o. Ao desmoronar a

caneta, rui com ela todo o poder destrutivo da critica de Anton Ego.

Como citado anteriormente, Greimas se refere a culinaria francesa como
exemplo de aprofundamento gradual e continuo dos sentidos: “a apresentacao
visual ostentatéria de um prato, a protensao e a apreciagao olfativas constituem
um verdadeiro introibo, uma espera exaltante e adiada da consumacio”
(GREIMAS, 2002, p. 72).

Além dessa relagdo paradigmatica®, a cena que relata a apreenséo
estética, a fratura, a ruptura na rotina de Ego cumpre, também, com as demais
relacbes descritas por Greimas. Ego, ao desempenhar a sequéncia: elevar a
porcdo de comida a altura do nariz, cheirar, olhar, fechar os olhos, levar a boca,

fechar a boca e dar a primeira mastigada, ndo somente vivencia a monoisotopia

4 Enquadramento, conforme Aumont, designa o processo mental e material pelo qual se chega
a uma imagem que contém determinado campo visto sob determinado &ngulo e com
determinados limites exatos. Com o tempo, a palavra “enquadramento” passou a designar
certas posicoes particulares do quadro em relagéo a cena representada, surgindo expressoes

como “enquadramento em plongée”, “enquadramento em contre-plongée”, “enquadramento
obliquo”, etc (AUMONT, 1993, p. 153-154).

5 A relagdo paradigmatica remete ao sistema e esta caracterizada por uma hierarquia de
relagdes do tipo “ou...ou”. Ja a relagao sintagmatica diz respeito ao processo e se caracteriza
por relagdes de tipo “e...e”. (FLOCH, 2001, p. 13)
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ou o exclusivismo sensorial, como também o sincretismo, a coalescéncia das

sensacoOes através da jungao de todos os sentidos.

Se por um lado a monoisotopia (fechar os olhos) aumenta a eficacia da
captacédo gustativa, a “coalescéncia das sensagdes pode ser considerada como
um enriquecimento da comunicacéo” (GREIMAS, 2002, p. 72). E dificil precisar
se a fratura de Ego ocorre na monoisotopia, na coalescéncia ou no
aprofundamento gradual e continuo dos sentidos. Se a apreensao estética se da
numa relagdo sintagmatica ou paradigmatica ou em ambas. Vale lembrar

Greimas, segundo o qual

nem a mudancga brusca de isotopia, nem o aprofundamento sensorial,
explicam por si mesmo este evento unico, extraordinario que buscamos
compreender: a aparigdao de uma outra ilha, a irrupgéo do parque na
sala de musica, a mutagéo da vista do seio em “visdo” sobrenatural, o
resplendor da obscuridade em todas as cores do arco-iris, a
condenacdo a morte do leitor, significam, cada um a sua maneira, a
transformagéo fundamental da relacdo entre o sujeito e o objeto, o
instantdneo estabelecimento de um novo “estado das coisas”
(GREIMAS, 2002, p. 72-73).

Apos a fratura que Ego vivenciou — ser apresentado ao verdadeiro
cozinheiro que lhe preparou a Ratatouille, o rato Remy —, nada Ihe abalou. No
dia seguinte, Cena 29 (1:38:49), ja a uma certa distancia espago-temporal do
ocorrido, como fez a personagem de Michel Tournier, Anton Ego publicou sua

critica:

De certa forma, o trabalho de um critico & facil. N6s arriscamos pouco e temos
prazer em avaliar com superioridade os que nos submetem seu trabalho e
reputacdo. Ganhamos fama com criticas negativas que séo divertidas de
escrever e ler, mas a dura realidade que nds criticos devemos encarar € que,
no quadro geral, a mais simples porcaria talvez seja mais significativa do que
a nossa critica. Mas, ha vezes em que o critico arrisca de fato alguma coisa,
como quando descobre e defende uma novidade. O mundo costuma ser
hostil aos novos talentos, as novas criacdes. O novo precisa ser incentivado!
Ontem a noite eu experimentei algo novo, um prato extraordinario, de
uma fonte inesperadamente singular. Dizer que tanto o prato, quanto
quem o fez desafiam a minha percepgdo sobre gastronomia é
extremamente superficial. Eles conseguiram abalar minha estrutura
(grifo nosso). No passado, eu nao fazia segredo quanto ao meu desdém pelo
famoso lema do Chef Gusteau “Qualquer um pode cozinhar’, mas eu percebo
que s6 agora compreendo realmente o que ele queria dizer. Nem todos
podem se tornar grandes artistas, mas um grande artista pode vir de qualquer
lugar. E dificil imaginar origem mais humilde do que desse génio que agora
cozinha no Gusteau’s, que €&, na opinido desse critico, nada menos do que o
melhor Chef da Franga! Eu voltarei ao Gusteau’s em breve, com muita fome!
(RATATOUILLE, 2007)
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Anton Ego, embora critico mordaz, foi capaz de se entregar a experiéncia
da escapatoria provocada por Remy, a Ratatouille, e experimentar uma fratura
em sua rotina de amargura. A partir desse momento, instituiu uma nova rotina
de prazer, como fica claro na Cena 30, ultima cena do filme (1:41:45).
Perguntado pelo gargom Linguini sobre qual sobremesa gostaria de provar
naquele dia, respondeu: “Eu sempre provo, néo é€?” Indagado novamente sobre
qual seria sua escolha, Ego virou-se para onde estava Remy e exclamou: “Me

surpreenda!”
Algumas Consideracoes

Parafraseando Greimas, Ratatouille relata um desses “excepcionais
acontecimentos que somente ocorrem uma vez e deixam marcas por toda a vida
— nostalgias, pressentimentos, esperangas”. Mas ndo somente isso, também nos
faz pensar em como a “estética” esta presente em nossos comportamentos de
todos os dias (GREIMAS, 2002, p. 74).

Remy, em varias cenas, tentou, em vao, demonstrar a seu irméo Emile
novas possibilidades. Propbs escapatérias. Porém, somente Anton Ego, dotado
de um “repertdrio”, tendo dominio da linguagem gastronémica, foi capaz de se
entregar a experiéncia da escapatoria provocada por Remy, a Ratatouille, e
experimentar uma fratura em sua rotina. Ratatouille ndo estaria corroborando a
ideia de que, de certa forma, para que haja fratura é necessario que o sujeito
domine uma “grade de leitura”, como o que ocorre quando da leitura de um

quadro figurativo?

Seja na monoisotopia, no sincretismo ou no aprofundamento gradual e
continuo dos sentidos é necessario que o professor, a exemplo de Remy,

promova escapatorias.

Fraturas e Escapatorias, talvez seja isso que tanto alunos como
professores estejamos ansiosos para que aconteca em sala de aula. Atordoados
por uma verdadeira avalanche de informagdes e de imagens, esperamos por
uma fratura em nosso cotidiano, por algo que nos propicie vivenciar, sentir o

sentido. Buscamos mais do que uma simples “perspectiva” ou “nova perspectiva”
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como disse o Anton Ego cansado da mesmice de sua rotina, mas como a
personagem que experimentou uma “fratura”, desejamos mais, desejamos um

“me surpreenda!”
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RESUMO

O artigo apresenta um trabalho desenvolvido na disciplina de Arte do ensino fundamental de uma
escola publica no Municipio de Porto Alegre permeado pelas agbes do Programa de
Alfabetiza¢do Audiovisual, fazendo uma reflexdo acerca da alfabetizacdo audiovisual a partir da
possibilidade de uma pedagogia das imagens. A pergunta investigativa que o direciona buscou
conhecer de que forma os estudantes se apropriaram dos modos de fazer do cinema por meio
da fruicdo dos trechos postos em relagéo, estabelecendo assim um didlogo entre as imagens em
movimento observadas na tela e as imagens filmadas por eles nos processos de produgéo.
Discorreremos também sobre a possibilidade de uma alfabetizacdo audiovisual através de uma
pedagogia das imagens, partindo da premissa de perguntar e responder com imagens.
PALAVRAS-CHAVE
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ABSTRACT

This paper presents a work in art discipline, in a class of elementary school at a public school in
Porto Alegre City, permeated by the actions of Programa de Alfabetizacdo Audiovisual,
discussing about audiovisual literacy as of the possibility of teaching images. The investigative
question that directs this paper is how students have appropriated the ways of making cinema
through the fruition of excerpts brought into relation, thus establishing a dialogue between the
moving images seen on the screen and the images shot by them in production processes. We
will discuss also about the possibility of visual literacy through a pedagogy of the images, based
on the premise of asking and answering with images.
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Audio visual literacy. Pedagogy of images. Cinema and education.

Desde o0 ano de 2008 a Universidade Federal do Rio Grande do Sul e as
Secretarias de Cultura e de Educacédo do Municipio de Porto Alegre realizam o
Programa de Alfabetizacao Audiovisual (PPA), que tem como objetivo promover
diferentes agdes que aproximem o audiovisual da escola publica e refletir sobre
a interseccao entre audiovisual e educacédo. As acdes do PAA oferecem suporte
para a constituicdo de um contexto educacional interessante para que diferentes
escolas e professores criem percursos de trabalho autbnomos, mas que, em
funcdo desse Programa em comum, possam estabelecer interlocu¢des tanto no
sentido da formacdo dos profissionais tanto da possibilidade de os alunos

participarem dos eventos propostos e estabelecerem contatos e conexdes com

COSTA, Juliana; BARBOSA, Maria Carmen Silveira. Alfabetiza¢do audiovisual 318
¢ pedagogia das imagens.

Revista GEARTE, Porto Alegre, v. 2, n. 3, p. 318-338, dez. 2015.

Disponivel em: http://seer.ufrgs.br/gearte



experiéncias de outras criangas, jovens e adultos de distintas escolas. O
Programa de Alfabetizacdo Audiovisual promove ag¢des voltadas diretamente
tanto aos estudantes, Festival Escolar de Cinema, Mostra Olhares da Escola e
Oficinas de Introducdo a Realizagdo Audiovisual; como aos professores,
workshops, seminarios e mais recentemente o projeto Vagalume — Laboratorio
de Estudos em Audiovisual e Educacao, um laboratério que visa a investigacao
de praticas que envolvem o audiovisual em contexto educativo. O PAA atua
também na reflexdo acerca de suas praticas, e entre os diversos textos
publicados por membros da sua extensa equipe, destacamos o livro Escritos de
Alfabetizacdo Audiovisual. A publicagdo, langada durante o Il Seminério
Internacional de Cinema e Educacé&o, promovido pelo Programa em 2014 na
cidade de Porto Alegre, contou com reflexdes de diversos autores ligados as
areas de cinema e educagao e teve a organizagdo de Maria Carmen Silveira
Barbosa e Maria Angélica dos Santos, coordenadoras do Programa de
Alfabetizacdo Audiovisual (BARBOSA; SANTOS, 2014).

Neste artigo vamos apresentar um trabalho desenvolvido na disciplina de
Arte do curriculo formal de uma turma de 8° ano do ensino fundamental de uma
escola da rede estadual localizada em bairro de classe média da cidade de Porto
Alegre'. O grupo consistia em 18 alunos, sendo apenas quatro meninas, e o0s
encontros, de 50 minutos cada, aconteceram duas vezes por semana durante
dois meses. Permearam este trabalho trés agdes do Programa de Alfabetizac&o
Audiovisual: o 6° Festival Escolar de Cinema, a Oficina de Introducdo a

Realizacdo Audiovisual e a IV Mostra Olhares da Escola.

A pergunta investigativa que direciona este artigo buscou conhecer de que
forma os estudantes se apropriaram dos modos de fazer do cinema por meio da
fruicdo dos trechos postos em relagao, estabelecendo assim um dialogo entre as
imagens em movimento observadas na tela e as imagens filmadas por eles nos

processos de producgado. Discorreremos também sobre a possibilidade de uma

' Tomamos para analise uma experiéncia do trabalho com o cinema em sala da aula, realizado
pela entdo aluna de graduagao Juliana Costa, em seu estagio curricular obrigatério para a
concluséo do Curso de Licenciatura em Artes Visuais na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.
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alfabetizacdo audiovisual através de uma pedagogia das imagens, partindo da

premissa de perguntar e responder com imagens.

O cinema na sala de aula: produzir repertério, experiéncia de sensibilidade

e pensamento visual

Para Jaques Aumont (2008, p. 23), “o cinema ndo é uma lingua, mas
serve para pensar. Ou € um modo de pensar.” Anita Leandro (2001, p. 31), no
artigo Da imagem pedagdgica a pedagogia da imagem, complementa:

O trabalho do filme, o filme como local de trabalho, local de realizagao
do ato criador do homem e, portanto, de transformag¢éo do mundo: essa
parece ser a pedagogia essencial da imagem. A imagem pensa e faz
pensar, € € nesse sentido que ela contém uma pedagogia intrinseca.

No que consistiria entdo uma pedagogia das imagens ou uma pedagogia
pelas imagens? Como trabalhar com o cinema em sala de aula para fazer pensar

0 proéprio cinema?

Apesar de esta reflexdo ser norteada pelo conceito de alfabetizacéo
audiovisual, precisamos destacar a escolha de se trabalhar com o cinema e suas
especificidades em sala de aula. Nao pretendemos nos estender sobre as
diferencas conceituais e estruturais entre cinema e video, que acreditamos
serem cada vez menores, se € que ainda existem. Recortamos cinema dentro
de duas perspectivas: a primeira, de produgdes inseridas dentro de uma histéria
do cinema e a segunda, a de produgdes criadas para serem exibidas no contexto
da sala escura. A primeira se justifica pela crenga na importancia de se criar, a
partir da educagdo, uma cultura cinematografica, voltada para o campo das
artes. A segunda diz respeito a crenga no contato efetivo com a obra de arte por
meio da experiéncia estética, facilitado especialmente no cinema pelo seu

dispositivo de exibig¢éo.

O pressuposto que levantamos para o trabalho com o cinema na
educacao nao parte de se estabelecer uma “gramatica” para assistir aos filmes,
analisando os cdédigos contidos em suas imagens e narrativas, mas sim de

propor um trabalho de experiéncia do olhar. Inés Teixeira, Jorge Larrosa e José
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de Souza Miguel Lopes (2014, p.11) em A infancia vai ao cinema, abordam a

insuficiéncia da linguagem verbal para o trabalho com as imagens:
Falar ou escrever sobre cinema é muito dificil. Coloca-se, obviamente,
um problema de tradugé@o. Como traduzir com palavras o que nao &
feito de palavras? [...] E bem possivel que ali onde nao se pode dizer
nada, comece o cinema; justamente ali. E bem possivel que o cinema,
ou dito de outro modo, a dimenséao propriamente cinematografica do
cinema, o que faz com que o cinema seja cinema e ndo outra coisa
esteja justamente naquilo que sé se pode dizer com o cinema, que nao
se pode dizer de outra maneira, com outros meios ou com outras
linguagens.

Para Deleuze?, é possivel mostrar que o cinema pensa através de seus
realizadores. Nessa perspectiva, alguns autores efetivamente desenvolveram
uma teoria a respeito do proprio cinema no interior de suas obras, dialogando a
respeito da historia das formas no fazer cinematografico. Falamos assim em uma
histéria das formas cinematograficas. Trata-se de uma epistemologia estética do
cinema. De acordo com Luiz Carlos de Oliveira Jr. sdo “imagens que se
apresentam como ‘formas pensantes’, respostas dadas através de signos
icbnicos a problemas que sao da ordem nao s6 do dramaturgico-ficcional como

também tedrico-conceitual” (2015, p. 3).

Ao tomar a mise en scéne® como um ato de reflexdo tedrica, o que uniria
os filmes e forjaria uma continuidade, interessa menos a sucessao cronoldgica
do que o trajeto visual que as imagens formam quando convidadas a dialogar
entre elas. Assim a ampliagao de repertorio do estudante permite a construgao
de um processo inconsciente de memoria artistica das formas (OLIVEIRA JR.,
2015), o tornando apto a, a partir dai, construir narrativas proprias para a fruigao

e producéao de pecas audiovisuais, que, de certa forma, também dialoguem com

2 A explanagéo a sobre os conceitos deleuzianos a respeito do cinema neste artigo refere-se
ao texto de Jorge Vasconcellos “A pedagogia da imagem: Deleuze, Godard — ou como
produzir um pensamento do cinema” (2008).

3 Trataremos do complexo conceito de mise en scéne de uma forma sintética para fins de
reflexdo neste artigo como “um pensamento em acdo, a encarnagdo de uma ideia, a
organizacéo e a disposicdo de um mundo para o espectador. Acima de tudo trata-se de uma
arte de colocar os corpos em relagdo no espaco e de evidenciar a presenga do homem no
mundo ao registra-lo em meio as agdes, cenarios e objetos que dao consisténcia e sensagao
de realidade a sua vida.” (OLIVEIRA JR, 2013, p. 8).
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essa historia/memoria, colocando o espectador em condi¢cdes de construir, ele

mesmo, um saber sobre o cinema.

Pelo seu poder de estabelecer relagbes de afeto, as imagens do cinema
integram-se ao escopo do imaginario do espectador, passando a constituir
matéria de memoria, aprofundando o que entendemos por repertorio. André
Malraux conceituou este arcabougco de memoria das imagens como um museu
imaginario, um “lugar mental” sem fronteiras que nos habita. Esse lugar mental
abole as fronteiras de hierarquia, de tempo e de espago entre as imagens que
nos constituem. Esse local imaginario seria ainda, para Malraux, a fonte da
criacao artistica, que insere o sujeito em uma narrativa da historia das formas,
sendo o artista mais influenciado pelo encontro com as obras de arte do que por
aquilo que representam:

(...) toda narrativa esta mais proxima das narrativas anteriores que do
mundo que as cerca, e as obras mais divergentes, quando reunidas no
museu ou na biblioteca, ndo se acham juntas pela relagdo que mantém
com a realidade, mas com a relagao que tém entre si (MALRAUX apud
SILVA, 2002, p.159).

Para Marcos Villela Pereira, as diversas formas de racionalidade so
podem ser experimentadas quando se possui uma competéncia para fruir o
objeto ou acontecimento artistico e, ainda, que esta formagao passa pela
ampliacdo da capacidade perceptiva através da ampliacdo do repertério do
sujeito receptor: “Ampliar o repertoério cultural, ampliar o repertério de
experiéncias representa, assim uma ampliacdo da capacidade dos sujeitos
orientarem sua percepcdo e compreensao ante as infinitas possibilidades da
existéncia.” (PEREIRA, 2011, p. 119). E ainda:

a vida — como a arte —, nao se define: a vida — e a arte — € uma colegao
de exemplos. Nesse sentido, postulo a ideia da experiéncia estética
como uma oportunidade de ampliagcdo, de desvelamento e de
expanséo da subjetividade na medida em que representa uma abertura
para essa colecdo de exemplos (p. 119-120).

Longe de se querer criar um repertério alheio ao estudante, que o capacite
a ser uma especie de conhecedor de uma histéria que ndo a sua, a ampliagao

de repertorio a partir da perspectiva de historia das formas o enreda em uma teia
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de memodrias imagéticas, relacionando o seu repertério com o repertério
adquirido, que fara parte da sua constituicdo enquanto sujeito. Para Favaretto:

Tomar o cinema como instancia educativa implica redirecionar as

tradicionais questdes sobre as relacbes entre pensamento e

sensibilidade, entre juizos de gosto e prazer da fantasia, entre

experiéncia reflexiva e consumo de experiéncias. Tratando-se de

cinema e, mais extensamente, de todas as novas tecnologias das

imagens, pergunta-se se o que estaria em questdo na escola ndo seria

a constituicdo de verdadeiros laboratérios experimentais da

sensibilidade e do pensamento visual. (apud SILVA et al, 2013, p. 145).

Trata-se, portanto, de pensar um laboratério de experimentacdes de

fruicdo das imagens em movimento, de proporcionar o encontro com o cinema e

sua melhor forma de exibicao possivel, propiciar o tempo de assistir aos filmes,

de olhar as imagens de forma ativa, de olhar novamente, de fazer livres relagdes

destas com repertérios imagéticos diversos. Trata-se de perguntar e de

responder com imagem.
Perguntando e respondendo com imagens

O projeto com os jovens foi realizado em quatro movimentos formativos:
ida a sessao do 6° Festival Escolar de Cinema, experiéncias com exibicdo e
producao de filmes em sala de aula, realizagdo da Oficina de Introducédo a
Realizacdo Audiovisual e exibicdo do filme Mdasica e Preconceito, curta-
metragem filmado pelos estudantes, em sesséo da IV Mostra Olhares da Escola.
As experiéncias de sala de aula foram divididas em trés proposi¢cdes, cada uma
consistindo em uma aula de exibicdo de trechos de filmes postos em relacao

seguida de uma aula de exercicios de filmagem.

O percurso iniciou com a ida dos estudantes a sessao do filme Hoje Eu
Quero Voltar Sozinho#, de Daniel Ribeiro, dentro da programacéo voltada a faixa
etaria de 12 a 14 anos do 6° Festival Escolar de Cinema. O Festival Escolar de
Cinema é a maior agao do Programa de Alfabetizagdo Audiovisual em termos de
alcance de publico. Até o ano de 2015 foram realizadas sete edi¢des, atingindo

mais de 25.000 estudantes e professores das redes publicas de ensino de Porto

4 Hoje Eu Quero Voltar Sozinho, 2013, conta a histdria de um adolescente cego que tem sua
primeira experiéncia amorosa com um colega de classe.
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Alegre. A programacao do Festival é dividida em faixas etarias que vao da
educacéao infantil, passando pelo ensino médio até educacéao de jovens e adultos
(EJA) e objetiva apresentar ao publico escolar obras de menor acesso em
relacdo a filmes do circuito comercial, no dispositivo classico de exibicao

cinematografica: a sala escura.

Os debates que se seguiram apos a ida ao cinema foram em relagcao as
diferencas da recepgdo cinematografica na sala de cinema e em ambiente
domeéstico e a tematica do filme, que tem sua acgao transcorrida basicamente em
contexto escolar. A discussao introduziu a primeira proposicao de trabalho em
sala de aula, com exibicdo e exercicios de filmagem que teve como tema:

flmando a sala de aula.

Com o objetivo de expor aos estudantes os mecanismos de obtengao de
imagem e coloca-los ao lado do diretor nas escolhas dos modos de fazer cinema,
sem necessariamente trabalhar com o vocabulario “gramatical” desta
linguagem®, a pergunta que guiou o trabalho com os filmes em todos os modulos

foi: onde e como esta a camera?

Na proposicéo 1 foram selecionados trechos de cenas de sala de aula dos
seguintes filmes: Os Incompreendidos (1959), de Frangois Truffaut; Onde Fica a
Casa do Meu Amigo (1983), de Abbas Kiarostami; A Esquiva (2003), de
Abdellatif Kechiche; Os Indigentes do Bom Deus (2000), de Jean Claude
Brisseau e Elephant (2003), de Gus Van Sant. Os filmes foram escolhidos pelos
critérios de aproximacao tematica ao universo dos estudantes, diversidade de
realidades representadas e diversidade de posicionamento, movimentos de
camera e duragao de planos. O exercicio pratico proposto foi o de filmar a sala
de aula em trés planos. O equipamento utilizado para todos os exercicios de
filmagem na escola foi uma camera de filmagem Canon semiprofissional e o

tempo disponivel foi a duragao de um periodo regular, 50 minutos.

5 O unico conceito trabalhado durante o projeto foi o de “plano”, tanto em relagéo ao tempo
(duracdo) quanto ao espaco (enquadramento e distancia do objeto filmado).
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Neste momento inicial do projeto, logo apds assistir aos trechos dos
filmes, o dialogo que os estudantes estabeleceram com esses foi basicamente
com a tematica — normalmente a primeira camada acessada pelo espectador —
sendo abordados temas sobre a autoridade do professor em sala de aula (Onde
Fica a Casa do Meu Amigo) e a transgressao dos estudantes em relagéo a essa

autoridade (Os Incompreendidos e Os Indigentes do Bom Deus).

A proposigéo 2 tinha como objetivo, ndo verbalizado para os alunos, a
percepgdo de uma narrativa inerente a imagem em movimento, sem o artificio
da montagem, e através da proposta do exercicio de filmagem elaborado por

Alain Bergala, em A Hipotese Cinema(2007), chamado de Minuto Lumiére®.

Na aula de exibigdo, houve uma breve introdug&o ao inicio do cinema, a
descricdo do dispositivo do cinematégrafo, suas limitacbes e a revolugéo
tecnoldgica e perceptiva que provocou na época. Em seguida foram exibidos oito
filmes: Chegada de um trem a estacéo, 1895; Saida da fabrica, 1895; Refeicao
de um bebé, 1895; Demolicdo de um muro, 1895; O jardineiro regado, 1895;
Jogo de cartas, 1895; Partindo de Jerusalém pela estrada de ferro, 1895 e
Engate de um caminh&o, 1896.

Apesar de os “Minutos Lumiere” dos estudantes terem explorado
questdes muito interessantes em relagdo a percepgdo de movimento,
profundidade de campo, informagdes sonoras do extracampo, o dialogo entre as
imagens assistidas e produzidas, que € o objeto de reflexdo deste artigo,
aconteceu posteriormente, na realizagdo do curta-metragem final, conforme
observaremos mais adiante. Também ¢é importante pontuar que, do ponto de
vista pedagogico, o objetivo proposto nem sempre é atingido diretamente ou ao
menos ndo no momento que se espera; muitas vezes os resultados podem
aparecer mesmo em situagdes extraescolares, longe das vistas do professor, o

que torna a avaliagao dos métodos bastante complexa.

6 O Minuto Lumiére consiste na filmagem de um plano de 50 segundos, com a cdmera parada,
sem a utilizagdo de zoom, com tematica cotidiana, sem encenagéo por parte dos atores.
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A proposicdo 3 apresentou o cinema brasileiro contemporaneo e tinha
como objetivo ampliar o repertorio dos estudantes nesse campo e trabalhar com
travelling’”. Foram selecionados trechos de filmes de dois diretores
pernambucanos, considerando a importancia de produgdo cinematografica
desse estado dentro do cinema nacional nas ultimas duas décadas. Os trechos
exibidos foram dos filmes Amarelo Manga e Febre do Rato, de Claudio Assis,

2002 e 2011, respectivamente e O Som ao Redor, de Kleber Mendonga, 2012.

Nesta etapa do trabalho a percepcédo dos estudantes em relagcdo aos
modos do fazer cinematografico ja estava muito mais agugada em relagao ao
inicio do projeto. De imediato foi percebida pelos alunos a semelhanga em
relagdo a movimentagao da camera e a duracéo dos planos. Essa percepcéao foi
o0 mote para o exercicio de flmagem deste mddulo, que consistiu na filmagem
de um plano longo com a camera em movimento, acoplada a uma bicicleta ou
skate. Pela natureza do exercicio, que solicitava uma regra formal mais
especifica do que os outros, ja observamos a assimilagao dos procedimentos de
filmagem nos videos produzidos. O primeiro grupo fez uma referéncia explicita
ao travelling de O Som ao Redor. O segundo recuperou a camera circular do
filme Elephant, exibido na proposi¢cdo 1 de sala de aula, invertendo a légica do
posicionamento da camera — que no filme de Gus Van Sant gira em torno do
proprio eixo filmando uma roda de alunos — e no exercicio produzido faz um giro

de 360° ao redor de um estudante.

Na terceira etapa do projeto, foi ministrada uma Oficina de Introducéao a
Realizacdo Audiovisual, oferecida pelo Programa de Alfabetizacdo Audiovisual,

em que a cineasta Laura Mansur® auxiliou os alunos na execugdo de um curta-

7 Travelling, na terminologia de cinema e audiovisual, € todo movimento de camera em que
esta realmente se desloca no espago — em oposicdo aos movimentos de panoramica, nos
quais a camera apenas gira sobre o seu proprio eixo, sem se deslocar. Fonte:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Travelling>. Acesso em 27 de setembro de 2015.

8 Laura Mansur é cineasta, tendo atuado ‘como diretora e assistente de direcao em diversos
curtas e longas-metragens brasileiros. E também oficineira do Programa de Alfabetizagao
Audiovisual desde 2013.
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metragem. A oficina de 20 horas-aula foi realizada no horario de aula dos

estudantes.

A oficina, pelo desafio proposto de produzir um filme curta-metragem com
narrativa estabelecida, acabou sendo mais estrutural no trabalho com a
linguagem cinematografica do que as aulas que vinhamos desenvolvendo com
o grupo. A metodologia aplicada foi a de seguir os passos basicos da realizacao
cinematografica, a constar: elaboragdo de roteiro, decupagem® do roteiro,
filmagem e montagem. Poderiamos refletir sobre este rico processo a partir de
diversos pontos, mas para a andlise que este artigo propde vamos relacionar
diversos planos filmados no curta-metragem Mdusica e Preconceito, realizado
pelos estudantes e o repertério adquirido no decorrer do projeto, sob a
perspectiva de uma histéria das formas cinematograficas construida pela

apropriacédo destes modos de fazer cinema.
Musica e Preconceito: imagens-resposta

Ao analisar o filme produzido € possivel constatar que diversos planos
pensados pelos alunos de alguma forma realizam uma interpretagdo, ou ainda

uma reflexao dos trechos exibidos em sala de aula.

O primeiro plano do filme possui um posicionamento de cdmera e um
tempo de duracdo muito similar ao filme A Saida dos Operarios da Fabrica, dos
Irmaos Lumiére (Figura 1). Nele um grupo de estudantes entra no colégio,
seguido de longe pelo protagonista. A camera esta parada, em posigao frontal,
os atores se movimentam em direcdo a ela e o plano tem quase a mesma

duracao daquele dos irméos franceses, cerca de 30 segundos (Figura 2).

® Em cinema e audiovisual, decupagem ¢ o planejamento da filmagem, a divisdo de uma cena
em planos e a previsdo de como estes planos vao se ligar uns aos outros através de cortes.
Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Decupagem>. Acesso em 27 de setembro de 2015.
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Figura 1 - Frame de A Saida dos Operérios da Fabrica, Irmaos Lumiére, 1895

.
Fonte: Frame extraido do DVD do material didatico Inventar com a Diferenca.

Figura 2 - Frame de Musica e Preconceito, 8° ano, EEEF Leopolda Barnewitz, 2014

i)

Rl

Fonte: Frame extraido do arquivo digital original do filme.

7

Outra referéncia observada é a filmagem circular de um grupo - ja
explorada nos exercicios de filmagem do modulo sobre cinema brasileiro
contemporaneo — tomada do centro, com a camera girando em torno do eixo,
percorrendo os rostos dos atores (Figura 4), muito parecida com o trecho do filme

Elephant, exibido no médulo da sala de aula (Figura 3).
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Figura 3 - Frame de Elepahnt, Gus Van Sant, 2000

Fonte: Frame extraido de DVD original, acervo pessoal.

Figura 4 - Frame de Musica e Preconceito, 8° ano, EEEF Leopolda Barnewitz, 2014
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Fonte: Frame extraido do arquivo digital original do filme.

Nas filmagens da cena de sala de aula, observamos duas referéncias
claras a cena do filme Os Incompreendidos, exibida em sala de aula. A primeira
€ na tomada do protagonista copiando a matéria no caderno (Figura 5). A sutil
diferenca entre o posicionamento das cameras — que no filme de Truffaut esta
as costas do aluno e com uma perspectiva um pouco elevada, ao contrario da
dos alunos (Figura 6), que esta de frente e mais central — nos mostra a
apropriagao deste repertério imagético adquirido, que recria da memoéria de uma

imagem, sem trazer a consciéncia uma mera reproducao formal.
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Figura 5 - Frame de Os Incompreendidos, Frangois Truffaut, 1959

Fonte: Frame extraido de DVD original, acervo pessoal.

Figura 6 - Frame de Musica e Preconceito, 8° ano, EEEF Leopolda Barnewitz, 2014

Fonte: Frame extraido do arquivo digital original do filme.

A segunda referéncia a esse filme é na flmagem frontal da sala de aula e
no movimento de camera que se segue. Em Os Incompreendidos, a camera faz
uma panoramica’® para a esquerda da sala seguindo o professor que se desloca

ao fundo (Figura 7). No filme Musica e Preconceito, a camera faz uma

0 Panoramica, em cinema e audiovisual, € um movimento de cAmera em que esta nio se
desloca, mas apenas gira sobre o seu préprio eixo horizontal ou vertical.
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panoramica para o0 mesmo lado, seguindo os estudantes do fundo da sala que

saem quando bate o sinal (Figura 8).

Figura 7 - Frame de Os Incompreendidos, Frangois Truffaut, 1959

Fonte: Frame extraido de DVD original, acervo pessoal.

Figura 8 - Frame de Mdsica e Preconceito, 8° ano, EEEF Leopolda Barnewitz, 2014

Fonte: Frame extraido do arquivo digital original do filme.
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Por fim, o ultimo plano de Musica e Preconceito (Figura 10) € um plano
plongée!!l, semelhante ao plano-sequéncia'? inicial de Amarelo Manga (Figura
9), de Claudio Assis, trabalhado na proposicdo cinema brasileiro
contemporaneo, com a diferenca que no filme de Claudio Assis a camera se

movimenta pelo espacgo e no filme dos alunos ela esta parada.

Figura 9 - Frame de Amarelo Manga, Claudio Assis, 2002

Fonte: Frame extraido de DVD original, acervo pessoal das autoras.

" Plongée, que significa mergulhada em francés, é o termo usado para definir um tipo de
enquadramento em que a camera filma o objeto de cima para baixo. Fonte:
<http://paradadecinema.com.br/camera-em-plano-plongee-supercut>. Acesso em: 28 de
setembro de 2015.

2° pPlano-sequéncia, em cinema e audiovisual, € um plano que registra a agio de uma sequéncia
inteira, sem cortes. Fonte: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Plano-sequéncia>. Acesso em: 27 de
setembro de 2015.
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Figura 10 - Frame de Musica e Preconceito, 8° ano, EEEF Leopolda Barnewitz, 2014

Fonte: Frame extraido do arquivo digital original do filme, acervo pessoal das autoras.

O curioso deste processo de apropriacdo € que em nenhum momento o
dialogo entre imagens (flmadas pelos alunos e assistidas nas aulas de exibi¢ao)
foi verbalizado, o que nos leva a crer que o repertorio foi assimilado constituindo
uma verdadeira memdéria das imagens, ampliando suas possibilidades de

expressao nesta linguagem.

Foi possivel observar também a vontade de diversificar as duracdes de
planos, posicdes e movimentos de camera e de que essas escolhas fossem
sempre diferentes a cada cena. A impressao € de que os estudantes ansiavam
por experimentar todas as possibilidades de expressdao a que tinham sido
apresentados durante o trabalho. Nado ha em Musica e Preconceito dois planos
similares em relagao a forma. As situagdes de conflito e de resolugao de conflito
que o filme estabelece — um aluno novo que chega a escola e é recebido com
hostilidade pelos colegas acaba sendo aceito pelo grupo por seu gosto musical
— foram exploradas através de planos-sequéncia, planos-detalhe, close up,
cameras estaticas, em movimento, na mao e no tripé, em diferentes angulagoes,

como um laboratorio de experimentagao da linguagem.
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Compartilhando olhares

Como acdo de encerramento do projeto pedagogico, o grupo
compareceu a IV Mostra Olhares da Escola, agdo do Programa de Alfabetizac&o
Audiovisual. A Mostra Olhares da Escola exibe filmes escolares das redes
publicas de ensino da cidade de Porto Alegre, realizados durante o ano letivo,
em sessdes comentadas por cineastas, educadores e criticos de cinema. Cada
sessao exibe filmes de até trés escolas, com a presenca dos estudantes
realizadores, que tém a oportunidade de verem seus filmes na tela grande do
cinema, apresentar seus processos de trabalho e trocar experiéncia com seus
pares. Na ocasidao os alunos apresentaram o filme, tecendo comentarios sobre
0 seu processo de realizacao, relatando o trabalho de sala de aula, os moédulos
de exibicdo, suas referéncias, assumindo a autoria do curta-metragem, enfim,

construindo uma narrativa propria sobre a realizagdo cinematografica.

Todo o processo do trabalho na escola, de acesso a obras
cinematograficas, producao e exibicdo de exercicios com imagens, dialoga com
a concepgdo do Programa de Alfabetizagcdo Audiovisual, de abordagens
multiplas em relagéo aos diferentes caminhos que o cinema na sala de aula pode
percorrer. Diferentemente de se criar um método para este trabalho, o PAA
objetiva ser um espaco de compartilhamento e reflexdo destas experiéncias,
tornando-se uma referéncia e um apoio para os profissionais que queiram
trabalhar esta linguagem em contexto escolar. Esse é também o objetivo do
Vagalume, um laboratério de experimentagcbes metodolégicas que acolhe
diferentes agentes a fim de trocar informacdes, formar parcerias e trocar ideias,
enfim, compartilhar olhares; um espago e um tempo para a ampliagao das
possibilidades e do alcance que a alfabetizacdo audiovisual pode ter tanto na
escola quanto em espacos informais de ensino, atuando na formacao destes
sujeitos (professores e alunos) para a apropriagao da linguagem das imagens

em movimento.
Consideragoes finais

Torna-se impossivel definir o impacto que um projeto pedagdgico como

este tem sobre a constituicdo destes estudantes. Em primeiro lugar, pela
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impossibilidade de dimensionar a experiéncia vivida por cada sujeito e, segundo,
pelo fato de que a experiéncia como processo atravessador do sujeito vai
constituir o individuo e se manifestar como repertorio por tempo indeterminado.
Para Mario Alves Coutinho (2013, p.20), “sua eficiéncia (da arte) maior é
pressupor e propor a liberdade de quem a experimenta, nao impor. Cada qual
aprende (se aprende) o que pode, o que da conta.” Ainda, segundo Fresquet
(2013, p. 172): “para Godard, efetivamente o cinema n&o se ensina, porque o

cinema nao se aprende, como a literatura.”

No entanto, é possivel afirmar que o fio condutor para este tipo de projeto
de alfabetizac&o audiovisual, pensado sob a perspectiva da histéria das formas,
deve comegar na etapa de selecédo dos filmes trabalhados, a fim de que estes
falem por si mesmos, exigindo a minima interferéncia do professor no contato
obra cinematografica/aluno. Ainda, que esses filmes assumam um contraponto
em relagdo aos conteudos de circulagdo majoritariamente comercial, como
blockbusters, programas televisivos e conteudo publicitario. Para Anita Leandro
(2001, p. 34):

E didatico o material audiovisual que ensina o espectador a resistir a
estética dominante, construindo um pensamento critico em relagcéo ao

préprio meio utilizado no processo educativo. [...] Pensar com imagens
e sons é fazer do cinema ou do video um ato de resisténcia.

Outra observagao importante para o estudo do cinema a partir da histéria
das formas é garantir o tempo de fruigdo dos filmes ou dos trechos de filmes. Em
um tempo em que imagens em movimento de todos os tipos atravessam nosso
cotidiano, com a velocidade da barra de rolamento do computador, permitir aos
alunos ver, rever, ver mais uma vez, pausar, voltar, pensar e observar, estimula
um dialogo com a imagem dificilmente alcan¢cado em outro contexto que nao o
pedagogico. Diz Godard (apud Daney, 2007, p. 112) sobre a pedagogia do
cinema:

Guardar um numero de alunos para retardar o momento no qual eles
se arriscariam a passar rapido demais de uma imagem a outra, de um
som ao outro, ver rapido demais, pronunciar-se prematuramente,
pensar em ter terminado com o cinema quando eles estdo longe de

suspeitar a que ponto o agenciamento dessas imagens e desses sons
€ coisa complexa, grave, sem inocéncia.

335



Perguntar e responder com imagens € um processo de médio e longo
prazo. Se “a imagem pensa” como afirma Godard no filme Histéria(s) do Cinema,
estabelecer processos que resultem em uma abertura sensivel e cognitiva para
esta racionalidade é tarefa ardua e de risco. Segundo Daney (2007), a dialética
da “pedagogia godardiana”, consiste em assumir o que é dito, ndo questionando
jamais a legitimidade do enunciado ou do enunciador, mas procurar sempre 0
‘outro” enunciado, o outro som, a outra imagem que poderia vir a se
contrabalancear, travar relagdo, constituindo assim o espago vazio no qual as

imagens e sons coexistem, se reconhecem, se nomeiam e se embatem.

Seria mais racional falarmos em possibilidades de alfabetizacbes
audiovisuais, inumeros sao 0s processos, levando em consideracdo os
contextos e os sujeitos envolvidos. Adriana Fresquet (2013, p. 17) lembra Brecht
ao dizer que ndo podemos esquecer o imperativo “apague as pegadas”, para
que os que venham atras tenham a chance de criar seus préprios caminhos. O
cinema, como diz Paulo Henrique Vaz (2013, p. 55), ndo é o lugar ou o meio
ideal para o ensino de nada, a funcdo da arte € levantar duvidas e promover

questionamentos.
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A capacidade de uma batalhadora para impulsionar o ensino da arte na
América Latina’
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RESUMO

Este artigo apresenta e discute a pesquisa “Redesenhando o desenho: educadores, politica e
historia”, desenvolvida por Ana Mae Barbosa, ao longo de mais de dez anos, sobre a
modernizagao do ensino das artes visuais e do desenho no periodo de 1920 a 1950 no Brasil,
feita principalmente em jornais da época. Evidencia as politicas educacionais e importantes
educadores que defenderam a insergao da visualidade baseada na cultura local na educacéo.
Relaciona tal modernizagdo com o movimento modernista no ensino do Desenho realizado em
outros paises da América Latina, como no México e no Peru.

PALAVRAS-CHAVE

Ensino da arte. Politicas educacionais. Histéria do ensino da arte.

RESUMEN

Este articulo presenta y discute la investigacion "Redesenhando o Desenho: educadores, politica
e historia", desarrollada por Ana Mae Barbosa, durante mas de diez afios acerca da
modernizacién de la educacién artistica y del dibujo en el periodo de 1920 a 1950 en Brasil,
realizada principalmente en los peridédicos de la época. Destaca las politicas educativas y los
educadores importantes que defendian la inclusion de la visualidad basada en la cultura local en
la educacion. Relaciona esta modernizacion con el movimiento modernista en la ensefianza del
dibujo hecho en otros paises latinoamericanos como México y Peru.

PALABRAS CLAVE

Educacién artistica. Politicas educativas. Historia de la educacion artistica.

A leitura do livro Redesenhando o Desenho: educadores, politica e
histéria de Ana Mae Barbosa supde uma imersao nas politicas educacionais que
regem nosso campo de referéncia. A presenca de Ana Mae no cenario
internacional do ensino da arte é importante, tanto quanto sua trajetéria e luta
durante mais de cinco décadas, buscando e conseguindo dignificar nossa area
de conhecimento. Presidiu a INSEA? e fomentou um encontro frutifero entre as
diferentes sensibilidades ibero-americanas, tentando unificar esforgcos para

promover as artes nos programas educativos governamentais. Também é

' Uma versédo deste trabalho foi publicada em espanhol em: <http://www.redclea.org/wp-
content/uploads/2015/11/Rese%C3%B1a-Libro-Ana-Mae-Barbosa-por-Richard-Huerta.pdf>.
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preciso reconhecer seu constante empenho em unir e visibilizar a classe de

arte/educadores.

Este magnifico ensaio constréi um discurso no qual é reivindicado o papel
das pessoas que se destacaram por suas conquistas no ultimo século. Aqui sdo
vinculados os feitos histéricos a atualidade mais recente, de maneira que
também incide sobre as disputas pessoais e as lutas internas que diversas vezes
sufocam as vozes mais interessantes do panorama atual, criticando as politicas
de “terra arrasada” daqueles obstinados em eliminar as conquistas de quem nos
precedeu, a fim de anular a memoaria daquilo que nos pertence como patriménio.
A autora estrutura este impressionante trabalho em periodos histéricos e insiste
em reclamar um papel relevante para o ensino da arte em seu pais, centrando
sua pesquisa em alguns dos autores mais destacados. Desta forma, organiza
um esquema por partes em que Theodoro Braga representa a virada industrial
do inicio do século XX; enquanto Cecilia Meireles e Edgar Sussekind de
Mendonga representariam a virada modernista, num periodo notadamente
influenciado por autores anglo-saxdes advindos, tanto do ambito estadunidense
(John Dewey e Viktor Lowenfeld do Teachers College, da Columbia University)
quanto do britanico (Marion Richardson e Herbert Read, da Inglaterra). Nao
podemos esquecer que a tese de doutorado de Ana Mae Tavares Bastos
Barbosa foi defendida na Universidade de Boston, em 1979, e é intitulada
American influences on Art Education in Brazil: analyses of two moments: Walter
Smith and John Dewey. Apesar de no livro adquirir maior presenga o periodo
historico que compreende as décadas da primeira metade do século XX, as
reflexdes da autora nos aproximam constantemente da atualidade. A leitura
deste volume consegue emocionar, e acredito que conseguiu equilibrar tanto um
exercicio de memodria histérica com a necessaria reflexdo critica que vé o

presente e se projeta nas possibilidades de futuro.

Cada capitulo é precedido por uma epigrafe. Trata-se, portanto, de 14
exemplos escolhidos, gragas aos quais podemos vislumbrar alguns aspectos
que constroem a poderosa personalidade da autora do livro, tanto no que se
refere a sua presenga social como naquilo que concerne a sua intimidade.

Chamou-me a atengao que a epigrafe do capitulo 14 fosse um texto de Barbara
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Kruger. Minha admiragao pela artista me encorajou a perguntar a prépria Ana
Mae sobre esta decisao, e ela me respondeu que havia conhecido pessoalmente
Barbara Kruger quando organizou uma exposi¢ao sua em S&o Paulo. E que por
quase uma década nossa autora foi diretora do poderoso MAC (Museu de Arte
Contemporanea) da USP (Universidade de Sao Paulo). A relagao desta cidade,
capital econdémica e financeira do Brasil, com o universo da arte vem de longe.
De fato, a Bienal de Sdo Paulo, que iniciou seu percurso em 1951, é um dos
encontros mais prestigiados e relevantes do panorama mundial da arte. Outro
aspecto importante que nos revela esta citagdo de Kruger (“The new history is
not only about the pain of the past, or the struggles of the present...”) é também
uma das facetas pela qual Ana Mae sempre se destacou: sua indefectivel defesa
dos direitos das mulheres. A énfase que nossa autora imprime em suas agoes
sempre foi ancorada em um olhar feminista que se faz necessario em um pais
no qual as conquistas das pessoas do sexo feminino sdo acompanhadas de
grandes esforgos, tanto no ambito pessoal como quando se trata de
reinvindicagbes sociais, havendo demonstrado sua coragem para conseguir
novas vitorias econdémicas, legais ou inclusive sanitarias. A paixdo com que
descreve a figura de Cecilia Meireles (a quem dedica o capitulo 7) € uma mostra
dessa deriva feminista de sua trajetéria, e na obra da educadora encontramos
muitos pontos de encontro com algumas das reivindicagdes mais urgentes do
ensino da arte: a paixao pelo cinema, a incidéncia na formacao infantil, o esforgo
em relacionar as culturas da Ibero-América, o papel da mediagdo nos museus
ou, ainda, a transversalidade que nos permite encontros frutiferos com as outras

areas do curriculo, especialmente com a literatura e as ciéncias sociais.

No texto destaca-se o trabalho de personalidades ibero-americanas do
ensino da arte durante a primeira metade do século XX: Gerardo Seguel, no
Chile; Adolfo Best Maugard, no México; ou Elena Izcue, no Peru. Também reune
nomes de personalidades que se destacaram em periodos mais recentes:
Manuel Pantigoso, no Peru; Luis Errazuriz, no Chile; Salomoén Aznar, no Uruguai;
Ramoén Cabrera, em Cuba; Olga Olaya, na Colémbia; ou Lucia Pimentel, no
Brasil; os quais constituem o nudcleo primario do CLEA (Conselho Latino-

americano de Educagao através da Arte). Ao longo da obra, destaca os aportes

341



tedricos que impulsionam Ricardo Marin nas Arts Based Research ou Imanol
Aguirre na Cultura Visual, sem esquecer a sintonia que o une aos pesquisadores
de Girona: Roser Juanola e Joan Vallés. Barbosa defende, com bastante
entusiasmo, um panorama respeitoso com a tradicdo, no qual se possa
estabelecer critérios novos, ajudando a difundir as ideias das geragdes de
pesquisadores mais jovens, superando assim 0s preconceitos que possam
enfrentar as diferentes escolas, tendéncias ou departamentos universitarios. Nao
devemos perder de vista que nossa autora pesquisou durante um ano no Centre
for Contemporary Cultural Studies da Universidade de Birmingham,
compartilhando trabalhos com Richard Hoggart, o qual havia fundado em 1963,
junto com Stuart Hall, esse prestigioso instituto universitario pioneiro dos estudos
culturais. A autora apoia a abordagem dos Estudos Visuais como aporte teorico
para as pesquisas em nosso campo de atuacdo, mas sem perder de vista o rico
panorama que nos precede. Companheira de esforgos junto a Paulo Freire e
ativista consciente do papel social e de defesa dos direitos humanos que devem
impulsionar o ensino da arte, Barbosa sabe que as diferencas foram uma das
fontes mais fecundas da evolugdo de nossa area de conhecimento. A prépria
palavra “desenho”, que no Brasil também serviu para denominar o que agora
entendemos por “design” (design grafico ou de produto), € uma das numerosas
acepcgdes polissémicas as quais devemos nos acostumar. Ocorre em muitos
ambitos especificos do ensino da arte, que nomes e conceitos vao flutuando com
o tempo. Um bom exemplo deste tipo de diferenga pode ser visto na seguinte
reflexao:
Curiosamente, ao contrario das outras formas de Arte, o cinema foi
introduzido nas escolas como cultura para ser visto e analisado, e s6
depois se estimulou o cinema como expressao, como criagdo, como
um fazer nas salas de aula. As outras Artes Visuais, como Pintura,
Desenho, Escultura, Gravura, Instalagdes, etc., foram introduzidas nas
escolas como expressao pelo modernismo, e sé depois com 0 pos-
Modernismo entraram nas escolas como cultura a ser decodificada,
fruida e significada. (BARBOSA, 2015, p. 251-252).
O método de trabalho que Barbosa utiliza para revisar os diferentes
momentos historicos consiste em reproduzir artigos de jornais ou outros
documentos peculiares, como entrevistas inéditas, ou, ainda, langa a luz

manuscritos encontrados em bibliotecas, folhetos e gravagdes que haviam
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permanecido ocultos por décadas. Gracas a essa busca em diversas midias,
Barbosa pdde ir construindo uma estrutura que leva em conta algo além dos
livros e dos textos habituais. Tudo isso sem deixar de valorizar a impressionante
bagagem pessoal que a precede, ja que Ana Mae € uma profissional inquieta,
muito presente nos congressos e reunides cientificas, com um desejo incansavel
de conhecer o que esta ocorrendo em cada lugar do planeta. Ao ter garimpado
em acervos e bibliotecas pouco pesquisadas até agora, a autora se transforma
em historiadora critica, j@ que manuseia fontes amplas, destacando sua
preferéncia por artigos encontrados nas hemerotecas consultadas. Em alguns
momentos, apresenta-nos os textos tal e qual foram publicados, insistindo no
fato de que eles mesmos dizem muito mais do que aquilo que ela poderia
explicar. Deste modo, também podemos saborear os documentos auténticos
redigidos por Fernando de Azevedo, Theodoro Braga, Cecilia Meireles, John
Dewey ou Herbert Read. Aqui, Barbosa sustenta que utiliza os recortes de jornais
na integra do mesmo modo que na art based research sao utilizadas as imagens
para articular a investigacdo. Entre os temas que vao fluindo no livro aparecem
a caligrafia e a tipografia, verdadeiros estandartes do que poderia ser um modelo
inovador de desenho para o ensino da arte (apesar da tradicdo que o precede),
mas vinculando-o as tecnologias de ponta. A escrita € desenho e n&do podemos

eliminar nem a escrita nem a pratica do desenho na cultura visual.

O livro é rico de ilustragdes nas quais temos a oportunidade de comprovar
as ideias que o texto vai expondo, pois resulta fundamental poder conhecer
algumas das imagens que acompanham as edi¢gdes sobre experiéncias nas
Escuelas de Pintura al Aire Libre, que tanto revolucionaram o panorama
mexicano. O desenho como descoberta e a paixao por conhecer através do
grafismo constituem uma interessante argumentagao para seguir considerando
esta pratica como um encontro positivo com a arte e com a educagao. Tudo isso
sem nos ampararmos em premissas que possam atender a outros interesses,
como quando a autora adverte que:

O neoliberalismo do século XXI também apela para o trabalho como o
principal objetivo do ensino da Arte e o Design, entretanto, o

desconhecimento histérico limita a compreensao e leva a repeti¢cdes
de propostas que nao deram certo. (BARBOSA, 2015, p. 54).
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Este trabalho tem muitas narrativas autobiograficas (“minha solidao foi
sem drama, imaginativa, cercada de animais”), que nos aproximam dos anseios
e das questdes que preocupam a pesquisadora. Como narrativa pessoal,
articula-se com base na revisdo de outros grandes autores, esmiugando
aspectos-chave de cada momento histérico. O titulo do artigo corresponde
precisamente a uma das propostas feitas por Theodoro Braga em um texto
publicado em 1923, defendendo uma educacéo para todas as classes sociais,
introduzindo nesta formacgao integral os aspectos culturais que Ana Mae Barbosa
se refere em seu livro na pagina 114: “Como ensinar-se, por exemplo, o oficio de
tipografo a educandos que desconhegam o alfabeto?” Pois 0 mesmo se da em
relagdo ao ensino da arte, ao conhecimento da histéria que a precede e as bases

que a forjaram.
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RESUMO

Partimos, neste texto, de uma compreensdo da Abordagem Triangular como teoria de
interpretacao do universo das artes e culturas visuais filiada a teoria pds-colonialista. O texto esta
organizado em quatro tépicos articulados. No primeiro tépico, apresentamos a Abordagem
Triangular como uma teoria aberta, ndo linear, que convida o arte/educador ao gesto de
reelaborar. No segundo tépico, tratamos de argumentar sobre a filiagao da Abordagem Triangular
a teoria pds-colonial, ressaltando que a dimenséao estética se interliga a dimensao cultural e que
ambas sdo politicas. No terceiro topico, tratamos de uma versdo da histéria da Abordagem
Triangular, pondo em destaque as transformagdes impulsionadas por tal teoria no campo da
arte/educacao nacional. Finalmente, no quarto topico, a guisa de conclusdo, argumentamos que
a Abordagem Triangular provocou uma torgdo mais especifica nas artes e culturas visuais e,
também, no campo da arte/educacdo nacional, defendendo a descolonizagdo e propondo a
democratizagéo da arte, seu ensino e sua histdria como direito de todos.

PALAVRAS-CHAVE
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ABSTRACT

We start in this text, an understanding of the Triangular Approach as a theory of interpretation of
the universe of arts and cultures visual affiliated to post-colonial theory. The text is organized in
four articulated topics. In the first topic, we introduce the Triangular Approach as an open theory,
non-linear, which invites the art/educator into the gesture of redesigning. The second topic, we
argue about the affiliation of the Triangular Approach to the post-colonial theory, emphasizing that
the aesthetic dimension interconnects to the cultural dimension and that both are political. In the
third topic, we deal with a version of the history of the Triangular Approach, highlighting the
changes driven by such a theory in the field of national art/education. Finally, in the fourth topic,
by way of conclusion, we argue that the Triangular Approach caused a more specific twist in the
arts and visual cultures and, in the broader field of national art/education, defending the
decolonization, proposing the democratization of art, its teaching and its history as a right for
everyone.
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Triangular Approach. Aesthetic and Cultural dimension. Post-colonial theory.

Aqueles que nunca souberam domar
nem o vapor nem a eletricidade
Aqueles que ndo exploraram

nem os mares nem o0s céus

mas conhecem o pais do sofrimento
nos seus mais insignificantes recantos
Aqueles cujas Unicas viagens

foram de desenraizamento
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Aqueles que foram amaciados pelas
genuflexdes

Aqueles que foram domesticados e
cristianizados

Aqueles em quem inocularam a frouxidao
(Aimé Césaire)

Primeiros dizeres

A teoria de que trataremos neste texto vem, ao longo de sua histéria,
sendo renomeada: Metodologia Triangular, Proposta Triangular e Abordagem
Triangular do Ensino das Artes e Culturais Visuais. Aqui vamos nomea-la,

simplesmente, de Abordagem Triangular.

Sua criadora — Ana Mae Barbosa (2009, p. XXX, grifos da autora) —
costuma enfatizar: “[...] ndo afirmo que a Proposta Triangular foi criada por mim.
Prefiro usar o termo sistematizada, pois estava implicito na condi¢do poés-
moderna”. Além disso, também esclarece que o marco inicial da Abordagem

Triangular foi o Festival de Inverno de Campos de Jordéao, edigdo de 1983.

Afirmamos nossa compreensao da Abordagem Triangular como teoria de
interpretacdo do universo das artes e culturas visuais, a partir das palavras de
Jorge Larrosa (2011, p. 35): “[...] ‘teoria’, [...] entendemos um género de
pensamento e de escrita que pretende questionar e reorientar as formas

dominantes de pensar e de escrever em um campo determinado.”

Por ser profundamente dialégica, a Abordagem Triangular € uma teoria
aberta, ja que um de seus principais atributos € ser uma teoria viva, néo linear,
nao acabada e, portanto, fecunda. Ela possibilita ao arte/educador questionar e
reorientar o seu trabalho, compreende-o como sujeito da histéria capaz de
reelaborar sua praxis (articulagao entre teoria e pratica) como um recriador e n&o

como mero reprodutor.

No préximo topico, nos dedicaremos a interligar a Abordagem Triangular

a teoria pés-colonialista.
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Abordagem Triangular e sua filiagao a teoria pés-colonial

Argumentar sobre a filiagdo da Abordagem Triangular a teoria pés-colonial
nao é dificil, porque sua autora, Barbosa, em diversas passagens de sua teoria
declara tal filiagdo. Tomamos essa decisdo considerando que um dos principais
desafios das artes e culturas visuais na contemporaneidade refere-se a leitura
da imagem, o que inevitavelmente nos encaminha para o reconhecimento da
diversidade de cddigos estéticos e culturais. Além do mais, partimos da ideia de
que toda experiéncia estética ocorre de um determinado ponto de vista historico,
social e, por isso, € uma experiéncia também cultural. Essa perspectiva
identifica-se com os Estudos Culturais que, de acordo com Tomaz Tadeu da
Silva (2007, p. 134): “[...] estdo preocupados com as questdes que se situam na

conexao entre cultura, significagdo, identidade e poder”.

Bastante aproximada a compreensao de Silva, citada acima, em Tdépicos

Utdpicos' Barbosa (1998, p. 91, grifo da autora), problematiza:

Uma crianga negra que visite um museu que exiba arte ou “artefato”
africano podera de |a sair com seu ego cultural reforcado pelo
conhecimento, apreciagao e identificacdo com os valores vivenciais e
estéticos da Arte Africana, ou completamente despossuido
culturalmente e desidentificado com a génese de sua cultura,
dependendo da orientagao que o profissional do museu que a recebe
der a sua visita.

O dialogo entre os dois autores contribui para a nossa argumentagao: no
processo de produzir leituras de imagens, a dimensao estética e a dimenséao
politica ndo podem ser dissociadas, uma vez que a separagao entre as duas

dimensdes justifica ideologicamente as desigualdades sociais, fazendo

prevalecer o codigo do poder.

" A obra Topicos Utdpicos é marca da filiagdo da Abordagem Triangular a teoria pos-colonial.
Nela Barbosa apresenta, do nosso ponto de vista, a primeira revisdo da Abordagem
Triangular — de Metodologia Triangular para Proposta — além de se posicionar politicamente
em favor da diversidade de codigos estéticos e culturais diversos. Ndo & por acaso que se
encontra nesse livro o texto Arte-educacéo pds-colonialista no Brasil: aprendizagem triangular
(texto inicialmente escrito para ser apresentado no Congresso da INSEA — International
Society for Education through Art — em 1994, ocorrido em Lisboa, portanto, na terra do
colonizador).
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E muito importante dizer que as agdes — ler/contextualizar/fazer — que
constituem a Abordagem Triangular s&o articuladas e que a contextualizagao
exerce um papel muito significativo na produ¢cado de sentidos do universo de
imagens, quer sejam elas obras de arte, quer sejam elas cultura visual. A
contextualizagao ao interligar o gesto de ler ao gesto de fazer torna significativa
a experiéncia estética; passamos a dizer algo sobre a imagem que tem sentido

para nos.

Como sugere o problema colocado por Barbosa sobre a crianga negra, a
contextualizagdo, por se relacionar as ideologias, pode afastar e pode também
aproximar o leitor. Isso acontece pela via das relagdes interculturais, ou seja,
considera o leitor a partir de seus diferentes cédigos estéticos e culturais. Aqui,
precisamente, ndo podemos esquecer uma ideia de Michael Foucault (1996, p.
8-9):

[...] suponho que em toda sociedade a produgao do discurso é ao
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por
certo nimero de procedimentos que tém por fungéo conjurar seus
poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua
pesada e terrivel materialidade.

A suposicdo de Foucault (1996) pode ser posta em didlogo com o
problema apresentado por Barbosa (1998), pois, em nossa sociedade, a arte €

pensada como um privilégio de poucos escolhidos.

Para enfrentar as questbes advindas do pensamento de Barbosa e de
Foucault, recorremos a otica pds-colonialista e, por isso, tomamos como
ancoragem, para nosso posicionamento, as palavras de Silva (2007, p. 126):
“Para a teoria pds-colonial, ndo se pode separar a analise estética de uma
analise das relagdes de poder. A estética corporifica, sempre, alguma forma de
poder. N&o ha poética que n&o seja, a0 mesmo tempo, também uma politica”.
Assim, o que diz Silva anteriormente dialoga com o que diz o poeta Aimé Césaire,
na epigrafe, de maneira poética e politica ao mesmo tempo, sobre a histéria da
escravidao das populagcdes negras no mundo. Contextualizando a colonizagao
em nosso pais, Barbosa, (1998, p. 30) nos impacta dizendo:

A consciéncia de ser colonizado dos brasileiros € titubeante, confusa e
mal-explicitada. Precisamos de um decodificador cultural como Frantz
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Fanon para nos analisar, pois sé alguém como ele, psiquiatra,
antropélogo e anticolonialista, daria conta de nossa conturbada
personalidade colonizada.

Frantz Fanon nasceu na Martinica em 1925 e estudou psiquiatria e
filosofia na Franca. Sua teoria foi profundamente marcada pela critica as
instituicdes coloniais e racistas. Sua vida de luta contra a histéria da colonizagao
expressa em sua obra deixou fortes sinais no pensamento de Paulo Freire.
Pedagogia do oprimido (2005) € um significativo exemplo da influéncia benfazeja
do pensamento de Fanon sobre o pensamento de Freire. O ultimo deixou como
heranca filoséfica e politica marcas no pensamento de Barbosa, ja que a
arte/educadora sempre ressaltou sua filiagdo ao pensamento freireano.
Conforme Silva (2007, p. 126), “Os livros de Fanon, [...] Pele negra, mascaras
brancas, publicado em 1952, e Os danados da terra, publicado em 1961, sao
considerados como precursores particularmente importantes da atual teoria pés-
colonial”’. Para Fanon (2008, p. 90): “A inferiorizacdo € o correlato nativo da
superiorizagao europeia. Precisamos ter coragem de dizer: é o racismo que cria
o inferiorizado.” A partir dessa logica, é possivel pensar: € o colonizador que

inventa o colonizado.

Significa, pois, dizer que considerar as diferengas culturais € também
considerar as diferentes estéticas. Por isso, € importante trazer para o ambito da
leitura da imagem a problematizagdo da matriz estético/artistico/cultural colonial
brasileira, buscando colocar sob suspeita os cddigos do poder, ou como diz Silva
(2011, p. 258), questionar a razao eurocéntrica “[...] masculina, branca,
burguesa, setecentista e, portanto, particular, local, histérica.” Tal raz&o
estabelece os codigos do poder e apaga os cédigos (estéticos e culturais)

daqueles tidos como sem vez e voz.

A matriz estético/artistico/cultural colonial brasileira &€ pensada por
Barbosa (1998, p. 30) como impositiva. No trecho a seguir, a autora aponta uma

postura em favor da descolonizagdo com os lembretes:

[...] pbs-criticos que, se postos em pratica, desmentiriam muitos dos
preconceitos culturais, como, por exemplo, a ideia de que a melhor arte
€ a produzida pelos europeus e a de que pintura a 6leo e a escultura
em marmore sao as mais importantes formas de arte. Essas ideias so6
reforcam o codigo hegemdnico. Outra ideia preconceituosa de que a
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melhor arte tem sido produzida por homens, também seria
desmitificada se a contextualizassemos em relagdo ao papel
secundario que as sociedades tém determinado para as mulheres. A
diferenca hierarquica entre artesanato e arte, que é também
preconceituosa, seria contestada se analisassemos o valor dos
saberes dos pobres e dos ricos auferido pela cultura dominante.

A ideia de Barbosa pode ser justaposta a analise que Marilena Chaui
(2006, p. 90) faz do que ela nomeia como matriz colonial brasileira. Observemos
a seguir:

[...] estruturada pela matriz senhorial da Colbnia, disso decorre a
maneira exemplar em que faz operar o principio liberal da igualdade
formal dos individuos perante a lei, pois no liberalismo vigora a ideia
de que alguns sdo mais iguais do que outros. As divisdes sociais s&o
naturalizadas em desigualdades postas como inferioridade natural (no
caso das mulheres, dos trabalhadores, negros, indios, imigrantes,
migrantes e idosos), e as diferengas também naturalizadas tendem a
aparecer ora como desvios da norma (no caso das diferengas étnicas
e de género), ora como perversao ou monstruosidade (no caso dos
homossexuais, por exemplo). Essa naturalizagdo, que esvazia a
génese histérica da desigualdade e da diferenga, permite a

naturalizagéo de todas as formas visiveis e invisiveis de violéncia, pois,
estas néo sao percebidas como tais [...].

Defendemos que a filiagdo da Abordagem Triangular a teoria pos-colonial
€ extremamente relevante, principalmente porque sendo uma teoria brasileira,

contextualiza politicamente a sociedade brasileira e suas desigualdades

herdadas de nosso processo colonizador.

Nossa argumentacgao, assim, buscou ressaltar que a interagao entre a
dimensao estética e a dimensédo politica na Abordagem Triangular é uma
maneira de filiar-se a teoria pds-colonialista. Na direcdo das palavras de Silva
(2007, p. 130): “Uma perspectiva pos-colonial [...] ndo separa questdes de
conhecimento, cultura e estética de questdes de poder, politica e interpretacao”.
Evidencia-se, assim, a perspectiva descolonizada de ensino e de aprendizagem

em artes e culturas visuais proposta pela Abordagem Triangular.

Uma versao da historia da Abordagem Triangular sera o tema do proximo

tépico.

350



Uma versao da histéria da Abordagem Triangular

A Abordagem Triangular foi sistematizada no ambito da leitura do acervo
do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC/USP) e
aos poucos foi contaminando, positivamente, a escola. Fato que exige
contextualizar historicamente esse momento da educacao e da arte/educacao
paulistana. Paulo Freire era o Secretario de Educagao da cidade de Sao Paulo
e Ana Mae Barbosa era Diretora do MAC/USP. Foi nesse contexto que a referida
abordagem comecgou a ser experimentada com grande énfase na articulagéo
entre a teoria e a pratica, no processo de ensino, aprendizagem e pesquisa,
tendo como atores principais os estudantes e arte/educadores do municipio de
Sao Paulo. Interpretamos que trabalhar com os estudantes da escola publica da
capital paulista foi uma escolha politica, identificada ao processo de
descolonizacédo, pois o MAC/USP abriu suas portas, expondo seu acervo

aqueles tidos como sem vez e sem voz.

Do nosso ponto de vista, a Abordagem Triangular surgiu na contraméao
das praticas arte/educativas marcadas pelo fazer livre-expressivo, centradas na
expressao de sentimentos; em uma compreensao do papel do arte/educador
como o cendégrafo das festas civicas/escolares; pela formagao do arte/educador
numa otica polivalente — por trabalhar teatro, danga, musica e artes plasticas ao

mesmo tempo.

Ressaltamos, nesse sentido, que a arte passou a ser obrigatéria nas entao
escolas de 1° e 2° graus, em nosso pais, nao como resultado de uma exigéncia
de educadores e arte/educadores, muito menos da sociedade brasileira.
Conforme Barbosa (1991, p. 9):

Isto ndo foi uma conquista de arte-educadores brasileiros, mas uma
criagdo ideoldgica de educadores norte-americanos que, sob um
acordo oficial (Acordo MEC-USAID), reformulou a educacéo brasileira,
estabelecendo em 1971 os objetivos e o curriculo configurado na Lei
Federal n® 5.692 de Diretrizes e Bases da Educacéo.

Estavamos, pois, em um momento da arte/educacao nacional, no qual a
teoria era fragil, porque a grande énfase concentrava-se no fazer, na ideia da

livre-expressao. Predominava a formacéao polivalente do arte/educador, que, em
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geral, aprendia técnicas a serem utilizadas nas diferentes linguagens nos cursos

de formagao em Educacéao Artistica.

Cabe aqui uma diferenciagao, a partir do que afirma Barbosa (1991) sobre
a ideia de livre-expressao. Segundo a autora, a livre-expressao se originou no
Expressionismo, difundindo a compreensdo de que a arte, no processo de
educacao, leva o estudante a expressar seus sentimentos e, por isso, a arte ndo
€ ensinada e sim expressada. Podemos dizer que a interpretacdo de Barbosa
valia para as escolinhas filiadas ao Movimento Escolinhas de Arte (MEA), dos
anos de 1940 a 1970, pois o processo arte/educativo nesse movimento tomava
como aporte tedrico o pensamento de Herbert Read, pensador inglés, autor de
A Educacao pela Arte (2001). Foi base tedrica também para o MEA a obra
Desenvolvimento da Capacidade Criadora (1961), de Viktor Lowenfeld e
Lambert Brittain. Enquanto isso, na escola publica, a partir da Lei n° 5.692/71,
tudo o que era realizado fazia mencgao a livre-expressdo e tinhamos, entao,
técnicas artisticas desvinculadas do universo da arte e suas linguagens. No
MEA, portanto, havia uma fundamentacdo tedrica para o que se fazia em

arte/educacéo, ao contrario do que ocorria na escola publica.

Naquele momento, havia também, no discurso dos arte/educadores, uma
énfase na ideia de criatividade, porém como espontaneidade. A esse respeito,
Barbosa (1991, p. 11) afirma:

A identificagdo da criatividade com a espontaneidade nado é
surpreendente porque é uma compreensdo de senso comum. Os
professores de arte nao tém tido a oportunidade de estudar as teorias
da criatividade ou disciplinas similares nas universidades porque estas
ndo sao disciplinas determinadas pelo curriculo minimo, logo sé Ihes
resta o senso comum. Nas universidades que estendem o curriculo
além do minimo, ndo encontrei (examinei onze curriculos) nenhuma
disciplina ligada ao estudo da criatividade, exceto na Universidade de
Sao Paulo, onde um curso intitulado "Teoria da Criatividade” foi
lecionado de 1977 a 1979 para alunos de artes nas areas de cinema,
musica, artes plasticas e teatro.

Talvez, por isso, as primeiras palestras de Barbosa sobre os principios da
Abordagem Triangular e alguns experimentos significativos a partir dessa teoria

em elaboragao, especialmente quanto a leitura da imagem e a democratizagao

da obra de arte, tenham provocado reagdes adversas nos arte/educadores
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vinculados aos slogans da época: “trabalhamos com o processo e ndo com o

produto”, “arte ndo se ensina porque € emogao, € sensibilidade”.

Nesse contexto desfavoravel, nasce o que hoje nomeamos de Abordagem
Triangular, isto é, uma teoria de interpretagdo do universo das artes e culturas
visuais que convida o arte/educador ao gesto de reelaborar, ou melhor, de
exercer uma autonomia até entdo cassada, propondo a imagem como universo

de ensino, aprendizagem e pesquisa.

E bom ndo esquecermos que 0 mesmo sistema que colocou a arte no
curriculo escolar (por meio da Lei n°® 5.692/71) era o que calava a voz dos
artistas, acima de tudo, seu pensar critico e libertario. A censura exercia o papel
ideoldgico de reprimir o pensamento divergente. Nado podemos esquecer as
licbes de Pierre Bourdieu (1974) sobre a economia das trocas simbdlicas, pois,
talvez, mais do que nunca a escola tenha sido o espaco privilegiado da
reproducdo da matriz estético/artistico/cultural de poder; isto &, o local onde as
classes dirigentes da sociedade — aqueles que conforme Chaui (2006) exerciam
0 mando por serem superiores — aprendiam a dominar as classes populares —
os inferiores e esses, por serem inferiores, sem vez e sem voz, deveriam

aprender a obedecer passivamente.

Eni Orlandi (2011), ao interpretar Bourdieu, diz que a escola é reprodutora
e legitimadora das contradigbes sociais, por meio do discurso pedagdgico,
trazendo a tona o clima desfavoravel em que Barbosa al¢a voos, com alguns
filiados, na diregdo da constituicdo da Abordagem Triangular. Nas palavras de

Orlandi, (2011, p. 22) ancorada em Bourdieu,

[...] a escola é a sede da reprodugéo cultural e o sistema de ensino é a
solugdo mais dissimulada para o problema da transmissao de poder
[...] a definicdo da escola em sua fung¢ao de transmissao da informacgéo
acumulada (defini¢do tradicional) dissocia sua fungéo de reproducao
cultural de sua funcdo de reprodugao social, aparecendo como
colaboradora que harmoniza a transmissdo de um patriménio cultural
que aparece como bem comum. No entanto, ha uma correspondéncia
entre a distribuicdo do capital cultural e do capital econémico e do
poder entre as diferentes classes: a posse de bens culturais, e que uma
formacao social seleciona como dignos de serem possuidos, supde a
posse prévia de um codigo que permite decifra-lo.
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O universo da arte, particularmente era tido como um capital cultural,
posse (quase) exclusiva de uma elite guiada pelos cédigos eurocéntricos.
Qualquer tentativa de quebrar essa cadeia comparava-se a dessacralizagéo de
um universo decifravel apenas por meio de uma linguagem cuidadosamente

hermética, para afastar qualquer profanador.

A Abordagem Triangular enfrentou o desafio de dessacralizar a arte como
um bem e o museu como seu local de culto, defendendo que a experiéncia
estética é direito de todos e opondo-se a concepcéao de arte/educagao como um
livre fazer desvinculado de teorias. Além do mais, também enfrentou os
preconceitos e os pré-juizos instalados na sociedade e reproduzidos pela escola,
como nos alerta Orlandi no fragmento acima. Barbosa (1998, p. 87) é categorica
quanto a essa questdo ao afirmar: “Preconceito de classe € ainda o grande
inimigo do multiculturalismo no Terceiro Mundo. Tudo que é feito pelo pobre &

artesanato e nao arte; isso € o pensamento vigente.”

A breve versao da historia da Abordagem Triangular quer trazer a tona o
grande desafio enfrentado por sua criadora e filiados, quer seja no campo da
arte, quer seja no da arte/educagéo, ao questionar a distribuigdo desigual do
capital cultural presente na sociedade, aponta a educagdo como processo de

descolonizagao.

Arrematamos este topico com mais um fragmento colhido do pensamento
de Barbosa (1998, p. 80, grifos da autora), sobre uma questao, que n&do podemos
esquecer:

Sabemos que a identidade cultural é construida em torno das
evidéncias das ’diferengcas”. Se as diferengas culturais sao
embacgadas, o "ego” cultural desaparece. Portanto, a procura por uma
identidade cultural e a educagao multicultural ndo sao operagbes em
didlogo, mas um inter-relacionamento complexo e dialético. Qualquer

desequilibrio reduzira a educagao multicultural a uma mera "cooptacgao
das forgas das minorias”, que leva a uma educagao neocolonizadora.

O compromisso do arte/educador é nao abandonar o estado de luta
constante, compreendendo que a dimensao estética e a dimensao politica ndo

podem ser dissociadas, se trabalhamos buscando o processo de

descolonizagao.
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O processo de descolonizagdo, marca da Abordagem Triangular,

impulsiona a virada arte/educativa, tema do préximo tépico.
A virada arte/educativa provoca uma torgao

Abrimos este tdpico, ja avisando que ele foi construido para apresentar,

sucintamente, a virada arte/educativa, a guisa de conclusao do texto.

Sobre a virada arte/educativa € importante ressaltar que a ideia nasceu
dos estudos sobre a virada linguistica e a virada cultural, respectivamente
ancorados em Paulo Ghiraldelli (2011) e em Peter Burke (2008). Essas viradas
atribuem a linguagem um papel central, inclusive e, sobretudo, as linguagens
artisticas na relacédo dos seres humanos com o mundo, o que significa dizer, em
outras palavras, que isso ocorre porque nds humanos produzimos sentidos para

0 mundo por meio da palavra e da imagem.

Assim, a virada arte/educativa articula da virada linguistica o direito que
cada pessoa tem de dizer a sua palavra com a virada cultural — o direito a falar
e agir no mundo a partir de sua cultura. Pensamos que, do ponto de vista
brasileiro, o pensamento de Barbosa, especialmente a Abordagem Triangular,
apresenta-se como uma interpretacdo importante para o campo do ensino e da
aprendizagem das artes e culturas visuais, na medida em que a virada
arte/educativa exige uma redefinicdo do que é cultura, em outras palavras, a
virada arte/educativa nos leva a questionar a hegemonia de uma determinada
cultura sobre as outras. Dessa forma, aprendemos com nossos colonizadores a
nao olharmos para nds como identidades culturais, por estarmos distantes do
padrao cultural estabelecido por eles. Vem, em oposicdo ao colonialismo, o
trabalho de Barbosa a partir da Abordagem Triangular no MAC/USP (BARBOSA,
1998, p. 80-81, grifo nosso):

Em 1991, durante a Bienal de S&o Paulo, uma organizagdo norte-
americana, a International Arts, promoveu um seminario sobre Arte e
Multiculturalismo. Sé os norte-americanos falaram sobre o tema. [...]
nem mesmo o organizador brasileiro foi capaz de reconhecer a politica
multicultural do Museu de Arte Contemporanea [...], Unica instituicdo
no Brasil com tal preocupagdo naquele momento. [...] que tinha,
naquela oportunidade, uma exposi¢dao interdisciplinar e
intercultural sobre representagbes estéticas da mata nas artes e nas
ciéncias, incluindo artistas populares, eruditos e desenhistas

355



cientificos. Essa exposicao, A Mata, fazia parte do projeto Estética das
Massas, que teve lugar no museu de 1987-1993, contra o desejo dos
historiadores tradicionais de arte e curadores da Universidade, mas
muito bem aceito pelos antropdlogos e muitos criticos de arte. Esse
projeto [...] visava explorar outras relagbes menos sacrossantas entre
museu e publico, trazendo diferentes classes sociais ao museu.
O sentido de indignacédo, expresso no discurso de Barbosa, nos levou a
evidenciar a arte/educadora e a cidada como dimensdes de sua identidade néo
dissociadas, pois 0 seu discurso ndo é apenas um protocolo profissional, mas o

discurso de uma cidada brasileira denunciando uma atitude colonizadora.

Pensamos que a estratégia de poder, nesse caso, nao foi aleatodria e, sim,
uma espécie de demarcacao de territério. Era como se afirmassem: para ter
acesso a arte €& necessario ser versado nela, enquanto a politica de
descolonizacdo desenvolvida no MAC/USP visava, por meio do acesso ao
ensino e a aprendizagem da arte, a democratizagdo desse bem. Assim, a virada
arte/educativa comega a nascer no horizonte da arte/educagao nacional.

Barbosa ainda enfatiza que o Programa Multiculturalista do MAC/USP
buscava estabelecer relagbes mais dialogais entre 0 museu e o publico, por meio
do acesso de diferentes classes sociais (e suas estéticas) ao espacgo. Fizeram
parte do programa citado por Barbosa as seguintes exposi¢des: Arte e Loucura
(1987), Carnavalescos (1987), Civilidade da Selva, Mitos e Iconografia Indigena
na Arte Contemporanea (1988), Conexus (1989), A Estética do Candomblé
(1989), Latas e Sucatas: Arte Periférica (1989) e A Mata (1990).

Imaginemos, entédo, no contexto historico, social e politico ainda muito
marcado pela censura ditatorial recente e pela histéria da colonizacao, falarmos
de leitura da imagem por meio da democratizagdo do museu (e da arte), cujo
acervo esta a disposicdo dos estudantes de escolas publicas e de seus
professores. E nessa perspectiva que vemos a Abordagem Triangular operando,
historicamente, como uma transformagédo paradigmatica que nomeamos de

virada arte/educativa.

A Abordagem Triangular ao desencadear a virada arte/educativa provoca

historicamente uma espécie de torcdo no campo das artes e culturas visuais e

356



no campo da arte/educacdo, ao deslocar o eixo do fazer para a elaboracao,
acrescentando a ideia de arte como expresséo, a de arte como conhecimento
histérico, social e cultural. Assim, a arte passa de mero objeto de contemplacéo,
exigindo a produgao de sentidos e transformando a postura do arte/educador de
fazedor em um pesquisador de arte que visa, por meio da leitura da obra de arte
e da cultura visual, a democratizagcdo desse conhecimento pelo processo
arte/educativo. Ser arte/educador, no contexto da virada arte/educativa,
caracteriza-se pela busca da leitura do discurso visual por meio de interpretacdes

que articulam a dimensao estética com a dimensao politica.

A virada arte/educativa, ao enfatizar a leitura da imagem (obra de arte e
cultura visual), ressitua o processo de ensino e aprendizagem das visualidades,
promovendo a seguinte passagem: da banalidade imposta pela ideia de um fazer
artistico escolar, que era (ainda €7) completamente distante do universo das
artes, pois a arte, compreendida como conhecimento nao entrava na escola, a
busca, hoje, de esforcos na diregdo da ideia de arte como conhecimento

histérico, social e cultural marcam o processo de leitura da imagem.

A ideia de virada arte/educativa parte, portanto, do principio de que as
obras de arte e a imagem sao construgcbes estéticas, historicas, sociais e
culturais, reconfigurando o papel social e histérico do arte/educador e o da
prépria arte no contexto da educacgao. Essa virada requer do arte/educador a
postura de ndo ser mais um mago das técnicas, um fazedor, como nos anos de
1970, mas propde outros desafios. Entre eles, cabe ao arte/educador
compreender-se como um propositor de situagdes, um problematizador da e na
mediacdo entre a arte e o leitor, tendo como guia a seguinte ideia: a arte

possibilita repensarmos nossas certezas e reinventarmos nosso cotidiano.
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Ensaio visual:
Escolinha de Arte de Sao Paulo: margo de 1968 a junho de 1971
Segundo capitulo: Situagao/estimulo aberta

Ana Mae Barbosa (USP e UAM — Brasil)
Sidiney Peterson Ferreira de Lima (Pesquisador independente — Brasil)

RESUMO

No primeiro capitulo, intitulado Escolinha de Arte de Sdo Paulo: sequencialidade!, mostramos a
preocupagdo em estender o interesse da crianga pelo seu préprio trabalho, desenvolvendo a
tenacidade de buscar a forma adequada para expressar as suas ideias, experimentadas em
varios e repetidos desenhos, até os préprios alunos considerarem satisfeitos os seus objetivos.
No segundo capitulo?, apresentamos propostas de trabalho na Escolinha de Arte de Sao Paulo,
nascidas da necessidade de melhorar e desesteriotipar a expressdo da criangca, bem como
provocar novas construgdes visuais, a partir da realidade circundante. Com a ideia de
conscientizacdo sempre presente, ja& operdvamos com o conceito de arte expandido para
diferentes midias visuais. O trabalho com televisédo sera objeto do terceiro e ultimo capitulo.
PALAVRAS-CHAVE

Design. Moda. Abstracéo.

ABSTRACT

The first chapter entitled Little School of Art of S8o Paulo: sequentiality, shows the concern in
extending the child's interest in their own work, developing the tenacity to seek the appropriate
way to express their ideas, tried in various and repeated drawings till the students themselves
considered their goals satisfied. In this second chapter, we present propositions for work in Little
School of Art of S&o Paulo, based on the needs to improve and the child's expression avoiding
stereotypes. The other aim was to provoke new visual constructions from the observation of
surrounding realities. With the ever-present idea of Conscientization we operated the concept of
expanded art towards different visual media. The third and final chapter will be about the work on
television.

KEYWORDS

Design. Fashion. Abstraction.

A “situacdo/estimulo aberta”, na Escolinha de Arte de S&o Paulo (EASP),
era fundamentada no pensamento de Umberto Eco (Obra Aberta). E equivalente
nos anos de 1920 ao Centro de Interesse, nos anos 1960 ao Estudo do Meio e,

by

atualmente, a Pedagogia de Projeto. O programa enfatizou trés acgdes:

' Publicado na Revista GEARTE, v. 2, n. 2, ago. 2015.

2 Asimagens apresentadas neste ensaio pertencem ao acervo pessoal de Ana Mae Barbosa.
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desenvolvimento da percepg¢ao, da analise focada na abstracao e da capacidade

critica.

Situagaol/estimulo 1: Detectada a dificuldade de criangas e jovens
representarem movimentos em seus desenhos, foram levados ao Jéquei Club
de Sao Paulo, para que observassem e desenhassem as diferentes

movimentagdes dos cavalos.

“Queriamos levar as criangas para observar esses movimentos, com a
finalidade de trazer movimentacao ao seu desenho. Ter a experiéncia
desses movimentos e ai desenhar. Era isso que nds desejavamos, mas
jamais dando tema. Nunca foi dado um tema na Escolinha, isso é
fundamental, nunca foi dado tema, ndos provocavamos a
experimentagio™.

+ECA

Cavalos se exercitando
na piscina do Joquei Club
de Sao Paulo.

3 Trecho de entrevista com a arte/educadora Ana Mae Barbosa In: LIMA, Sidiney Peterson F.
de. Escolinha de Arte de Sdo Paulo: instantes de uma histéria. Dissertagdo de mestrado.
UNESP. 2014.
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Cavalos se exercitando na piscina do Jéquei Club de Sao Paulo.

wemd
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Desenho de criangas de quatro anos.

362



- Movimentos nas figuras dos
~ cavalos
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Movimento em relagdo ao espago

Trés diferentes momentos
de observagdo em um unico
desenho
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4

Esbogos de movimentos.

"3

Mav rcelo

-

S e s N B

Movimentacao da figura e do trago

Viviamos na época da ditadura militar. Paulo Freire, no exilio em Genéve,

dialogava e nos orientava. Nossa preocupagao social nos levou a orientar as
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criangas no sentido de fazer entrevistas com os tratadores de cavalos e gestores
do Jéquei Club de Sao Paulo. Duas coisas impressionaram as criangas: o fato
de os cavalos comerem verduras e legumes e o alto pre¢o para manter um

cavalo no Jéquei Club em relagcéo ao baixo salario do tratador dos animais.

Situagao/estimulo 2: Visita a uma fabrica de papel para observagao do

movimento das maquinas e da transformagao do material.
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As acgdes desenvolvidas nessa atividade tinham, também, como objetivos
conhecer a origem dos materiais com os quais a crianga trabalhava e dar
consciéncia acerca das transformagbes desses materiais, até chegar a sua
funcdo de uso. Para Célia Cymbalista, “0 foco era esse, nds estavamos
trabalhando observagao para desenvolver a capacidade critica, esse era o

foco*.”

Situacao/estimulo 3: Visita a Editora Abril para observar a producao da
Revista Recreio, unica publicagcdo voltada para o publico infantil editada no
Brasil, naquela época, e a produgao de revistas em quadrinhos (que eram

traducdes de produgdes norte-americanas).

Uma das criangas trouxe a discussao referente a diagramacgao, da
expressao, dos detalhes fisiondmicos de cada situagdo do quadrinho,
entdo, a crianga trouxe essa discussdo e estava muito interessada.
Naquele tempo era muito forte a coisa de negar a histéria em
quadrinhos por causa do pensamento expressivo, porque se
acreditava que desfocava a crianga. Era proibido. Tinham familias que
proibiam a leitura das histérias em quadrinhos porque nao era
literatura, coisas do género. Nés tinhamos um pensamento contrario a
tudo isso, nds partiamos do seguinte, se era significativo para uma
crianga € porque tem coisa ali e nds iamos buscar essa coisa®.

4 LIMA, Sidiney Peterson F. de. Escolinha de Arte de Sdo Paulo: instantes de uma historia.
Dissertacao de mestrado. UNESP. 2014.

5 |dem.
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Situagaol/estimulo 4: Visita a uma loja de objetos de design para casa. A
proposta era que cada dois alunos observassem um objeto e procurassem
desenha-lo de forma a adapta-lo a sua casa ou de forma a demonstrar as

qualidades do objeto.

Representacéo realistica do
abajur

Abajur adaptado ao quarto da
aluna
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Desenho do lustre salientando a
qualidade de decorativismo | |

Desenho do lustre salientando a
luminosidade
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Desenho de varios objetos no
mesmo papel. Observar a garrafa
vista de outra maneira pelo aluno
que produziu o desenho abaixo
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Dois alunos que, contrariando a
proposta de desenhar o mesmo
objeto, desenharam dois objetos
diferentes, porém da mesma
categoria: tabua de frios.
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Aluno que trabalhou
sozinho. Sua mae era
cozinheira.

Situagaol/estimulo 5: Visita a Rua Augusta para observar a moda

apresentada nas lojas e pelos transeuntes na rua.
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Situagaol/estimulo 6: Exercicio de abstragao.

6.1: Do figurativo ao resultado abstrato

Observagao da tartaruga que
havia na Escolinha, com
proposta de desenhar o papel
como se fosse um casco da
tartaruga. Todos os
resultados pareciam
abstratos e foi discutida com
os alunos a abstragao.

NN 28
JENARN
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6.2. Observagao da arquitetura da Escolinha, do jardim da Escolinha e do

meio ambiente, em geral, tentando abstrair a figura e tragar as linhas essenciais

que constroem a visualidade do objeto.

Da simplificagéo a
abstracao
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Situagao/estimulo 7: Exploragao de diferentes materiais, luz e sombra.
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Uso do fogo para queimar a
abertura pintada de vermelho

Situacao/estimulo 8: ver revistas e jornais, discutir os problemas

veiculados e fazer colagens que representassem uma critica.

“Foi a partir da leitura de imagens, presentes nos jornais e nas revistas,
gue surgiu a proposta dos estudantes construirem um trabalho que
representasse uma critica dos estudantes ao mundo, ao que leram e
ao que viram. Com essas atividades, propinhamos o uso de imagens
prontas em outro contexto que era transformado pelas criangas, que
recortavam imagens da revista e do jornal e criavam com elas as suas
proprias narrativas.”

6 LIMA, Sidiney Peterson F. de. Escolinha de Arte de Sdo Paulo: instantes de uma histdria.

Dissertacao de mestrado. UNESP. 2014.
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