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Resumo:

Esta dissertacdo discute a possibilidade de uma reflexdo sobre a escola, a educacao e
0s modos de ver que se constituem nesses espagos. Observamos, assim, 0S Processos
educacionais e o0s projetos de visualidade que perpassam os filmes apresentados pelos
estudantes como trabalhos de conclusdo do curso técnico em Produgdo em Audio e Video da
Escola Técnica Estadual “Jornalista Roberto Marinho”, em S&o Paulo. Optamos por um
direcionamento metodoldgico das analises desta amostra filmica em funcdo da sociologia do
cinema proposta por Pierre Sorlin (1985). Para tanto, empenhamos a “analise interna” dos
mecanismos e condicdes de interpretacdo de sociedade que estdo orientando os recortes de
mundo expressos nestas obras audiovisuais. Trata-se aqui de um estudo exploratério, de uma
“constelacdo dos possiveis”, que invoca as praticas de criacdo e realizagdo visual, a percepcao
sensorial e social das imagens, arcabougos tedricos variados e 0s processos estéticos e
politicos para refletir sobre como se constituem regimes de visualidade, muitas vezes
demarcados como espago de poder e disputa. Dai surge a preocupacdo com aquilo que 0s
filmes nos revelaram: a preocupacdo sensivel e curiosa em relagcdo aos documentarios como
forma audiovisual de construcdo e apropriacdo dos discursos sobre o “real”, o verdadeiro, e 0
historico. Tal fator marca os sujeitos em seus processos de subjetivagdo e relacdo com o
mundo, ventilando a possibilidade de se pensar a educacdo constituindo-se, ndo como
processo disciplinar, rigido e reprodutor, mas como desvios, entre as frestas e vaos que as

formas institucionalizadas sugerem, principalmente em se falando de realizag&o audiovisual.

Palavras-chave: Educacdo, audiovisual, imagens, cinema, televisdo, documentario, ensino

técnico.



Abstract:

This dissertation discusses the possibility of a reflection on the school, education and the ways
of seeing that are constituted in these spaces. In this way, we observe the educational
processes and visuality projects that run through the films presented by one of the students as
works of completion of the technical course in Audio and Video Production at the Escola
Técnica Estadual “Jornalista Roberto Marinho™ in Sdo Paulo. We opted for a methodological
direction of the analysis of this film sample according to the sociology of cinema proposed by
Pierre Sorlin (1985). To this end, we undertake an “internal analysis” of the mechanisms and
conditions for the interpretation of society that are guiding the cut-outs of the world expressed
in these audiovisual works. This is an exploratory study, of a “constellation of the possible”,
which invokes the practices of visual creation and realization, the sensory and social
perception of images, varied theoretical frameworks, and the aesthetic and political processes
to reflect on how they constitute regimes of visuality, often demarcated as a space of power
and dispute. Hence the concern with what the films revealed to us: the sensitive and curious
concern in relation to documentaries, as an audiovisual form of construction and appropriation
of discourses about the “real”, the true, and the historical. This factor marks the subjects in
their subjectivation processes and relationship with the world, ventilating the possibility of
thinking about education, constituting itself, not as a disciplinary, rigid and reproductive
process, but as deviations, between the cracks and openings that the institutionalized forms

suggest, especially when talking about audiovisual realization.

Keywords: Education, audiovisual, images, cinema, television, documentary, technical

education.



Resumen:

Esta disertacion discute la posibilidad de una reflexion sobre la escuela, la educacion
y las formas de ver que se constituyen en estos espacios. De esta manera, observamos los
procesos educativos y proyectos de visualidad que recorren las peliculas presentadas por uno
de los estudiantes como trabajos de finalizacion del curso técnico en Produccién de Audio y
Video en la Escola Técnica Estadual “Jornalista Roberto Marinho” en Sdo Paulo. Optamos
por una direccion metodolégica del andlisis de esta muestra cinematografica segun la
sociologia del cine propuesta por Pierre Sorlin (1985). Para ello, realizamos un “analisis
interno” de los mecanismos y condiciones de interpretacion de la sociedad que estan guiando
los recortes del mundo expresados en estas obras audiovisuales. Se trata de un estudio
exploratorio, de una “constelacion de lo posible”, que invoca las practicas de creacion y
realizacion visual, la percepcion sensorial y social de las imagenes, variados marcos teéricos y
los procesos estéticos y politicos para reflexionar sobre como constituyen regimenes de
visualidad, a menudo demarcada como un espacio de poder y disputa. De ahi la preocupacion
por lo que nos revelaron las peliculas: la preocupacion sensible y curiosa en relacion con los
documentales, como forma audiovisual de construccion y apropiacion de discursos sobre lo
“real”, lo verdadero y lo histdrico. Este factor marca a los sujetos en sus procesos de
subjetivacion y relacion con el mundo, ventilando la posibilidad de pensar la educacion,
constituyéndose, no como un proceso disciplinario, rigido y reproductivo, sino como
desviaciones, entre las fisuras y aperturas que sugieren las formas institucionalizadas,

especialmente cuando se habla de realizacion audiovisual.

Palabras clave: Educacion, audiovisual, imagenes, cine, televisién, documental, educacién
técnica.



Apresentacao

I'm alive and vivo muito vivo, vivo, vivo

In the electric cinema or on the telly, telly, telly
Nine out of ten movie stars make me cry

I'm alive.

And nine out of ten film stars make me cry

I'm alive.

Nine out of ten - Caetano Veloso - Disco Transa (1972)

Esta pesquisa buscou as possibilidades de se pensar a visualidade enquanto
experiéncia politica em espacos de educacdo, exercitando para isso 0s olhares para uma série
de filmes realizados numa escola técnica de audiovisual. Trata-se de um estudo bastante
exploratdrio e experimental que levanta questfes e perspectivas na tentativa de cercar um
objeto de pesquisa. O trabalho ndo partiu de algo definido e nem chegou a um lugar pré-
definido. Os caminhos, as idas e vindas que 0 movimento constelar' aqui proposto sugerem e
exigem para fazer sentido poderdo ser percebidos nas linhas que se seguem. Os balancos e
choques conceituais, promovidos pela costura entre autores e teorias entendidas como
dispares, poderdo em algum momento trazer algum desconforto. Nesse sentido, eles devem
ser entendidos pelas exigéncias desse objeto académico potente e selvagem que sdo as
visualidades e as imagens. Seria ousado e arriscado tentar doma-las com um Unico feixe de
cordas. Tratamos, entdo, de nos prender a algumas nocBes de visualidades possiveis para
navegar, aceitando as possibilidades de soltar algumas amarras e nos prender a outras quando

necessario.

A indicacdo é que esta dissertacdo pode ser lida na chave dos estudos do cinema - de
um cinema especifico, o naturalista: fonte e resultante da expansdo hegemdnica
hollywoodiana, que se d& de forma globalizada p6és 1950. Partimos de analises de estudos
marcadamente cinematograficos, passando por algumas observacfes sobre a televisdo,
enquanto forma e empresa, para, entdo, voltarmo-nos as discussfes sobre a forma-imagem
documental ou ficcional, assim, pensando a visualidade, as imagens e a historia das

percepcbes de uma forma ampliada e inserida em processos de educacdo. Trata-se aqui de

A no¢do de movimento constelar atua sobretudo na composicao da estrutura do texto — de forma nédo
Iégica, no sentido de ndo ser cartesiana ou linear — propomos um trabalho muito mais aberto e solto
apontando uma série de proposices e de problemas que ndo serdo frontalmente sanados nesta
dissertacdo. Afinal, pensar questdes sobre a formacdo da subjetividade e as relagdes entre cinema,
televisdo, documentarios e educacao € mover-se por um terreno movedico.



explicitar uma escolha? por um cinema especifico, em sua vertente linguistica® (ALMEIDA,
2010), ou seja, ligada @ memoria e educacdo das sensibilidades (principalmente visuais), em
meio a inimeras possibilidades de analise, e também frente aos inUmeros cinemas possiveis

(construtivista, experimental, surrealista, entre outros).

Certo é precaver que as imagens permeiam as preocupacfes desta pesquisa, bem
como permeiam nossos sentidos e nossas experiéncias frente a realidade cotidiana de cada um.
Ou seja, elas invadiram, contaminaram e transubstanciaram os pensamentos e reflexdes que se
seguem neste texto de varias formas. Deste modo, os diferentes tipos de imagens citadas
fazem mencdes a uma concepcao tedrica de visualidade que foi perseguida e interrogada como
educacgdo das sensibilidades, como educacdo social do olhar, o que implica educacdo de
corpos e subjetividades capazes de consubstanciar significados e subjetividades desse “olhar”.
Frente a isso, surgem com importancia os exemplos materiais, como a investigacdo dos
problemas de relacdo entre imagens e nogfes de realidade que decorrem do naturalismo
cinematografico — discussdo manifesta nas proximas linhas — para ajudar a pensar 0 peso € a
importancia estética atribuida aos filmes documentarios e ndo documentarios produzidos na
ETEC “Jornalista Roberto Marinho”. Este é s6 um dos nos da trama de relagbes possiveis que
aqui foram pensadas. Elas ndo resumem, nem devem inferir significacfes estaticas para as
imagens analisadas, mas sugerem uma forma analitica de pensa-las, em relacdo a formas

sociais muito especificas: aquelas do campo da educagéo.

Por que, entdo, pensar uma escola, a educacao e os projetos de visualidade que nela se

encontram — nosso objeto de analise — pelo viés do cinema?

Primeiro é preciso pensar que o objeto de estudo desta pesquisa foi investigar os
processos educacionais e 0s projetos de visualidade, que perpassam os TCCs da ETEC JRM
(entendendo-o0s ndo como eventos separados, contudo, como concorrentes em termos de uma
experiéncia politica). Os TCCs das alunas e alunos da ETEC, filmes em curta metragem, sdo
vistos dessa perspectiva como etapa privilegiada para refletirmos o processo de formacgédo na
escola e para pensarmos como se manifesta, numa forma final, esta experiéncia de educacao
audiovisual. Experiéncia que é também marcadamente intencional, no sentido de uma escolha
esclarecida pelas alunas e alunos, afinal € uma formacao técnica e profissional em audiovisual,

ndo uma etapa obrigatoria do ensino formal, junto a um curso e uma escola estatal, gratuito,

2 pensando aqui no exercicio de um referencial epistemoldgico critico na tentativa de superar um pouco
a leitura corriqueira do cinema pela via da indUstria cultural e das condigdes deterministicas que a
educacdo supostamente impOe aos estudantes em seus processos.

% Podemos pensar que a vertente linguistica dos estudos cinematograficos encara a arte da memoria pela
retérica no caso de Almeida, 2010 e tem notavel expoéncia em Aby Warburg que discute a meméria
como fato de linguagem e ndo como fato psicoldgico (DIDI-HUBERMANN, 2013).
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gue tem um projeto muito singular de parceria com a Rede Globo. Por outro lado, observamos
COMO 0S processos criativos e artisticos demandam escolhas e decisdes “materializadas” que,
ao serem confrontadas com as dificuldades e imposicdes da realidade social que cerca alunas e

alunos, fazem emergir processos conscientes e também inconscientes na realizacao dos filmes.

Assim, optamos inicialmente por um direcionamento metodoldgico das analises dos
TCCs em funcéo da sociologia do cinema proposta por Pierre Sorlin (1985), rememorada por
Paulo Menezes em escritos recentes (MENEZES, 2017) Empenhamos, assim, uma “andlise
interna” dos filmes, dos mecanismos e condi¢BGes de interpretacdo de sociedade que estdo
orientando os recortes de mundo expressos de maneira indelével nas peliculas (MENEZES,
2017. p.22). O filme, nesta proposta, ndo se torna objeto de andlise por ser constituido
essencialmente por uma historia, tampouco por ser uma duplicagdo do “real” em meio digital.
Seu valor reside nas interagdes sociais que levaram o filme a se constituir enquanto obra, o
que € dado primeiro por uma selecdo de certos objetos, que séo escolhidos em detrimento de
outros e, depois, por uma redistribuicdo e uma reorganizacdo a partir de elementos tomados
essencialmente do universo, ambiente de uma certa configuragdo social, que por certos
aspectos evoca 0 meio da qual partiu. No caso, uma escola técnica de producdo em audio e

video, gratuita, em Séo Paulo.

Tal sociologia do cinema aparece, entdo, como ponto de partida para um estudo da
educagdo de sensibilidades - mais fortemente as audiovisuais - e indica uma tentativa de
ampliar a concepgdo sobre as possiveis intencionalidades, em termos de sensibilidades e
experiéncias vividas e articuladas pelos jovens na ETEC em seus filmes. O que nos parece
fazer sentido tanto em termos tedrico-epistemoldgicos, como pode ser observado nos textos
que j& se preocupam com as relagfes entre cinema e educacgao aqui abordados, estabelecendo
um caminho, tanto quanto pela prépria materialidade dos objetos desta pesquisa: filmes em
curta metragem. Lembraremos também de outras manifesta¢Ges audiovisuais em diversos
momentos e se¢Bes do texto, como a televisdo ou a pintura dialogando como recortes de
alguma coisa que ja foi, ou seria, ou pode ser cinema. Falaremos tanto de aparatos técnicos
que ressignificam a imagem, em formato outro, e a partir dai criam novos formatos, ou
ressignificam os anteriores, e assim por diante, num emaranhado de relacBes entre as imagens
hoje, em plena era da reprodutibilidade técnica digital. Portanto olharemos para a visualidade,
ou seja, para as imagens ndo apenas do cinema, bem como também da televisao; além, é claro,
para os espectadores que as olham e as veem de fato (no sentido de olhar e criar significados
para elas), propondo sempre uma reflexdo em relacdo aos processos de educacdo que 0s
atravessam em sua constituicdo como sujeitos frente as imagens, os que olham, os que veem e
o0s que fazem ver com seus filmes. Um sujeito de cinema, talvez? Aqui o cinema e em alguma

medida a televisdo agem como centros gravitacionais quando falamos de imagens. O que quer
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dizer que nesta pesquisa ndo se buscou fixar significados para os filmes analisados. Miramos
um caminho de raciocinio sobre a visdo, como educacdo das percepcBes que vai indicar, por
exemplo, que as capelas constelam o cinema e o cinema “constela” a televisdo € ambos
constelam os processos de educacdo. E para este movimento constelar que estamos olhando

sempre.

Dessa forma, considera-se que esta por tras da analise filmica dos TCCs um desejo de
investigar e testar quais sdo as possibilidades e os modos de funcionamento de um estudo
baseado na visualidade, ou seja, pensar como a visualidade toma forma de um projeto de
experiéncia politica — histérica, localizada socialmente — que imagina e cria um espectador, ou
grupos de espectadores (e também de criadores audiovisuais), para que se tornem aptos a
compreender certos codigos de inteligibilidades e estabelecer comunicagdo, no intuito de se
projetar uma experiéncia politica (moral, histérica, estética). Dai, propomos pensar na histéria
social e nos projetos visuais da televisdo, principalmente em relacdo a Rede Globo de
televisdo, dada a importancia desta no cenério brasileiro, para, entdo, analisar as propostas do
curriculo, os TCCs e outros materiais. Na intencdo de refletir sobre como o projeto de
visualidade da Rede Globo se encontra (e se ele se encontra) com as experiéncias subjetivas

das alunas e alunos da escola neste formato filmico apresentado nos TCCs.

Um ponto a se considerar na leitura para qual os convidamos se reflete no falar e,
neste caso, na escrita, enfim, no uso das palavras “cinema”, “televisdo” e “midia” ao longo do
texto. Falar em cinema é falar no sentido mais aproximado do senso comum, no espago
cinema, que € o espaco da exibicdo de imagens em tela grande. Um lugar, arquitetonicamente
instalado, normalmente em meio urbano, que revela uma pratica, uma performance de pessoas
e grupos no sentido do consumo de bens culturais imagéticos, imagens e sons. Esta defini¢do
primeira do termo remete obviamente & sociedade contemporénea, envolta em uma
cosmologia do consumo, do espetaculo, e da tecnologia digital, ja tendo sido invadida por
outras formas de relacdes sociais com as imagens (televisdo, radio, internet). Aqui se fala de
cinema também no sentido das praticas de trabalho que se referem a criacdo e a apropriacao de
linguagens audiovisuais, técnica-estética e eticamente falando. Trata-se de um entendimento
do uso, das manipulagdes possiveis e exitosamente desenvolvidas por cinegrafistas,
produtores, entre tantos outros profissionais ao longo da histéria social da arte. Por ultimo, e
talvez mais importante a se pensar, é que falar de cinema é falar dos discursos sobre o cinema.
Aqui ha uma multiplicidade de sentidos, que cerceiam as no¢des de ponto de vista; mdnadas
de entendimento, que estancadas permitem esse vislumbre da questdo cinema. EXxiste um
discurso, ou melhor, discursos do cinema. Surgindo primeiro, historicamente falando, como o
saber especializado dagueles que o fazem, criam e pensam, bem como, em dado momento,

emanando daqueles que o analisam: espectadores especializados como o critico, o historiador,
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o cinéfilo. Ha também o discurso do cinema nas sociedades, diferentes delas, como talvez se
preocupem mais o0s sociélogos do cinema. Estes todos insistindo muitas vezes em ver relacfes

que talvez se localizem fora daquele primeiro espago da sala. Cinema é muitas coisas juntas.

Por dltimo, para estabelecer um pardmetro de entendimento do que é o visual (e o
audiovisual), salientamos a importancia de se refletir sobre a Escola Técnica Estadual
“Jornalista Roberto Marinho” e suas relagcdes com a televisdo como marca de visualidade, que
reside enguanto resquicio do poder politico, cultural e institucional que a Rede Globo adquiriu
em termos de um ente da telecomunicacdo no Brasil. Batizar uma escola em referéncia ao
patrono’ da Rede Globo néo é uma homenagem aleatéria por parte do governo estadual, como
parece ser o caso de algumas escolas em diferentes contextos. Aqui o projeto de filiacdo entre
governo e iniciativa privada vai para além do nome, no sentido de uma apropria¢do do
curriculo, instituindo um projeto integrado que (parece-nos) envolve e intenta condicionar a
formacdo de futuras geragdes de profissionais do audiovisual, ndo para serem meros
espectadores e consumidores de um projeto visual, como ja faz a televisdo, mas para serem 0s

recriadores e mantenedores deste projeto.

Como o cinema, a palavra televisdo também projeta varios sentidos. Diferente da
arquitetura-cinema, a televisdo primeiro remete e significa um objeto técnico, um aparelho.
Um eletrodoméstico como veremos mais a frente. Mas a televisdo também se volta como
palavra para uma linguagem, uma forma de organizacdo de discursos imagéticos que s6 fazem
sentido em relagdo a seu uso como tal aparelho domeéstico. A televisdo é também um jogo de
trocas e praticas culturais, muito preocupadas, inclusive, com no¢6es modernas de informagédo
e entretenimento. Talvez seja importante tanto o cinema quanto a televisdo serem pensados,
neste estudo, também como nichos de mercado, economias de capitais financeiros — destaco a
importancia da propaganda na televisdo, e as politicas de incentivo no cinema nacional — bem
como bens culturais. Aspectos que serdo levemente tangenciados nas discussdes, devido ao
€SCOP0 UM pouco mais restrito aos aspectos visuais enquanto processos de subjetivacao desta

pesquisa.

Além disso, a linguagem televisiva reinventa, reorganiza e em certa medida extrapola
a do cinema, atribuindo-lhe novas cores e formatos. Os formatos televisivos analisados por
Raymond Williams (2016) nos fornecem tipos ideais, para pensarmos os produtos que
poderiam ser entregues no formato TCC. N&do ha uma exigéncia por filmes curtas-metragens
neste sentido, apesar deles serem amplamente encorajados pelos professores e professoras no

decorrer do curso.

A questdo do termo “Jornalista” no nome da escola também terd uma importancia nas percepcoes,
principalmente, em relacdo a Secdo 2.4.
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Antes de iniciar os estudos, pensamos na hipdtese de observar um projeto de
visualidade: o do cinema, devido ao formato e as intencdes dos TCCs, todavia, desdobrou-se
desaguando para a televiséo e, especificamente, para Rede Globo. Observando o papel desta
junto a escola (sem perder o lastro do primeiro), relacionando-se com uma pratica social
especifica, qual seja, a formacdo técnica oferecida pela ETEC. Obviamente, a hipotese é de
que h& tal relacdo, da mesma forma que outros pesquisadores investigaram projetos de
visualidade com a experiéncia politica em outros episodios (capelas italianas e seus projetos
de educagdo moral, cinema e o naturalismo, entre outros exemplos). Em sintese, falamos de
uma educacao visual e, portanto, de uma visualidade baseada em imagens em movimento, no
cinema e na televisdo, de cinema e de televisdo. Tais separa¢cfes cruzardo os caminhos daqui

para frente. Por isso, encerramos esta primeira se¢do brevemente com as discussfes propostas:

Na secdo 1, “A visualidade como constelagdo dos possiveis”, abrimos a discussao
sobre como as praticas de criacdo e realizacdo visual, e a percepgdo sensorial e social das
imagens, projetam processos estéticos e politicos, e, portanto, constituem-se como espaco de
poder e disputa. Propomos uma série de episodios e analises conceituais que apontam, tanto
na pintura quanto no cinema, para a historia das artes, das imagens e da visdo em potenciais
relagdes politicas para com as sociedades e as subjetividades dos individuos que nelas vivem.
O objetivo é olhar para a histdria das percep¢des sugerida por Walter Benjamin (2015), sob
uma Otica warburguiana que sugere a possibilidade de uma anélise politica da visualidade e da

imagem, e, a0 mesmo tempo, uma andlise visual e imagética das subjetividades historicas.

Na secdo 2, “Sobre a televisio e imagens, o caso da Rede Globo no Brasil”,
analisaremos o projeto politico de visualidade disseminado e desenvolvido pela televisdo,
mais especificamente pela Rede Globo, enquanto empresa de emisséo televisiva que guarda
marcas radicais em termos de audiéncia, producdo de uma determinada qualidade estética no
Brasil. Nesse sentido, abordaremos brevemente alguns episédios que marcam o
estabelecimento da televisdo como empresas ligadas a area de comunicacdo; bem como

visualidades projetadas na e pela sociedade contemporanea.

Na secdo 3, “Discussdes metodologicas”, pensaremos algumas propostas para
alcancar os resultados apresentados nas se¢des seguintes. A metodologia estabelecida ensejou-
se nas analises filmicas, resgatando e repensando algumas questfes propostas por Pierre Sorlin
e Paulo Menezes, sobre como podemos observar manifesta¢cdes sociais “de dentro” das
simbologias e sentidos projetados por uma amostra de filmes. Propomos que, dadas as
especificidades de nossa amostra e do universo no qual ela se insere, podemos pensar algumas
das questdes que estdo nos filmes como indicios dos processos pedagdgicos que foram

atravessados pelos estudantes em seu processo formativo na escola.
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A secdo 4, “A Escola Técnica Estadual Jornalista Roberto Marinho”, parte de uma
pesquisa documental sobre a ETEC “Jornalista Roberto Marinho”, buscando delinear um
estudo descritivo que possibilite pensar a estrutura e as dindmicas da escola enquanto
organizacdo institucional de educacdo formal, para depois abordarmos o curriculo do curso
técnico em Producéo e Audio e Video. As analises sdo guiadas centralmente pelo conceito de
modo de enderecamento de E. Ellsworth, que nos ajudou a estabelecer questionamentos tais

como “Quem a escola pensa ou imagina formar?”.

Na Secdo 5, “Trabalhos de Conclusdo de Curso”, empreendemos uma analise das
obras realizadas pelos alunos da T08 do PAV, primeiramente analisando tais obras em seus
aspectos estéticos e interiores, para depois estabelecer relagdes entre elas, o curriculo e outros
fatores educacionais que habitam o universo da escola e o0 campo do audiovisual na cidade de

Sao Paulo.

Na secéo 6, “Conclusdes”, discuto centralmente os resultados desta pesquisa e discuto
porque ndo foi possivel estabelecer essa relacdo direta entre um projeto de visualidade da
Rede Globo — manifesto no telejornalismo exibido pela televisdo durante um longo periodo —
e 0s TCCs da PAV 8 noturno, que constituem a amostra aqui analisada. Neste sentido,
entendemos que essa hipotese foi refutada durante o desenvolvimento de nosso projeto pelos
proprios métodos, perspectivas epistemoldgicas e possibilidades analiticas empenhadas para
tanto. Podemos construir essa refutagdo se observadas as relages possiveis entre as imagens
telejornalisticas (que se constroem em torno do modo expositivo) frente as imagens dos
documentarios de nossa amostra, que se colocam em termos de documentérios observativos —
empenhando aqui os modos de andlise de Bill Nichols (2009), sempre como tipos ideais. N&o
ha uma linearidade metodoldgica ou discursiva que permita tal relacdo. Os produtos séo, de

uma forma ou de outra, diferentes em suas propostas comunicativas.

O que nos leva a uma nova percepcdo: se houver uma relacdo — entre projeto da Rede
Globo e os projetos presentes nos TCCS —, ela ndo se da em termos de construgdes tematicas
ou formatos televisivos/audiovisuais. E sim como entendimento da imagem em sua poténcia
para se construir e se legitimar como comunicacdo do real, de construcdo de narrativas, de
verdades e de comunicacdo de ideias. Criando e mantendo um regime de visualidade
especifico. Que inclusive comega a ter seu modo de funcionamento questionado conforme
novas tecnologias audiovisuais e de comunicacdo avancam. No fundo, o que 0s projetos
afetam e sdo afetados por é pelo interesse nas imagens enquanto campo de disputa politica.
Como espago de construcdo de discursos do real, do verdadeiro, do histérico, do
comunicativo, do informacional. Marcando, assim, sujeitos em seus processos de subjetivacao

e relagdo com o mundo.

15



Secdo 1. A visualidade como constelacao dos possiveis

A primeira secdo desta dissertacdo de mestrado propde uma discussdo sobre como as
préaticas de criacdo e realizacdo visual, e a percepcdo sensorial e social das imagens, projetam
processos estéticos e politicos, e, portanto, constituem-se como espaco de poder e disputa.
Propomos uma série de episddios e analises conceituais que apontam, tanto na pintura quanto
no cinema, para a histéria das artes, das imagens e da visdo em potenciais relacdes politicas
para com as sociedades e as subjetividades dos individuos que nela vivem. Intentamos o olhar
para a histdria das percepcdes sugerida por Walter Benjamin (2015), sob uma Gtica um tanto
guanto warburguiana que sugere a possibilidade de uma analise politica da visualidade e da

imagem, e, a0 mesmo tempo, uma analise visual e imagética das subjetividades historicas.

O que se propde é um fio de Ariadne pela escrita labirintica entre as perspectivas do
campo dos estudos visuais. Pensamos um caminho possivel através do emaranhado de
imagens e sua poténcia para criar e fixar narrativas, personagens, mitos, memarias, sociedades
e culturas. O que transparece, e 0 que nos interessa centralmente, é a discussdo sobre como as
praticas de criacdo e realizacdo visual, e também percepcdo sensorial e social dos sujeitos,
envolvem processos estéticos e politicos e, portanto, constituem-se como espaco de poder e
disputa nas e pelas imagens. O cinema e a televisdo, como a pintura e a escultura em outros
tempos, configuram hoje alguns espagos nos quais concorrem diversos agentes formativos da
cultura contemporanea. No que se segue, trabalharemos com fragmentos de leitura, camadas
de entendimento e blocos de sensagdes que, como exibicdes em sala escura, buscam produzir

memorias e relacdes com e no leitor/espectador.

O estudo da visualidade e sua experiéncia-arte sdo cadticos, porque transdisciplinam.
Neste sentido, é importante situar o leitor também como voz ativa na significacdo e apreciacéo
do texto que, em linhas e pardgrafos, compfe cenografias histdricas e roteiriza memorias
pessoais e institucionais, vividas ou partilhadas, tendo as heterotopias visuais como

possibilidades de pensamento sobre a visualidade no sujeito contemporaneo.

O objetivo que se delineia é discutir as possibilidades do cinema enquanto
manifestacdo politica de visualidade, ou seja, configurando e sendo configurado como
imagens que estabelecem formas de se rastrear episddios inscritos numa historia da percepcao,
como proposto por Walter Benjamin (2015). Desta forma, os episédios do cinema aparecem
como componentes formativos do espectador, imerso numa condi¢cdo de modernidade e suas
tecnologias, junto aos objetos que projetam modos de ver e experiéncias politicas no tempo e

lugar dos processos de subjetivacdo proprios dessa arte-tecnologia.
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1.1 Cenografias da Modernidade

Como plano de fundo deste esforgo reflexivo sobre o cinema, temos (1) as obras e as
I6gicas de inteligibilidade criadas pelos artistas da Renascenca, (2) as questdes impostas pelo
célculo da tridimensionalidade das imagens como forma de expressdo naturalista e (3)
vestigios de materialidade historica das imagens engquanto educacao visual e politica em telas,
afrescos, marmores, estatuas, vitrais e objetos cotidianos da vida europeia. Técnicas e mais
técnicas — da perspectiva a narrativa, dos jogos de luz a sensacdo de volume — projetam
mentes e olhares neste contexto e, além, como meméria do futuro visual contemporaneo. Um
estudo da visualidade da sociedade moderna, e da propria modernidade em si, atravessa e é
atravessado por este entendimento primeiro de como a visao se torna o locus privilegiado de
uma compreensdo e de uma escrita ou projeto de mundo e modos de inteligir, imaginar e
sonhar (BENJAMIN, 2016).

Somos levados a refletir sobre a consolidacdo de determinados modos de ver e 0
estabelecimento de experiéncias politicas especificas quando analisamos a arte no
Renascentismo Italiano, afinal ganhava centralidade o discurso da razdo individual ao mesmo
tempo em que o olho era eleito o 6rgdo fundador da “verdadeira” experiéncia da realidade. As
correlagdes entre o cinema e entre os filmes da ETEC também parecem operar nesta mesma
relacdo com experiéncias politicas de lugar e época determinados. No Renascimento foram
consolidados “objetivismos” e objetividades, da mesma forma, realismos e realidades,
racionais e visuais, estéticos e politicos, que produziram o “olho-calculo” da experiéncia
unilinear, da perspectiva e do ponto de fuga Unico (ALMEIDA, 2010; CRARY, 2012). Foram
assim estabelecidos regimes especificos de visualidades (falamos de uma tradi¢do europeia-
ocidental aqui), baseados em novas formas de percepcao e de experiéncia frente as imagens,
consolidando um processo de subjetivagdo dos sentidos, sensibilidades e significados, sob
governo do calculo racional objetivo e da ideia de verdade Unica, duplamente historica:
histéria dos modos de ver e histéria da experiéncia politica moderna, ambas separadas
disciplinarmente como campos de conhecimento, ainda que unificadas pela concepcdo de
razdo e método cientifico®. A visdo e as visualidades ndo escaparam incélumes do
desencantamento do mundo promovido pelo desejo do esclarecimento totalitario que assolou a
modernidade. (ADORNO & HORKHEIMER, 1985)

®ADORNO & HORKHEIMER (1985) analisam o avanco das nocBes de esclarecimento, de
racionalizagdo, dentro de uma perspectiva de “maldicdo do progresso”: “Esta ndo se limita a
experiéncia do mundo sensivel, que esta ligada a proximidade das coisas mesmas, mas afeta a0 mesmo
tempo o intelecto autocratico, que se separa da experiéncia sensivel para submeté-la. A unificacio da
funcdo intelectual, gracas & qual se efetua & dominacgdo dos sentidos, a resignacdo do pensamento em
vista da producdo da unanimidade, significa o empobrecimento do pensamento bem como da
experiéncia: a separacdo dos dois dominios prejudica a ambos.
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Tal perspectiva se estabelece como regime que tem como principio, fisiolégico
inclusive, o olho Unico, que opera s6, como idealizacdo matematica racional, representando
uma nog¢ao objetiva, linear, virtuosa, “iluminada” sobre a visdo. O ponto de convergéncia de
linhas imaginarias do mundo sensivel, que devolve, expressando pela visualidade sedimentada
nas artes de sua época, essas linhas e formas do real imaginado por ela mesma. A perspectiva
esta na base do isolamento do olho humano em fun¢do de uma matemaética racional que define
uma Unica e legitima representacdo do que seria 0 entendimento visual do mundo. A
perspectiva seria, entdo, essa razdo demonstrativa que confirmaria que todas as coisas sao
enviadas ao olho, delimitando-se, assim, o parametro fundamental do regime de viséo a época:
unica possibilidade “correta” e, portanto, artisticamente valoravel, pois exprime um realismo
eficaz e amplamente aceito naquele contexto social. Almeida (2010) cita os desenhos
comparados de Da Vinci, que retrata o olho isolado, como ponto de convergéncia das linhas
imaginarias do mundo sensivel. E, desta maneira, por meio de um constrangimento do olho
real que a perspectiva cria essa nogdo do olho como uma imagem real, geométrica,
matemaética e também bioldgica, de sua prdpria natureza, criando-se uma imagem cientifica,
em parte semelhante ao real. Em outras palavras, a imagem do olho criada pelos renascentistas
era a Unica, real, natural e cientifica do olho humano (ALMEIDA, 2010, p. 138). Podemos
pensar que a nogao de regime que propomos aqui pode ser pensada como um parametro que
cerceia a imagem, dando a ela formas de se ver, inteligir e ser percebida e expressa em
determinada época e lugar. Se a perspectiva imprimia tal desejo de uma poténcia de agenciar o
real nestes regimes do Renascimento, quais seriam o0s parametros que poderiam definir o
regime que envolve atualmente as concepgfes audiovisuais contemporaneas, seriam elas

observaveis em nossa amostra de filmes?
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Prancha 1: Fotogramas de Le Ballet Mécanique (1924), de Fernand Léger (acima); e Rhythm 21
(1921), de Hans Richter (abaixo).
Fonte: capturado pelo autor.

Olharemos agora para um plano intermediario, um pouco mais proximo de nos
espectadores que vivenciamos a experiéncia da modernidade, para o filme “Le Ballet
Mécanique” (1924), dirigido por Fernand Léger (1881-1955), indicado pelo préprio Sergei
Eisenstein como obra-prima do cinema europeu. Estes sdo os temas centrais pontuados pela
cartela inicial do filme, indicado como oposi¢do ao cinema narrativo, em especial aos filmes
estadunidenses. Contextualmente, a década de 1920 foi marcada pelo surgimento de grandes
estadios como o Metro Goldwyn Mayer (MGM) e do Starsystem estadunidense. O filme
transita entre imagens oscilantes, pendulares ou em looping caleidoscopico. O mecanicismo
salta do balanco e do sorriso enquadrado, que se abre e fecha, aos pistdes, hastes e
engrenagens. Os movimentos e as luzes se alternam em idas e vindas que buscam se libertar
da narrativa dos atores e da encenacgdo. A criacdo de um terceiro sentido, que ocorre com a
interseccdo de duas imagens, caminha sempre neste esfor¢o. Ao final, o propésito-maquina
engrena as reminiscéncias: olho, corpo e sorriso fechando, assim, o ciclo caético da

montagem, do movimento e do estado de choque, culminando na percepgdo visual da
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mecanicidade propria da urbe moderna. Experiéncia politica que atravessa 0S COrpos e o
cinema da época como um regime proprio de visualidade e, no caso, marcando tal delimitacdo

formal entre um cinema® e outro.

Este filme parece induzir uma experiéncia sensorial e politica frente, ou contra aquilo
gue a panoramica analitica de Ismail Xavier revela como traco do Naturalismo no cinema
hollywoodiano a partir de 1914, principalmente nos EUA. Os filmes produzidos e exibidos
nesta época — 0s westerns — caracterizavam-se pela tematica dos cowboys norte-americanos, o
velho oeste em sua traducdo brasileira. Estas imagens constituiam-se como formas narrativas e
estéticas muito ligadas a experiéncia politica da violenta expansdo colonial norte-americana
em direcdo ao oeste do continente, que buscava fundar uma memoria cinematografica como
“arte especifica da epopeia” (BAZIN, 2018, p. 268). Era necessario encenar tais eventos com
figurinos politicos particulares como uma violéncia necesséaria, além, é claro, de narrar de
modo romantico a histdria, baseada numa ordem nacional e racional, herdis versus vildes,

numa espécie de reencenacao das narrativas de vicios e virtudes cristds (ALMEIDA, 2010).

A férmula apontada por Almeida (2010) pode ser encontrada até hoje em diferentes
cores e narrativas, mesmo estando em anos e espacos completamente diferentes daquele
contexto original. O filme “Pajaros del verano”, produgdo colombiana de 2018 dirigida por
Cristina Gallego e Ciro Guerra, nos fornece um exemplo. O filme é uma cronica Wayl da
passagem do tempo, das estactes, das fases da vida frente a0 mundo e apresenta uma guerra
cosmoldgica pela existéncia das tradicdes, da palavra, das aliancas e da paz. Este espacgo
ilustra aquilo que nasceu como o “Velho Oeste” na acep¢do de Hollywood. Primos e primas
povoam tal lugar encantado, que é colonizado pelas ideias de novos mundos. O que se mostra
é uma batalha épica entre os espiritos antigos furiosos contra o capitalismo. Um povo pacato
frente aos narcotraficantes. E o nascimento da estrutura do narcotréafico colombiano entre as
décadas de 1960 e 1980, impulsionado pelo consumo industrial de maconha pelos jovens
estadunidenses da época. O cowboy nesta obra pode ser visto no personagem Rapayet, que
vive de concessdes e esforgos para manter sua familia. Trata-se da velha formula do her6i
familiar que desenvolve sua jornada sempre em torno desse mote. O conto comega com sua
entrada na vida de Zaina na danca da Yonna e termina tragicamente quando ele, sem familia, é
morto por seu sécio. Esta € uma escolha para exemplificar, entre tantos filmes possiveis, a
extensdo dessa “arte especifica da epopeia” na qual se traduz o cinema naturalista que aqui

abordamos.

® Falamos aqui do cinema construtivista de Eisenstein (1990) como um contraponto a nogéo formal
naturalista, que esta se expandindo no pos Il Guerra Mundial com o cinema industrial hollywoodiano.
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De qualquer forma, tanto nos westerns, quanto nas obras que eventualmente
concorrem nas variadas categorias do Oscar, 0 que de fato marca a diferenca entre eles ndo
sdo tanto as nuances narrativas, no sentido da histéria que estd sendo ali contada. Que é
também muito marcadamente parecida em termos de roteiro. O que prevalece para esta
analise é muito mais a preocupacdo dos produtores em alcancar a percepcao imagética que foi
educada nos sujeitos que assistem aos filmes, baseada nos cortes e na montagem naturalista
guase como uma normalidade disciplinar do olhar. Parte constante de um regime que se
desdobra até hoje: parece que ignoramos o corte em quase tudo que assistimos, por exemplo.
E assim que os filmes passam a ser depois de anos de educacio visual baseada numa
concepcao naturalista: sdo “transparentes”, como diria Xavier (2005), no sentido de ndo deixar
ver seus processos de producdo, de evitar a reflexdo sobre a camera e a edicdo das imagens, o
roteiro e o estudio. O filme esconde o dispositivo, ou seja, sua dimensao técnica de producéo,
para agradar as audiéncias e insinuar um padrdo de consumo visando a sua hegemonia. E
possivel, assim, pelo menos imaginar como se estabelece um regime de visualidade baseado
nesse cinema especificamente, tdo popular hoje em dia. Pensando na experiéncia estética
naturalista compartilhada entre espectador e cineasta através do filme, pode-se observar como
a industria cultural cinematogréafica vai se desenvolver vorazmente pelo mundo a partir dos
anos 1960. Ismail Xavier (2005), quando discute a industria cinematogréafica de Hollywood,
aponta a reunido de trés elementos técnicos para a producdo do especifico efeito naturalista’
no jogo de cena entre a tela e o espectador. Primeiro, a utilizacdo e aprimoramento da
decupagem classica, apta a produzir o ilusionismo e deflagrar o0 mecanismo de identificacdo
entre ambos. Segundo, a elaboracdo de um método de interpretacdo de atores e atrizes dentro
de principios naturalistas, emoldurados por uma preferéncia pela filmagem em estidios. Por
fim, cenérios e cenas construidos em verossimilhanca com principios naturalistas e a escolha
de histérias de grande aceitacdo popular, entendidas como leitura habituada ao quadro de
inteligibilidade construido pela a narrativa formal. Sdo estes pontos que levam a um
entendimento sobre as relagBes entre a forma e o contetdo e a aceitagcdo dos produtos pela

massa de pessoas ao redor do mundo.

Os principios naturalistas ndo devem ser tomados como naturais, mas como
construcdo historica da percepcdo, primeiro como modo de representacdo, situados e datados,
e com efeitos a posteriori. Aqui propomos um olhar também como regime no qual o
espectador também é produzido por determinada forma de experiéncia cinematografica, que é
politica por que o educa a participar do jogo de cena, e a se identificar com as imagens e com
quadros de inteligibilidade especificos. Sdo os entendimentos do corte como “piscar de olhos”

de Murch (2004), ou a nogdo de cinema como forma de perceber o mundo como sendo visto

" Ver ALMEIDA (2010), sobre o naturalismo do plano sequéncia e da cronologia.

21



através de uma janela, neste caso do realismo de Xavier (2005) que aqui tomamos como
exemplo. Tal modo de producéo naturalista ganha ares de educacéo estética quando pensamos
que ele produz o espectador como testemunha ocular, ou seja, que entende e comunga da
linguagem comunicada, validando-a socialmente como modo privilegiado de experimentar
uma concepcéo de realidade que a ele se apresenta, ou seja, um determinado modo de se ver
as imagens cinematograficas. Do outro lado, do produtor de imagens nesse regime — o
cinegrafista ou fotégrafo — podemos pensar que ndo é exatamente por meio de uma
experiéncia “natural” que estes buscam o naturalismo. A intencdo é muito mais construir um
modo de ver no sentido de um alinhamento ao que ja foi educado para aqueles que assistiram
a muitos e muitos filmes em suas vidas. Da criacdo de uma subjetividade especifica, a do
espectador. Trata-se sobretudo de uma construgcdo da experiéncia naturalista vivenciada pelos
sujeitos por si s ja massivamente naturalizada (com o perddo do trocadilho) pelos processos

socio-historicos e formais do cinema hollywoodiano.

Tudo neste cinema caminha em direcdo ao controle total
da realidade criada pelas imagens — tudo composto,
cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producdo desta
realidade. Em todos os niveis, a palavra de ordem é
“parecer  verdadeiro”; montar um sistema de
representacdo que procura anular a sua presenga como
trabalho de representagéo. (XAVIER, 2005, p.41)

Outro ponto, é 0 que nos leva a discutir tal forma de percepcdo naturalista também
operando moralmente por meio da tipificacdo radical de heréis e vildes e pela politica da
montagem naturalista como movimento estético que atravessa e permanece no cinema e na
televisdo atuais e formulam quadros de inteligibilidade sobre o real. J& ndo basta mais as
imagens e a visualidade propagarem-se como narrativa histérica, como modo de ver
construido baseado na racionalidade sobre o olhar e nos aparelhos tecnolégicos. Nesses
espacos operados pelo regime naturalista ndo séo apenas operativos tecnoldgicos, sobretudo

sdo ideoldgicos.

Nesse sentido, o episédio naturalista nos propde o problema da relagdo entre o olhar,
as imagens e a narrativa e, ou melhor, as possibilidades de se pensar sobre a visualidade, e 0s
regimes de visualidade, como experiéncias estética e politica em torno de um efeito de
verdade®. Efeito este que é histdrico e construido socialmente e que seguidamente é
reproduzido no sentido de educar e reeducar as percepcles e as experiéncias politicas dos

sujeitos por eles mesmo em seus tempos. E a partir desta perspectiva, agora ja& mais

8 Ver as interessantes passagens sobre Pudovkin e o “trabalho da camera concebido na formulagdo mais
pura da metafora do olhar” (XAVIER,2005, p.53)
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consolidada, que investigaremos mais adiante os TCCs da ETEC JRM. Para tanto, é
fundamental pensar em André Bazin (2018), em sua discussao sobre o "mito do cinema total",
que se refere a possibilidade mitoldgica de representar fielmente a natureza de forma integral,
em movimento. Noc¢do que se torna central para a experiéncia visual e politica que passa a ser

buscada pelo cinema de entéo.
1.2 Mapeamentos do olho-cdmera

Milton José de Almeida (2010) ao analisar os afrescos da Capella degli Scrovegni
(1300-1305), de Giotto, em Padua, e os de Ambrogio Lorenzetti no Palazzo Pubblico (1338)
em Siena, ressalta a construgdo historica das imagens como analogias visuais do mito cristdo
e, portanto, representacbes da moral predominante. Para o artista-pesquisador, Giotto e
Lorenzetti foram mestres na utilizagdo da imagem como educacdo estética intrinsecamente
ligada a uma percepcao politica de mundo, potentes para dar realidade visual e existencial aos

inimeros personagens da histdria sagrada e os codigos morais por eles representados.

A nocéo de referéncias visuais ilustrativas, como hoje a conhecemos, era estranha ao
periodo, em especial em termos de fé. Imagens sagradas abundavam nas iluminuras medievais
por seu valor iconico, mas remetiam a um sentido catequético previamente apreendido e cuja
interpretacdo carregava as imagens com projecGes de sentido institucionalmente dado. A
técnica de Giotto contribui no desenvolvimento da nocdo de profundidade visual (perspectiva)
e fundamenta a nocdo de arte sequencial, ambas essenciais para o estabelecimento de um
sistema de referéncias visuais e, a0 mesmo tempo, para a relacdo entre tal sistema e a
percepcdo e inteligibilidades de experiéncias politicas de mundo. Ou seja, 0 sistema visual
correspondente & obra de Giotto fortalece uma forma de relagdo entre espectador e imagem.
Ele afresca a experiéncia visual como narrativa, ao passo que fixa a necessidade da
participacdo do espectador na experiéncia da narrativa. Ao mesmo tempo, esta participacdo
nao se da de forma autdbnoma, como no observador contemporaneo, mas foi cenografada como
experiéncia estético-politica que produziu um modo de ver racional e unilineo, condizente

com as interpretagdes da narrativa moral crista.
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Prancha 2: O Juizo final acima da porta de saida da Capella degli Scrovegni.
Fonte: http://www.cappelladegliscrovegni.it/index.php/en/

Estamos frente a uma educacéo visual cuja configuracdo
estética € uma configuracdo politica e religiosa. Uma
forma complexa e ao mesmo tempo simples de um viver
cultural e social permeado de representacdes visuais em
gue percepgdo — ver a pintura, identificar com anteriores
e imaginacao — ligar uma cena a outra e ao assunto e, ao
mesmo tempo, imaginar 0s elementos arquitetdnicos
entendendo as proporcdes (e as desproporcBes) e as
pessoas e coisas pintadas (o anjo, a virgem, a auréola, a
atmosfera espiritual) para poder percebé-los como uma
histéria sagrada. Estamos dentro de um processo de
educacgdo cultural da inteligéncia visual. Uma arte que,
em forma pléstica, da visibilidade estética a um momento
social, politico, religioso. (ALMEIDA.2010. P.27)

Como nos conta o autor, quando o observador entra na Capella ele se depara com um
conjunto de imagens representativas da vida das personagens do drama cristico, dispostas em

ordem narrativa cronoldgica. A histéria inicia com a Anunciacdo da gravidez de Santa Ana,
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percorre fatos significativos da vida de Maria e Jesus Cristo e finaliza com a prédica do Juizo
Final e julgamento das almas. O motivo recorrente no ultimo friso horizontal é a exposicdo
visual de figuras alegdricas para os sete vicios e sete virtudes da moral cristd. Cada figura
esboca o emblema corporal desses tipos ideais. O observador, deste modo, é levado a
percorrer imagens nucleares e narrativas da histéria das personagens miticas e a interpreta-las
referenciando o sentido indexado nas imagens exemplares dos vicios e virtudes. A producéo
desta arquitetura visual estabeleceu uma espécie de legenda, ou indice interpretativo, para as
imagens da via crucis, materializada como ideologia politica e estética na producdo do

observador moderno.
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Prancha 3: Analogias corporais e morais na Capella degli Scrovegni (detalhes).
Fonte: http://www.cappelladegliscrovegni.it/index.php/en/

Os problemas da visdo eram, e ainda sdo, fundamentalmente, questdes relativas ao
corpo e ao funcionamento do poder social, permeadas por relagGes estabelecidas entre corpo

de um lado e as formas de poder institucional e discurso do outro®. E a partir das

® Propomos aqui de fato um salto imenso no recorte espacial e tedrico abordado. De certa forma o
trabalho nesta etapa de desenvolve no sentido de fazer uma aproximacdo de corpos e discursos do
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problematicas corpo/discursos, que Jonathan Crary (2012) analisa 0s processos histéricos do
século XIX que constituiram os modos modernos de conceber a visdo. Com foco nos
desdobramentos politicos estabelecidos por esta relagdo, oferece, de passagem, valiosas pistas

para compreendermos essa forma de regime de visualidade que buscamos.

Ao apresentar observacdes sobre objetos técnicos, suas relagdes com o olhar e 0
processo de educacgdo das experiéncias sensoriais na modernidade, Crary (2012) aponta uma
sensivel ruptura com os modelos renascentistas, ou modos classicos de conceber a viséo e o
observador em funcdo de novas formas de se conceber a visualidade na modernidade dos
séculos XIX e XX.

No inicio do século XIX, a ruptura com modelos
classicos de visdo foi muito mais que uma simples
mudanca na aparéncia das imagens e das obras de arte, ou
nas convencdes de representacdo. Ao contrario, ela foi
inseparavel de uma vasta reorganizacdo do conhecimento
e das praticas sociais que, de inUmeras maneiras,
modificaram as capacidades produtivas, cognitivas e
desejantes do sujeito humano. (CRARY, 2012, p.13)"

Tal andlise desloca-se das abordagens convencionais dos estudos da imagem e da
histéria da arte, mudando o foco das transformagdes na representacdo visual como elemento
central para compreender as mutagdes do observador. As representacfes devem ser, dessa
forma, como efeitos de uma ampla reorganizagdo dos saberes e dos poderes, que acabou
modificando as capacidades produtivas, cognitivas e desejantes dos sujeitos modernos.
Portanto, o foco da problematica da visualidade, ou do olhar, como ele mesmo descreve, é
centrada nessa figura do observador. “Pois o problema do observador ¢ o campo no qual se
pode dizer que se materializa, se torna visivel, a visdo na historia. A visdo e seus efeitos séo
inseparaveis das possibilidades de um sujeito observador, que é a um s6 tempo produto
historico e lugar de certas praticas, técnicas, instituicdes e procedimentos de subjetivacdo.”,
(CRARY 2012. P.15).

Assim, Almeida (2010) opera uma leitura da experiéncia visual e politica da Capella
(perspectiva visual, narrativa religiosa significativa e indexacéo da interpretacdo dos vicios e
virtudes), enquanto Crary (2012) ensina sobre técnicas e objetos que impuseram uma aten¢do

visual ao sujeito observador mais acurada e racional (instrumentalizacdo das experiéncias

século XIX, com se (mas nao é) estivéssemos fazendo uma arqueologia destes corpos e discursos — na
linha de Foucault (1995) — que é um autor utilizado por Crary (2012).

g possivel lembrar nesta discusséo sobre as mudangas nos modelos de visualidade, dos apontamentos
sobre a reprodutibilidade técnica nos niveis: fisico, ou seja, pelo uso sistematico e pelo ordenamento da
pelicula; perceptivo-sensorial por meio do empenho do efeito de choque; e onirico, projetado pela
colonizagdo dos sonhos pelo camundongo Mickey (Benjamin, 1936) Texto em versdo portuguesa.
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visuais no capitalismo como modificaveis e abstratas). Ambos sinalizam a possibilidade de
uma linha de investigacdo que faca pensar como 0os modos de ver de determinadas épocas
estabelecem uma relagdo profunda com as experiéncias politicas em vida dos sujeitos em seus
tempos. Portanto, ndo estamos interessados no estabelecimento de um arco histérico, mas sim
em promover um esforco reflexivo sobre como tais modos atuam e atuaram, modificando,
interagindo e, por vezes, definindo o que seria uma experiéncia visual politica das vivéncias
individuais. Experiéncias estas propiciadas primeiro pela arte, ou seja, pelo dispositivo visual
da Capella, e, mais e recentemente de forma mais generalizada, por meio do regime de

visualidade aqui discutido.

Esta secdo se propOe a pensar como o0s saberes sobre o cinema podem ser
fundamentados nas técnicas e pressupostos narrativos das imagens do Renascimento ltaliano —
em especial no trabalho de Giotto — e performam uma inteligibilidade Gnica sobre
constelagdes possiveis de entendimentos. Miramos 0 movimento constelar aqui proposto num
sentido quase metodoldgico, como estrelas, ou focos de luz, que podem ser arranjadas através
de relacBes imagéticas para criar significados e campos de entendimento™. O desenho
formado pelo movimento constelar dos fatos, episddios ou filmes (os tais pontos de luz
dispersos), passam a compor uma constelacdo de saberes que nos permite, entdo, propor as
significagdes socio-historicas que definem os pontos de luz especificamente (ora olhamos para
0 cinema naturalista, ora para as capelas italianas do quattrocento, ora para os TCCs da
ETEC). Como efeito deste trabalho intelectual, surgem termos de organizacdo resultantes que
por sua vez nos oferecem também um direcionamento a seguir. Navegamos, tendo como
orientacdo as experiéncias do Renascimento e a projecdo de seus modos de visualidade.
Mapeamos canones de criacdo artistica e percep¢do da imagem na producdo das condicdes
disciplinares para a visualidade moderna. Para, assim, propor uma contravisdo que mobilize
outras experiéncias na relacdo imagem-mundo, que nos permite entrever condicBes

disciplinares e, além, constelar formas diversas de ver-sentir-inteligir e criar imagens.

1 Nossa inspiracdo aqui vem do Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg, e suas experimentagdes no
sentido de criar mesas de montagem nas quais habitam as imagens de sua gigantesca colecdo e onde as
relagdes entre elas, em determinada posicao (e que pode mudar de posicdo), criam sentidos Unicos, mas
ndo definitivos, estando sempre aberta a novas montagens e ao conhecimento transversal que surge da
imaginacéo suscitada por meio de tais relacfes (DIDI-HUBERMANN, 2013, P.15) Interpretacdes estas
gue novamente reforcam o carater exploratorio desta pesquisa, que se utiliza de autores que pensam de
modo diferente, mas dos quais busquei me aproximar para cultivar um objeto de estudo. E de fato tal
objeto que pede conceitos por sua complexidade imagética, é o objeto que, neste caso, pede inclusive a
mobilizagdo de autores. Entendemos que para este tipo de trabalho reflexivo, as vezes, é preciso
abandonar a realidade.
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1.3 Visualidade, cinema e educacéo

O trabalho segue no sentido de questionar se € possivel imaginar possibilidades
historicas ou conceituais para pensarmos esse campo de estudos da visualidade, esses regimes
gue propomos como forma analitica. Foi 0 que buscamos trabalhar nestas primeiras sessées
guando discutimos problemas baseados na visdo, nas experiéncias politicas, nos jogos
lacunares entre mundo observavel e as imagens e entre observador e técnicas da visualidade.
Os episddios aqui destacados evidenciam como projetos estéticos e visuais, tanto na pintura
guanto no cinema, atuaram no sentido de construir ou reeditar as experiéncias politicas em
sociedade. Para tanto, empenhamos um olhar warburguiano sobre as relacfes que projetaram
(1) possibilidades disciplinares sobre visualidade — como a imposicdo da perspectiva e da
narrativa renascentistas (ALMEIDA 2010), a racionalizacdo do olhar por meio das
experiéncias técnicas no seculo XVIIlI (CRARY, 2012) e a construgdo naturalista presente e
reeditada desde sempre nas percepgdes sobre o cinema nas mais variadas épocas (XAVIER,
2005) (BAZIN,2018); versus (2) propostas estéticas outras de visualidade que apontam para
uma espécie de contradiscurso em relacdo ao canone imagético, propiciando espago para
novos questionamentos e possibilidades politicas, inclusive agindo sobre os estatutos do
espectador e das imagens modernas (CRARY, 2012), como indicam a obra as peliculas

europeias da década de 1920.

O cinema, neste sentido, funcionou até aqui como método e guia, porque carrega essa
forca transdisciplinar, ou seja, de se encontrar num estado da arte que permite fazer entrever
processos multiplos, técnicos, pedagdgicos e estéticos, que confluem e reagem entre si. Os
saberes e 0s questionamentos visuais propostos pelo cinema ndo se mantiveram estanques em
determinada disciplina académica ou se debrugaram apenas sobre suas problematicas
interiores, mas, historicamente passaram a ser pensados por meio de diversas lentes, olhares e
projetos'?. Interessa-nos aqui alguns destes projetos visuais que alcaram determinada
dimensdo social em disputas de poder, apontados nessa constelacdo de possiveis: Capelas do
guattrocento, naturalismo cinematografico do século XX e, por fim, a televisdo no Brasil a
partir da década de 1970. Observo, porém, que ndo se trata de uma montagem historica destes
eventos. A ideia é pensar como as formas enquadradas em inteligibilidades estéticas
constroem a visdo e as pessoas como observadoras dentro de um regime histérico e social de
percepcOes, no sentido de ampliar ou restringir o espectro de experiéncias que possibilitam ou

dificultam os encontros com o mundo em determinada época ou lugar. Nesta pesquisa

2.0 cinema pensado na chave da arte e da educagdo por exemplo (BERGALA, 2008), na antropologia
e na sociologia (CAIUBY NOVAES & BARBOSA, 2004), nos campos da economia (MARSON,
2009), filosofia (DELEUZE, 2010) e, obviamente, “de dentro do cinema” (XAVIER, 2005) (BAZIN,
2018) (EISENSTEIN, 1990).
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encaramos frontalmente o papel da educacdo nas realizacGes cinematogréficas e visuais dos
alunos e alunas da ETEC, escola-projeto do governo do estado de Sdo Paulo que mantém
parcerias institucionais explicitas com a Rede Globo. Entendendo que pensar o0 ensino de
visualidades, de audiovisual e de cinema nesse contexto nos ajuda a compreender um pouco
mais do projeto ou “programa” que confronta e € confrontado pelas subjetividades das alunas
e dos alunos do curso, dentro deste regime de percepcdo (bem como regime de sensibilidades
e de afetos) — que buscaremos aqui apontar como opera, principalmente em termos de

visualidade

E Bergala que nos apresenta alguns termos e suas relacdes proficuas para se pensar
tais aspectos desse confronto, principalmente “de dentro” de uma pedagogia da criagdo (2008,
p.129). A anélise do processo criativo ganha um papel de interesse nesta perspectiva a medida
que tenciona um retorno a um momento anterior & inscricdo definitiva de um filme sobre a
pelicula ou suporte digital, trata-se de um esfor¢co de Idgica e imaginacdo que busca o
momento no qual as decisdes ainda estavam sendo tomadas, ou seja, de ideias ainda abertas e
escolhas sendo feitas na realizacdo do filme. Portanto, esforgo que pode comecar antes da
passagem ao ato, justamente porque, como defende o autor, h& um movimento de encarar 0
ato de criagdo no cinema antes por suas operacdes mentais fundamentais, do que por suas
operacdes técnicas (BERGALA, 2008 P.133)",

O ato de criagdo cinematogréfica envolve trés operaces mentais simples: 1) Escolha
(que em algumas traducBes passou como eleicdo) que envolve escolhas entre diversas
possibilidades, como atores, posicdo de camera, luzes, cenarios, tomadas na montagem, ou
efeitos sonoros na mixagem; 2) Disposicdo: posicionar e organizar tais elementos em relacao
aos outros; 3) Ataque: decidir o ponto de ataque (que pode ser entendido como abordagem) e
agir a partir dele, o que seria, no caso, filmar ou montar. O préprio Bergala (2008, P.136) nos
avisa que separa tais operacdes, distinta e cronologicamente, apenas para se garantir uma
possibilidade de enuncia¢do, porque nas praticas cinematograficas elas se entrelagam,
interferem e encavalam-se de modo dialético em todas as fases do trabalho, o que gera voltas e

reorganizacgdes dos projetos de variados tipos. Ainda:

13 A tonica da abordagem do cinema e da educagdo de Bergala, a do cinema “na” escola, parece-nos
exigir e implicar sempre nesta postura das alunas e dos alunos como criadores, produtores e de fato
realizadores de filmes. E ndo espectadores do cinema apenas. Apesar do autor defender que este
processo possa ocorrer apenas ha imaginacao desses interlocutores, sua obra perpassa um ideal (e aqui
digo ideal porque ainda ha um longo caminho para que o cinema possa ser produzido de fato por
estudantes num processo de formacdo educacional no Brasil) de alunas e alunos que fazem filmes,
atravessando para isso todo o processo por ele descrito na forma de experiéncia e ndo através de
manuais, por exemplo. Para Bergala, por exemplo, o entendimento da questdo do “ponto de vista”
revela a importancia e a diferenca entre aqueles que vivenciam os processos de cinema e os analistas
(BERGALA, 2008. P. 138).
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O que constitui ao mesmo tempo a especificidade, a
dificuldade e a excitacdo do cinema é que essas operacOes
mentais, sem as quais ndo ha criacdo, jamais sdo simples
escolhas abstratas ou intelectuais que poderiam ser validadas
num “ponto de vista”. Essas escolhas sdo obrigatoriamente
negociadas com a dura realidade, através de tentativas e
tateamentos, retornos, remorsos, até que se considere ter
atingido um equilibrio que ndo traia demais a ideia ou a vontade
inicial, ainda quando somos dela afastados por forca das
circunstancias (BERGALA, 2008, P.137)

Por isso, podemos pensar que os planos, as sequéncias e basicamente toda a estrutura
filmica que nos é oferecida sensorialmente consiste de um misto, uma relacdo entre aquilo que
foi determinado num ponto de partida para o filme e as decisdes e escolhas tomadas plano a
plano, cena a cena, durante a producdo cinematogréafica efetivamente. Pensamos, como este
autor, no cinema enquanto arte, ou seja, buscando observar este conceito de “coeficiente de
arte”, que nada mais é que a diferenca entre o que foi projetado e o que foi realizado de fato.
Em outras palavras: a relacdo entre o que ndo foi expresso, mas foi projetado, e o que foi
expresso intencionalmente num filme, por exemplo. Para Adorno, "ao separarem-se
enfaticamente do mundo empirico, as obras de arte testemunham que este mesmo mundo deve
tornar-se outro, e 0s esquemas ndo-conscientes da sua transformacdo” (2008, p. 201). E ¢
nessa especificidade que reside a importancia do artista, que ndo € o mero executor do proprio
projeto, mas aquele que se deixa afetar pelo real e pela imaginacdo que cultiva sobre este real

e ao qual escapa as razdes das escolhas tomadas:

Durante o ato de criacdo, o artista vai da inten¢do a realizacao
passando por uma cadeia de reacdes totalmente subjetivas. A luta para
a realizacdo é constituida por uma série de esforgos, de dores,
satisfacOes, rejeicdes, decisbes que ndo podem nem devem ser
plenamente conscientes, pelo menos no plano estético. O resultado
dessa luta € uma diferenca entre a intencéo e sua realizacédo, da qual o
artista ndo é, em absoluto, consciente. (DUCHAMP, 1993. Apud
BERGALA, 2008.P.162)

A proposta de observar as intera¢fes entre cinema e educagdo pelo viés proposto por
Bergala (2008) mostra 0 qudo é necessaria também a abordagem da nocdo de dispositivo
cinematografico, cunhada por Migliorin (2005), e que melhor representa uma leitura desta
perspectiva em termos praticos e proximos. O conceito de dispositivo cinematografico™ — que

ndo é o dispositivo disciplinar foucaultiano® — implica fundamentalmente em processos de

14 0s dispositivos sdo assim pensados porque sdo maquinicos e produzem discursos e visualidades,
pensando huma concepgdo Deleuziana.

15 Essa distingdo sempre vem a tona quando tratamos deste termo e é fundamental para a especificidade
dos estudos com cinema.
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criagdo e interacdo com as imagens por parte dos criadores e criadoras no sentido de
produzirem acontecimentos no mundo®®. Tais processos colocam os estudantes de audiovisual
no papel de criadores de brincadeiras, planos, regras e esquemas que facam as imagens
emergirem do mundo numa interacdo préatica entre eles mesmos, criadores, e a materialidade
gue os cerca, hum jogo que ao final revela a criacdo em si. Esta seria a condi¢do necessaria
para que ocorra de fato uma experiéncia sensivel de si e do mundo, ou seja, para que o cinema
seja de fato um potencial inventor de formas de engajamentos no compartilnamento sensivel
de ideias, conceitos, percepcdes de mundo e conhecimento (MIGLIORIN.2016). Dessa forma,
os dispositivos cinematograficos serdo muitas vezes aqui pensados como o jogo de relagBes
pelos quais podemos, de certa forma, mapear as decisbes e escolhas, e mais, é pelos
dispositivos envolvidos nos processos de criacdo que pensamos que se manifestam as
dificuldades, limitacGes e imposigdes reais que constrangem 0s espacos de liberdade dos
criadores. E por meio deles que muitas vezes pensamos no “coeficiente de arte” de Bergala

nas obras dos alunos e alunas da ETEC JRM.

Trata-se aqui de discutir a nogéo de dispositivo como
estratégia narrativa capaz de produzir acontecimentos na
imagem e no mundo. Pensar de que forma as novas tecnologias
do audiovisual sdo organizadas em dispositivos de criacdo é
pensar também o estatuto da imagem contemporénea, a
possibilidade e o sentido da producdo de novas imagens
MIGLIORIN.2005.P.1).

Tentamos até esclarecer de forma mais sintética o objetivo que aqui se desenha: o de
analisar a visualidade como espago onde ocorrem as disputas por um poder/saber disciplinar’
especifico, ou seja, audio e visual, ja observado de certa forma no projeto moral da narrativa
cristd nas capelas italianas do quattrocento e pelo ideal naturalista no cinema moderno.
Abordaremos nas proximas secfes a disputa pelo poder de estabelecer as visualidades
contemporaneas, manifestas nos filmes analisados, e em suas relacdes especificas com a Rede
Globo e seu projeto audiovisual e politico proprios e manifestos no curriculo da ETEC JRM.
Observamos com aten¢do as experiéncias politicas dos modos de ver dos alunos e alunas e
impressas em seus filmes, 0 que nos parece um caminho sugestivo para o entendimento desta
historia das percepcdes que perseguimos. Trata-se de observar a disputa disciplinar em torno
das sensibilidades, dos sentidos, do corpo e da visdo em primeiro plano, e da educacdo das

experiéncias politicas num segundo, por meio da impressao de entendimentos que foram antes

16 Observo aqui que se trata claramente de uma proposta préatica e tedrica que vai na contramao do
cinema verdade e do canone documental desta escola, que preconizava uma observagdo da “realidade”
sem intervencao direta na mesma por parte do cinegrafista.

Y Ver Foucault (1986): “Néo ha relagdo de poder sem a constitui¢do correlata de um campo de saber,
nem saber que ndo suponha e ndo constitua ao mesmo tempo relagdes de poder” Vigiar e Punir, p.27
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sensivelmente corporificados e que, depois, passaram a atuar como técnica meramente
reprodutiva. E mais, que permitem entrever que 0s projetos e 0s produtos resultantes das artes
e da comunicacdo se ddo sempre como processos educacionais. Tal é o status do espectador
moderno generalizado: afeito as imagens rapidas, fragmentadas e elipticamente reprodutiveis,
mas educado a |é-las e assimila-las de modo disciplinarmente condicionado, como naturalistas,
sequenciais, como verdade imagética. Nesse sentido, propomos uma investigacdo sobre a
possibilidade da producdo do observador se dar no sentido de produgdo do pensamento visual.

Do saber/poder disciplinar que atua num regime de visualidades.

Pensar 0 cinema nesse sentido significa repensar o cinema enquanto poténcia
mecanica de ilusdo do movimento moderno, ou seja, como puro aparato técnico. Afinal, a
projecdo e a ilusdo do movimento ja existiam antes do aparelho técnico. O que vivenciamos
hoje enquanto cinema e experiéncia cinematografica estd muito mais baseado num processo
educacional, que instala modos de ver, perspectivas, aceitacbes e padrdes de normalidade
(corpo, moral e até tabus) e imprimem um padrdo técnico-estético de visualidade para a
contemporaneidade. Educacdo de sensibilidades e percep¢des que alinha socialmente o
individuo em quadros de inteligibilidade do que seria a experiéncia normativa, no sentido de

normal, nos dias de hoje da visualidade.

18 Esta que nos parece ser a tese central do documentario “A caverna dos sonhos esquecidos” (2010) de
Werner Herzog.
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Secdo 2. Sobre televisdo e imagens, a Rede Globo no Brasil.

Prancha 4: No dia 1° de setembro de 1969 os apresentadores Cid Moreira e Hilton Gomes iniciaram a
primeira edi¢do de um veiculo jornalistico de transmissdo em rede do Pais com a seguinte fala: “O
Jornal Nacional, da Rede Globo, um servico de noticias integrando o Brasil novo, inaugura-se neste
momento: imagem e som de todo o Brasil”.

Fonte: www.jornalnacional.globo.com

Na secdo anterior ensaiamos as possibilidades acerca de um campo de estudos da
visualidade que, baseado em projetos imagéticos que se emaranham com as experiéncias
politicas de tempos e épocas localizaveis, sugere um caminho para se pensar uma histéria da
percepcao, das sensibilidades e dos afetos envolvidos na circulagdo de imagem por entre 0s
sujeitos. As escolhas dos projetos observados de modo a introduzir nossas reflexdes — capelas
do século XIV e cinema naturalista do seculo XX — fazem parte desta constelacdo de
episddios do campo de estudos da visualidade com os quais trabalhamos nesta pesquisa.
Propomos agora, de modo um pouco mais aprofundado, um olhar para a consolida¢do da
televisdo, técnica e visualmente falando, como mais um astro que passa a exercer novas forcas

e traz novas luzes para pensarmos a visualidade em nossa era®. Desta forma, nesta secéo

19 A televisio pode ser pensada de forma multipla, mas a escolha interessada nesta pesquisa é a do
modelo que se consolidou nas décadas de 1960 a 1990 no Brasil e que, por meio das transformacées
histéricas subsequentes, passou a conviver com as outras formas de televisao e de imagens eletrénicas a

34


http://www.jornalnacional.globo.com/

analisaremos o projeto politico de visualidade projetado e desenvolvido pela televisdo, mais
especificamente pela Rede Globo, enquanto empresa de emissdo televisiva que guarda marcas
radicais em termos de audiéncia, producdo e qualidade estética no Brasil. Nesse sentido,
abordaremos brevemente alguns episddios que marcam o estabelecimento da televisao,
primeiro engquanto empresas ligadas a area de comunicacdo; bem como também como
discurso que se conforma como visualidade projetada na e pela sociedade contemporanea a
partir dos anos 1960. Entendemos que este seja um caminho significativo para se pensar o
contexto da fundacgdo, enquanto estabelecimento institucional de ensino técnico e também a
formulacdo de uma a proposta curricular e pedagdgica oferecida pela ETEC “Jornalista

Roberto Marinho”.

Com efeito, propomos pensar a televisdo também como um marco histérico e
ontoldgico para o entendimento da visualidade e dos modos de ver enquanto manifestagdo das
experiéncias politicas de novos contextos e tempos sociais. Leva-se em conta que esta outra
experiéncia sensorial do olhar, e da constituicdo de subjetividades mediadas pelas imagens,
agora se da na vida privada, com a introducdo de um aparelho eletrodoméstico que opera a
transmissdo e o consumo de imagens em movimento. Ressaltamos que hd uma oposicao aos
espacos construidos e frequentados para comunicar as imagens — as capelas e salas de cinema
—, 0uU seja, espacos ndo exclusivos, mas muito dedicados a educagdo visual, conforme
discutimos na se¢do anterior. Ha também um novo campo que se consolida com as imagens
moveis e com a histdria social dos investimentos tecnoldgicos que consolidam a televisdo: o
campo da comunicacdo, o que envolve transformagdes sociais nas visualidades, e por outro
lado sofre transformacdes decorrentes destas novas formas, ambos os lados dessas forgas

concorrem para exercer pressdes especificas sobre as experiéncias em sociedade.

Propomos, como recorte para entendermos a televisdo, a producéo, a veiculacao e 0s
quadros de inteligibilidades que atravessam as imagens a partir do pds Il Guerra Mundial e
gue sdo movidos pela l6gica do consumo e do espetaculo, ou seja, que carregam 0s avangos da
forma propaganda, os programas de formato entretenimento e os jornalisticos (para citar
alguns) constituindo-se como o fluxo de informagéo visual, termo de Williams (2016). E este
0 modelo escolhido aqui para debater como a televisdo passa a assumir também um papel
cultural e politico a partir dos anos 1960 em todo mundo. A histéria recente da televisdo no
Brasil fornece um arco narrativo, e um momento de virada da relacdo visualidade e politica,
no sentido de perceber como os interesses dos empreendimentos politico-empresariais da
familia Marinho se debrucaram vorazmente sobre o projeto de uma televisdo nacional, em si,

contaminada pelas imposi¢6es do campo da comunicagdo, mas funcionando eficazmente no

partir dos anos 2000. Nosso recorte se encerra por volta de 2010, j& tendo em conta a inauguragdo da
ETEC JRM.
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cenério das logicas do periodo. No que se segue buscamos narrar como em certos momentos
grupos hegemonicos no Brasil tentaram impor uma visualidade especifica — o “padrdo Globo
de qualidade” é o melhor exemplo —, e consequentemente experiéncias politicas
disciplinarmente projetadas na vida sociocultural no pais. Como veremos, esta relacdo ndo é
de mdo Unica como pode parecer e as negacdes e resisténcias da parte espectadora sdo

fundamentais para tais entendimentos.

Portanto, esta se¢do vai em direcdo a questdo do poder da Rede Globo e da televisdo
como veiculo central de comunicacdo e informacdo na sociedade contemporanea, para assim
rastrear alguns dos elementos centrais para pensarmos a ETEC JRM, bem como pontuar e
descrever os processos politicos e histéricos que desenvolveram o interesse da emissora e do
Estado de S&o Paulo em se unir em prol do estabelecimento de uma escola que atendesse a um
projeto pedagdgico Unico. Para entendermos melhor as légicas de funcionamento da televisdo,
em sua histéria social como tecnologia, mas também em termos de uma nova organizacao da
percepcdo audiovisual da sociedade moderna a partir dos anos 1950 e 1960, propomos um
olhar para as interpretacdes de Raymond Williams (2016) que vé a televisdo como lugar onde
se entrelacam trés importantes processos: o tecnoldgico, o institucional e o cultural (BURINI
& MOURA, 2013).

2.1 Processos tecnoldgicos: a sintonia

Para uma breve historia da televisdo enquanto aparato técnico Busetto (2007) aponta
para a Europa dos anos 1930, onde surgiram iniciativas de expansdo da televisdo em
diferentes iniciativas e paises. A televisdo na Alemanha passa ser fornecida de maneira regular
pelo estado em 1935, marcada pelas intencdes do Il Reich de transforma-la num veiculo de
propaganda politico-ideolégica, mais eficaz que o radio, e de alcance internacional. Em 1936
a TV alema atinge o feito de transmitir para quase 160 mil espectadores as Olimpiadas de
Berlim, consideradas o primeiro grande acontecimento televisivo. No mesmo ano, o governo
britdnico inicia seu servico de emissdo regular pela emissora publica British Broadcast
Corporation (BBC). Investindo em padrdes tecnolégicos de imagem ano apds ano, em 1939 a
BBC atinge a transmissdo de conteldo 24 horas para 20 mil televisores na regido de Londres.
Estas iniciativas, que também se espalharam pela Europa ocidental, ilustram o modelo de
televisdo que se organizou no pés-guerra com predominancia do interesse publico, enquanto

servi¢o de comunicacdo para o publico, e um regime estatal de producdo e difusdo televisivas.

Nos EUA o modelo da televisdo é marcado pela concepcdo comercial, que seguiu a do

raddio naquele pais, baseando-se numa concepgdo da televisdo como empreendimento privado
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de telecomunicacBes. Em 1939 a empresa RCA lanca a primeira emissora comercial do
mundo, a NBC. O principio de livre-mercado que rondava o contexto instala uma
desorganizacdo no que tange as afinidades técnicas entre um produto (uma forma de emissao
no caso) e outro, até que a FCC (Federal Communication Commission), 6rgdo criado em
funcdo da necessidade da regulamentacdo da expansdo do radio, estabelece o padrdo de
operacdo de 525 linhas. Além disso, outra marca desse modelo televisivo é o financiamento
assegurado pela publicidade. Esse percurso historico vai florescer no pos-guerra e “em 1955 o
modelo estadunidense de TV j& contém consolidados seus principais tragos.” (BUSETTO,

2007), sendo difundido em vérios lugares do mundo.

Ha& na histdria social da tecnologia esse capitulo muito importante da consolidacdo e
das instalagbes da radiodifusdo, que deve muito a venda da televisdo e do rédio como
eletrodomésticos se disseminando pelos lares mundialmente. A década de 1920 foi o periodo
de desenvolvimento decisivo da radiodifusdo sonora, pois esta relacionada diretamente com a
questdo dos bens duréaveis, ou seja, 0 consumo de maquinas e aparelhos ligados a vida
moderna industrial e urbana. A partir dos anos 1950 h&a uma reorganizacdo dos meios de
producdo em torno dos bens de consumo, novos produtos eletrodomésticos sdo promovidos a
artigos de necessidade indispensavel ao lar. E o caso da televisio, este movimento de
consumo e expansdo havia comegado por volta de 1930, mas sofreu interferéncia das Guerras
Mundiais, que, ao final, abriu os caminhos para o estabelecimento de um projeto global de
democracias modernas capitalistas. Williams (2016) observa este novo projeto politico, que
emana dos paises vitoriosos do conflito, incentiva o desenvolvimento de tecnologias de
televisdo por meio de um impulso mais marcadamente econémico, visando o consumo desse
novo bem doméstico televisivo. Ele compara o processo ao da televisdao alema nos anos 1930,
que foi amplamente utilizada como propaganda de estado nazista e, por isso, movida por
intencionalidades mais marcadamente politicas e ideolégicas, do que propriamente lucrativa
ou rentista, ou seja, aquela da producdo e consumo de eletrodomésticos, de viés estritamente
mercadolégico. O autor pode estar se referindo as percepcdes de uma nova ldgica que se
instalava no contexto, porém, o que este estudo propde, de modo critico a tais observagdes, é
que as interseccdes entre intencionalidades politicas e econdmicas ndo sdo tdo facilmente
separaveis ou distinguiveis entre si quando tratamos da televisdo atualmente. Ha uma historia
social das invengdes e também do comércio e venda de aparelhos que ocorre paralelamente a
consolidacdo de grandes conglomerados empresariais em telecomunica¢fes na época. Sdo
fundadas nos EUA a EMI (Electric Musical Industries) e a RCA (Radio Corporation
America), empresas de grandes proporgdes que se desenvolvem movidas, aparentemente, por
este viés econdmico, mas que se confunde também com um processo que € cultural e que

busca certa hegemonia. A producgdo técnica alimenta uma industria de comunicagfes que
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passa a coordenar 0s investimentos econémicos alinhados a projetos politicos. O carater
politico aqui sendo entendido como questdes que marcam a acdo do estado na economia de

mercado, no século XX, principalmente depois de 1929.

No Brasil, em 1933, Edgard Roquette Pinto mobilizou algumas iniciativas isoladas de
experimentos com a televisdo. Em 1939, no Estado Novo de Getdlio Vargas, é realizada na
capital Rio de Janeiro a primeira demonstracdo publica da TV na Exposicdo da Televisdo,
promovida pelo Departamento Nacional de Propaganda e Difusdo Cultural e patrocinada pelo
Il Reich Alemdo (XAVIER, 2000 apud BUSETTO, 2007, p.192). Ainda nesta década ficou
estabelecido que o espectro eletromagnético nacional, estratégico devido a importancia das
transmissdes via radio, era de propriedade do estado. Os movimentos da televisdo sé seriam

sentidos no periodo pés-guerra quando:

Assis Chateaubriand, ja notavel empresario do ramo da
comunicacdo, devido ao fato de ser proprietario do Diério e
Emissoras Associados, inaugurou, em setembro de 1950, a
primeira emissora de televisdo brasileira, a TV Tupi, canal 3, de
Séo Paulo, sendo ela também a pioneira na América Latina.
(BUSETTO, 2007, p. 195)

Em 1960 a tecnologia do Video-Tape (VHS), desenvolvida nos EUA, passa a ser
utilizada pelas emissoras brasileiras, de modo que se estabelecem redes primarias de televisao
nacional. Existia, assim, uma programagdo com uma parte da nacional, que era exibida em
dias diferentes do local do acontecimento, e de outros pelo pais afora. Neste contexto, o0s
telejornais eram produzidos localmente, num modelo que ainda deixa reminiscéncias na
televisao de hoje, exceto talvez por que hoje as redes sdo ja nacionalmente e, em alguns casos,
globalmente sintonizadas. O governo Jodo Goulart implementou em 1963 o Codigo Brasileiro
de Telecomunicagdes (CBT), pautado por um ideario de seguranca nacional remanescente das
décadas de 1950. Em 1967, o CBT sofreu alteracdes em funcdo da ditadura militar no pais
tornando-o ainda mais centralizado e atuante no sentido da veiculagéo de propaganda oficial
do governo. O que este documento estabelece para um modelo que vigora até os dias de hoje
é, primeiro, a exclusividade de decisdes do poder executivo sobre as concessdes publicas de
televisdo. Segundo, o estado se limita, pensando numa caracteristica pablica de apropriacédo
dos meios televisivos, a conceder canais para a emissao das redes privadas (ou publicas em
alguns casos). Em 1970 ha entdo um movimento de massificacdo dos bens televisivos
impulsionados pela padronizacdo do aparelho televisor e dos modos de transmissdo em niveis
globais. Neste Brasil ocorrem investimentos oficiais nacionais e internacionais na tecnologia
via satélite, e aprimoramentos da Empresa Brasileira de Telecomunica¢bes (EMBRATEL), o

gue concorre para estabelecer de modo definitivo as redes de televisao, e suas emissoras pelo
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pais. A ditadura militar, entretanto, manteve uma censura permanente sobre os produtos
radiofonicos e televisivos, que, estabelecida no periodo, s6 foi superada de certa forma com a
Constituigio Federal de 1988%. (BUSETTO, 2007)

Williams (2016) discute a histdria social da tecnologia baseado na compreenséo dos
avanc¢os tecnoldgicos ndo como fendmenos pontuais e desinteressados, no sentido de um
contexto mais amplo onde inventores iluminados habitavam, mas como projetos politicamente
interessados mais amplos socialmente falando. O estabelecimento da televisdo envolveu
gestos de investimento em ciéncia e tecnologia por parte de grupos sociais — inventores,
empresarios das telecomunicacBes e governos em alguns paises — em fatos permeados por
tensdes politicas e histéricas A tecnologia, nesse sentido, ndo deve ser compreendida por si s6
como fator determinante da sociedade, ou seja, hd uma imprecisdo quando se pensa e diz que
a televisdo simplesmente mudou o mundo enguanto nova tecnologia. N&o existe um
determinismo tecnoldgico que impde a sociedade suas formas, pura e simplesmente falando.
Por outro lado, a tecnologia ndo € determinada linearmente pela sociedade. Concorrem
também diversos processos sociais, como a aceitagdo popular e empreendimento tecnolégico,
gue convergem com as intencionalidades dos diferentes grupos sociais, como 0 governo
britdnico em relagdo a BCC, ou os empresarios das grandes empresas estadunidenses de
telecomunicag@es, ou a figura de Roquette Pinto no Brasil — em realizar investimentos em

dada tecnologia que faz com que ela se desenvolva.

Se pensarmos a TV em sua origem, como num movimento realizado por Crary (2015)
quando olha para o cinema, veremos uma intersec¢do deste campo, que é imagético visual (e
entdo auditivo), com o campo do radio, para ser mais especifico, o campo das
telecomunicacBes, no sentido de pensar as imagens da televisdo como aquelas que sdo
especificamente desprovidas de aura (BENJAMIN,2015). Ela incorpora os elementos visuais
experimentados pelo cinema a uma concepcdo informativa da radiofonia e da midia impressa,
a imagem passa a ser entendida como uma espécie de utopia da comunicacdo, reeditando
novamente os debates acerca da imagem enquanto realidade, se ndo ontoldgica, pelo menos
discursiva. A televisdo teve diversos momentos distantes do naturalismo, embora tenha se
mantido o efeito de realidade da imagem que aqui nos interessa dentro desse regime

especifico que buscamos.

Historicamente falando, ou seja, pensando no desenvolvimento concomitante dessas

trés formas ao longo do século XX, podemos observar que h& diversas diferengas no

% para mais episodios das relagdes entre a Rede Globo e os governos no Brasil, ver o filme “Muito
além do cidaddo Kane", documentario televisivo britanico de Simon Hartog, exibido em 1993 pelo
Channel 4, emissora publica do Reino Unido.
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desenvolvimento do radio e da televisdo em relagdo ao cinema. Os primeiros foram sistemas
concebidos principalmente para transmissdo e recepcao, ou seja, como processos abstratos
com pouca ou nenhuma definicdo a priori de contetdo. Ao contrario do cinema, que surge e se
estabelece propondo desde o inicio a forma explicitamente intrinseca ao contedo, sendo
pensado como arte ou linguagem, e, portanto, ligado a uma determinada experiéncia. Em
termos de contelido, a televisdo e o radio, de certa forma absorveram e, assim, também
transformaram uma série de experiéncias ja socialmente estabelecidas, exercendo sobre elas
uma importancia nova, como praticas sociais de comunicagdo, o jornalismo, a dramaturgia e
0s esportes, sdo exemplos destas praticas que serdo melhor abordadas na secéo 2.4. "Portanto,
ndo apenas o fornecimento de instalacbes de radiodifusdo precedeu a demanda, mas 0s

proprios meios de comunicagdo precederam seu contetido” (WILLIAMS, 2016, p 37).

2.2 A televisao na forma cultural: o programa

A reorganizagdo tecnologica do século XX nas quais a ampliacdo da emissdo e
recepcdo de ondas magnéticas, ja conhecidas pelo radio, permite a projecdo de imagens
atraves de cabos, antenas e aparelhos receptores. O aparelho técnico televisor, fruto e vetor de
aceleracdo de uma industria cultural globalizada, é desenvolvido cada vez mais por meio de
iniciativas diversas de aprimoramento técnico e logo passa a ser pensado nas democracias
capitalistas do pds-guerra como potencial eletrodoméstico, envolto em interesses econdmicos
e estratégicos de determinados atores, empresas € governos, como vimos anteriormente. A
televisdo se desenvolve na esteira da economia politica da informacgédo e da comunicacéo, da
velocidade das transmissdes via ondas eletromagnéticas e da reprodutibilidade desenfreada de
imagens fragmentadas, cortes, vinhetas e comerciais, alterando o status da imagem na
contemporaneidade, porque a imagem, assim produzida, é consumida em massa, as vezes ao
vivo, e com transmissdo para o globo terrestre. Por sua vez, a televisdo estabelece e cria
novas experiéncias politicas de visualidade, como ja dissemos reeditando as discussdes acerca
da verdade e da realidade presentes na imagem, inclusive com novos paradigmas, como as

transmissdes ao vivo?.

No Brasil, a industria audiovisual globalizada se deu
com a televisdo: a televisdo brasileira conseguiu se
industrializar nos modelos do cinema americano, passando da

21 Entendemos aqui que o aspecto da transmissao ao vivo, ou seja, da simultaneidade da imagem e som,
somado a baixissima definicdo da imagem e ao seu carater de eletrodoméstico sejam as principais
distingdes da audiovisualidade da TV em relagdo ao cinema. Lembrando sempre que falamos de um
tipo de cinema, o popular hollywoodiano, naturalista, e massivamente distribuido pelo globo pelo
mercado audiovisual (salas de cinema, televisédo, locadoras e TV a cabo, etc).
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produgdo dos moldes fabris (fordismo) a sinergia — que nos
altimos anos vem acontecendo através dos investimentos das
emissoras de televisdo em cinema, dos canais a cabo ligados as
principais redes, da venda de produtos relacionados a
programas de televisdo, como bonecas, roupas, etc. Além disso,
como no cinema norte americano, a televisao brasileira também
passa a estruturar seus produtos tendo em vista a segmentagédo
do mercado consumidor, através dos géneros (MARSON, 2009)

Alfredo Bosi (BOSI, 1972, P. 383 apud BURINI & MOURA, 2013) ja apontava na
década de 1970 os riscos de uma colonizacdo cultural pelos meios de comunicagdo em massa,
afinal, na sociedade do consumo os bens simbolicos sdo consumidos principalmente por tais
meios. 1sso ocorre mais particularmente em sociedades com baixo nivel de leitura e acesso a
outros bens culturais. No Brasil o poder da televisao aberta e comercial é ainda maior devido a
facilidade com que entra nas casas e nas mentes (BURINI & MOURA, 2013). Assim ha um
entendimento das estudiosas na area de que a televisdo fornece ao brasileiro sua autoimagem a
partir da década de 1970, ignorando uma série de percursos histéricos marcados por
desencontros, por desajustes sociais, por concentracdo de renda, por abismos entre as classes.
Politicamente, a televisdo apresentou e ensinou um jeito proprio de ver o pais e 0 mundo, de
perceber as mazelas sociais, de pensar conceitos e eventos e colonizou com ele o modo de ver
dos cidaddos. Desse modo, ela exerceu e exerce ainda, com a ressalva da participacdo da
internet e do mundo digital neste processo, uma enorme influéncia na nossa cultura, tendo se
transformado no que, as vezes, € 0 Unico suporte de reconhecimento de uma suposta
identidade cultural entre os brasileiros??. Para Baccega (2003), a televisdo exercia uma
enorme influéncia porque ndo existiam outros canais de mediacdo no Brasil, condigédo
centralmente determinada pela questdo do subdesenvolvimento. Os pontos por ela levantados
para explicitar tal nocdo é de que se lia pouco jornal impresso, poucos tinham acesso a
literatura, a escola parecia estar defasada e a familia passa também a ser alvo da propria

televisdo:

[...] ao fornecer a autoimagem da brasilidade, a
televisdo ajudou a organizar a sociedade. Organizou-a dentro
dos parametros internacionais que atingiram seu apice com a
globalizacdo. Quais sdo os parametros? Alguns deles, os mais
marcantes, sdo a ditadura da informacéo visual, o deslocamento
da dinamica idealizada da opinido publica para uma dinamica
pragmatica e publicitdria da popularidade, a conversdo do

%2 No livro Chatd, o rei do Brasil, Fernando Moraes levanta uma boa documentacdo sobre o projeto de
integracdo Nacional do qual a Globo fez parte no Governo Militar (Acordo da Times, compra dos
equipamentos da Excelsior, entre outros).
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discurso politico em videoclipe, a exacerbagdo da “sociedade do
espetaculo”. Mas aos parametros vigentes no mundo todo, a TV
brasileira acrescentou elementos bem préprios. Ela se pds como
0 prolongamento do estado autoritario, incumbindo-se do
trabalho que ele, Estado, ndo poderia mais realizar sozinho.
Uma boa representacdo dessa parceria (estado e televiséo
privada) pode ser encontrada no tom oficial que adquiriu o
telejornalismo. Para o estado, ndo bastava ter radio, A voz do
Brasil. Era preciso ter na TV o Jornal Nacional (que foi ao ar
pela primeira vez em 1° de setembro de 1969), e era preciso que
ele fosse produto de uma emissora privada, uma representante
da sociedade civil. (BACCEGA. 2003. p.59)

Na década de 1990, o desenvolvimento de tecnologias de producéo audiovisual digital
gera um avanco e uma disseminagdo sintomética dos meios de emissao, recep¢do e captacgéo,
bem como a difusdo de programas de edi¢éo de imagens e sons (BURINI & MOURA, 2013).
A década de 2000, por sua vez, foi marcada pela hegemonia da televisdo como criadora de
visualidades, estéticas e politicas, mas que em dado momento passa a conviver com a internet,
num novo contexto tecnoldgico: o mundo digital. Hoje, 20 anos depois, é flagrante a
disposicdo do mundo em torno desses novos paradigmas tecnolégicos e politicos que se
impuseram como mediadores privilegiados entre ndés e 0 mundo e que cumprem o papel
primeiro de fragmentar as informagfes para, entdo, costurar as diferentes realidades. Ha
tempos a légica do consumo preenche as imagens da sua concepcao a fruicdo. S8o 0s meios
de comunicacdo que divulgam, em escala mundial, informagdes (fragmentadas) que

constroem visual e sensorialmente o mundo que conhecemos.

Transformagdes institucionais também se concretizaram entre os anos 1990 e 2000 e
também marcaram significativas mudangas nas concepcdes da sociedade sobre a televisdo e o
audiovisual no Brasil. Centralmente, o Codigo Brasileiro de Telecomunica¢Bes de 1962, o
“velho modelo” (BOLANO & MANSO, 2012), promoveu a estatizacdo das telecomunicacdes
atraves da holding nacional Telebras, que se filiou as emissoras estaduais de telefonia e ao
Centro de Pesquisas e Desenvolvimento, CPgD, responsavel pelas inovacdes tecnolégicas.
Bolafio e Manso (2012) argumentam que se estabeleceu um modelo que articulou a empresa
estatal de base responsadvel pelas infraestruturas, no caso a Telebrés, junto a empresas
multinacionais, que vendiam o0s equipamentos, como televisores e antenas, e a empresa
nacional privada, impulsionadas no polo tecnolégico de Campinas, sede do CPgD. A ruptura
com este modelo se iniciou com as politicas privatistas do governo PSDB com o presidente
Fernando Henrique Cardoso. A televisdo, publica e privada, junto a telefonia passaram a ser

regidas pela Lei Geral de Telecomunicacdes de 1997, entre outras leis especificas. O cinema
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passa a ser regulamentado pela Lei do Audiovisual, de 1993, que estabelece mecanismos de
fomento por meio de incentivos fiscais. Este “novo modelo” embala o periodo conhecido
como Retomada® do cinema brasileiro, no qual as empresas nacionais, produtoras e
distribuidoras de filmes brasileiros passam a se manter quase que exclusivamente por meio de
recursos repassados pelas leis de incentivos fiscais. A Rede Globo se torna, neste percurso, um
caso paradigmaético de industria cultural fortemente concentrada, que inclusive avanga para o
mercado cinematografico nacional com grande capital hegeménico em varios setores e
baseado em uma extensa producdo audiovisual propria, que é seguida de longe por outras
empresas tradicionais e pouco competitivas (BOLANO & MANSO, 2012. P. 91). A Rede

Globo ganha inclusive projecdo e competitividade internacionais neste processo.

2.3 Institucionalizagdo: o Padrdo Globo de qualidade

De modo transversal as questdes que remetem a estas concepgdes mais historicas e
técnicas sobre a televisao, percebe-se que ha um desenvolvimento de um aspecto estético que
¢ propriamente visual, ou um modo de ver que emana destes processos. Subjetividade
inculcada que passa a construir delimitar um espectador contemporaneo para este modelo de

televisdo.

Nas sociedades modernas, a construcdo do imaginério
social € determinada em grande parte, pelo poder cultural e
simbdlico da comunicacdo em suas multiplas formas de
mediag@o e suportes, que estabelecem consensos “fabricados” e
ndo “negociados”, como seria proprio das sociedades
democréticas. A historicidade mediada faz parte do cotidiano
das pessoas. (BURINI & MOURA, 2013, P.106)

Talvez o “Padrdo Globo de qualidade”, desenvolvido e aprimorado no cinema
nacional pela empresa, exemplifique bem essa condig¢do de “consenso fabricado” aqui citado.

No contexto de incentivos fiscais e retomada das produgdes cinematograficas da década de

% Melina Izar Marson (2009, p. 12) argumenta que a historia do cinema brasileiro (que ndo sera aqui
abordada em seus pormenores) é marcada por ciclos econdmicos, que ndo necessariamente refletem
aspectos estéticos nas producdes de cada periodo. Todos os ciclos se constituiram como formas de luta
pela manutencdo da produgdo e do préprio fazer cinematografico no Brasil, que nunca se tornou
autossustentavel. Cada um dos ciclos apontados pela autora acabou por se encerrar sem que fosse
garantida a continuidade da producdo cinematografica. Os ciclos podem assim ser delimitados: Bela
Epoca, primeira década do século XX; periodo da Cinédia, década de 1920; época da Atlantida
Cinematogréfica, décadas de 1940 e 1950; Vera Cruz, na década de 1950; Cinema Novo, década de
1960; Cinema Marginal, décadas de 1960 e 1970; periodo da Embrafilme (1969 a 1990); Cinema da
Boca do Lixo (décadas de 1970 e 1980); Retomada, década de 1990 a 2001, marcada pela fundacéo da
Ancine ao final, e até hoje o periodo Pés-Retomada.
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1990, as organizacdes Globo criaram a Globo Filmes®, empresa que atua por meio de
parcerias de producdo com produtores independentes e distribuidores nacionais e
internacionais. A nova empresa surge hum ambiente favoravel de merchandising, por meio de
insercdo de publicidade de suas produgGes na grade de programacdo da emissora de televisao
publica e seus canais afiliados, principalmente entre as novelas. Em termos de producéo,
Globo Filmes empenha todo o star system televisivo nestas produces bem como utiliza-se de
equipamentos e know-how técnico no que tange a cameras, iluminacdo e estruturas. As
mesmas cameras que captaram as imagens das novelas passam a captar também imagens para

filmes.

Muitos e muitos filmes poderiam exemplificar um padrdo Globo de qualidade.
Estratégia empresarial primeiro, mas que acaba de uma maneira ou outra sendo manifestada
de forma vestigial na forma-conteldo produzida. Um classico renomado e conhecido
internacionalmente como Central do Brasil (1998), dirigido por Walter Salles, escrito por
Jodo Emanuel Carneiro e Marcos Bernstein, e estrelado por Fernanda Montenegro e Vinicius
de Oliveira, ndo foge a regra. Desde a escolha da talentosa atriz, representante de um pantedo
do star system Global, até as micro narrativas inseridas discretamente no roteiro, como a
chegada da televisdo na vida das pessoas, 0 controle remoto, 0 som estéreo e programas do
tipo “topa tudo por dinheiro”, tudo colabora para um dialogo facil e emocionalmente
complexo com os telespectadores, apelando a “representificacbes” (MENEZES, 2003)
conhecidas dentro do regime de visualidade da época. Uma escolha de enredo no estilo roadie
movie sertanejo, mesmo que sem carros, mas de 6nibus e em “paus de arara”. Uma producéo
executiva que buscou a profundidade documental da Central do Brasil, por meio da densidade
construida pelos inserts de personagens aleatérios, olhares, dramas profundos e micro-
historias narradas por segundos imagéticos na fotografia. Tais fatores revelam, sendo, muito
da proposta empresarial proposta pela Globo no sentido de educar visualmente pelo cinema
um modo de se fazer filmes. Lembrando que o contexto é dos anos 1990, um Brasil
abandonado pela Ditadura Militar e em seguida destrocado pelo governo Collor, que é

reencontrado de novo pelo cinema nacional embalado pelo formato visual televisivo.

A sinergia industrial e comercial que ocorre entre televisdo e cinema faz com que as
empresas mantenham um padrdo técnico-estético bastante homogéneo, baseado sobretudo no
padrdo televisivo que por mais de 40 anos condicionou o olhar do espectador. Diversos
movimentos de uso de material televisivo para exibicdo no cinema, e vice-versa, coroam essa

estratégia.

24 \fer livro do Walter Clark — autobiografia ditada a Gabriel Priolli — "O Campe&o de Audiéncia"
(1991)
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Com isso, do ponto de vista do padrdo técnico-estético
em termos mais amplos, a Globo inaugura uma nova forma de
fazer cinema no Brasil, que o subordina a uma ldgica mais
global de rentabilizagcdo e controle de audiéncias. Assim, em
muitos casos, visando, de acordo com a logica televisiva
convencional, a empatia do pablico com suas produgdes, bem
como a posterior utilizagdo das obras em outros formatos, a
Globo Filmes se utiliza da linguagem, do ritmo de cena e de
roteiros tipicamente de televisdo em suas producGes. Trata-se,
vale lembrar, de algo perfeitamente conhecido da economia da
comunicacdo e da cultura que luta contra a aleatoriedade,
multidifusdo, exploragdo de todas as possibilidades e
rentabilizacdo de cada produto, formato, de cada ideia criativa.
(BOLANO & MANSO, 2012, p. 94)

Para Bolafio e Manso (2012, p. 96), é importante notar que a empresa altera
consideravelmente ndo sé a forma de se fazer e consumir cinema no pais, mas também toda a
estrutura da inddstria cinematografica na medida em que favorece as grandes empresas em
suas parcerias. Apesar disso, ndo ha uma contradigdo com a manutencdo da hegemonia da
producdo estadunidense no pais em detrimento da producdo nacional. A penetracdo dessa
producdo externa sé cresce, inclusive devido ao desenvolvimento da televisdo paga no Brasil,
outro setor no qual a Globo desempenha papel hegemonico. Além disso, o contexto é
marcado pela expansdo das tecnologias digitais de producéo, exibicdo e circulagdo, e da
internet que favorece a internacionalizacdo, pois h4 um entendimento de que tais condicdes
favorecem um alcance e acessos mais democraticos aos contetidos em qualquer tempo e lugar
do mundo. Porém, sem a implantacdo de politicas publicas anti-concentragdo, promotoras da
diversidade cultural e da producdo local, regional e independente, tal democratizacdo do
acesso se restringe apenas em termos de acesso a tecnologia. Ocorre que o cinema nacional
enfrenta problemas crénicos em termos de distribuicdo e exibicdo, inclusive pela nédo
concretizacdo da integracdo dos filmes com a televisdo (apoiada em forte lobby desta) por
parte da Retomada, como aponta Marson (2012). Ao contornar tal problema, a seu modo, a
Globo Filmes demonstra como tende a favorecer suas prdprias estruturas de poder, enquanto

empresa de grandes capitais na area, inclusive estrangeiros, dado seu alcance empresarial.

[...] podemos notar, com a entrada da Globo na industria
do cinema, numa perspectiva de exploracdo de sinergias, uma
ruptura na linha evolutiva do cinema brasileiro. Ainda que a
oferta se torne mais diversificada, esse novo modelo de
organizagdo da industria convergente do audiovisual, sob a
eventual hegemonia da Globo, tende a dissolver inclusive
tradicbes da nossa cultura cinematografica, visto que a
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concorréncia obriga a empresa vencedora a recontar a historia
do campo a seu favor. (BOLANO & MANSO, 2012, p.97).
Em termos de industria cultural, a obra de arte transcende a realidade, atuando como
a Rede Globo — em torno de interesses politicos e econdmicos — sem que tal movimento se
separe de um estilo ou concepc¢do estética. O que move as manifestages culturais vendidas as
massas é a facilidade da aceitacdo e compreensdo, um projeto de padronizacdo e o
estabelecimento de marcas e de identidades totalitarias e massificantes como é a “propria
no¢do do Padrdo Globo de qualidade”. De modo que se descarta o que ainda ndo foi

experimentado porque € um risco ao que ja foi estabelecido e se tornou vendavel.

O que é novo € que os elementos irreconciliaveis da
cultura, da arte e da distragdo se reduzem mediante sua
subordinacdo ao fim de uma Unica férmula falsa: a totalidade da
inddstria cultural. Ela consiste na repeti¢do. O fato de que suas
inovacBes caracteristicas ndo passam de aperfeicoamentos da
producdo em massa ndo € exterior ao sistema. E com razio que
0s interesses de inimeros consumidores se prendem a técnica,
ndo aos contelidos, teimosamente repetidos, 0cos € ja em parte
abandonados. (ADORNO & HORKHEIMER, 1985. p.127)

2.4 Imagens e telejornalismo

Quando os pesquisadores de comunicacdo e 0s estudiosos das mais diversas areas
pensam na televisdo é importante pontuar qual televisdo é esta. Utilizamos nesta pesquisa a
proposta tedrica de anélise de programacdo proposta por Raymond Williams (2016), que em
1974 propds um entendimento do discurso televisivo. Para Williams (2016), a televisdo opera
as imagens audiovisuais naquilo que ele chama de fluxo televisivo, ou seja, no formato de uma
programacdo ininterrupta, que leva a emissdo de mensagens coordenadas, por mais que
parecam fragmentadas e dispersas enquanto programacdo. Este novo modo de ver, ja bastante
difundido pelo mundo na década de 1970 também se diferencia por ser baseado em
combinagdes e desenvolvimento de formas ressignificadas que sdo anteriores a propria
televisdo, como a imprensa, o jornalismo, o cinema e a telegrafia. Propomos aqui uma visita
as formas classificativas propostas por este autor, mas observando-as em termos de tipos
ideais®™ para se pensar a televisdo. Trataremos delas como construtos tedrico-discursivos com
fungdo meramente analitica, assim, estes tipo ideias sdo bastante discutiveis e muitas vezes

ndo se sustentam a um andlise de uma produto especifico. Isso quer dizer que qualquer

% Observo aqui a mimese em relacdo ao movimento tedrico de ressignificacdo de analises

classificativas realizado por Menezes (2017) quando trata dos tipos de documentéario de Bill Nichols
(2009) em seus escritos.
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produto audiovisual que possa ser posto a prova das condigdes que definem cada categoria,

eventualmente, mostraram suas limitagdes e equivocos conceituais. S0, eminentemente,

classes abertas para estabelecer uma base. E sdo tais formas que nos fornecem um subsidio,

um caminho inicial, para pensarmos a televisdo em suas especificidades discursivas. A

classificacdo da programacao televisiva de Williams (2016) é a seguinte:

1.

Noticias: Englobam o telejornalismo no formato boletim. O jornal ja havia passado
por todas as principais fases de desenvolvimento antes do inicio da radiodifusdo de
noticias, por isso hd uma forte ligacdo com a histéria da imprensa necessaria a
compreensado desta forma. Para pensar o formato dado as noticias é preciso pensar em
termos de sequéncia, prioridades, apresentacdo e visualizacdo de imagens

estabelecidos pelo telejornalismo.

O telejornalismo é aqui pensado como um ponto de fixacdo central para nossa
perspectiva de analise: Jornal Nacional, Globo Reporter, Fantéstico, Plantdo,

Jornalismo esportivo, rural, etc.

Debates e discussdes: é o formato que pode ser usado para refletir as entrevistas.
Também o formato engloba o serméo, a palestra e o discurso politico. Formas de
discurso que ja existiam, mas que, como as outras, sdo reorganizadas em func¢do de

sua possibilidade de transmisséo televisiva.

Educacdo: trata-se mais especificamente entdo das linguagens da palestra, do
professor, com a intencionalidade explicita de um processo educacional — ndo
necessariamente fixada num corpo que fala, como pode parecer. As técnicas da licao e
da demonstracéo e a propria aula foram importadas para televisao. O desenvolvimento
dos programas infantis refletem um pouco das intencionalidades de uma educacéao

moral para criangas e jovens.

Drama: tipo ideal que podemos usar para pensar as narrativas, a “contagdo” de
historias, do poema épico, do teatro e até o romance burgués. Nos anos das guerras
mundiais e no pos-guerra houve um desenvolvimento da transmissdo de dramas
novelisticos pelo meio radiofénico na Gré-Bretanha. Baseados nas formas teatrais ja
conhecidas e em interesses estéticos reeditados. No Brasil na década de 1950, o drama
televisivo no formato de novela se tornou uma forma majoritaria do entretenimento
televisivo. O formato engloba também as séries e os seriados, formatos mais

populares nos EUA, por exemplo.
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5.

Filmes: a televisdo se difundiu no momento em que o publico do cinema estava em
declinio e seu desenvolvimento foi em geral uma causa e o efeito desse fato
(WILLIAMS, 2016. P. 72). A televisdo comeca a competir com o cinema em relagdo
a proliferacdo das imagens audiovisuais, trata-se, como dissemos, de uma nova
experiéncia, inclusive a tela € menor e 0 espaco da arquitetura dessa relacdo com as
imagens muda drasticamente. O que nos remete a perda da aura da imagem, como
Walter Benjamin (2016) aponta sobre a reprodugdo da obra de arte na era da

reprodutibilidade técnica.

Variedades: descritas como uma equacdo simples entre o drama e 0 teatro
(WILLIAMS, 2016. P. 72), os programas no estilo music hall, a apresentacéo, que

podemos pensar, foi muito apropriada pela linguagem do stand up comedy.

Esporte: Williams (2016, p. 77) vai dizer que a televisdo pode ser considerada um
meio e provavelmente a causa do surgimento do esporte para espectadores, uma ideia
reeditada dos gladiadores romanos, porém agora transmitida. O autor vé uma
sobreposi¢do com circo e 0 surgimento da ideia de entretenimento. O exemplo é o
futebol como o grande icone da cultura televisiva. Cabe pensar o que é o futebol no
Brasil, onde a televisdo movimenta os campeonatos esportivos, comprando e pagando
pelos direitos de transmissdo dos jogos e ao fazer isso acaba determinando o horario
dos jogos e a duragdo dos campeonatos. Em troca, transmite-os no horario nobre,
movimentando o setor de propaganda e marketing de toda uma rede social de
relagdes. O assunto é deveras interessante, pois envolve essa outra imagem, a da

“paixdo nacional”.

Publicidade: costuma-se dizer que a publicidade é tdo antiga quanto a sociedade
urbana, e que ela cresceu com a expansdo do comércio desde as primeiras sociedades
capitalistas. A publicidade ja existia nos jornais, painéis e outdoors e a radiodifusao
também absorve essa linguagem, inovando-a quando insere no fluxo das sequéncias
organicas televisivas as propagandas entre os programas. Tal relacdo orgénica entre
0S comerciais e 0s outros programas é o que diferencia a publicidade na televisao.
Enquanto num texto jornalistico ela é destacada de um todo, na televisdo ela esta
inserida numa programagéo. Esse parece ser um ponto muito central para Williams
(2016): o fluxo da televisdo e como a programacao é uma forma muito mais integrada
do que parece. Pesa o fato de entendermos os intervalos comerciais como separagoes,
ou interrupcdes na programagéo, quando na verdade ndo ha nenhum tipo de pausa no
que se refere ao bombardeamento de imagens audiovisuais que recebemos

diariamente. Falar em interrupcdo de fato nos remete ao “top de cinco segundos”, que
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alinhava as programac6es da Rede Globo nos anos 1990, ou ainda como a interrupgéao
de alguns canais na madrugada. Obviamente tal formato praticamente néo existe hoje,

0 que agrava a ilusdo de uma ininterrupgéao no fluxo.

9. Jogos televisivos/Shows: formato marcado pela figura do apresentador e uma nogéo
de pessoas e as relagcdes humanas como commodities que podem ser comercializadas e
compradas, servindo para a exibi¢do. O modelo central sdo os programas de auditorio,
mas hoje ja entendemos novos formatos que também se engquadram. Podemos pensar
nos inumeros reality shows que existem hoje para ilustrar essa nova disposicdo de

formato.

Tal qual a nocdo de tipo ideal, os formatos propostos sugerem sempre a possibilidade
de novas e mistas formas, como o drama-documentario e 0s especiais televisivos: programas
gue se debrucam sobre um assunto especifico. Observar qual formato de visualidade remete a
especificidade televisiva ndo é tarefa facil. A multiplicidade de atores e forcas sociais
envolvidos, os inlmeros produtos e mensagens exigem em certa medida um recorte especifico
para se trabalhar com esse objeto social imenso que é televisdo. Aqui escolhemos o
telejornalismo. Sem pretender excluir outros formatos como a programacéo infantil ou a
telenovela, e os proprios filmes que advém do cinema, parece-nos que é sensivel ao
jornalismo uma prética de formacdo de subjetividades que devem ser incorporadas pelo
espectador moderno no sentido de se criar quadros de inteligibilidade sobre a experiéncia
histérica e a vida social. As imagens telejornalisticas surgem assim como locus privilegiado
para se pensar a visualidade nos dias de hoje. Sua forma concebe a imposi¢do da
reprodutibilidade técnica a medida em que as imagens se fazem e refazem, sdo repetidas e
retransmitidas, multi- midiaticamente, sim, mas centralmente na televisdo como veiculo
audiovisual, ‘“naturalisticamente” eleito como modelo de verdade, e pelo televisor,
eletrodoméstico globalmente espalhado como bem de consumo, em telejornais que se repetem
diaria ou semanalmente e que ao longo dos anos fornecem material de arquivo para edi¢Bes

especiais que retomam eventos e, assim, constroem memarias histdricas.

E fundamental neste momento pontuar como os pesquisadores e pesquisadoras da area
da televisdo e do cinema também nos ddo indicios e também se preocupam, aos moldes
daqueles que investigam por exemplo a visualidade e a arte estatuaria no Renascimento, em
como a visualidade e a estética estdo intimamente constituidos e sdo constitutivos dos modos
de se narrar a histéria e postular a verdade. Portanto, atuantes como forcas politicas,
direcionando, mediando, distribuindo e redistribuindo as relacbes de saberes e poderes entre
emissores e espectadores. As analises discutidas demonstram, como parece ser o interesse de

Baccega (2003), a formacéo da identidade nacional centrada no estudo sobre a televisdo e suas
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particularidades do universo da comunicacdo, da informacdo, da educacdo exigindo

abordagens mais especificas ao campo televisivo®.

Neste sentido, a mediacdo para Baccega (2003) aponta para uma percepcdo de que o
espaco publico comeca e termina nos limites da televisdo®’. Para a autora, o que ndo foi
noticiado ou evidenciado pela televisdo simplesmente ndo aconteceu. Quer dizer que o assunto
foi pautado e selecionado a partir de critérios que envolvem interesses, que vao desde os da
empresa geradora do contelido, seus contratos e patrocinios, até ao que se refere a
transformacdo do fato em espetaculo capaz de atrair a atencdo do publico, prendendo-o pela
emocdo. E além disso, instruindo-o como fato verdadeiro em meio a uma fragmentacao de
eventos dispersos, que merece atengdo, portanto politico. Recebe-se a parte pelo todo, num
processo metonimico que se quer como verdade, junto a isso nos é fornecido “o ponto de vista
a partir do qual deveremos perceber aquele fato que foi transformado em noticia. Os demais

fatos, silenciados, censurados, parecem ser atirados fora da historia” (BACCEGA,2003.P.56).

Aureo Busetto (2007) aponta como a televis&o foi pensada, até de modo ingénuo apds
0s anos 1970, como um vetor direto do poder politico, o que levou a varios atores ao
pressuposto tedrico de que era pela televisdo o caminho direto para se obter vitérias nas urnas,
afinal era e ainda é a televisdo o veiculo do discurso politico, bem como também de uma
espécie de visualidade narcisista que engloba o certame eleitoral e a criagdo de um
personagem quase mitico do politico. O autor defende que ha sim um importante papel

desempenhado pela televisdo nos processos eleitorais, porém, tal papel é secundario, porque a

%5 Frangois Jost (2018) em entrevista a pesquisadora Maria Cristina Palma Mungioli aponta como a
enunciacdo televisiva constitui um verdadeiro “mundo da televisdo”. Além disso, ele aponta algumas
particularidades do produto televisivo que, em sua grande maioria, ao contrario do cinema por exemplo,
constitue-se de obras seriadas, que respondem a demandas diversas de audiéncia, possibilidades
materiais e financeiras de producdo, entre outras. Interessante pontuar como Jost também vé analogias e
relagdes entre as possibilidades audiovisuais da televisdo e a constituicio de tragcos morais na sociedade,
como a questdo do mal e dos atos de maldade, muito préxima da educacdo moral das capelas italianas
debatidas na secdo anterior. Essa é uma perspectiva, bem como podemos olhar para a televisdo como
um lugar em que as imagens agentes operam no nivel sensério-motor.

2T A concepgao de “espago publico” proposto pela autora ¢ aqui tomada no seu sentido heterotopico
(FOUCAULT, 2013), ou seja, de um espago que antes de se constituir de modo fisico ou material é
concebido e concebido sensivelmente (ndo pelos sentidos exclusivamente, mas pela construcdo destes
no espirito que percebe) e ideologicamente. Entrariamos numa seara filoséfica densa e exaustiva para
tentar definir como de fato se percebe tal condicdo de espaco publico através da televisdo. Para a autora,
e, da mesma forma para nés, basta aqui um entendimento da televisdo em seu papel de publicizacdo de
temas, fatos e narrativas (definidas como verdadeiras ou nao) pelo préprio ato de veiculagdo discursiva
que os envolve. Ainda, se fodssemos falar dos dias atuais, a nogao de publico fica ainda mais controversa
quando pensada dentro das emaranhadas condi¢des de informacdo e comunicagdo audiovisuais
presentes em contexto digital e de mediacdo pela internet. N&o acredito que essa percepcdo de que a TV
define o que é publico através de sua mediacdo ainda se sustente hoje. Muito do que na época dos
escritos eram narrativas veiculados exclusivamente pela televisdo hoje sdo encontrados em outros
meios, de forma as vezes muito mais expressiva. O que pode inclusive gerar um movimento contrario,
forcando a TV a exibir narrativas j& publicas que outrora ela poderia se eximir de abordar. Esse
monopdlio da mediagdo da TV que ronda os escritos da autora certamente ndo existe mais.
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televisdo seria muito mais esse lugar da consolidacdo de discursos e imagens, e ndo digamos
assim o local onde estes sdo (BUSETTO, 2007). Se ha entdo esse papel secundario, que leva a
uma construcdo dos telespectadores sobre 0 mundo, o que inclui um olhar para os politicos e o
poder politico na sociedade. A pergunta que nos resta é, qual entdo o papel do telejornalismo

neste processo?

Antes de buscarmos a resposta, € preciso pensar que a questdo demonstra como o
modelo telejornalistico de televisdo é bom para se pensar como se funda institucionalmente o
“padrido Globo de qualidade” na televisdo do Brasil. Para ele, qualidade em termos de emissao

e de producdo técnica eleva a Rede Globo as maiores redes de televisdo do mundo:

Fator que, de um lado, garantiu a Rede Globo a
lideranca de audiéncia, sobremaneira com seu Jornal Nacional e
as suas telenovelas, e quase inviabiliza a concorréncia e
inovacdo por parte das demais redes de TV, e, de outro, servia
mais facilmente para o regime militar controlar, segundo seus
interesses autoritarios, o universo televisivo, afinal era so
pressionar  diretamente o  concessionario  Marinho®.
(BUSETTO, 2007)

Varios autores parecem estar interessados na democratizacdo e no acesso aos meios
televisivos (BURINI & MOURA, 2013) (BUSETTO, 2007) e as convergéncias
multimidiaticas entre televisao e internet abrem um caminho para se pensar de fato um projeto
politico da televisdo, que aqui vamos delimitando pelo entendimento do caso local do projeto

politico do Padrdo Globo de qualidade, instalado principalmente no telejornalismo.

O telejornalismo, braco do jornalismo impresso e radiofonico, surge entdo como esta
instituicdo de mediacdo simbdlica entre os eventos e um determinado publico. Ha ai questdes
de ordem macroestruturais a serem pensadas como uma ética profissional especifica a ser
levada em conta na selecdo e interpretacdo das noticias; 1) o papel das empresas nos conflitos
reportados; 2) os interesses politicos e econdmicos que movem o veiculo televisdo e; 3)
estéticas visuais proprias. Ndo tratamos aqui, portanto, de nos fixarmos em contetdos
telejornalisticos, que muitas vezes exigem o pressuposto de que os telespectadores sdo
ingénuos no sentido de s repetirem intengdes comunicadas pelos programas; mas de pensar
como estas questbes concorrem para discutirmos esta forma significante que trata da
enunciacdo dos eventos, sem a qual ndo ha uma mensagem a ser transmitida. Por outro lado,

ndo pretendemos investigar o telejornalismo como um problema de verdade, mas sim desse

28 Busetto (2007) aponta para varias ligacGes diretas entre Roberto Marinho e o governo federal, como
no caso da faléncia da TV Excelsior cujo proprietario Méario Wallace Simonsen foi perseguido pela
ditadura militar em face de discordancias politicas, o que eliminou um potencial concorrente da Rede
Globo.

51



lugar de enunciacdo para onde olha um certo publico e para onde somos educados a olhar
enquanto formacdo educacional. Ha um lastro social de entendimento visual que condiciona
nossas experiéncias a buscar no telejornalismo a informacdo e nesse entremeio Somos
educados a entender visualmente as construcdes jornalisticas como subjetividade comum a ser
consumida e experimentada. Ndo se pode dizer que vai sempre haver uma leitura previsivel
por parte do publico consumidor do telejornalismo — o que seria talvez mais crivel de se
pensar em relacdo as telenovelas por exemplo — mas isso ndo impediu uma aposta permanente
da Rede Globo neste formato, e pelo contrario, garantiu audiéncias praticamente inabalaveis e
um papel central na construgdo politica da experiéncia nos dias recentes. Em termos de
educacdo, o telejornal investiu numa espécie de relativizagdo ou neutralizacdo das versoes.
Obviamente falamos de um discurso de neutralidade e ndo uma neutralidade politica plena. Os
pressupostos internos da visualidade telejornalistica impuseram tal leitura da neutralidade,
mesmo que mediada por modelos opinativos de criacdo, que primeiro fragmentam e depois
renem em narrativas rapidas, fechadas e estabelecidas como verdade. Verdade, portanto,

naturalizada, que remete a uma colonizacdo da percepcao por parte destes processos.

O conceito de mediacao proposto pelos estudiosos da televisdo no Brasil nos parece
eficaz para se pensar esta questdo das imagens como meros suportes da comunicacao, e nesse
sentido como lugares de produgdo do conhecimento racionalizado de estéticas e politicas
direcionadas pelo consumo. Trata-se de visualizar o conceito como 0s espacos de passagem,
de interacOes entre polos, as vezes até opostos, que estabelecem relagdes e interagdes. Estando
aqui concentrados num estudo da visualidade, é central para entendimento pensarmos que a
mediacdo ndo é, sendo, uma manifestacdo dessa politica visual que imp6e modos de ver.

Assim, as mediacg0es:

[...] sdo este lugar a partir do qual é possivel
compreender a interacdo entre o espaco da producdo e o da
recepcdo: 0 que se produz na televisdo ndo atende unicamente
as necessidades do sistema industrial e as estratégias
comerciais, mas também as exigéncias que vém da trama
cultural e dos modos de ver. Estamos afirmando que a televisao
ndo funciona sem assumir — e, ao assumir, legitimar — as
demandas que vém dos grupos receptores; mas, por sua vez, nao
pode legitimar essas demandas sem ressignifica-las em fungéo
do discurso social hegemdnico. (MARTIN-BARBERO,
1992.P20)

Baccega (2003) ja apontava no contexto da hegemonia da televisdo como o mundo,
gue sempre esteve em permanente mudanca, teve altamente multiplicada a rapidez dessas
mudancas, isso ainda aliado a uma crescente forca de fragmentacéo que envolve a circulagédo

de informacdes e fatos narrados. Para a autora, a televisao e os veiculos de informagédo e midia
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atuaram no sentido de construir esse mundo fragmentado, ou seja, que esta em toda parte, em
varias situacBes diferentes, constituido por pessoas, lugares e eventos ndo diretamente
relacionados. De uma forma que parece contraditéria & primeira vista, esses mesmos grandes
veiculos de midia e informacao, por sua vez, também foram os responsaveis pela formulacéo,
narragdo, reunido, alinhamento e montagem de fatos e eventos no sentido de “construir” e
narrar o mundo. O que nos leva a pensar também nas condi¢fes ao entrarmos na era do mundo
digital e na acessibilidade possibilitada pela internet. Concomitantemente, foi este mesmo
cenario que possibilitou o fortalecimento das corpora¢Bes internacionais e consequente
ruptura das fronteiras nacionais, atingindo areas até entdo “fora do mercado”. Tangenciando
aqui a discussdo da estética e das formas de apropriacdo de tais estéticas como meio politico
de pensar e construir 0 mundo. A visualidade televisiva e sua experiéncia manifestam-se,
portanto, de modo fragmentario, mas também no sentido de narrar acontecimentos, criando,

assim, inteligibilidades para aquilo que ela mesma fragmenta por meio das imagens.

Para Arlindo Machado (2000), o telejornalismo pode ser compreendido como uma
instituicdo de mediacdo simbdlica entre os eventos e um determinado publico. Tal instituicdo
responde a questdes de ordem macroestruturais como a ética profissional propria, que envolve
a selecdo e a interpretacdo das noticias, o papel das empresas de comunicacdo e suas
perspectivas editoriais, e também as relagdes entre poderes econdmicos e politicos que
envolvem a prética jornalistica com a informacédo. O telejornal pode ser pensado entdo como
uma forma significante que opera com a enunciacdo dos eventos em que a significagdo “é
funcdo do contexto cognitivo e sociocultural do processo de interpretagdo, razdo por que ela
sempre transborda de qualquer intengdo” (MACHADO, 2000 p. 100). Tal perspectiva nos diz
gue ndo se pode dizer que vai haver uma leitura previsivel da parte do publico daquilo que é

veiculado — o que nos aproxima das questfes de intencionalidade que serdo tratadas a seguir.
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Prancha 5: William Bonner e Renata VVasconcellos, apresentadores na bancada do Jornal Nacional, na
tradicional foto do "boa noite" no dia 29/12/2019. A despeito dos 50 anos da transmisséo do veiculo,
bem como todas as mudancas tecnolégicas envolvidas, o formato estético pouco mudou (compare com
a foto no inicio desta secdo).

Fonte:  https://gl.globo.com/jornal-nacional/noticia/2019/12/29/boa-noite-em-2019-relembre-alguns-

momentos-no-ano.ghtml

Secao 3. Discussdes metodologicas

3.1 - Analises filmicas

Partimos de um novo corte. Trabalhamos nesta pesquisa por meio de um
direcionamento metodoldgico das anélises filmicas em funcdo de uma sociologia do cinema®,
mais especificamente no que se refere & metodologia de trabalho proposta por Pierre Sorlin
(1985), que veio a ser repensada e, em até certo sentido, remontada, por Paulo Menezes
(2017) em escritos recentes. Novamente fica patente como este trabalho é atravessado pelo
cinema, conforme haviamos ja alertado a leitora e o leitor. E este o objeto de pesquisa com o

gual nos encontramos: o cinema como locus privilegiado para as reflexdes em educacdo. Tal

29 Falamos de uma sociologia porque obviamente existem outras propostas e linhas de analise
diferentes da escolhida para esta pesquisa.
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movimento é impulsionado pela construcdo audiovisual dos TCCs para se perguntar sobre
possiveis interpretacbes e sensacdes que estes permitem imaginar sobre 0S processos
educacionais da escola, bem como também da sociedade, da época, das questbes politicas do

entorno urbano e subjetividades das alunas e dos alunos do curso.

H& ainda uma especificidade metodoldgica muito presente neste projeto no que se
refere a trabalhar como pesquisador e elaborar analises sistematicas sobre uma escola na qual
estudei e me formei. Ou seja, apresento uma revisao ensaistica que levara a um percurso que
parte de um momento presente em dire¢do a visdes e memorias sobre um momento passado,
constituido e constituinte das experiéncias vividas pelo pesquisador que aqui escreve. As
linhas que se seguem compreendem um debate sobre as possibilidades, limitagbes e
particularidades da memoria enquanto fonte de pesquisa que foram revividas em diversos
momentos no projeto atual, delineando um caminho que me parece poder ser descrito por
aquilo que Walter Benjamin (2016. p. 39) chama de rememoracao. Histdria a contrapelo, ou
etnografia de memorias, que implica uma busca pela dualidade observacdo participante /
participacdo observante, ndo numa experiéncia presentificada num momento pré-programado,
mas resgatada de uma subjetividade vivida de fato, que vem a ser reconstruida pelos processos

da rememoracéo.

Paulo Menezes (2017), da Universidade de Sdo Paulo, em sua leitura critica da obra
Sociologie du Cinéma publicada em 1977 por Pierre Sorlin (1985), repensa a proposta desta
sociologia que consiste em buscar desvendar, pela “analise interna” dos filmes, os
mecanismos e condic¢des de interpretagdo de sociedade que estdo orientando os recortes de
mundo expressos de maneira indelével nas peliculas (MENEZES, 2017. p.22). O filme, nesta
proposta, ndo se torna objeto de andlise por ser constituido essencialmente por uma narrativa
audiovisual, nem tampouco por ser uma duplicagdo do “real” em celulose — ou meio digital se
pensarmos nos dias de hoje. Seu valor reside nas interacBes sociais que levaram o filme a se
constituir enquanto obra, 0 que € dado primeiro por uma sele¢do de certos objetos que sdo
escolhidos em detrimento de outros. Depois, por meio dos processos de montagem, tais
elementos sdo redistribuidos e reorganizados a partir do universo ambiente e da configuracéo
social que cerca sua realizacdo, que em certos aspectos evoca o0 préprio meio do qual partiu. O
filme &, assim, também uma traducdo imaginaria da sociedade em imagens para quando
pensamos em refletir sobre o carater construtivo das mesmas. Para Sorlin, o material
primordial de analise ndo é propriamente a histdria do filme, o0 que aparece ou é narrado no
filme, mas principalmente a forma pela qual tais aspectos de uma configuracdo social se

transformam em historia no filme.
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Sorlin (1985) assiste e trabalha com os filmes do neorrealismo italiano, de onde
sobressai 0 esforco para se estabelecer uma metodologia que é baseada huma amostra, ou seja,
uma lista de filmes. Os critérios basicos que devem ser pensados quando se elabora essa
amostra sdo, para Sorlin, de um lado o sucesso de publico, que pode ser inferido, por exemplo,
pelas audiéncias alcancadas pelo filme, o que se traduziria por quantidade de ingressos
vendidos ou namero absoluto de telespectadores que tiveram acesso ao mesmo, por exemplo.
Por outro lado, é preciso observar o sucesso de critica, que significa estar atento aos debates
criticos académicos e sociais instalados e/ou proporcionados e abertos pelo filme. Paulo
Menezes argumenta que ha uma limitagcdo quando se pensa separadamente tais critérios, pois
ambos apresentam problemas: o critério do publico pode implicar que apenas blockbusters
ocupem o0 espago da amostra e, dessa maneira, excluir outros filmes que podem ter levantado
argumentos criticos por parte de determinados espectadores, mesmo que no geral poucas
pessoas 0 tenham acessado e assistido. Por outro lado, se o recorte analitico restringe-se
apenas no sucesso e na aceitacdo da critica, a amostra corre o risco de ser preenchida apenas
por filmes que pouca gente assistiu e que, dessa forma, ndo apresenta nenhum impacto ou
dialogo social. A sugestdo é para que ambos os critérios sejam computados simultaneamente:
pensar em filmes que chamam a atencdo da critica e proponham debates, bem como

manifestem uma relevancia de pablico®.

Nossa lista de filmes, a amostra filmica desta pesquisa, permite que as relacdes entre
tais critérios possam ser de certa forma repensadas. Primeiro, porque eles ndo funcionam
aprioristicamente como parametro para a nossa escolha, afinal, ela est4 baseada no recorte
social de uma turma especifica de alunos da ETEC, a saber, nossa analise se restringe aos
TCCs entregues pela turma 08 do curso Técnico de Producdo em Audio e Video (PAV T8),
que iniciou o curso regular no primeiro semestre de 2015 e o encerrou no final do segundo
semestre de 2016. O movimento que se segue é entdo de propor os critérios de Sorlin no
formato de questionamentos que poderiam ser direcionados para os filmes da nossa amostra.
Talvez, o grande problema epistemoldgico que a sociologia do cinema propde ¢ “como

determinar a importancia social de um filme?” (Menezes, 2017. p. 22).

Sobre isso é importante pensar que ndo é necessariamente fundamental a mobilizacdo
de uma imensa quantidade de filmes para se entender uma época, ou era cinematogréfica,
porgue isso de certa forma priva a analise de detalhes e de profundidade. Tal exercicio poderia
implicar naquilo que os autores advertem como “mito da exaustividade”. A questdo ¢
construir uma mostra que possibilita averiguar se um problema, do qual decorre uma hipoétese,

levantado em um dos filmes teria expressao nos outros, com vistas a se perceber quais sao as

%0 Trata-se de uma perspectiva que pode ser pensada na analise do pesquisador sobre o filme Tropa de
Elite (2007), dirigido por José Padilha. Ver Menezes (2013) Tropa de Elite: perigosas ambiguidades.
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questdes que se colocam como socialmente disseminadas em certa época ou certo periodo”
(MENEZES, 2017. p. 23). Em nossa analise a época e o local ja estdo determinados, trata-se
da ETEC, assim sendo, tal analise se mostra proficua no sentido de permitir imaginar que as
guestdes que se colocam socialmente podem ser entendidas como os processos pedagdgicos

gue foram disseminados no percurso formativo que os estudantes vivenciaram na escola.

Um conceito importante para pensarmos esta metodologia sdo os pontos de fixacao,
ou seja, pequenas questbes ou fenbmenos que, sem estarem diretamente implicados no tema
geral do filme, aparecem regularmente na amostra. AlusGes ou repeticGes de uma existéncia
particular de uma imagem, ou falas, personagens, gestos e simbolos também servem para
pensarmos tal conceito. Aqui construimos a possibilidade de pensar os pontos de fixagdo
evidenciados na nossa amostra de filmes, constituida de TCCs das alunas e alunos, como
potenciais indicadores pra pensarmos 0s processos pedagodgicos e educacionais que
atravessaram a construgdo destes filmes. Somos levados a pensar que o carater construtivo dos
filmes, no limite, pode direcionar para um olhar sobre os valores que orientam a construgéo da
narrativa (MENEZES. 2017) e o porqué dela se desdobrar de uma forma e ndo de outra. Na
andlise dos filmes da ETEC ficou perceptivel a hipotese desses valores estarem ligados as
questbes pedagogicas educacionais e ao processo escolar pelo qual os alunos construiram 0s
seus filmes. Este seria 0 objeto desta sociologia, preocupada em entender a dimenséo
simbolica do discurso filme e, neste caso, em como esses alunos e alunas 0s constroem de
acordo com seus proprios valores, entremeados pelas reacdes e relagbes com o curso e com o

curriculo.

Um outro ponto que guiou nossas analises foi pensar, “qual o desafio proposto pelo
filme?”, o que o filme nos desafia a pensar, o que ele nos pergunta sobre determinado assunto,
e eu acrescentaria, 0 que ou quais experiéncias ele exige de nos enquanto espectadores. Nesse
sentido, o desafio pode ser de ordem sentimental, politica, familiar, policial, cdmica, musical,
mista e cabe investigar a forma como os realizadores o construiram (e se ha ou ndo uma
eficicia deste), buscando identificar sistemas relacionais que permeiam a construcdo do filme.
O que, por sua vez, possibilita pensar a maneira como os filmes sdo construidos com relacéo a
grupos, posicionamentos, condi¢des e enfrentamentos sociais que, porventura, afetaram
aqueles envolvidos nos processos de realizacdo. Novamente nossos olhares se dirigem para a
construcdo do filme, o que parece ser muito potente para os estudos da educacdo em
audiovisual. O que vemos nos filmes é tdo importante como aquilo que ndo se vé. Tais olhares
concorrem para revelar como as realizadoras expressam um momento histérico através de sua
percepcdo e subjetividades em imagens, ou seja, como elas olha para 0 mundo e 0s seus
grupos sociais. Este método de trabalho fala sobre formas discursivas e ndo sobre coisas “em

si”, mais do que falar sobre 0 mundo, um filme fala sobre 0 modo pelo qual este mundo é
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visto, olhado, avaliado e reconstruido (MENEZES, 2017. p. 25). Ndo ha uma intencdo de
tentar ver e compreender como um determinado fenémeno social aconteceu em certa época o
lugar, mas, e mais diretamente na direcdo de ver como determinados fenbmenos sociais e
valores passam a ser organizados, construidos e expressos visualmente na forma de um

filme®.

Este tipo de anélise olha para a amostra, no sentido de buscar mais as diferencas entre
filmes, procurando ndo o que os identifica e os iguala numa analise positivista e classificatoria
inicial. Por outro lado, ndo se trata de uma sociologia que se atém exclusivamente aos agentes
externos que atuam sobre o filme, o que Sorlin intenta é entdo ir para dentro do filme, ou seja,
construir uma analise inerente ao discurso da obra sendo buscada e construida pela prépria
obra, pela interpretacdo de suas imagens e narrativas. Ha sim um contexto, mas que vem da
analise das imagens e ndo de andlises externas que atuam deterministicamente sobre ela.
Considera-se que nesta proposta se busca as condi¢des simbolicas de construgdo do social e
ndo a construcdo social do simbdlico na sociedade. A ideia é que um filme é sempre um
discurso filmico. Ele é mais do que apenas a posicdo e as decisfes da equipe de alunas e
alunos que realizou aquele filme. E um discurso que parte de determinadas percepcdes do

mundo que sdo historicamente marcadas e datadas.

Importante retomar a funcdo do autor aqui. Segundo Foucault (2001), a funcdo autor
ndo é simplesmente um elemento em um discurso, ele exerce papel em relagdo aos discursos
como funcéo classificativa: um nome permite agrupar um certo nimero de textos delimitados
entre eles e excluir a outros o fato de que varios textos tenham sido colocados sobre 0 mesmo
nome indica que se estabelecia entre eles uma relacdo de homogeneidade ou de filiagdo ou de
autenticacdo de uns pelos outros ou de explicagdo reciproca ou de utilizagdo concomitante,

enfim o nome do autor funciona para caracterizar um certo modo de ser do discurso.

A autoria no cinema é uma questdo complexa, diretoras, produtoras, diretores e
produtores, roteiristas, fotografos, atrizes e atores, montadoras e editores se misturam nos
processos. A questdo da autoria ou da forma de discursividade do filme passa pelas relacfes
de poder e capacidade de tomada de decisfes. Ficou convencionado no campo do cinema que

o autor é o diretor do filme*. Posicdo que deve ser posta & prova nesta pesquisa porque o

3lpara Foucault, fendmenos sociais e valores s6 existem para inteligibilidade como visualidades e
enunciados (1995).

32 Posicdo da qual discordo no sentido de entender que a experiéncia da criacdo e realizacdo do cinema
se d& como processo coletivo, como um processo de subjetivacdo mesmo, observavel e sensivel.
Mesmo entendendo que na teoria do cinema defende-se muito que o filme s existe em sua forma final
na imaginacdo do diretor, entendo que mesmo este formato imaginado ndo serd aquele alcancado ao
final do processo e pode, muitas vezes, trair ou ser traduzido numa forma que s6 deve a um processo de
subjetivacdo que nunca estd dado concretamente, mas que é permanentemente construido no processo
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grupo de diretores corresponde aos estudantes que realizaram o TCC de uma forma
expressivamente coletiva. Neste sentido, o problema do autor e sua obra e as informacdes a
priori que se tem sobre um filme pela sua contaminacdo autoral pode se transformar num
impeditivo de uma analise da obra. Para Paulo Menezes, um discurso filmico € uma prética
gue impomos ao mundo, gque organiza e que 0 recorta, para depois monta-lo, para 0 nosso
olhar e para o dos outros, segundo alguns valores e pressupostos inteligiveis, onde a questdo
do autor lhe causa um constrangimento analitico substancial. Portanto, para se analisar um
filme deve-se deixar um pouco de lado a percepgao de quem é o autor desse filme. Em nossa
andlise filmica percebe-se que a questdo da autoria esta dispersa entre esse grupo de alunas e
alunos, o que faz com que eles sejam até obras inéditas de alguns deles. Por outro lado,
durante 0 curso também existe um processo de realizar outras producbes no percurso
formativo. As entregas de um videoclipe, uma entrevista e um programa de auditorio. Ndo que
isso ndo os identifique ainda com essa organizagéo do discurso que legitima os autores quando
alcancam algum reconhecimento. Os TCCs surgem assim como oportunidade para um ensaio
de direcdo, que resgata aqueles que em outras obras atuaram como diretores ou 0s que
atuaram em outras func@es, mas se viram na possibilidade de assumir essa funcéo de diretores.
De certa forma podemos pensar num caminho que se percorre até se tornar um diretor, um
autor de uma obra filmica como algo inerente ao projeto pedagdgico oferecido pela escola.
N&o o Unico, mas um reconhecidamente eleito pelo campo do audiovisual que merece tal

atencdo.

A proposta de Sorlin (1985) fornece um principio de analise, mas ela ndo deve ser
vista como um modelo absoluto, sem mediacdes e questionamentos sobre seus aportes. Outras
discussfes do campo cinematografico que ganharam corpo dentro da sociologia, como 0s
escritos de André Bazin (2018) sobre o realismo e o cinema da década de 1920, a diferenca
entre o0 cinema mudo e o cinema sonoro, por exemplo. Mesmo Bill Nichols (2001 apud
MENEZES, 2017) que no seu livro de introdu¢do ao documentario classifica e ordena os tipos
de documentario, que podem ser pensados como tipos ideais e ndo como classificacdes, o que
de fato permite que se olhe as particularidades diferenciadoras dos filmes e ndo exatamente
suas caracteristicas similares genéricas e mais abstratas. Neste trabalho propomos 0 mesmo
esforco analitico em relagdo aos modos de representacdo da televisdo que o Raymond
Williams (2016) propfe (abordados na secdo anterior). As formas da televisdo sdo aqui

entendidas e pensadas também como tipos ideais.

de realizacdo cinematografica. E que s6 se consolida com o filme pronto (ou ndo, afinal os processos
de estabelecimento de inteligibilidades continuam com os espectadores, apds a exibi¢do de um filme).
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3.2 - A noc¢ao de experiéncia

Nesta Ultima subsec¢do referente as metodologias de trabalho desta pesquisa, discutirei
eventos e acontecimentos nos quais estive presente, ou seja, como alguém que esteve na
instituicdo em outros papéis. Trata-se de uma tentativa de buscar e valorizar as experiéncias
gue vivenciei enquanto aluno da escola, da mesma Turma 08 do PAV, analisadas em conjunto
com os trabalhos de TCC, os filmes propriamente ditos. Tendo por isso participado das aulas,
utilizando os espacos e equipamentos, me relacionado com professoras, professores e corpo
diretivo e funcional da escola. Entendendo que tal perspectiva contribui significativamente
para o entendimento dos processos que levaram a criacdo e realizacdo dos TCCs. Por outro
lado, é impossivel e indesejavel ao pesquisador se obliterar enquanto sujeito que pesquisa, Ve,
analisa e escreve sobre o mundo. O distanciamento do objeto de pesquisa foi entendido, como
nas primeiras correntes positivistas que alavancaram as ciéncias humanas, como um ideal
necessario de neutralidade em relagdo a pesquisa e seus resultados. Aqui exploro uma
inversdo radical no sentido de se partir do ponto de vista privilegiado do pesquisador que
vivenciou tais processos buscando construir analises que possibilitam o encontro com o
inenarravel, com a experiéncia que nao esta escrita, que sé significou, e, portanto, s6 pode ser
ressignificada para uma pessoa que vivenciou de fato o processo. S&o as reflexfes sobre o
cotidiano vivido na escola como aluno, e ndo o que esta sedimentado no curriculo, de um lado,
nem tampouco nos filmes TCCs do outro. Coisas inexplicaveis, que suspensas em vivéncias
biogréficas, passam a fazer sentido quando submetidas ao trabalho de rememoracéo
intencional. Memorias que, reconstruidas, ganham sentido analitico. Reconhego, talvez pela
forma ndo ortodoxa que esta proposta representa, que trata-se aqui de uma aproximagdo
vestigial e em certo sentido mais literal ou ensaistica. Ndo compondo o cerne metodolégico

da analise, mas exercendo sobre esta uma profunda influéncia epistemoldgica digamos assim.

Propomos para esta reflexdo observar as convergéncias e divergéncias entre o0s
conceitos de experiéncia, historia, e rememoracdo®. Para Walter Benjamin (2016), é o
exemplo de Proust que nos fornece a materialidade da discussdo. Proust buscou em sua
principal obra alcancar uma espécie de substancia do tempo, elegendo a memdria como
substrato para um enfrentamento desse problema. Sua escrita girava em torno de um ato
frenético de busca pela esséncia de uma realidade s6 possivel ao inconsciente e criada pelo
pensamento: a memdria Ao escrever o Ultimo paragrafo, em abril de 1922, Proust cumpre sua

missdo exaustiva e, meses depois, faleceu de bronquite.34 Na leitura de Benjamin, a metafora

L evar em consideracdo também o conceito de declinio da experiéncia e de perda da aura em
Benjamin (2015).

%A lembranca, ou mais precisamente o despertar da memdria, recorrente em varios momentos da
Recherche, é o antidoto de Proust contra a passagem do tempo. “Marcel (0 narrador) encontra as
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do tecido, constituido de um lado pela rememora¢do (trama) e do outro — entrecruzando a
costura — de esquecimento (urdidura), é o que nos resta, ha forma de memorias da experiéncia
vivida. O proprio Proust ndo descreveu sua vida como foi, mas como ela foi rememorada por
ele no processo da escrita. A metafora do tecido também se completa com a analogia ao mito
grego de Penélope, afinal, a vida, efetivamente vivida, s6 nos resta na forma de memorias,
daquilo que o esquecimento descosturou durante a noite, restando apenas franjas que sobraram
da experiéncia. O que escreve o0 autor que rememora ndo é absolutamente o que ele viveu, mas

o tecido de sua rememoragdo, uma manifestacdo da Memoria.

Pois, um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos
encerrado na esfera do vivido, ao passo que o acontecimento
rememorado é sem limites, pois é apenas uma chave para tudo
gue veio antes e depois. E, em outro sentido ainda, é a
rememoracédo que prescreve o rigoroso modo de textura. Pois, a
unidade do texto estd apenas no actus purus da propria
rememoracgdo, e ndo na pessoa do autor, muito menos na acao.
Podemos até dizer que as intermiténcias da acdo sdo o mero
continuum da rememoracdo, o padrdo invertido da tapecaria (o
tecido). (BENJAMIN. 2016. P. 39)
As reflexdes sobre este trabalho especifico de rememoracdo que aqui realizo — que,
ora ocupa um lugar, mas logo se transforma, entre o ex-aluno e o pesquisador e vice-versa, e

em camadas que se sobrepdem —, pode ser trés vezes demarcada:

1. Lugar da memoria que remete ao recém-formado pesquisador em Ciéncias Sociais,
ja interessado em construgfes histéricas ou reflexivas sobre o audiovisual e a visualidade,
introduzidas pelos estudos em antropologia visual. Neste sentido, entendo que ingressei na
escola ja com uma carga reflexiva de métodos e epistemologias muito marcada que se
expressou, por exemplo, quando tomei decisdes criativas, que sdo sempre estéticas e politicas,
no sentido de me apropriar dessa questdo das imagens em relacdo aos meus projetos
realizados anteriormente com grupos quilombolas®. Esta consiste numa primeira performance
gue eu realizo: retomo meus tempos de aluno da escola, quando inclusive vivenciei o projeto
de dirigir um curta metragem para ser entregue como TCC e que busco aqui rememorar.
Entendo que aparece ai 0 pesquisador que entra numa escola técnica para se desenvolver
tecnicamente em linguagem audiovisual, para assim utilizar o curriculo e as ferramentas

estruturais da educacgdo tecnoldgica da ETEC “Jornalista Roberto Marinho”. Talvez para

esséncias permanentes e escondidas das coisas s6 quando um momento presente se identifica com um
momento passado: um odor ja aspirado, um ruido ja escutado sdo novamente aspirados e escutados”,
escreveu o0 critico italiano Pietro Citati. “Ao captar a identidade do presente com o passado, Marcel
isola e imobiliza — a duracdo de um reldmpago — o que jamais se consegue parar: ‘um pouco de tempo
em estado puro”” (Revista Epoca - Hélio Gurovitz) 04/10/2015.

35 Ver as referéncias do autor indicadas na bibliografia.
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assim alcancar melhores resultados dentro de uma determinada perspectiva de trabalho e,

consequentemente, uma formacao em outra area.

2. Lugar ou perspectiva das experiéncias das quais participei de alguma forma como
aluno e, portanto, como um espectador inserido, ou observador participante, envolvido no
processo pedagdgico oferecido pela escola em determinado tempo. Rememoracao esta que
parece contribuir para uma visao subjetivamente especializada dos processos que investigo.
Porque ela atravessa a minha subjetividade de ex-aluno, que atravessou o processo formativo.
N&o ha como negligenciar a minha memoria nesse processo de pesquisa. Ndo ha como eu
subtrair os meus entendimentos e sentimentos das reflexdes tiradas junto aos TCCs, por
exemplo. O que proponho é ndo encarar isso como um impedimento tedrico, ndo obstante,
mira-lo como obstaculo propositivo que abre a chave — para além do vivido, em sentido finito
como diz Benjamin (2016) — para pensar o processo formativo da escola que foi vivenciado e

experimentado e é aqui investigado de um outro ponto de vista ainda.

Novamente, ao falar sobre os TCCs, revelarei algumas das permissdes, limites e
regras que permearam a construcdo dos curtas metragens que ndo estdo listadas no curriculo,
no plano de curso. Pequenos jogos entre professores e alunos e alunas que refletem um pouco
do resultado desse processo formativo, das intencionalidades do curriculo e de pessoas, frente
as respostas que nos alunos e alunas pensamos como solugdes, por exemplo, a limitagdo do
formato curta metragem em vinte minutos ndo é uma regra institucional, prefiro pensar que ela
surgiu como um acordo e até mesmo imposicdo dos professores, que reflete em resultados
estéticos muito claros em minhas anélises. A andlise filmica que propicia, sim, o grande cerne
dos entendimentos da percepcao sensivel, do modo de intengdo e dos processos pedagdgicos
aqui investigados, mas todo esse trabalho ganha outra dimensdo neste momento que empenho
minha prépria rememoracdo como ferramenta para tira-los de seus lugares em dire¢do a um

lugar de novas reflexdes e conhecimentos sobre 0os mesmos.

Tal questdo, insisto, remete a construcdo de uma modesta figura de espectador
especializado, aquela do pesquisador-antropélogo, ex-aluno, ativista que atravessa uma
experiéncia desses modos de ver corpdreos que foi a propria participagdo em outros processos
na escola. Toda a questdo da andlise filmica vai me passar, em algum momento, para um
estado de rememoracdo. A memoria de algum momento de interacdo que ocorreu e esta
intimamente ligada a um filme, ou outro, surge inexoravelmente. Selvagem porque as
memaorias em muitos casos nao podem ser domesticadas. A propria psicanalise nos revela
como as memdrias vao se gestando de dentro de umas as outras, ou de imagens, lugares,

sensagOes sem que possamos controlé-las, despertando coisas novas a cada novo estimulo ou
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pergunta. Porém, acredito que a rememoracao possa talvez ser domesticada, talvez, mas sem

pretensdes tais quais Proust™®.

Portanto, se for possivel pensar nessa figura de um espectador especializado, seria a
do pesquisador da memoria. Tal qual o critico, o historiador e sociélogo, dirijo uma
intencionalidade de pesquisa em direcdo ao cinema também como memodria visual. Ao ver 0s

filmes, acabei refletindo sobre e abrindo conexBes na minha mente que vdo abrir novos

caminhos reflexivos sobre os processos formativos em sala nesta pesquisa especifica.
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Prancha 6: Flyer do documentario “Quilombos do Alto Rio Turvo: Origem, ocupagdo e territorio”
realizado pelo autor desta dissertagdo, juntamente com Bruno Storchi Bergmann e Raul Henrique, como
Trabalho de Conclus&o de Curso do Técnico em Producdo de Audio e Video da ETEC JRM, 2015.
Fonte: Arquivo pessoal do autor.

3% Avancar nesse caminho pode ser uma das possibilidades sugeridas por este estudo exploratorio,
como definimos. S&o percursos que exigem uma densidade tedrica sobre memoria e linguagem que
podem ser desenvolvidas em estudos futuros.
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Secdo 4. A Escola Técnica “Jornalista Roberto Marinho”

Esta secdo parte de uma pesquisa documental sobre a ETEC “Jornalista Roberto
Marinho”, buscando delinear um estudo descritivo que possibilite pensar a estrutura e as
dindmicas da escola enquanto organizacdo institucional de educacdo formal para, entdo,
abordarmos o curriculo do curso técnico em Producéo e Audio e Video, centralmente focados
na producdo dos Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCCs). Nos proximos paragrafos
discutiremos alguns pontos do Plano de Curso do Técnico em Produgéo de Audio e Video, do
Regimento Comum das Escolas Técnicas Estaduais do Centro Estadual de Educacéo
Tecnologica “Paula Souza”, bem como outros documentos, a fim de estabelecer um quadro de
referéncias e um sistema de categorias e indicadores (GIL. 1999. p. 68) que nos permita tal
anélise. O Plano de Curso do Técnico em Producdo de Audio e Video é o documento que
poderia ser aqui identificado como o curriculo, efetivamente falando, do curso que
observamos. E ele que determina os processos formativos, o plano pedagégico do curso, que
incluem os componentes curriculares bem como suas competéncias e habilidades e, enfim, as
habilitacGes e o perfil profissional que a escola oferece e deseja. Podemos pensar que ele se
desdobra a partir do regimento comum das ETECs (CEETEPS, 2013), como documento
especializado deste curso.

Tim May (2004) discute a importancia do trabalho com documentos textuais por sua
capacidade em situar relatos contemporaneos em um contexto histdrico, neste sentido, eles
podem ser lidos como uma espécie de sedimentacdo das praticas sociais, com potencial de
informar e estruturar as decisGes que as pessoas, € grupos tomaram em determinadas situacdes
e tempos. O plano de curso aqui abordado é, em si, fonte priméaria: documento publico
solicitado (pelos anseios gestados pelo CPS e demais parceiros) no sentido legislativo, pois
informa uma norma procedimental, legitimado e reconhecido para e por isto. E garante um
status formativo para aqueles que cumprem seus requisitos (MAY, 2004. p. 211). N&o se
tratam de informac0es triviais, primeiro porque a leitura de um documento é em diversas
medidas diferentes de um texto autobiografico, ou de uma pintura, por exemplo, este aspecto
tornar-se-4 mais claro quando, mais a frente, testar a questdo documental em direcdo as

imagens e aos filmes.

Por enquanto, é preciso pensar que 0s documentos textuais, como o caso do curriculo
aqui abordado, ndo sdo artefatos neutros, que supostamente registram a realidade social com
independéncia. Os documentos devem ser vistos como meios pelos quais se expressa o poder
social (MAY, 2004. p. 214). Para tanto, abordamos o plano de curso do PAV em termos do
contexto cultural no qual este foi redigido, ou seja, trata-se de um olhar interessado nos

processos de sua producdo, que envolvem centralmente o estabelecimento hegeménico da
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Rede Globo de televisdo como forca disciplinar que age sobre 0 mercado, bem como também
nas estéticas de visualidade e, portanto, na prépria experiéncia de vida politica do Brasil

contemporaneo.

Podemos dizer que os textos sdo importantes como
meios para mediar e coordenar o local e o geral nas relagdes e
atividades sociais. Entretanto, assim como organizam, eles
também sdo organizados pelas atividades locais, e quer
aparecam em uma forma impressa ou eletrdnica, argumenta-se
que eles possuem a propriedade de “replicabilidade infinita”.
Eles podem ser ativados pela leitura dos contextos locais com
um processo ativo de interpretacdo, mas também trazem
consigo relagfes nao locais e assim, organizam préaticas e criam
“algo como uma eclosdo do atual” que regula e coordena “além
da situagdo social da sua leitura e escrita” (MAY, 2004. p. 215).

Em seu Artigo 2°, o Decreto-lei de 6 de outubro de 1969% cria e estabelece que o
Centro Estadual de Educagdo Tecnologica de Sdo Paulo (CPS) tem por finalidade a
articulacdo, a realizacdo e o desenvolvimento da educagdo tecnolégica, nos graus de ensino
médio e superior. Desde sua fundacdo, passando pelos percalgos histéricos que inclusive
levaram a reorganizagdes, mudancas de nome, entre outros®; o CPS atua no sentido de
incentivar ou ministrar cursos de especialidades correspondentes as necessidades e
caracteristicas dos mercados de trabalho nacional, promovendo experiéncias e novas
modalidades educacionais, pedagodgica e didaticas, assim como o entrosamento com o0
trabalho; formar pessoal docente destinado ao ensino técnico, em seus varios ramos e graus,
em cooperagbes com as Universidades e Institutos Isolados de Ensino Superior que
mantenham cursos correspondentes de graduacdo de professores. Além disso, o paragrafo
terceiro deste mesmo artigo delimita que as atividades do Centro poderdo incluir cursos
experimentais, intermediarios e outros permitidos pela legislacdo em vigor, de acordo com as

da evolucdo da tecnologia.

O curso Técnico de Producdo de Audio e Video foi implementado no CPS em agosto
de 2011, concomitantemente a inauguracdo da Escola Técnica Estadual “Jornalista Roberto
Marinho” (ETEC JRM), fruto de convénio entre 0 Governo do Estado de Sdo Paulo, Fundacéo

Roberto Marinho e TV Globo. O curso tem formado o Técnico em Producdo de Audio e

%" DECRETO-LEI DE 6 DE OUTUBRO DE 1969 - Cria, como entidade autarquica, o Centro Estadual
de Educagdo Tecnoldgica de S3o Paulo e da providéncias correlatas [..] por forga do Ato
Complementar n. 47, de 7 de fevereiro de 1969, Ihe confere o § 1.°, do artigo 2.° do Ato Institucional
n.5, de 13 de dezembro de 1968

3 \er mais sobre a histéria do CPS em FIALA (2016), “A Politica de Expansio da Educagdo
Profissional Tecnoldgica de Graduagéo Publica no Estado de S&o Paulo (2000-2007)”.
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Video tendo como entendimento que se trata de um profissional qualificado apto a
desempenhar tarefas no dominio do som e do video para o exercicio de profissdes ligadas a
producdo de contetidos audiovisuais. Esta area recebeu grande impulso pela diversificacdo de
midias que surgiram nos Ultimos anos e a necessidade de médo-de-obra qualificada para
operacionalizar essas varias linguagens, segundo o Plano de Curso do PAV (CEETEPS, 2011.
p. 4)”. Este documento define ainda outros pontos relativos a importancia da edicdo e da
necessidade e especificidade do curso no que tange aos equipamentos e laboratorios
necessarios (cadmeras, audio, computadores para edi¢do, entre outros), bem como o interesse
em produzir mao-de-obra especializada para o0 mercado de trabalho. Nossa atencéo nesta etapa
documental da pesquisa trabalha na hipotese de pensar um “sujeito Profissional Técnico”, que

a instituicdo define enquanto/e em seu Projeto Pedagdgico.

Cabe, portanto, a citacdo do Catdlogo Nacional de Cursos Técnicos (CNTP) sobre a
pratica prevista para o profissional técnico em Audio e Video: “colaborar na captagio de
imagem e som, na ambientacdo, operacdo de equipamentos, por intermédio de recursos,
linguagem e tecnologia dentro dos padrdes técnicos dos diferentes meios de comunicagéo.
Colabora na investigagdo e utilizagdo de novas tecnologias relacionadas com linguagem,
tratamento acustico e da imagem, luminosidade e animagdo. Prepara material audiovisual.
Elabora fichas técnicas, mapas de programacdo, distribuicdo, veiculagdo dos produtos e
servicos de comunicagdo”. Ou seja, € este que se desenha como o profissional imaginado e

descrito pelos documentos textuais primarios aqui utilizados.

Uma caracteristica particular do PAV, além é claro de ser o Gnico curso do tipo
oferecido pelo CPS, tem sua duracdo e modulagdo totalizada em 1600 horas, com modulos
semestrais que garantem as seguintes titulacdes profissionais: assistente de producdo em audio
e video, editor de som e imagem e, por fim, técnico em producdo de dudio e video. A extensdo
do curso em relagdo aos demais oferecidos pelo Centro Paula Souza se da pela necessidade de
abordar duas linguagens diferentes e complementares: a sonora e a imagética (CEETEPS,
2011. p. 4). Se pensarmos na formacdo técnica frente a cultura politico-audiovisual, focando
na questdo da nomenclatura, a nogdo de produtor ndo se refere apenas a uma logica de
mercado. E possivel pensar em producdo no sentido de manufatura, ndo do mercado, mas no
sentido da atividade audiovisual, sendo assim uma nomenclatura que busca abarcar func¢des

gue sdo técnicas. Formar um técnico que tera um oficio.
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4.1 Plano de curso Técnico em Producdo de Audio e Video

O que é um curriculo? Como ele opera em termos sociais e educacionais? Atualmente,
em termos pds-estruturalistas, podemos responder tais questionamentos pensando no curriculo
como discurso®, ou seja, como construto social que produz seu proprio objeto. Um curriculo
sempre prescreve (a educacdo, ou processos educativos), assim, € inseparavel da trama
linguistica que descreve frente a outras concepg¢des que imaginavam que o curriculo alcancava
teorias e saberes dados e simplesmente o0s organizava, sendo uma suposta representacdo da

realidade dos conhecimentos que se traduziam em processos educacionais.

Segundo Tomaz Tadeu da Silva (1997), entramos nas pesquisas do campo das teorias
do curriculo, o que o autor constroi na forma de uma analise sobre os discursos sobre o
curriculo. O marco inicial desta proposta se volta para 0s EUA nos anos 1920, quando o

curriculo passa a ser abordado como objeto especifico de estudo e pesquisa.

“Em conexdo com o processo de industrializagdo e os
movimentos imigratérios, que intensificaram a massificacdo da
escolarizacdo, houve um impulso, por parte de pessoas ligadas
sobretudo & administracdo da educagdo, para racionalizar o
processo de construcdo, desenvolvimento e testagem de
curriculos. As ideias desse grupo encontram sua maxima
expressdo de Bobbit, The Curriculum (1918). Aqui, o curriculo
¢ visto como processo de racionalizacdo de resultados
educacionais, cuidadosa e rigorosamente especificados e
medidos. O modelo institucional dessa concepcdo de curriculo é
a fabrica. Sua inspiracdo “tedrica” ¢ a “administragdo cientifica”
de Taylor. [...] No discurso curricular de Bobbit, o curriculo é
supostamente isso: a especificagdo precisa de objetivos,
procedimentos e métodos para a obtencdo de resultados que
possam ser precisamente mensurados. (SILVA, 1997. P.12)

Depois de 100 anos é impressionante como tais defini¢cdes e entendimentos ainda
reverberam na educacdo contemporanea. Em se falando de um curso técnico, com toda uma
proposta de avaliacdo, componentes, organizacdo e objetivos para a inclinagcdo aos processos
mercadoldgicos é latente. Nesse sentido, como ja observado pelos estudos tedricos na area, 0s
préprios curriculos demonstraram a ocupagdo dos espacgos por determinados saberes (que sdo
sempre poderes) e onde diferentes agentes concorrem no sentido de estabelecer um discurso
hegemonico. Na ETEC JRM, assim como todo o CPS provavelmente, o discurso é o técnico e

a preocupacdo central sdo as técnicas de producdo que devem ser oferecidas pelo processo

39 As discussdes de Silva (1997) sobre a problematica da representacdo, e a nogdo de uma “teoria” que
preexiste ao curriculo sdo fundamentais para se entender esse ponto.
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educacional e adquiridas pelos estudantes a fim de se tornarem profissionais, legitimados por

terem cumprido com o estabelecido no curriculo.

O curso de TECNICO EM PRODUCAO DE AUDIO E

VIDEO é composto por quatro modulos.

O MODULO 1 do curso ndo comporta terminalidade e sera
destinada a construgdo de um conjunto de competéncias que
subsidiardo o desenvolvimento de competéncias®® mais

complexas previstas para os modulos subsequentes.

O aluno que cursar os MODULOS | e Il concluird a
Qualificacdo Técnica de Nivel Médio de ASSISTENTE DE
PRODUCAO EM AUDIO E VIDEO.

O aluno que cursar 0s MODULOS I, Il e Il concluird a
Qualificacdo Técnica de Nivel Médio de EDITOR DE SOM E
DE IMAGEM.

Ao completar os quatro MODULOS, o aluno receberd o
Diploma de TECNICO EM PRODUCAO DE AUDIO E
VIDEO, desde que tenha concluido, também, o Ensino Médio.
(CEETEPS, 2011).

As teorias do curriculo quase comumente se direcionam sobre quais e como
determinados conhecimentos devem ser ensinados. O que deve ser ensinado? E o que as
diferentes teorias do curriculo buscam responder, pontuando e classificando, e ao final
selecionando o que seria valido e legitimo para tal ou qual processo. Nesse sentido, a
elaboracdo de um curriculo, tendo em conta sua orientacdo tedrica, busca também se
consolidar como um processo de construcéo de justificativas sobre o que deve ser ensinado.
“As teorias do curriculo, tendo decidido quais conhecimentos devem ser selecionados, buscam
justificar por que “esses conhecimentos” e ndo “aqueles” devem ser selecionados” (SILVA,
1997. p. 15). Fica evidente que o questionamento sobre o que deve ser ensinado esta
intimamente relacionado ao que se pergunta em relacdo as pessoas que sofreram as
transformacdes previstas pelos curriculos, as perguntas a serem feitas seriam entdo: “o que

eles ou elas devem se tornar?”. Aqui N0 NOSSO caso, vimos acima que existem mddulos

40 Caberia uma discussdo sobre a formacdo de competéncias proposto pela Base Nacional Comum
Curricular (BNCC). Muito pelas relagBes intrinsecas entre o audiovisual e 0s meios sociais de
comunicacgdo tdo difundidos hoje em dia e que, certamente, afetam essa nova proposta de educagao que
se difunde pelo pais e mundo. Infelizmente as limitagcGes temporais ndo nos permitiram tais abordagens
neste projeto de pesquisa.
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educacionais e qualificagcdes profissionais que se correspondem. Assistente, editor e técnico
em producédo de audio e video. O que sobressai dessas qualificacbes é o aporte mercadolégico,
ou mesmo industrial, que reflete 0 campo da producdo audiovisual hoje. Nesse sentido,
observamos que ha relagdes de poder envolvidas nessa construcdo profissional que se da por
meio do curriculo e dos processos escolares. Além disso, ha relacBes de poder que incidem
diretamente nos conhecimentos e préaticas que serdo oferecidos por determinado curriculo.
N&o ha uma neutralidade dos saberes como bem mostram as teorias pos-estruturalistas do
curriculo, mas sim uma disputa para imposi¢ao de um quadro hegemdnico de saberes que sdo
selecionados, privilegiados e destacados em meio a tantas possibilidades percebidas

socialmente. A questdo, entdo, que nos retorna é: quem elabora este curriculo?

“Por que esse conhecimento e ndo outro? Quais interesses
fazem com que esse conhecimento e ndo outro esteja no
curriculo? Por que privilegiar um determinado tipo de
identidade ou subjetividade e ndo outro? As teorias criticas e
pos criticas do curriculo estdo preocupadas com as conexoes
entre saber, identidade e poder” (SILVA, 1997. p. 16).

Por essa perspectiva o Plano de Curso do PAV traz um dado que demonstra como de
fato operam estas relacdes: a participacdo direta de profissionais da Rede Globo na elaboragédo
do curriculo deste curso (CEETEPS, 2013, P.2). Trés profissionais da empresa sdo creditados
como colaboradores junto aos profissionais do Grupo de Formulacdo e Analises Curriculares
do Centro “Paula Souza”, nenhum outro profissional de outra emissora ou outra area para
além destes sdo mencionados. O documento informa ainda que foram reunidos profissionais
da éarea, docentes e especialistas para estudar o material produzido pela CBO (Classifica¢do
Brasileira de Ocupagdes) e para analise do mercado de trabalho. E patente para o projeto de
educacdo do CPS um compromisso com o ensino técnico que visa formar trabalhadores e
trabalhadoras especializadas para o mercado do audiovisual brasileiro, reconhecidamente

hegemonizado pelos padrdes da Rede Globo.

O problema do curriculo técnico se da no nivel que ele “ensina” um determinado
nimero de simbolos e praticas, identificados e legitimados por fatores extraescolares, em
relagdes de disputa de poder que estabelecem e reproduzem um cddigo de inteligibilidades,
normalmente, e ainda mais neste caso, hegemonico de se pensar no “padrio Globo de
qualidade” como determinante primeiro empresarial, no sentido de uma gestdo administrativa,
mas que em dado momento passa a ser encarada como uma construcdo estética ideal. O
ensino baseado nos curriculos tecnocraticos (SILVA. 1997, P.22) engloba uma série de

discursos (que sdo selecionados e privilegiados em detrimento de outros) e os toma como
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linguagem, e ndo linguagem possivel, mas linguagem Unica, sem explicitar suas regras de
funcionamento. Isso possibilita aos estudantes, egressas e egressos, a reproducao (as vezes de
forma até bastante eficaz) de um codigo inteligivel, mas sem permitir que as regras deste
codigo sejam transmutadas ou quebradas, impossibilitando assim um processo realmente livre
de criacdo. Ha neste processo uma tentativa quase que de ensinar uma linguagem ou trabalhar
com letramento por uma gramatica especifica. Como se nota 0 peso da indistria cultural na

producdo audiovisual recente vai tomando contornos cada vez mais nitidos.

4. 2 Modos de enderecamento, cinema e educacéo

Elizabeth Ellsworth (2001), em ensaio sobre o modo de enderegamento, uma “coisa”
de cinema nos apresenta algum potencial deste conceito para pensar as teorias do curriculo.
Ha uma “coisa” de educagdo no modo de enderegcamento, algo que reside, se assim podemos
pensar, oculto nos curriculos, nos projetos pedagogicos tdo comuns as instituicdes formais de
educacgdo da contemporaneidade. De modo que nos parece proficuo discuti-la nos termos de
uma escola de ensino técnico em audiovisual. Como j& nos apontou Tomaz Tadeu da Silva

(1997), talvez seja a hora de nos perguntarmos:
Quem ou qual profissional a ETEC JRM pensa formar?

Sugerimos tal questionamento ao curriculo da escola, porquanto este se da como
formalizacdo documental da proposta pedagdgica do curso. Tendo em conta a nogdo de modo

de enderecamento, nossa investigacdo carece de um entendimento sobre tal conceito.
Quem este filme pensa que vocé é? (ELLSWORTH, 2001).

Esta seria a pergunta fundamental que um filme projeta quando pensado como
portador de um modo de enderecamento (termo dos estudos do cinema). Somos levados a
pensar, entdo, que os filmes sdo feitos para alguém, um espectador e também um publico
como conjunto consumidor ampliado destes. As decisfes dos realizadores (ora pesando mais 0
diretor, ora o produtor, entre outros muitos agentes e interesses que permeiam desde a
concepcao a exibicdo dos filmes) se propdem a um encontro entre gostos, desejos, emocdes e
sentimentos que sdo por eles projetados em direcdo a fruicdo do publico e as subjetividades
inerentes a cada espectador. Ha processos conscientes e inconscientes da concepgdo de quem €
este espectador e publico por parte desses realizadores, eles imaginam tal publico; e estes
processos tém um peso fundamental no produto filmico final. A autora pontua que ha uma
posicdo ocupada por sujeitos, de certa forma localizavel, no interior das relagcbes e dos

interesses, no interior das constru¢Bes de género, raca e classe e no interior do proprio saber
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social para o qual a historia e a visualidade do filme estdo direcionadas. E uma estratégia,
guase uma economia das visualidades, que propde um minimo de esforco, de contradigdo e
também de minimos espacos para entendimentos lacunares ou de outras subjetividades que
ndo as que servem as intencionalidades do filme. O objetivo, influenciado pelos aspectos
comerciais que rondam o cinema, é atingir e fazer sentido aos potenciais publicos

consumidores, 0 maior nimero possivel deles.

“0O conceito de modo de enderecamento estd baseado
no seguinte argumento: para que um filme funcione para um
determinado publico, para que ele chegue a fazer sentido para
uma espectadora, ou para que ele chegue a fazer sentido para
uma espectadora, ou para que ela a faca rir, para que a faca
torcer por um personagem, para que um filme a faga suspender
sua descrenca [na “realidade” do filme]*, chorar, gritar, sentir-
se feliz ao final — a espectadora deve entrar em uma relagédo
particular com a histéria e o sistema de imagem do filme.”

(ELLSWORTH, 2001, P. 14)

Ainda pensando em cinema, é fundamental pontuar que o modo de enderecamento
ndo é visivel no filme (talvez o seja um pouco mais no curriculo), tal qual a propria
cinematografia e a mise-en-scene. No entanto, ele se apresenta como estruturacdo que se
desenvolve no tempo do filme e nas relagBes entre este e seus espectadores, convocando-0s a
uma posicdo a partir da qual eles devem ler o filme, adotando nem que seja temporariamente e
como imaginacao os interesses sociais, politicos e econdmicos que sdo as condi¢des para uma
construcdo de conhecimento sobre o filme. O modo de enderecamento, quando assim
empenhado pelos cineastas, projeta uma experiéncia consciente e inconsciente de ser
enderecada, que deve ser incorporada por aquele alguém que vai assistir ao filme. Experiéncia
gue sO pode estar ligada a um sujeito especifico, espectador e consumidor, imaginado e/ou
desejado pelo filme. Ou seja, aquele que o filme pensa que ele é ou o que o filme quer que ele
seja. (ELLSWORTH, 2001, P. 19).

H& uma questdo de multiplicidade presente no conceito de modo de enderecamento,
ha maltiplos deles, obviamente, tanto quanto se diversifica a sociedade contemporanea.
Diferentes sistemas formais, estilisticos e estéticos podem ser concebidos numa obra
audiovisual®, estes concorrem de forma simultanea buscando fazer com que os espectadores
“assumam” suas propostas. Ocorre nesse sentido também algumas negociagdes em torno

dessas posicOes que envolvem os sujeitos que usufruem do filme, o que envolve os prazeres e

41 0 autor preferiu respeitar as chaves, colchetes e aspas da versdo do texto indicada.

2 Inclusive se pensarmos has propagandas, nessa concepcdo mais ampliada de audiovisual, o conceito
adquire quase uma tangibilidade visual, mas manteremos aqui um debate centrado no cinema e nos
filmes.
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interpretacGes sobre o filme (mesmo que disfarcadamente) e, inclusive, as decisfes de néo se
ver um filme. Parece-nos implicito até aqui que o modo de enderecamento ndo € neutro. O
conceito tem origem numa abordagem que esta interessada em analisar como o processo de
fazer um filme e o processo de ver um filme se envolvem na dindmica social mais ampla das
relacbes de poder e, por isso mesmo, podem contribuir para a desigualdade nestas relagdes,
bem como impor subjetividades especificas “fixando” um tnico modo possivel de ver um
filme. A posicéo de sujeito visado e imaginado pelos criadores do filme, por mais mitica que
seja, esta ligada a potentes fantasias de poder, dominio e controle. (ELLSWORTH, 2001, P.
25).

Porém, o modo de enderecamento ndo é linear, direto ou puro, tampouco onipotente.
Outras correntes de pensamento propdem um deslocamento para a “teoria de resposta do
leitor”, na qual o poder de atribuicdo de sentidos se localiza no espectador, ou seja, essas
correntes mantém a énfase na recepcdo para entender a agéncia que os publicos exercem
historicamente sobre os filmes. N&o importa o quanto 0 modo de enderecamento projete uma
posicao fixa em termos de modos de inteligibilidade, os espectadores reais sempre respondem
de outros lugares, diferentes, portanto, daqueles a partir dos quais o filme fala e, de certa
forma, exige uma posicdo para ser compreendido. As analises desse tipo, segundo a autora,
guardam problemas proprios porque implicam em divisdes do tipo espectadores
“dominantes”, estes aos quais o modo de enderecamento predominante serve em termos
mercadoldgicos, ou seja, 0 modelo hollywoodiano, branco, adulto, masculino e heterossexual,
marcado por uma forma mais facilmente ajustavel, pouco problematica e naturalizada quando
direcionada a este puablico. H4, portanto, os “outros” que ndo se encaixam nessa
categorizacdo, os espectadores “marginais” e, portanto, “resistentes”. Além disso, a discussdo
esbarra na problemaética da impossibilidade real de defini¢cdo do que é um publico, a discussao
sobre o conceito de identidade aparece neste ponto de maneira incisiva. O que de certa forma

complica um pouco as coisas em vez de esclarecé-las.

Em termos gerais, a proposta de Ellsworth (2001) vai no sentido de deslocar o modo
de enderecamento das discussGes do campo do cinema em direcdo ao da educacdo. O
argumento de que os filmes falam de um “lugar” no interior das ideias, fantasias, ansiedades,
desejos, esperancas e dos eventos (ao que acrescento as experiéncias socialmente significadas
em determinados lugares e tempos) junto & possibilidade visual e narrativa de que esse “lugar”
possa ser localizado em falas de personagens, vozes, pontos de vista, discursos e acdes em
certos filmes (mais do que em outros) ampliam eficazmente os sentidos do conceito. Mesmo
gue ndo exista a garantia de resposta a um determinado modo de enderegamento proposto em
um filme, somos levados a pensar nas potenciais perguntas que dai emergem. Faz diferenca ou

tem alguma eficacia o0 modo de enderegamento de um filme ou de um projeto educacional?
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Como e, no fundo, se hd a possibilidade de um modo de enderecamento provocar novas
mudancas sociais reais e sensiveis? E como se ddo as relagBes entre os modos de
enderecamento e outras experiéncias textuais e contextuais que sinalizam as possibilidades de
imaginar e viver identidades culturais e sociais? (ELLSWORTH, 2001, P. 42).

Voltemos, portanto, ao questionamento inicial: quem ou qual profissional a ETEC
JRM pensa em formar? Que ampliamos: quem a escola pensa que 0s alunos sao ou deveriam
ser? O que quer, e exige, a escola dos estudantes que nela se formam? H& um modo de
enderecamento ndo visivel nos processos formativos, que indica uma mudanga social que 0s
alunos e alunas devem ou, ao menos, poderiam incorporar? De que natureza é esta mudanc¢a?
Técnica, politica, estética? E afinal, quem dirige, estabelece e controla esse modo de
enderecamento? N&o se tratam de perguntas a serem respondidas, mas que atuam no sentido
de orientar as analises aqui estabelecidas. De antemao nossa hipétese coloca a Rede Globo, e
na sua constituicdo enquanto veiculo de comunicagdo por imagens, como o grande vetor das
respostas que buscamos. Como se o “padrio Globo de qualidade” que aqui buscamos
representasse o ideal profissional “imaginado” pela escola para ser projetado em seus egressos
e egressas. Como se de alguma forma pudesse ser “impressa” nestes sujeitos tal configuracdo
administrativa — mais até do que estética e visual. O que ndo traduz exatamente os resultados

encontrados por esta pesquisa.

Justamente porque 0 modo de enderecamento como conceito de cinema e de educacdo
nunca acerta exatamente o alvo a que se destina inicialmente. Existe uma diferenca entre o
enderecamento imaginado e a resposta materializada, hd um espaco da diferenca, espaco
lacunar, onde de fato se da essa conexdo entre estas duas formas de relagdes. O modo de
enderecamento, pensado como perspectiva educacional, estabelece esse poderoso, bem como
também paradoxal, momento de desajuste entre enderecamento. Trata-se de um espago para
estudantes em relagdo ao curriculo onde € possivel para eles se constituirem a si proprios, para
agir sobre a histdria e na histéria. O espaco da diferenga entre enderegcamento € a resposta é
um espaco social formado e informado por conjunturas histéricas de poder e diferenca social,
carrega 0s tracos e as imprevisiveis atividades do inconsciente, tornando-se, assim, capaz de
escapar da vigilancia e controle de qualquer projeto pedagdgico. Ele esta a disposi¢do dos
professores como um recurso poderoso e surpreendente, porém de forma paradoxal os
professores ndo podem controlar as respostas, percep¢do que nos parece bastante cara quando
falamos em educacdo. Falando em cinema, existe essa volatilidade entre 0 modo de
enderecamento de um filme e o espectador e, falando em educacéo, existe uma diferenca entre
0 que projeta o professor e o que constrdi o estudante ao qual tal projeto se dirige. Em ambos

0s casos, este caminho € constituido por relagBes que se transformam, porque séo socialmente
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construidas e reconstruidas, nas quais os significados sdo constantemente ressignificados
(ELLSWORTH, 2001, p.46).

O modo de enderecamento do filme, lembremos, é invisivel, ndo localizavel, é uma
relacdo e ndo uma coisa. Ele deriva da interagdo de uma série de aspectos, como 0S USOS
particulares de forma de estilo, e estrutura narrativa e imagética, empenhadas por uma
determinada equipe e é projetada no e pelo filme. O modo de enderecamento quando pensado
na chave da pedagogia supde um movimento de estimular a imaginacdo dos jovens que estdo
passando pelo processo de formacgdo a ser e agir de uma determinada maneira, mas também
inclui uma necessidade de entender e aceitar que a resposta que sera dada ndo se encaixa como
premissa, mas Se construira como alternativa significante. De um lado, o tom de
enderecamento dessa pedagogia pensa que eles séo algo, mas ndo necessariamente devam se
transformar num outro algo, padréo e disciplinado, ao atravessarem um processo formativo;
mas sim que possam estar num lugar que eles queiram experimentar pelo menos por um
tempo ou mesmo que sé como pura imaginacdo. Que é o que os filmes fazem, como quando

diz Alain Bergala, que o filme nos transporta para o interior do outro (BERGALA, 2008).

Donald (1992 apud ELLSWORTH, 2001. p.51) escreve sobre essa hipdtese do
desajuste entre o que ele chama de lado de fora, o proprio curriculo, e o lado de dentro, ou
seja, a compreensdo, que pode ser lida aqui na chave da percepcdo, que tem fronteiras
instaveis impossiveis de serem impostas. Entre esses dois lados, a relagdo curriculo e
compreensdo exige uma compreensdo entre a identidade que esta ali sendo construida e a
sociedade que a conforma — como a prépria proposta de alteridade de que nos fala Bergala
(2008). No sentido de nos fazer construir com essas identidades em dadas possibilidades de
sociedade e, sem anular disciplinarmente e por completo, uma subjetividade prépria das

pessoas.

H& nesse tipo de analises paralelos esclarecidos e interseccOes entre as figuras do
estudante e do publico nos respectivos processos sociais de cada lado. Trata-se, assim,
primeiro de construtos tedricos, que exigem um certo recuo critico, para se pensar sobre o
modo de enderecamento e como isso funciona®. Tanto o curriculo quanto os filmes imaginam
e criam pressupostos de quem séo seus publicos em termos de suas sensibilidades estéticas,
graus de atencdo, estratégias de interpretacdo, propdsitos e desejos, leituras e experiéncias
visuais prévias, saberes e competéncias (como se pensa na educacdo brasileira hoje, via

BNCC). Essa ndo objetividade conceitual, mas consistente de questionamentos em torno de

30 Profe. Dr. Carlos Miranda, da UNICAMP chamou este construto social de espessura de
processualidade, indicando que as a¢es da pesquisa e talvez a prdpria rememoragdo ocorram nesta
espessura.
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uma construto social, supde que ndo ha algo estatico a ser observado, quer dizer que 0 que € 0
publico, e que sdo os espectadores e 0s estudantes, deve ser frequentemente construido e
reconstruido, usando-se informacdes adicionais como a localizacdo dos membros das pessoas
gue compdem o grupo, seu tamanho e escala, no interior da dindmica de raca, género, entre

outros marcadores sociais da diferenca, questfes geograficas, etc.

Em seguida, o curriculo, que nada mais é que um discurso em texto educacional, que
ao imaginar seu publico, de certa forma achata tantas variaveis possiveis para formatar um
projeto de estudante, alunas e alunos; bem como também de egressas e egressos. Estabelecem-
se, assim, através deste documento, alguns espacos de inteligibilidades e praticas disciplinares
que devem ser ocupados e aceitos pelos estudantes para se tornarem técnicos em producgao
audiovisual, de acordo com um projeto especifico deste profissional na sociedade. O que
implica que incorrer em processos ndo previstos acaba permitindo os riscos de uma leitura
como proposito indesejado. O contraponto se d& quando pensamos que essas insujeigdes
podem permitir explorar esses espagos, as lacunas criativas, no sentido de permitir aos sujeitos
supor e criar novas formas de percepcdo e conhecimento. Em geral, o curriculo, o sistema
escolar e os professores normalmente criam um modo de enderegcamento e, assim, supdem um
determinado modelo ideal de estudante, que deve atingir um fim determinado, muitas vezes
sendo guiado por encontros disciplinados, sem possibilidades de imaginagéo e criagdo para
além daqueles processos. Sem desvios e, se possivel, com ajuste perfeito ao que exige o

curriculo.

O caso se complica quando se supde um ajuste perfeito entre o “eu” e a sociedade ou
entre as relagfes sociais e a realidade psiquica. Trata-se de uma impossibilidade e significa
que também sdo impossiveis ajustes perfeitos entre texto e leitura. Assim, o curriculo por si s6
impde um direcionamento unilateral do que ele deseja dos estudantes em termos de
aprendizagem. Entretanto, trata-se de um ideal imaginado e inalcancavel, frente a educacao
multicultural e multimidiatica a qual estamos expostos no século XXI. Trabalha-se com um
ideal de identidade historica, um ideal de saber e de conhecimento e um ideal técnico e visual
no curriculo da ETEC JRM. Ha sempre essa ideia de projeto, do que se projeta algo num
processo de educacdo. Nesse sentido, poderiamos observar um tipo de competicdo por aquilo
gue deve formar um profissional técnico de audiovisual capaz de reproduzir ou dominar o

saber e o poder de designar formas estéticas audiovisuais desejadas.

Sendo assim, o curriculo se projeta como uma questdo ideal, ndo definindo e
estabelecendo uma realidade, mas propondo um pardmetro de analise pelo qual os processos
educacionais se dariam. O que ndo significa dizer que o curriculo é indtil, pelo contrario, eles

estabelecem o jogo — a estrutura institucional — e balizam os atos das pessoas que vao se
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relacionar com essas estruturas. E dai que surgem os espacos de ajuste entre o ideal e a
experiéncia social das alunas e dos alunos. E nesse ponto que se da a educagdo. O que se
sobressai socio-historicamente falando do nosso objeto de estudo, uma escola, é que a ETEC
JRM opera uma formacéo especifica de ensino publico organizado pelo sistema Paula Souza,
rede na qual existe um dnico curso técnico em producdo audiovisual, localizado inclusive num
terreno cedido pela Rede Globo de Televisdo, que é vizinho da sede da emissora na cidade de
Sdo Paulo. H4 um projeto politico, ligado a histéria social da televisdo e da empresa no

Brasil*.

4.3 Mercado audiovisual e formagéo profissional

O mercado do cinema brasileiro, compreendendo nesta acepcdo o que na verdade
pode ser pensado como toda a cadeia da industria cultural cinematografica no pais, é dotado
de uma capacidade de producdo ampliada ao passo que se encontram ainda dificuldades em
termos de distribuicdo e exibicdo (conforme abordado na secdo 2 desta dissertacdo). Sao
notaveis os esforgos e analises para uma possivel consolidacdo da area cinematografica no
Brasil enquanto um setor da economia independente, o que quer dizer autossustentavel em
termos de uma indUstria que se operacionaliza sem a interferéncia do estado. E recorrente para
0s pensadores e pensadoras do cinema brasileiro que tal tarefa demanda transformacdes

necessarias nestes dois setores: distribui¢éo e exibig&o.

Falando do contexto mais recente do cinema no Brasil, no cenario da pés-retomada, o
Terceiro Congresso Brasileiro de cinema teve como direcionamento a criagdo de um forum
nacional permanente de escolas e centros de formacdo profissional como instancia
institucional de interlocucdo. Dessa maneira, foi criado em 2001 o FGrum Brasileiro de Ensino
e Cinema e Audiovisual o FORCINE, instituicdo encarregada de realizar a interlocucdo das
escolas de cinema e audiovisual com o0 mercado entre outras atribuicdes relacionadas com a
formacdo profissional. No Brasil até os anos 1960 se uma pessoa desejasse aprender ou
trabalhar com o cinema ela teria que participar de cursos livres ou de escolas no exterior,
afinal ndo existia uma educacdo formal que olhasse para a educacdo cinematografica ou que
pensasse na possibilidade do cinema como educacgdo. Assim, o cinema brasileiro levou muito
tempo para contar com profissionais com uma formagéo técnica e formalmente legitimada no
que tange a um direcionamento especifico para a profissionalizacdo. Por outro lado, existia e
predominava um empirismo que direcionou o fazer cinematogréfico brasileiro e que sempre

foi celebrado como original e como algo relativo e préprio dos movimentos politicos e

4 Discutidos na Secdo 2 desta dissertacdo.
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estéticos destes cinemas®. Para Ribeiro, Meleiro, Rosa e Silva (2016), essa auséncia de uma
intencionalidade de formacdo e de uma formatacdo educacional dentro do campo
cinematografico de certa forma atrasou um pouco a qualificacdo profissional. Tal formacao
em audiovisual enquanto politica pablica, podemos assim dizer, permaneceu inalterada até a
década de 1990, quando alguns cursos de producdo audiovisual se tornaram mais acessiveis
devido ao advento das novas tecnologias digitais que permitiram com que filmadoras,
programas de edigdo passassem a ser mais acessiveis financeiramente. O proprio mercado
audiovisual teve um crescimento nessa época devido aos avancos neste tipo de tecnologia,
bem como também devido ao estabelecimento da ANCINE, que ao criar esse espaco de
regulacdo cinematografica estabelece uma série de novas regras que permitem a entrada de

profissionais do mercado.

O novo cenario da tecnologia digital, com a regulacdo da ANCINE em 2001 e a
subsequente participacdo do FORCINE, que ajudou diretamente na elaboracdo das diretrizes
nacionais curriculares para os cursos da area de cinema e audiovisual com a resolugdo n°
10/2006 do Conselho Nacional de Educacdo do Ministério da Educagdo, favoreceram este
novo ambiente propicio a constituicdo do ensino de cinema e audiovisual no Brasil. Em
pesquisa publicada no site do FORCINE (RIBEIRO, & MELEIRO, & SILVA, & ROSA,
2016), discute-se o perfil de estudantes que estdo se formando e as préaticas profissionais
exigidas e desejadas pelo mercado frente a alguns cursos atuais centralmente ligados ao ensino
superior de cinema e audiovisual. Trata-se primeiro de um mapeamento das instituices de
ensino superior, que indicam uma separagcdo necessaria entre cursos de bacharelado,
licenciatura e tecnologia. Existem entre estas modalidades algumas diferencas, mas talvez
uma gue seja central para pensarmos é a grande diferenca no diz respeito a carga horaria entre
0s cursos de bacharelado e tecnologia. Os cursos da area tecnoldgica duram em média dois
anos, 0 que os aproxima bastante do curso da ETEC, apesar de este exigir apenas 0 ensino
fundamental para ser cursado, frente aqueles que exigem a formacdo em ensino médio. O que
pesa nesta pesquisa que olha para o ensino superior é que ela fornece bases comparativas
muito interessantes para pensarmos o curriculo e a proposta de ensino da ETEC. E mais ainda,

para pensarmos na questdo sobre qual profissional a escola pretende formar.

A publicacdo (RIBEIRO, & MELEIRO, & SILVA, & ROSA, 2016) relata que a
maioria dos cursos tecnoldgicos estdo nas instituicdes privadas e hd uma predilecdo das
instituicdes privadas por esse formato, o que indica uma percep¢do do audiovisual com uma
tecnologia na qual a formacdo se completa na préatica, geralmente com programas de estagio.

A grande parte dos cursos dessa modalidade se denomina pelo termo producéo, o que denota a

5 Falamos aqui, como ja abordado na se¢do 2, dos ciclos do cinema brasileiro.
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integracdo com a questdo produtiva do setor. O curso da ETEC também segue esse indicio no
nome que revela uma énfase na producdo. Por outro lado, ndo se trata de uma institui¢do
privada, mas da Unica escola do Centro Paula Souza que oferece essa formacgdo, marcado
também por ser um dos poucos cursos que tem essa duracdo de dois anos, ou carga horaria de
1600 horas (os outros cursos oferecidos pelo CPS tém na grande maioria das vezes carga
horaria de 1200 horas distribuidas em trés semestres de curso). A educacdo formal brasileira
prevé cursos de audiovisual organizados para o ensino técnico de nivel médio, mas também
para cursos de ensino tecnoldgico de nivel superior, estes Ultimos sdo os que foram de fato
abordados pelas autoras. Uma outra grande diferenca para 0 nosso caso é em relacdo aos
estagios supervisionados, requeridos para obtengdo do diploma nas escolas de nivel superior
listadas, e que trazem essa caracteristica de normalmente ndo ser a instituicdo de ensino que
oferece os programas. Ou seja, a busca por um estagio muitas vezes fica nas maos do aluno ou
aluna, que deve fazer os trAmites necessarios para conseguir cumprir essa etapa de formacéo.

O PAV da ETEC ndo requer estagio para obtencao do diploma.

Debates recentes apontam que a formacao dos profissionais em audiovisual se da de
maneira muito generalista, sem especializacfes em areas especificas, como por exemplo
iluminacdo, fotografia, operacdo de camera e maquinas (RIBEIRO, & MELEIRO, & SILVA,
& ROSA, 2016). O que se distancia de um ideal apontado por representantes do mercado nos
foruns sobre o tema. Se observarmos o curriculo da escola podemos dizer que o plano de
curso do PAV segue essa proposta generalista, 0 que de certa forma busca atingir essa
exigéncia da industrial audiovisual principalmente em relacdo aqueles que estdo iniciando na
area, 0s muito em breve egressos e egressas do curso, conforme aponta o documento. De certa
forma, qualquer um que ja tenha trabalhado com audiovisual recentemente ja experimentou as
complexidades da préatica no sentido de compreender e aplicar técnicas de diversas formas,
seja em utilizacdo e empenho de equipamentos (cAmeras, microfones, ilhas de edicdo),
entendimentos de linguagem (captacdo de imagens, visuais e sonoras) e proprias da cadeia

produtiva (producédo executiva, uso de imagens, contratos).

Entendemos que o0s apontamentos destas analises sobre cursos de graduacéo,
principalmente tecnoldgica, nos servem como parametro comparativo de estudo, oferecendo
referéncias e um sistema de categorias e indicadores. Evidentemente que ha muito mais
discrepancias nas formas institucionalizadas e estruturais de um curso ou de outro, mas sdo
esses pontos divergentes, principalmente do lado da ETEC que nos interessam. Nesse sentido,
estruturalmente falando, os curriculos do ensino superior em audiovisual de modo geral
seguem cinco eixos tematicos da Resolugdo n°® 10 de 2006 do MEC (vide referéncias) que

devem compor os curriculos académicos da area audiovisual, sdo eles:
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1) Realizagdo e producdo - eixo que contempla o desenvolvimento de obras
audiovisuais de diferentes géneros e formatos, destinados a veiculacdo nas
midias contemporaneas; incorpora ainda o uso e o desenvolvimento de

tecnologias aplicadas aos processos de producéo e difusdo do audiovisual.

2) Teoria, andlise, histdria e critica - eixo que proporciona que 0s exercicios de
analise do objeto abordem o pensamento histérico e estético acerca do cinema
e do audiovisual por meio do exame das diferencas e das convergéncias entre
0s processos historicos dos diferentes meios e que incide também sobre o

campo da organizagdo de acervos.

3) Linguagens - eixo que abarca a analise da imagem e seus diferentes suportes,
apontando para a especificidade estilistica de cada meio e contribuindo para a

elaboracéo de juizos criticos dos produtos audiovisuais.

4) Economia e politica - eixo pautado pelas questbes ligadas a gestdo, a
producdo, a distribuicdo e a exibicdo, levando-se em conta o potencial de
inovagdo tecnoldgica da area. Contemplam ainda as questdes referentes a
ética e a legislacdo, como também as politicas publicas para o setor, incluindo

a preservacao e restauragdo dos acervos.

5) Artes e humanidades - eixo interdisciplinar, voltada para as artes (teatro, artes
plasticas, etc) e humanidades (historia, literatura, comunicacdo, etc.)
(MEC, 2006).

Estes eixos e a metodologia proposta em torno dos mesmos nos servem para analisar
o curriculo da ETEC ‘“Jornalista Roberto Marinho” da mesma forma que as autoras
trabalharam com as diversas instituicbes de ensino superior e seus cursos de cinema e
audiovisual. Nos quatro modulos de formagdo oferecidos pela ETEC existem trinta e dois
componentes curriculares: dezesseis dentre esses sdo componentes voltados para o eixo 1-
Producéo e realizacdo (incluindo PTCC - Projeto do Trabalho de Conclusdo de Curso e 0
TCC), cinco sdo voltados para o eixo 2 -Teoria, analise e histéria*®; o eixo 3- Linguagens,
também tem cinco componentes curriculares dedicados; o eixo 4 - Economia e politica conta
com quatro componentes, inclusive o componentes “4.3 Legislacao e direitos autorais” e “4.4
Satde e seguranga do trabalho”; o eixo 5 - Artes e humanidades conta com dois componentes.
Nesta proposta comparativa ndo levamos em conta a carga horaria e as divisdes entre essa

carga horaria. Mas uma breve mirada ao curriculo revela a questdo da importancia dada ao

%0 componente “4.1 Sociologia do audiovisual” poderia, por meio de interpretacdes das competéncias
e habilidades exigidas, ser alocado junto com 0s eixos 2 ou 5. Neste estudo optamos pelo eixo 2.
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eixo 1 - da producdo e realizacdo, lembrando sempre que se trata de um curso técnico, 0 que
justifica tal formatacdo. Um foco notavel que nos ajuda a compreender a questdo dos pontos
fracos da cadeia econdmica do cinema no Brasil: questdo da distribuicdo e da exibicdo
(MARSON, 2009. P. 39). De modo geral, percebemos que a ETEC JRM também nédo
contempla um namero significativo de componentes voltados para esses setores (que seria
melhor representado pelo eixo 4- Economia e politica) em comparacdo aos componentes
voltados para a producédo e realizagcdo. H& uma diferenciacdo aqui em relacdo a um maior
direcionamento relativo dos cursos tecnoldgicos, frente aos bacharelados nestas areas. O que
ndo parece ser o caso da ETEC. Tal situacdo permite entender que a formacao atual fornecida
pelo nivel superior conforme aponta o estudo aqui abordado, e de maneira analoga ao curso
oferecido pela ETEC, oferecem mais componentes voltadas para atuacdo no mercado
brasileiro muito marcadamente movido pela légica da producdo e realizagdo. O que
pretendemos destacar neste ponto da pesquisa é uma espécie de alinhamento entre as questes
mais pragmaticas do ensino audiovisual e a préatica e experiéncia profissional que parece
fundamentais para o sucesso dos profissionais, como informado pela pesquisa aqui apontada
(RIBEIRO, & MELEIRO, & SILVA, & ROSA, 2016). No caso do PAV da ETEC, aqui
analisado, observamos um interesse esclarecido no modelo hegeménico presente no mercado
brasileiro, voltado para as etapas de producéo e criacdo audiovisual. De certa forma, é possivel
pensar que o curriculo da ETEC ndo propbe um rompimento com essa cadeia problemaética, no
sentido de ndo incentivar um foco de fortalecimento das etapas de distribuicdo e exibicdo. A
I6gica projetada por este curso, a0 menos discursivamente neste documento de curriculo,
prevé que as egressas e egressos do curso se encaixem no modelo atual de mercado, que
prioriza a producgdo audiovisual. Obviamente, ndo se trata de uma critica direcionada a escola
em si, mas a toda uma série de percepcdo e praticas culturais da economia politica do cinema
no Brasil. E condizente, em termos do ensino técnico oferecido pelo CPS, gue a escola forme
para um mercado vigente, preestabelecido. Esta opc¢do é explicita no plano de curso quando
este propde, por exemplo, a formacgéo de profissionais que se adequem a empresas e ldgicas ja
existentes e estabelecidas (nos parece que a Rede Globo imprima seus interesses aqui), em vez
de ampliar o escopo para a criacdo de novas empresas, ou légicas de realizagdo, exibicdo e
distribuicdo (CEETEPS, 2007. P. 4). Trata-se de caracteristica comum aos curriculos de
inspiracdo tecnocratica (SILVA, 1997) essa marca de pensar 0 conhecimento e as préaticas
negociadas nos processos pedagdgicos de forma unilateral, “ensinando” a técnica de trabalho,
de modo neutro, ou seja, desprovido de reflexdes criticas sobres os fundamentos éticos,
politicos e culturais que as rodeiam. As sujei¢cGes impostas por tal modelo sugerem um desejo

destes curriculos em formacdes ndo-criticas, baseadas na repeticdo de modelos cognosciveis,
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que oferecem um produto de educacio pronto*’, facilmente assimilavel, e ndo exatamente os
modos de pensar e refletir que permitam inovacGes ou apropriacdes criativas dos meios de

producdo e da criagdo tecnoldgica em si.

Secao 5. Trabalhos de Conclusdo de Curso
5.1 Critérios de escolha e decisbes epistemolodgicas

Trataremos agora da elaboragdo do grupo amostral de filmes que, de acordo com
nossa perspectiva metodoldgica, permite a possibilidade de anélise das relagbes educacionais
presentes no processo de realizacdo dos filmes enquanto TCCs. Tal amostra, importante
salientar, perpassa caminhos de escolhas epistemoldgicas. Primeiramente a construcdo de tal
amostra nada mais é do que uma elaboragdo de uma lista de filmes, como propunha Sorlin
(1985). Neste sentido, buscamos elaborar um critério de encontro que, baseado num dado
factivel e institucionalmente documentado pela escola, permite relacionar tais filmes. O grupo
amostral selecionado corresponde a 82 turma do Técnico de Producdo em Audio e Video -
PAV T8 e que iniciou 0 curso no primeiro semestre de 2015 e finalizou no segundo semestre
de 2016. Tratamos de escolher uma turma no intuito de estabelecer um lastro amostral factivel
com o universo da escola. Neste grupo existem filmes que foram selecionados para festivais,
bem como outros que por diversos motivos ndo seguiram o mesmo caminho. Todos, porém,
atravessaram a proposta formativa da escola, ou seja, cumpriram as etapas propostas pelo
curriculo e pelo projeto pedagdgico, o que nos indica as possibilidades de retornar o olhar para

tais processos a partir destes produtos audiovisuais

A defini¢do do grupo amostral indica o que chamamos de decisGes epistemoldgicas
neste trabalho. Ou seja, sua elaboracdo e aplicagdo ndo define de antemao os resultados de
pesquisa, mas criam um caminho possivel de pensamento e reflexdo sobre estes trabalhos. Tal
discussdo se faz necessaria por que num primeiro momento, buscando a construgdo do critério
gue definiria a escolha dos filmes que foram analisados, pensou-se em estabelecer algo que
ligasse esses filmes de alguma forma. A primeira estratégia consistiu numa escolha baseada
em quais filmes de alguma forma expandiram o universo da escola e atingiram algum circuito

de exibicdo de filmes, fossem eles independentes, publicos, comerciais ou ndo.

Tal estratégia ndo se mostrou proficua, muito menos eficaz. Afinal o critério

estabelecido posicionou a perspectiva de analise pelo “lado de fora da escola”, ou seja, seriam

47 Acentuadamente, ao falarmos aqui de visualidades, para assim pensarmos na questdo estética e nas
relagdes da escola com a Rede Globo, seria possivel discutir esse produto em termos do Padrdo Globo
de Qualidade, abordado na Secéo 2 Sobre televisdo e imagens, o caso da Rede Globo no Brasil.
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analisadas somente producBes que, materialmente, de uma forma ou de outra, ja haviam

“saido” da escola em direg¢do ao campo do cinema propriamente dito.

O critério foi entdo retomado e redefinido para que o foco se mantivesse na 82 turma
do Técnico de Producdo em Audio e Video - PAV T8. Entendemos que numa turma que
iniciou e concluiu o curso (na maioria dos casos) abrange, sim, algumas obras contempladas
por editais e que entraram para 0s circuitos de exibicdo, porém ela também foi capaz de
mostrar aqueles filmes que ndo foram selecionados, 0s que ndao foram inscritos e, inclusive,
aqueles que ndo foram finalizados, afinal estamos nos remetendo ao processo formativo, de
aprendizagem, a discursividade do curriculo. Situacdo que de fato representa muito melhor
esse ambiente formativo e escolar, dando espago para 0s que ndo atingiram a etapa de
exibicdo, ou seja, buscando revelar um pouco também dos trabalhos que estiveram envolvidos
neste processo de realizagcdo filmica, sem necessariamente vir a se tornar um produto
audiovisual final, ou, em certos casos, ser finalizado, mas ndo exibido. Dentro do nosso
recorte, de uma turma especifica, com uma ampla diversidade de estudantes, em seus
percursos formativos particulares, tudo isso circunscrito a um periodo determinado,
entendemos que as tais “questdes socialmente disseminadas” que podem (ou ndo) estar
presentes em mais de um filme da amostra correspondem as questdes ligadas as pedagogias
empenhadas e articuladas no curso, pelo curriculo, pelos professores e pelos percursos dos

alunos.

1.8 - PLANEJAMENTO DO TRABALHO DE
CONCLUSAO DE CURSO (TCC) EM PRODUCAO DE
AUDIO E VIDEO.

IV.8 - DESENVOLVIMENTO DO TRABALHO DE
CONCLUSAO DE CURSO (TCC) EM PRODUCAO DE
AUDIO E VIDEO. (CEETEPS, 2011)

Também é necessaria uma leitura da interpretacdo que a escola faz sobre o Trabalho
de Conclusdo de Curso (TCC). Entendemos a proficuidade de se pensar, ndo isoladamente,
porque os produtos dos TCCs estdo inseridos nessa gama de relagBes rizomaticas que a
Educacéo permite e cria no ambiente e no compromisso escolar proposto pela ETEC JRM.
Tomar o TCC e os filmes produzidos a partir desta ideia delineada nestes documentos é focar
numa ramagem do labirinto de possibilidades, tracar um projeto e, enfim, observar uma série

de relagdes, sempre temporais de um ou uma série de eventos. Neste sentido:

Do Plano de Curso do PAV - Item 4.6 Trabalho de Conclusao
de Curso — TCC

A sistematizacdo do conhecimento sobre um objeto pertinente a
profissdo, desenvolvido mediante controle, orientagcdo e
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avaliacdo docente, permitird aos alunos o conhecimento do
campo de atuacdo profissional com suas peculiaridades,
demandas e desafios.

Ao considerar que o efetivo desenvolvimento de competéncias
implica na adocdo de sistemas de ensino que permitam a
verificagdo da aplicabilidade dos conceitos tratados em sala de
aula, torna-se necessario que cada escola, atendendo as
especificidades dos cursos que oferece, crie oportunidades para
gue os alunos construam e apresentem um produto final —
Trabalho de Conclus&o de Curso — TCC.

Cabera a cada escola definir, por meio de regulamento
especifico, as normas e as orientacbes que norteardo a
realizacdo do Trabalho de Conclusdo de Curso, conforme a
natureza e o perfil de conclusdo da Habilitacdo Profissional.

O Trabalho de Conclusdo de Curso devera envolver
necessariamente uma pesquisa empirica, que somada a pesquisa
bibliogréafica dard o embasamento pratico e tedrico necessario
para o desenvolvimento do trabalho. A pesquisa empirica
deverd contemplar uma coleta de dados, que poderd ser
realizada no local de estagio supervisionado, quando for o caso,
ou por meio de visitas técnicas e entrevistas com profissionais
da &rea. As atividades extraclasse, em nimero de 120 (cento e
vinte) horas, destinadas ao desenvolvimento do Trabalho de
Concluséo de Curso, serdo acrescentadas as aulas previstas para
0 curso e constardo do historico escolar do aluno.

O desenvolvimento do Trabalho de Conclusdo de Curso pautar-
se-4 em pressupostos interdisciplinares, podendo exprimir-se
por meio de um trabalho escrito ou de uma proposta de projeto.
Caso seja adotada a forma de proposta de projeto, os produtos
poderdo ser compostos por elementos gréaficos e/ou
volumétricos (maquetes ou protdtipos) necessarios a
apresentacdo do trabalho, devidamente acompanhados pelas
respectivas especificacbes técnicas; memorial descritivo,
memorias de calculos e demais reflexGes de carater teérico e
metodoldgico pertinentes ao tema.

A tematica a ser abordada deve estar contida no ambito das
atribuicdes profissionais da categoria, sendo de livre escolha do
aluno. (CEETEPS, 2011. p. 49)
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5.2 Mostras, amostras e curadoria

Um ultimo cuidado epistemoldgico — se pudermos aqui sugerir esse termo — tomado
ao longo do trajeto desta pesquisa faz referéncia acerca dos processos de observagdo e analise
filmica. Escolher e montar uma lista de cinema certamente estabelece uma aproximagdo com o
trabalho do critico de cinema, do espectador especializado, que trabalha com o préprio
exercicio do olhar, como diria Calac Nogueira (2013). Algumas dificuldades surgem se
pensarmos na possibilidade de que mostrar os filmes seria mostrar a escola. Nao é isto que
acontece. Ndo ha limites claros entre uma coisa, alunas e alunos, com seus filmes para os
TCCs e 0s processos de subjetivacdo nos quais estdo envolvidos, e os resultados imaginados
pelo projeto pedagdgico da escola. Ndo cabe aqui delimitar ambas as coisas, afinal é
justamente neste espaco de incertezas que operam nossas anélises. Sendo assim, considero
impossivel dizer que minha lista contou com um namero fixo e estdvel dos filmes
sistematicamente. Quando se vé um filme, imediatamente remetemos a outro filme que ja
vimos. Os filmes contaminam uns aos outros. E todos ja fomos contaminados por algum filme
alguma vez. As imagens sempre andam juntas. E improvavel a separacio da experiéncia
analitica da visualidade de outras experiéncias de vida, subjetivas, particulares e localizadas,
sempre contextualmente num lugar. Fui aos filmes conforme eles vieram a mente quando
assistia um, depois outro e voltava no anterior para depois assistir a um terceiro. No més
seguinte assisti a um quarto filme. No total trabalhei com cinco filmes debrugando-me mais
centralmente em um Gnico dos filmes da amostra®, o “Concervantes”. Partindo de uma analise
de sua estrutura, buscando alguns pontos de fixa¢do (SORLIN, 1985), discutirei algumas cenas
gue operam mais especificamente num espaco que aqui interessa: o lacunar, artistico, que da
visualmente uma percepcdo sobre o0s processos de subjetivacdo que aqui ja comegam a se

esbocar como algumas conclusdes desta pesquisa de mestrado.

Didi-Huberman (2013) nos oferece uma perspectiva interessante para pensar
conceitualmente a nogdo da amostra para além de mera operacionalizacdo das possibilidades
de pesquisa. Ao observar como Goethe desenvolvia um projeto em torno de uma critica dos
sentidos destinada a ndo separar a atividade artistica das ciéncias e das disciplinas
especulativas (esfor¢o necessario quando se trata do trabalho com imagens), Didi-Huberman
indica as possibilidades de se analisar as coisas por um duplo prisma: da amostragem e do
caos. Sendo o caos aquilo que nos chega do mundo em massa, 0 que cai sobre nés como uma
desconcertante disparidade. Ao passo que a amostra concederia uma oportunidade, frente a

imensiddo desse mundo, de uma percepcao do conhecimento. “Fazer uma amostragem do

“8 Em todo esse universo que parece micro, mas, mesmo assim preenchido infinitamente por
possibilidades simbdlicas.
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caos supde reconhecer a dispersdo do mundo e, a0 mesmo tempo, envolver-se, apesar de tudo,
no projeto de sua recolha” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 122).

Neste sentido, entendemos que a escolha, que seria a recolha de determinadas obras
audiovisuais, caminha no sentido de observa-las junto ao contexto das inimeras producdes
realizadas nesta escola e em outras, enfim, num universo ampliado de realiza¢fes audiovisuais
da cidade de Sdo Paulo. Este supde milhGes de casos conexos, de obras, producdes e
encontros simbélicos possiveis. Os filmes de uma amostra guardam essa caracteristica de
operarem uma forma que é poténcia e atualizacdo de si mesma, ou seja, que dialoga com o
universo ao qual pertence. Tal forma pode ser identificada com algo que, a0 menos
discursivamente, pode ser concebido como documentario de um certo ponto de vista. Entdo,
se Sorlin (1985) propde uma amostra de filmes para sua sociologia do cinema, aqui propomos
testar a possibilidade de opera-la de modo warburguiano: os filmes, em relagdo aos outros,
como numa mesa de trabalho, criam novas significagcdes, novas imaginacdes que, talvez,
permitam vislumbrar as “relagdes intimas e secretas entre as coisas” (DIDI-HUBERMAN,
2013 p.120).

A prépria amostra ndo é fixa, mas transitdria no sentido de ndo haver uma necessidade
de contemplar os objetos dela constantes sob uma suposta objetividade. Cada olhar, cada
testagem possivelmente traria a tona alguma percepcdo indistinta ao pesquisador ou
pesquisadora das imagens que se pde a frente delas. Esta determinante epistemoldgica
perpassa 0 estudo das imagens a medida em que nos ensina que é impossivel congela-las
numa forma analitica. As perspectivas em ciéncias humanas vém se encontrando com essa
questdo com certa tranquilidade. Cada vez mais ficam claras as potentes reflexdes quando se
assumem epistemologicamente as sensibilidades e subjetividades a elas inerentes e que sdo
exclusiva e unicamente singulares a cada individuo e a performance por ele executada num

contexto historico social proprio.

“Oldstock”

Filme de carros que se apresenta a principio como documentario observativo, mas que
vai absorvendo algumas caracteristicas do documentario poético em alguns momentos. Os
modelos puros sdo sempre impossiveis. Para Bill Nichols (2009), o que chamamos de
documentario ndo é uma reproducdo, mas uma representacdo de algum aspecto do mundo
historico-social que compartilhamos. Ele é um argumento sobre 0 mundo que pressupde uma
perspectiva assumida. No modo observacional o espectador é tido como observador ideal.
Este formato pressupBe a ndo-intervencdo, a invisibilidade da equipe, planos de sequéncias

naturalistas e muitas vezes som sincronico, sem masica. A montagem de imagens de carros,
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motores e cenas de corridas em sinergia com uma narracao exegeética parece ir em direcdo a
personagens que compfem esse universo. Mas ndo vai, ndo a principio. Nesse sentido, a
auséncia da imagem visual destes narradores, que perpassam todo o filme em presenca
auditiva, contribuem para uma percepcdo mais acurada do tema, que Sdo 0s carros, mais
especificamente Ford Opalas, de diferentes anos e modelos. Todo um universo é criado em
torno deste automovel pelas vozes, masculinas e femininas, que o narram, inclusive de
diversos pontos de vista, suas relagdes com o mesmo. A ansia de uma imagem visual dos
narradores exige um esforgo reflexivo do espectador para ser superada. E quando a é, o filme
nos entrega tal imagem numa espécie de epilogo reconfortante. H& nos 20 minutos deste TCC
uma narrativa explicitada da corrida chamada “Oldstock”, em torno da qual os entusiastas do
Opala se organizam, competem e, podemos pensar, se constituem enquanto grupo social. Um
primeiro bloco narrativo se encarrega de construir uma preparacdo para a corrida, a voz narra
0 treino de pilotos, ao passo que as imagens sdo de mecanicos testando motores e apertando
parafusos; o segundo bloco se constitui da corrida de fato, e aqui podemos identificar uma
preocupacdo estética muito voltada aos moldes do formato esporte Formula Truck, inclusive
este “éxito” televisivo que estas modalidades alcangam é citado, de forma critica, em uma das
falas do filme, os criadores exploraram angulos do circuito de Interlagos e acoplaram cameras
nos carros de modo muito familiar ao que a televisio mostra**; um terceiro bloco narrativo
cuida do pés-prova, a entrega dos troféus e declaragdes sobre as percep¢des daquele universo.

Este bloco final, que revela enfim os narradores, encerra a obra.

O diretor, no momento em que solicitei o link do filme para ser analisado nesta
pesquisa, me disse que ele considerava importante salientar que este corte foi montado pela
editora, e apenas por ela, exclusivamente para a exibicdo do Componente Curricular TCC.
Ele, enquanto diretor, possuia algumas discordancias e descontentamentos em relacdo ao
produto final e que pensou em certo momento em remonta-lo para dar continuidade ao

trabalho. O que ndo ocorreu.

9 Eu me refiro aqui aos programas do tipo “Globoesporte”, que operam o esporte ¢ o telejornalismo (se
pensarmos nas categorias, tipos ideais de Williams (2016). Transmitindo partidas, campeonatos e
corridas desde a década de 1970 no Brasil de forma sistematica e muito homogeneizada no que tange ao
dominio juridico sobre as imagens.
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Prancha 7: Frame do curta “Oldstock”, quase um documentario com carros falantes.

Fonte: Arquivo do autor.

Prancha 8: Imagem telejornalistica retirada das transmissdes do segmento esportivo das corridas de
formula 1 exibidos desde 1972, quando a competicdo chegou ao Brasil.

Fonte: Globoesporte.com https://globoesporte.globo.com/motor/formula-1/noticia/reveja-em-video-
cinco-momentos-dramaticos-do-gp-do-brasil-de-formula-1-em-interlagos.ghtmi
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“A beira”

O filme comega com um plano emblematico. Através do vidro de uma estacdo de
metr6, na cidade de S&o Paulo, figuras humanas descem as escadas rolantes, entrando e
saindo. O vidro também reflete o lado de fora, as ruas, carros e pessoas do outro lado. Tudo se
mistura visualmente colocando-nos frente ao que se imagina ser uma cronica da cidade. Um
personagem homem irrompe nas sequéncias iniciais, ele caminha inquieto pelas ruas a noite, a
cdmera o acompanha de perto. Uma segunda personagem também se apresenta ao fazer um
gesto de sinal da cruz cristd, ela esta sentada no Gltimo banco de um 6nibus. E dia, ela anda
pelas ruas e também é acompanhada pela cAmera. Nos dois casos eles sdo filmados por uma
camera em contra-plongée. O som remete a uma producéo original de ruidos que, misturados
aos sons da cidade afetam e chamam a atencdo da audicdo, tdo acostumada & ojeriza que 0s
modelos audiovisuais padronizados impdem a qualquer tipo de ruido que se apresente em

captacdes de audio.

A entrevista com Walter Carvalho marca o centro gravitacional do filme. Essa
consideracdo se da em relacdo a trés eixos: 1) em relagdo a sua minutagem, mais extensa do
gue a concedida a personagem Ana Valéria Marioto; 2) quanto ao seu formato, quase que uma
entrevista em plano sequéncia, sem cortes e edi¢do, permitindo o balanco da cAmera e 0s
desfoques, e a participagdo dos insights de Waltinho, que desafiam o olhar espectador para
uma disputa aberta entre transparéncia naturalistica e opacidade cinematogréfica e; 3) em
relacdo ao proprio personagem, consciente da cdmera, que inclusive chama & atencéo para o
que deve ser mostrado e interage com esse outro grande personagem que é a cidade: a rua,
outros personagens passantes e o cheiro de maconha. Em relagdo a estes aspectos, entendo
que o filme faz concessbes ao modo participativo, um dos modos ideais que observamos na

andlise de Nichols:

“Quando assistimos a documentarios participativos,
esperamos testemunhar o mundo histérico da maneira pela qual
ele é representado por alguém que se engaja nele ativamente, e
ndo por alguém que o observa discretamente, ou o reconfigura
poeticamente, ou monta argumentativamente esse mundo. [...]
Esse estilo de filmar é o que Rouch e Morin chamaram de
cinéma verité [...], como “cinema verdade”, a ideia enfatiza a
verdade de um encontro e ndo a verdade absoluta e néo
manipulada. Vemos como cineasta e pessoas que representam
seu tema negociam um relacionamento, como interagem, que
formas de poder e controle entram em jogo, que niveis de
revelacbes e relagbes nascem dessa forma especifica de
encontro” (NICHOLS, 2009, p.155).
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A solucdo para os créditos aparece nos momentos finais do filme (em contraposicéao
ao rompimento imagético e de linguagem que estamos acostumados — tela preta em que 0s
créditos “sobem”) em uma sequéncia de cartelas textuais, que comeca acompanhando os dois
personagens Ana Valéria e Walter Carvalho. A sensagdo € que o filme se volta para si,
incluindo a producéo executiva nas sequéncias imagéticas e sonoras através dessas cartelas
gue cobrem a imagem. Sugiro a opacidade de Ismail Xavier (2005) para pensar de fato como o

filme se mostra filme.

Prancha 9: Frame do curta metragem “A Beira”.

Fonte: Arquivo do autor.

O processo do grupo de realizadores, alunos e alunas, que trabalharam neste
documentario demonstrou uma especial atencdo a luta anti manicomial — observagcfes que
trago das rememoragdes de minha época de estudante no processo. Tal proposta nos revela um
pouco como podemos conceber as escolhas que levam a construcdo de uma perspectiva do
préprio modo documentério. Neste caso, como nos diz Jodo Moreira Salles (2005), os
documentarios ndo sdo consequéncias de um tema, mas uma forma de se relacionar com
aquele tema. Assim, o sentido de se propor um entendimento documentério sobre um filme
ndo reside na “coisa” sobre a qual ele discursa. O que interessa mais, talvez, é o “como” o
filme a aborda. Assim, esta obra nos convida a pensar que 0s documentarios ndo sao
exatamente sobre o0s outros, mas sobre como documentaristas mostram 0s outros. A
representacdo de qualquer coisa é a criacdo de outra coisa. No caso, essa outra coisa criada sdo

0s personagens de Walter Carvalho e Ana Valéria Mariotto. Aqui identificamos o processo em
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gue uma pessoa é transformada em personagem. O que nos indica, segundo Salles (2005),
uma reflexdo possivel: a natureza do documentario ndo é estética, nem epistemoldgica. E
ética. Sera um documentério todo filme em que o diretor tenha uma responsabilidade ética
para com seu personagem. Fazer documentario ndo significa o que se pode fazer com o
mundo. Mas muito mais do que ndo se pode fazer com um personagem. Essa preocupacgéo
ética surge como ponto de fixacdo potente neste filme. Uma proposta que sera de alguma

forma questionada com a préxima obra abordada.

“Concervantes”

Quando assistimos a “Concervantes”, logo na cena de abertura somos instados a
concebé-lo como um filme baseado em memadrias, em relatos de experiéncias vivenciadas por
alguém, que sdo transformadas pela narrativa em verdades a serem relatadas. Mesmo assim
ndo assistimos ao filme como documentério, como esta primeira cena pretende, a aura e a
mise-en-scéne geral do filme nos guiam pelo seu caminho de percepgdo como uma ficgdo, um

curta-metragem de ficgdo baseado em memorias e relatos documentados.

Tal entendimento vai até os inserts de relatos documentais, em que pessoas fazem
falas para o filme, e ndo no filme, de dentro do roteiro, como vinha sendo até entdo. As falas
expressam opinides duras acerca da realidade social, principalmente no sentido de invocar
uma espécie de fascismo popular, que corre a boca do povo. Os que falam, falam como néo-
atores, sdo pessoas brancas e negras, homens e mulheres, que ocupam uma performance de
religiosos, comerciantes e traficantes de drogas. H& perigo nas falas. Muito porque elas nos
fazem acreditar numa verdade, que é verdade do mundo, mas ndo em filme (ou serd que é?).
Dor e sofrimento na leitura da violéncia infantil. O absurdo e o incémodo trazidos a tona por
estas imagens agentes (ALMEIDA, 2010) se tornam tdo insuportadveis que tendemos, e
buscamos nos minutos que se seguem, a tentar deixar de acreditar nelas. E o filme causa isso,
concede este caminho. No decorrer da narrativa, concluimos que estes inserts séo ficcionais
no sentido de realizacdo enquanto obra cinematogréfica * Eles nos enganam. E enganam
porgue tiram da zona de conforto a verdade documental. Nublando as fronteiras entre o relato

daquele que fala enquanto relato, entre o documentério e a ficcao.

%0 Falamos sempre como Paulo Menezes no sentido de investigar como um filme faz sua passagem para
obra cinematografica (MENEZES, 2017)
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Prancha 10: “Por mim eu mandava matar tudo” frame do “Concervantes”.

Fonte: Arquivo do autor.

A proposta de Nichols (2009) sugere que o género documentéario abarca seis
subgéneros: expositivo, poético, participativo, observacional, reflexivo e performéatico. Cada
um deles opera com base em convencdes que Ihe sdo especificas. Ja explicitamos nossas
expectativas em pensar tais subgéneros como tipos ideais, mais do que modelos reais.
Acontece que, em meados dos anos 2000, o pesquisador Arlindo Machado (2011) — em meio
aos debates sobre uma expansdo que em alguns casos configura até mesmo a superacdo do
conceito de documentério para este autor — sugere alguns formatos que sugerem “desvios”, no
sentido de um hibridismo ou de indefinicdo categorica, das formas tradicionais. Muito pelas
contaminacdes que sofreu este género de estéticas técnicas e éticas até entdo entendidas como
ficcdo. Entendemos essas novas classificacGes da mesma forma, como tipos ideais, eficazes
para pensarmos algumas obras, e ndo como categorias absolutas que classificam o real.
Machado (2011) define assim alguns novos géneros, 4 mesma maneira que Nichols, mas
ampliando nossas no¢des: o documentario hibrido (que questiona justamente a pureza de cada
uma das categorias definida anteriormente), o falso documentario® (que tem a "cara" do
documentario, mas € ficcdo), o0 metadocumentario (que denuncia a ilusdo documental e testa

os limites do género num sentido muito ético), a animacdo documental e o0 documentéario

®1 Interessante como em lingua inglesa esse subgénero desviante é entendido e nomeado como

“mockumentary”, que devido a construgdo gramatical permite um duplo sentido de brincadeira, zoeira
(o verbo to mock corresponde em lingua portuguesa a zombar). Na tradugdo brasileira optaram pela
interpretacdo da falsidade frente a uma “verdade” ou “veracidade” do género, em um movimento que
iguala a zombaria ao falseamento ou a inverdade. Trata-se sobretudo de um conceito que fomenta ainda
muitos debates e reflexdes.
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machinima (muito relacionados as formas de producdo graficas, virtuais e digitais de novas

tecnologias).

Devido as suas proprias construgdes, especialmente nos inserts nesse formato inserts,
o “Concervantes” se encaixa analiticamente justamente na categoria de falso-documentéario. A
obra apresenta uma espécie de subversdo cdmica — numa linguagem que corresponde ao termo
internacional em lingua inglesa mockumentary, pensando em uma interpretacdo ao pé da letra
—, tamanha a proliferacdo de exageros e marcas de um “bom senso” popularizado, bastante
desigual e carregado de preconceito e ignorancia. As cenas aqui destacadas vém em
determinado tempo do filme, “quebrando” a narrativa e a estética proposta para nos lembrar
de que “independente das imagens do documentario serem falsas ou nao, a tese poderia ser

verdadeira, ou pelo menos convincente” (MACHADO, 2011. p. 13).

Secéo 6. Conclusotes
6.1 - A construcao documental e do real através das imagens

O objetivo inicial da pesquisa era lancar um olhar para as relagdes possiveis entre 0s
processos de experiéncia educacional em audiovisual expressos nas imagens e 0s projetos de
visualidade ofertados pelo curriculo da ETEC JRM. Tal hip6tese leva em consideragdo que o
curso é oferecido de forma gratuita pelo Centro Estadual de Educagdo Tecnoldgica “Paula
Souza”, ligado a Secretaria de Desenvolvimento Econémico, Ciéncia e Tecnologia do Estado
de Séo Paulo. A ETEC é a unica unidade do CPS que oferece uma formacéao profissional em
audiovisual e foi criada por meio de um convénio singular entre 0 Governo do Estado de S&o
Paulo, a Fundacdo Roberto Marinho e a TV Globo. Tal parceria envolveu inclusive a
concessdo de terreno para a construgdo da escola e a troca de conhecimentos entre

profissionais das partes na elaboracéo do projeto de curso da escola (CEETEPS, 2007).

Por este caminho discutimos quais sdo as possibilidades e os modos de funcionamento
de um estudo baseado na visualidade, ou seja, que faz pensar como a visao toma forma de um
projeto de experiéncia politica — histérica e localizada socialmente — que visa imaginar e criar
discursos e o espectador apto a compreender certos cddigos de inteligibilidades, para, assim,
estabelecer um regime de visualidades marcado por diferentes processos de subjetivacao.
Observamos aqui também a histéria social da televisao, seus projetos de visualidade e alcance,
e a relevancia desta no cenario brasileiro. Buscamos propor uma reflexdo sobre como o

projeto de visualidade da Rede Globo se encontra (e se ele se encontra) com as experiéncias
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subjetivas das alunas e alunos da escola neste formato filmico materializado e apresentado nos
TCCs.

Descrito esse contexto, percorremos o rastro de uma especificidade, de uma possivel
definigdo de imagens, que nos leva a uma concepcdo das mesmas como produtos e produtoras
de um determinado corpus de técnicas sociais, historica e localmente demarcadas. Mas, para
além desta definicdo, talvez um tanto simpléria, acreditamos que as imagens e as visualidades
por elas agenciadas, de alguma forma evidenciam as mudancas nas manifestacGes da
percepcdo visual dos grupos sociais que as produziram e foram produzidos por elas. As
imagens devem ser observadas neste estudo a luz das transformacbes nas experiéncias
politicas e culturais das pessoas em seu tempo social. E, portanto, um olhar para os diferentes
modos de subjetivacdo historicamente construidos e sobrepostos como camadas sobre a
visualidade contemporénea nas e das imagens que nos debrugamos. Sobretudo identificando

eventos da Histdria das Percepc¢des, seguindo os pensamentos de Walter Benjamin (2016).

A pesquisa indicou que ha uma preferéncia pelo uso do formato documentario nos
curtas-metragens produzidos pelos alunos da turma 08 do PAV. O formato e o tema do TCC
sdo escolhidos e desenvolvidos pelos alunos e alunas, com a orientagdo de um professor da
escola, dentro de um componente curricular especifico. Esse formato preencheu a totalidade
da nossa amostra de filmes. A Unica excecdo é o filme “Concervantes” (2016), que, apesar de
desenvolver uma narrativa ficcional, ou seja, utilizando-se de atores e ndo de personagens
reais, faz uma brincadeira, uma inversdo e acaba por desenvolver trechos em formato de

documentario falso.

Por que, entdo, um alinhamento tdo expressivo em relacédo a este formato documental?
Esta foi a questdo posta a partir das analises e abordagens dos TCCs. Para uma resposta
possivel é preciso pensar no caminho desta pesquisa, que se delineou no sentido de analisar a
Rede Globo e seu projeto de visualidade como uma forga expressiva no projeto pedagégico na
escola. Como se algo no curriculo pudesse indicar fatores que demonstrassem um possivel
alinhamento entre as imagens produzidas pelas alunas e alunos, no sentido criativo e visual,
com o projeto da emissora. Tal relacdo ndo pdde ser de fato comprovada. A questdo é que esta
pesquisa acabou nos levando para outra direcdo: a percepcdo de que talvez esse tipo de
linguagem emane muito mais da prépria disseminacdo e imposicdo de um quadro de
inteligibilidades, exercitado por décadas pela Rede Globo em suas transmissdes jornalisticas
via televisdo, do que um curriculo propriamente dito. As discuss@es sobre as imagens agentes

sdo importantes para entendermos a quest&o:

“Assim, percebemos que a "influéncia" da televisdo nao
estd propriamente localizada naquilo que todos veem e
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reconhecem como uma imagem e um assunto, mas, sim, na
imagem e no assunto tecnicamente reproduzidos numa certa
estética visual: no tempo dos quadros e das sequéncias, nos
cortes e enquadramentos, nos encadeamentos de cenas e
programas, nos movimentos da camera, nas cores e nos sons,
musicais, vocais, ruidos, etc. Qualquer pessoa e local reais
reproduzidos na televisdo transformam-se imediatamente em
personagem e cendario e passam a narrar ndo mais a historia que
vivem mas a histéria que a televisdo conta em sua gramética
visual. Passam a ser personagens, e suas historias, sejam
acontecimentos nos jornais televisivos, sejam vidas em
depoimentos e entrevistas, sejam ficches de novelas, séo
contadas segundo a gramaética estética e politica da emissora.
[...] Gravam-se nas consciéncias e inconsciéncias felizes e
atormentadas dos espectadores. D&o visualidade a um discurso
no qual a verossimilhangca (lugares, rostos, gestos, roupas,
acles) e ideias religiosas, politicas, econémicas, sentimentais,
etc. misturam-se num composto complexo que, ao mesmo
tempo que excita e informa a inteligéncia, as emogdes e libera
desejos, desarma-os e os reformula segundo sua gramatica
politica estético-visual. Como arte e ideologia, a televiséo
participa, juntamente com o cinema, da criagdo e recriagdo da
memoria. (ALMEIDA, 1999, p.15)

O que a escola faz em seus processos formativos é tornar os alunos e alunas criadores
e produtores de conteldos, falando simplificadamente. Cabe lembrar que eles j& sdo, desde
seus processos primordiais de formac&o e socializacdo, inseridos num regime visual de mundo
formatado pela Globo (e, logicamente por seu carro chefe em termos de produto: o
telejornalismo). Assim, o formato documental parece estar muito mais inserido numa logica
de reproducdo de inteligibilidades ja sedimentadas por um longo processo de educacao visual
na infancia, juventude e vida adulta dos alunos, do que propriamente no curriculo transmitido

pela escola.

H&, sobretudo junto aos pesquisadores que trabalham com a televisdo, uma
preocupacdo sobre as imagens e os efeitos possiveis que advém daquilo que poderiamos
conceber como o contetido veiculado pela a Rede Globo, e pela televisdo de modo geral no
Brasil (BURINI & MOURA, 2013) (BUSETTO, 2007). Baccega (2003), por exemplo, discute
a influéncia da televisdo na cultura nacional. Silva (1985) descreve em outro momento a
influéncia do Jornal Nacional junto as classes trabalhadoras no Brasil. O que nossa pesquisa
permite imaginar € que, de forma conjunta e paralela aos contelddos transmitidos, houve
também um processo de educacdo visual das percepcdes e sensibilidades do publico no que
tange & formacdo de subjetividades. Quando esse publico, que foi bombardeado a vida toda
pelos formatos visuais impostos pela Rede Globo, assume o outro lado da camera, eles

acabam por reproduzir tais perspectivas e ndo apenas enquanto formatos. N&do se trata de uma
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reproducdo de conteddos imagéticos, mas principalmente dos modos de se relacionar com as
imagens. Foi possivel observar que os processos criativos e artisticos demandam escolhas e
decisdes que, ao serem confrontadas com as dificuldades e imposi¢des da realidade social que
cerca as alunas e alunos, fazem emergir processos inconscientes na realizacdo dos filmes. E
parece que ha uma grande preocupacdo por parte dessas pessoas que produziram estes TCCs
de exercitar, ou a0 menos expressar um entendimento pratico, destas imagens-documentos,
ndo ficcionais, que lidam com uma suposta “verdade dos fatos”. A poténcia do fazer é maior

do que a poténcia da consciéncia critica.

A importancia neste projeto de se falar sobre a televisdo reside, primeiro, no poder
politico, cultural e institucional que a Rede Globo adquiriu em termos de um ente da
telecomunicacdo no Brasil. Batizar uma escola em referéncia ao patrono da Rede Globo, ndo
foi mera homenagem por parte do governo estadual, como parece ser 0 caso de algumas
escolas em diferentes contextos. Aqui o projeto de filiacdo entre governo e iniciativa privada
vai para além do nome, no sentido de uma apropriagdo do curriculo, instituindo um projeto
integrado que, a nds nos parece, envolve e intenta condicionar a formacéo de futuras geragdes
de profissionais do audiovisual. Para que estes passem de meros espectadores e consumidores
de um projeto visual (projeto este ja bem desenvolvido na historia da televisao no Brasil), para
um segundo estagio: o de serem os recriadores, reprodutores e mantenedores deste projeto.
Um projeto que, além de conteudistico, é preenchido por uma educacéo das sensibilidades e
subjetividades, educacdo do olhar e de formacdo de espectadores especificos, capazes de
inteligir e consumir, mas também reproduzir e renovar cddigos especificos da visdo como

experiéncia politica.

Evidentemente que a preocupacdo com o que define ou ndo uma obra como fic¢éo ou
ndo ficcdo, discurso ou narrativa de fatos, e, enfim, de “verdade” perpassa este trabalho. Nesse

sentido, a nocéo de representificacdo (MENEZES, 2003) nos € valida:

Proponho que se entenda a relacdo entre cinema, real e
espectador como uma representificacdo, como algo que ndo
apenas torna presente, mas que também nos coloca em
presenca de, relacdo que busca recuperar o filme em sua relacéo
com o espectador. [...] O conceito realca o carater construtivo
do filme, pois nos coloca em presenca de relacbes mais do que
na presenca de fatos e coisas. Rela¢Ges constituidas pela historia
do filme, entre o que ele mostra e o que ele esconde. Rela¢bes
elaboradas com a histéria do filme, articulagcdo de espacos e
tempos, articulagdo de imagens, sons, dialogos e ruidos.
(MENEZES, 2003. P. 44)
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E interessante salientar que a forma documentario aqui discutida se da nas relacdes
gue se estabelecem com o filme. Relagdes entre criador e obra, mas também entre obra e
espectador. Ndo ha marcas claras que definem uma obra como ficcdo e ndo ficcdo. Os filmes
sdo sempre constructos, artefatos, ou seja, falamos de um filme, seja ele de qualquer formato,
sempre como algo construido por meio de estratégias e escolhas empenhadas para se alcancar
tal ou qual reacdo, que sdo mais ou menos eficazes. Novamente, evocamos os trechos do filme
“Concervantes” (2016) que nos causam um estranhamento tanto pela inser¢do das cenas de
documentario falso no meio de atos claramente encenados, tanto quanto pela crueldade das
falas das personagens nestas cenas — de fato acabamos sempre por nos perguntar se aquilo é
ou nao real, mas de uma outra forma, se faz ou nédo parte do filme, que é afinal uma ficgdo aos
nossos olhos e subjetividades tdo acostumados a imagem-verdade. Os outros filmes da
amostra podem facilmente evidenciar essa caracteristica documental, como o “A beira” e 0
“Oldstock” aqui apresentados, o que nos leva novamente a questdo da eficacia das escolhas,

guando estas se inserem num campo de inteligibilidades mais difundido socialmente.

Prancha 11: Fotograma do filme “Concervantes” (2016).

Fonte: Arquivo do autor.

Propomos a possibilidade de se pensar a no¢do de documentéario também por um
entendimento por meio da logica da representificacdo, porque se da como formato
privilegiado de manifestacdo daquilo que subjetivamente ja construimos como telespectadores
do que é o real e estd sendo documentado. Nesse sentido, de ser uma forma de experimentagdo
em relacdo a algo que provoca uma reacdo, que em si exige uma posicdo valorativa daquele

que experimenta, 0 que por sua vez ativa um trabalho de nossas memorias conscientes e
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inconscientes para estabelecer um entendimento. Tanto documentarios quanto pecas
telejornalisticas constroem esse grande e popular quadro de inteligibilidades que relaciona
imagem e documento, imagem e fato, e, enfim, a imagem e o real. Sempre trazendo algo de
poder, de saber e de disputa por estes campos. Trata-se sempre de uma reedi¢cdo dos debates ja
propostos pela fotografia e pelo cinema em outras épocas, debates estes, dentro de suas
limitacGes, passiveis de serem observados enquanto preocupacgdo expressiva por parte dos

alunos e alunas da ETEC “Jornalista Roberto Marinho” em suas produc¢des audiovisuais.

A opcdo documental®

aparece em todos os filmes desta amostra, sendo centralmente
operada como uma legibilidade “facil’, no sentido de um entendimento subjetivo
compartilhado, tanto como forma como possibilidade de leitura de filme e de mundo, porque,
por sua vez, foi historicamente consolidada em praticamente todos os documentarios que
podemos assistir. Sabemos que assistimos a um documentario porque vez ou outra nos
deparamos com as talking heads de um ndo ator ou ndo atriz, experimentamos do plano
sequéncia e da cobertura in loco de eventos, somos expostos e questionados pela ética
documental (SALLES, 2005). Estamos, nestes casos, sendo colocados frente & construgéo de
uma verdade como experiéncia de identificagdo de um documentério enquanto tal. Dizemos
que é verdade porque vimos num documentério, ou na televisdo, no telejornal. Tratamos tal
constatagcdo como um entendimento das leituras n&o proliferantes, ndo obviamente no sentido
de criatividade e agenciamentos politicos, que sdo Unicos e interessantissimos para as analises
das visualidades contemporaneas. Porém, neste estudo direcionamos nosso foco para uma
utilizacdo muito especifica das concepgdes de imagem, conhecimento e pensamento
trabalhados nos TCCs, no sentido de um “saber proliferante” (DIDI-HUBERMAN, 2013), que
ndo se restringe a mera reproducdo tecnicista, disciplinada e incontornavel. Pelo contrério,
vemos nessas producdes um local possivel para as manifestaces e desenvolvimento de um
saber profundo e eficaz sobre formas estéticas, técnicas e éticas no que tange a fazer filmes,

documentarios ou ficgdes.

52 Importa ser documentario? Ou, faz sentido pensar nessa classificagdo? N&o no sentido de se colocar a
ideia de documentario como uma categoria de leitura que se d& a priori sobre as obras. Talvez, a
questdo aponte para uma falsa dicotomia. Afinal, todos os filmes sdo documentarios se pensarmos que
eles representam, criam ou reconstroem na forma de um registro os vestigios de uma materialidade em
forma de imagens, estaticas ou em movimento. Todo filme é um documentario porque, no minimo, ele
documenta um imaginario, os discursos, valores, narrativas, pontos de vista politicos do cinegrafista,
sua equipe e sua época e contexto. Por outro lado, todos os filmes sdo ficcdo pelo mesmo motivo.
Afinal, sdo artefatos criados por meio de uma leitura e escrita subjetiva e particular da realidade. No
limite, opera o constrangimento da forma autor, mas ainda assim é um construto, ndo devendo nada de
imediato a uma realidade pré-determinada, mas que é antes construida e criada enquanto como arte,
como processo de subjetivacéo.

®3 para Jodo Moreira Salles (2005), trabalhamos sempre com o olhar nio para a matéria tratada, mas
para 0 modo como o filme a aborda. Falar sobre documentérios é falar também sobre a maneira como
os espectadores veem o filme. E sobre as camadas retoricas que se sobrepfem ao material bruto. Esse
modo de contar o material, essa oscilagdo entre documento e representagdo constituem o verdadeiro
problema do documentério para este autor.
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Somos nds também que temos que construir essa nocao de ficcdo frente a este projeto
de falar como verdade aquilo que ndo é verdadeiro (ou serd que é). E o fazemos de acordo
com o que ja inteligimos de um mundo baseado em imagens. A ousada apropriacdo do
documentario falso que chamou aten¢do em algumas cenas do “Concervantes”, no sentido de
guestionar o préprio formato documental, ndo é obviamente uma invencdo nova, temos 0
filme “No Lies” (1973) do diretor Mitchel Block. O feito desses filmes é o de nos fazer
perceber o carater construido e a intencionalidade documental para justamente repensar
posi¢cdes convencionais e pré estabelecidas em termos de imagens e narrativas. Como faz o

“Concervantes” em nossa amostra.

“No lies funciona como um meta documentario sobre o
préprio ato de filmar, sugerindo que n6s, como publico, somos
colocados numa posi¢do semelhante a da jovem. Também
estamos sujeitos as manipulacbes e manobras do cineasta, e
também nos podemos ser perturbados e angustiados por elas.
Ficamos perturbados ndo s6 com o interrogatério agressivo do
cineasta na tela, mas também com a representacdo
deliberadamente deturpada que o cineasta (Block) faz fora da
tela a respeito do status do filme como ficgdo com vinculos
contratuais com atores. (NICHOLS, 2009. p. 39)”.

O que estes filmes fazem ¢é criar lacunas entre aquilo que ja esta estabelecido, abrindo
espacos para novos meios de pensar. Se pensarmos na hipétese de Bergala — de que cinema é
e sempre foi educagdo — observamos como tal arte empenhou préticas de estabelecer modos
de ver, ou seja, as evidenciou em sua poténcia maxima, que é a de acontecer num mundo (ou
seja, vindo de um fluxo histdrico e discursivo de um dado tempo e lugar) e, assim, produzir
acontecimentos neste mesmo mundo, falando dele, mostrando-o em imagens. A caracteristica
de provocar — no sentido de estabelecer — uma sensacao de realidade, de entendimento como
verdade, sobre os significados, mesmo que em imaginacdo, tonica da arte cinematogréfica,
poderia, entdo, ser pensada em sentido contrario: pensar como 0s sentimentos, as visfes e
conhecimentos sobre 0 mundo foram pensados, criados, montados e exibidos para um publico,
para que, assim, de determinada forma fizesse pensar, sentir e inteligir um determinado
mundo. N&ao a toa, Caetano Veloso percebe nos anos 1970 que nove entre dez estrelas de
cinema o fazem chorar — como o0 artista mesmo canta na cancao que serve de epigrafe deste

texto. O cinema em certa época passa a determinar os sentimentos do mundo.

N&o € possivel estabelecer uma relagdo direta e objetiva entre um projeto visualidade
da Rede Globo — manifesto no telejornalismo exibido pela televisdo durante um longo periodo

— e 0s TCCs da PAV 8 noturno, que constituem a amostra aqui analisada. Neste sentido,
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entendemos que essa hipotese foi refutada durante o desenvolvimento de nosso projeto pelos
préprios métodos, perspectivas epistemoldgicas e possibilidades analiticas empenhadas para
tanto. Podemos construir essa refutacdo se observadas as relacfes possiveis entre as imagens
telejornalisticas (que se constroem em torno do modo expositivo) frente as imagens dos
documentarios de nossa amostra, que se colocam em termos de documentarios observativos —
empenhando aqui os modos de analise de Bill Nichols (2009) sempre como tipos ideais. Nado
ha uma linearidade metodoldgica ou discursiva que permita essa relagdo. Os produtos sdo, de

uma forma ou de outra, diferentes em suas propostas comunicativas.

Isso porque os resultados desta pesquisa ndo se propuseram a entregar respostas
empiricas, ou melhor dizendo, empiristas a uma espécie de realidade observavel. Dizer aqui
por, exemplo, que nove entre dez filmes produzidos pela ETEC sdo documentarios, ou que
tais produtos ndo seguem linearmente um padrdo Globo de qualidade, ou qualquer outra
construcdo do tipo, soaria como mera tautologia. A nova percepc¢do que entendemos poder ser
construida a partir destes estudos é de que se houver uma relacéo entre projeto da Rede Globo
e 0s projetos presentes nos TCCS, ele se da enquanto uma perspectiva da imagem em sua
poténcia para se construir e se legitimar como comunicacdo do real, de construcdo de
narrativas, de verdades e de comunicagéo de ideias®. Uma experiéncia politica do audiovisual
importa aqui talvez muito mais do que a concepgao técnica envolvida — 0 que se escreve a
titulo de analise —, na prética, tais experiéncias sdo inseparaveis. Observamos, pelos discursos
materializados nessas obras audiovisuais, 0 que pode ser pensado como estratégia de luta, de
vontades de construcgdes narrativas que experimentam o sonho e a fantasia, mas querem operar
eticamente no campo daquilo que socialmente se define pelo “real”, o que significa buscar
motivacBes e gerar reacdes para além do filme®™. No fundo, o que os projetos afetam e sdo
afetados por é pelo interesse nas imagens enquanto campo de disputa politica. Como espaco
de construcdo do real, do verdadeiro, do histérico, do comunicativo, do informacional que se
confunde com um processo de subjetivacdo que vivenciamos e reproduzimos toda vez que
entramos em relacdo a eles. Um exemplo desses efeitos pode ser pensado na situacdo de

Larroza em Agamenon e seu porqueiro:

“(...) a palavra ‘realidade’ — e a propria realidade —
constitui-se por uma progressiva desvinculagdo. Em primeiro
lugar, por uma progressiva desvinculacdo do seu caréater

* 0 gue se desenha mais centralmente como o projeto da TV ao vivo em geral (que é uma conversa

com o cinema direto) a ideia do telespectador como testemunha dos fatos. O problema é que o real ndo
tem linguagem, o que responde Pasolini, para quem o cinema inventa uma linguagem da realidade. O
real é o caos e o filme é uma mostra do caos tomada como um programa de educacdo visual da
memoria em um dado regime de visibilidade. O real ¢ a questao, ndo a resposta. Ver “O magistério ¢ a
midia” (MIRANDA, 2012)

» Hoje em dia, em tempos de pds-verdade também podemos pensar que o objetivo da educacdo é muito
mais formar pessoas que ndo se deixam enganar do que conhecer a realidade.

99



linguistico ou retorico ou, 0o que di& no mesmo, do
funcionamento da lingua para sua persuasdao. Em segundo lugar,
por uma progressiva desvinculacdo de sua funcdo nas
instituicbes nas quais encarna o poder e a propriedade. E
somente assim, uma vez desvinculada da lingua e das relacGes
sociais, uma vez convertidas em realidade extralingiistica e
extra-social, em realidade plenamente real, como se
disséssemos: ‘a realidade pode funcionar como principio
externo e independente tanto para o controle da lingua quanto
para o controle social’, se € que ambas as formas de controle
ndo sdo em realidade uma s6”. (LARROSA, 2001, p.160)

A proposta e discutir, de forma transdisciplinar, ndo em como o0s documentarios
constroem a realidade em discurso imagético e visual, mas em como é construida dentro de
nés espectadores a concepcdo do que € real, factual, verdadeiro. Para pensar o que
compreendemos e sentimos quando dizemos “Isso ¢ um documentario”. As vezes, até mesmo
esquecendo que se trata de uma obra construida e narrada em audiovisual numa forma filmica
ou televisiva. Mas construida por alguém. Propomos um olhar para um unico filme de nossa
amostra® pois é nele que visualizamos de modo singular esse jogo entre a arte, enquanto
processo de subjetivagdo que age contra todo um regime de imagem-verdade e a ldgica
estética de um regime documental da imagem, muito fortalecido pelo modelo telejornalistico,
fiador desse regime audiovisual do mundo. Com o advento da fotografia e depois com o
cinema e as ilusdes do movimento, a racionalidade ocidental proclamou a imagem como a
porta-voz da realidade. A linguagem documental e o telejornalismo se aliaram as imagens e
imprimiram um século de revolugdes e reformulagdes politicas no sentido de fortalecer esse
regime. Nesse percurso sdcio histérico, eminentemente ocidental, o audiovisual, suas
possibilidades de comunicacdo e educacao, pensados como dominios separados do mercado,
s6 foram possiveis com as praticas burguesas da Modernidade (ADORNO, 1985, p.147). O
radio, a fotografia, o cinema, a televisdo e a midia foram em outros tempos mantidos cativos e
controlados nas capelas, salas escuras e escolas técnicas. Hoje as relacBes entre as pessoas € as
imagens — seu consumo e producdo — foram de certa forma banalizadas. O que significa dizer
que produzir e criar artisticamente dentro dessa relacao de poder politico e audiovisual sempre
envolve uma disputa entre o cénone institucional organizado versus as possibilidades
subjetivas livres® de criacéo, os saberes proliferantes (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.81) que,
guando manifestos podem contestar toda a ordem vigente na qual se insere. Outros formatos
conquistaram seus lugares no pantedo audiovisual contemporéneo: a internet, 0os jogos

eletronicos, as redes sociais, os telefones celulares e smartphones. A fruicdo das imagens se

%% De forma que este filme ndo se isolou, mas manteve uma relacdo de montagem e remontagem com
0s outros filmes da amostra a todo momento.
>" Sem de forma alguma esquecer dos constrangimentos da “forma autor” de Foucault (2001).
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banalizou, ndo sendo mais restrita as camadas burguesas®. Um novo regime audiovisual se
configura, ética, técnica e esteticamente desde os adventos dessas tecnologias. O que parece
sobressair € um movimento no sentido contrario, em prol da ndo verdade, da construcdo
narrativa pura que satisfaz o desejo individualista e ndo mais um mundo coletivo de
experiéncias publicas e compartilhadas. Talvez o caso das fake-news em ondas recentes seja 0

melhor exemplo dessa discusséo.

6.2 - Industria cultural, educacéo e saberes proliferantes

Nessa pesquisa podemos identificar por meio de discussdes dos produtos
telejornalisticos da Rede Globo possiveis manifestagdes daquilo que Adorno e Horkheimer
chamaram de industria cultural (1985). Como empresa que tem produzido contetdo
audiovisual h& décadas no pais, a Rede Globo inovou ao se alinhar a uma escola para
desenvolver sua marca audiovisual, seu produto® e mercadoria. A forca imagética da empresa
se ampliou de modo generalizado por toda uma cadeia de produgdo de imagens, que, da
infinitude cadtica, pincamos apenas o telejornalismo®, dada sua relagdo com esse regime da
imagem marcado pela sua relagdo com o “real” factual, uma relagdo subjetivamente
construida pelas pessoas como documentario. Os estudos aqui analisados mostraram como
essa expansdo atingiu niveis de entrelacamento com a sociedade de modos muito
caracteristicos — muitos estudos poderiam ser escritos sobre as relagdes entre a Rede Globo e
a sociedade nacional, o poder publico e enfim o estado brasileiro®. Em vez disso, preferimos
olhar para suas influéncias de dentro de uma relag¢do voltada para os aspectos educacionais e
pedagogicos envolvidos nessas relagdes. Foram os TCCs da ETEC, documentérios, que nos
indicaram esse caminho. Por que numa amostra todos os filmes pensaram nessa solugdo?
Nesse sentido, fomos levados a pensar que, como se propde ao ensino técnico, a escola de

certa forma atinge seus objetivos — o que foi observado quando analisamos os curriculos®

%8 Certamente que os limites do que é publico ndo comegam e terminam mais na televisdo como falava
Baccega (2003, p. 39).

%9 E interessante pensar como a propria emissora passa a ser um produto e ndo mais um mero canal para
a publicidade, grade de programagéo ou grade de produtos.

%0 outros exemplos dos tipos apontados por Williams (2016), como as telenovelas, o futebol e toda uma
rede de entretenimento produzidos pela Rede Globo mereciam, cada um, estudo a parte, tamanha sua
dimensé&o.

8L A titulo de exemplos ndo entraremos nos pormenores das relaces da emissora com Walter Clark, ou
com o grupo Time Life Americano em seu papel na implantacdo e redistribuicdo do sinal televisivo
pelo pais. Além é claro, poderiam ser citadas as relagbes publicas entre Roberto Marinho e a Ditadura
Militar brasileira, que promoveu a construgdo de uma estrutura financiada com dinheiro publico,
obviamente amplamente utilizada pelo empresario global (BURINI, 2013).

62 E interessante notar gue mesmo a escola tendo sido fundada em 2007 (ja em contexto ampliado de
utilizacdo da internet, producdes autorais em video digital e uso de smartphones) o curriculo néo
incorporou essas tecnologias contemporaneas. De certa forma ele nasceu desatualizado, o que
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frente a0 mercado técnico audiovisual. Todo o formato escolar institucional ofertado versa
sobre um conteldo técnico supostamente neutro e se alinha as propostas inclusive de cursos
universitarios na area (RIBEIRO, & MELEIRO, & SILVA, & ROSA, 2016). Além disso, ha
uma contribuicdo social a formacdo técnica dos jovens marcada pelas possibilidades
oferecidas pela escola no que tange a inser¢do dessas pessoas no mercado audiovisual
brasileiro — se pensarmos que mesmo de modo restrito existe um estagio articulado pela escola
junto a Rede Globo —, mais especificamente em S&o Paulo, maior cidade do pais. Pensando no

atual contexto:

O mundo inteiro é forcado a passar pelo filtro da industria
cultural. A velha experiéncia do espectador do cinema, que
percebe a rua como um prolongamento do filme que acabou de
ver, porque este pretende ele préprio reproduzir rigorosamente o
mundo da percepcdo cotidiana, tornou-se a norma da producéo.
Quanto maior a perfeicdo com que suas técnicas duplicam os
objetos empiricos, mais facil se torna hoje obter a ilusdo de que
0 mundo exterior é o prolongamento sem ruptura do mundo que
se descobre no filme. (ADORNO & HORKHEIMER, 1985,
p.118)

Tais palavras, proferidas em 1944, ainda ecoam sempre que se ouve falar de cinema e
de audiovisual nos contextos urbanos recentes de Sdo Paulo. Notem que 0s autores descrevem
0 processo de subjetivacdo que estabelece o cinema — ou seja, a imagem —, a rua no filme,
como referéncia a priori para a rua la fora. Como se a imagem da rua viesse antes da educacao
dos sujeitos que a prépria experiéncia, e, é a partir dessa relacdo que se projetasse uma nogao
de percepcédo da realidade, moldando assim os processos de percepgdo contemporanea. Hoje
ha plena confianca e fé nas imagens. Esse € o atual regime de visualidade. As pessoas séo
bombardeadas constantemente pelas imagens, seja pelo cinema, televisdo, smart TVs, redes
sociais, internet e smartphones, sendo provocadas todo o tempo a imaginar o mundo. E aqui
imaginar vai no sentido mesmo de criar imagens sobre. Um mundo intenso e imenso, frenético
e cadtico impossivel de ser apreendido como real, verdadeiro, mas passivel de ser capturado
por um discurso em certas formas ja reconhecidas, como a "documental”. Que, montado nesse
formato, é vendido como “verdade na e pela imagem”, agindo com verossimilhanga, para
pautar algo que é na verdade inverossimil, parece realidade mas ndo €. Como é proprio de
qualquer linguagem, a maneira como o cinegrafista traz a informacdo ndo corresponde a
verdade, mas sim a uma série de constrangimentos e regras sociais que o envolvem. Assim,
imprimem-se narrativas e acabamos por sermos condicionados a enxergar coisas como nos

ensinaram a enxergar. Antes mesmo da experiéncia presencial, ou até como fonte Unica de

demonstra a importancia das atualizacBes e reorganizacdes curriculares na area tecnoldgica de modo
geral.
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contato, com algum fato. Esse é o observador generalizado que poderiamos dizer que habita o
espaco do regime indicado hoje, cultivando-o e reproduzindo-o. Trata-se antes de tudo deum
consumidor no sentido econdmico material, bem como também simbolico. Atualmente os
sujeitos se armam de imagens do mundo em suas vivéncias antes mesmo de sair de casa®,
veem se as noticias nas redes sociais, mas também, ainda se assiste 0 jogo de futebol no
domingo, a fim de estabelecer sociabilidades reais e materializaveis para se proporcionar um

fluxo de narrativas discursivas que projetam algo em comum, compartilhado.

Essa forma de reproduzir socialmente consumidores se encontra no final do processo
pedagégico na ETEC, quando abre caminhos para que 0S egressos e egressas se tornem
também criadores de contelido audiovisual permeados (ou ndo) pelas forgas da inddstria
cultural. Inevitavelmente, cada manifestagdo da industria cultural reproduz as pessoas tais
como os modelos da indUstria em seu todo (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.119). E
um contexto global e hegeménico, mas ndo obviamente absoluto em se falando das
experiéncias politicas possiveis atualmente. Frente a isso, 0s estudos aqui apresentado buscam
demonstrar que por meio das concepcles tedricas como os modos de enderecamento
(ELLSWORTH, 2001) e d& eficaz percep¢do de Bergala (2008) do cinema como arte, ha
sempre um lampejo de um desvio, rasura ou fissura possivel frente aos constrangimentos
disciplinares racionais ocidentais da concepcdo mercadoldgica da industria cultural
monolitica, sempre presente onde quer que se crie imagens. S80 nesses vaos que opera a

concepcédo de educagdo com as quais trabalhamos nesta pesquisa.

Os modos de enderecamento nos apresentam as possibilidades de “errar o alvo”,
quando se dirige algum sentido a algum puablico quando se faz um filme, e de modo analogo,
quando se dirige um projeto pedagdgico a um grupo de estudantes. Em ambos 0s casos se
imagina um publico espectador. O que se projeta, entdo, junto a obra audiovisual ou a um
curriculo de um curso, é um publico que de certa forma vai aceitar ou ndo o que as imagens
transmitem. E o plblico, imaginado, que de certa forma acaba por direcionar a construcio da
obra. Observamos casos nos quais os alunos e alunas da ETEC pensaram e realizaram obras
que deslocam os principios da inddstria cultural. Eles imaginaram talvez um puablico que a
Rede Globo ndo imagina ou ndo queira imaginar. Tais TCCs demonstram os lampejos de uma
imaginacdo consciente do espaco politico que se disputa, tais obras — falo aqui das reflexdes
das cenas em documentario falso do “Concervantes” — exigem e querem criar um espectador

ou espectadora ativos para si, que devem se apropriar cognitiva e socialmente daquelas

83 Isso guando saem na rua, pensando numa populagéo que foi afetada pela pandemia do Covid-19 em
2020 por exemplo, que nos apresenta j& uma realidade nas quais as interagdes sociais, como o trabalho
e a escola, podem ser submetidas ao contato virtual, digital e sobretudo audiovisual. Quais sdo 0s
caminhos da percepgéo no futuro?
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imagens, pensar e intervir sobre elas. A sensacdo é de abertura de lacunas de pensamento onde
operam 0s questionamentos, justamente enquanto desvio, fissura ou rasura das formas
disciplinares socialmente impostas no sentido de que tais espa¢os novos possibilitem uma
acdo politica da imaginacdo — esta que parece ter sido acorrentada quando falamos em

indUstria cultural.

A apropriacdo do formato documentario pelos estudantes, que foi observada de
diferentes maneiras nos produtos analisados da ETEC, permite entrever a disputa politica
pelas imagens gue estabelecem os discursos de realidades atualmente — além disso, a amostra
analisada permite inferir manifestacGes das varias facetas envolvidas dessa disputa, ou seja,
das pessoas envolvidas nos processos. Ha, dessa maneira, um caminho indicado pelo
curriculo, que poderiamos chamar de tecnicista (SILVA, 1997), baseado em uma suposta
neutralidade técnica, que atende anseios mercadoldgicos e capacita 0s egressos e egressas
justamente para o mercado de trabalho, como é abertamente descrito no plano do curso. Por
outro lado, ha alguns estudantes que ao final do processo de suas formacdes entregaram um
produto audiovisual que acaba por demonstrar o dominio eficaz das linguagens audiovisuais
oferecidas. Inclusive em varios niveis de dominio, passiveis de serem observados. Os
primeiros estudantes formados seriam aqueles que correspondem ao ideal imaginado pela
escola, que dominam o saber do especialista, normativo, e que entendem e atendem a
concepcdo técnica e basicamente reprodutora de forma e conteddos audiovisuais. Uma
segunda possibilidade aparece quando pensamos nos filmes “A Beira” e “Oldstock”, que
demonstram um dominio mais significativo do quadro de inteligibilidades, operando uma
racionalizacdo sobre os saberes e modos de fazer, e manipulando-os dentro ainda de um tom
determinado, saber operatério, mas que se diferencia esteticamente de uma norma comum. Por
altimo, aqueles egressos e egressas que demonstram dominar os saberes proliferantes,
atuando no sentido intuitivo, lacunar, que aqui se deu num uso ndo disciplinado do
documentario no “Concervantes”, brincando com ela, buscando limites de linguagem e nos

jogos de percepg¢do que exigem uma acéo frente a imagem (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.81).

Aqui evoco as percepgdes de Didi-Huberman quando analisa o Atlas Mnemosyne de
Aby Warburg, extraindo de suas digressdes sobre as pranchas ali presentes e montadas
percepcbes fundamentais para pensarmos as imagens hoje. Ele indica, por exemplo, essa
inquietude perante as imagens feitas ndo para ver somente as coisas que se apresentam
facilmente aos olhos, mas que permitem entrever e prever coisas que ainda nos escapam
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p.41). E essa inquietacio que chama atengio no “Concervantes” e
suas apostas em imagens de falso documentéario. As interpretacdes sobre o Atlas de Didi-

Huberman podem ser transpostas para aqui pensarmos as imagens mockumentary, como

104



Forma visual do saber ou forma sabia do ver, o atlas perturba
quaisquer limites de inteligibilidades. Introduz uma impureza
fundamental — mas também uma exuberancia, uma notével
fecundidade — que estes modelos haviam concebido para
conjurar. Contra toda pureza epistémica, o atlas introduz no
saber a dimenséo sensivel, o diverso, o carater lacunar de cada
imagem. Contra toda pureza estética, introduz o mdltiplo, o
diverso, a hibridez de toda montagem. (DIDI-HUBERMAN,
2013, p.12)

Ainda a tempo, propomos aqui pensar a imagem documental como essa forma de
saber sobrevivente, que as imagens transmitem na longa duracdo. Saber sobrevivente —
imagens sobreviventes, que se mostram migratérias carregando um potencial quando sédo
levadas em consideragdo, de poderem enfrentar e converter todo o “estilo artistico” e toda a
“cultura nacional” numa entidade essencialmente hibrida, impura, mestica. E por isso, nova,
fluida e incomum. Nas pesquisas com visualidades cabe sempre olhar para as situagdes
limites, zonas intersticiais de exploragdo, intervalos heuristicos e ndo apenas para 0S
contetidos e formas monoliticas. Nesta perspectiva as imagens documentais falsas foram

centrais para esta pesquisa. Foram elas que permitiram a:

[...] Operacdo de uma relacdo que vai da coisa visivel
que se torna suporte para outras coisas a entrever ou prever. Ou
seja, ver sob o ponto de vista das relagfes intimas e secretas
entre as coisas. Operacdo de uma transformacdo estrutural
porque no contexto espacial e temporal, a coisa visivel da lugar
a um sistema de multiplas relagdes figurais onde tudo que é
visto s6 o é mediante desvios, relacBes correspondéncias e
analogias. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.43)

O contato com o material produzido como TCC pelos alunos e alunos da ETEC JRM
acabou revelando também as possibilidades de se pensar um sujeito de audiovisual, que se
diferencia dentro de um espectro mais amplo de sujeitos dessa era audiovisual contemporanea.
E justamente esse sujeito outro que demarca alguns parametros para pensar justamente o outro

lado, ou seja, 0 modo mais generalizado de viver no contexto presente.

Hoje as relacBes entre a TV e o cinema sdo marcadas pela cultura da convergéncia,
qgue ampliou e aprofundou as possibilidades digitais, quase que como uma atualizacdo, muito
impulsionada pela da internet e pelos acessos remotos e imediatos aos espacos virtuais, o que
se da por meio de smartphones contemporaneos. As préprias disputas que apontamos, hoje
envolvem outros espagos como 0s canais de video como o Youtube, Vimeo ou TikTok, ou até
mesmo outros ambientes de comercializacdo e transmissdo audiovisual como a Netflix,

Amazon Prime e outras tantas ofertas de VOD. Além, é claro, das novas formas de
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comunicacdo como o Whatsapp e outros aplicativos de mensagens. Esses novos formatos
evidenciam as mudancas, éticas, técnicas e estéticas que se tornam importantes porgue
revelam os paradigmas envolvidos nas eras. SO percebemos o antes quando vislumbramos o
depois. Como era a TV antes da internet e como ela ficou depois sé passa a ser perceptivel
guando pensamos nas novas logicas que surgem nesse processo de mudancas, quando, de fato,
elas passam a se relacionar massivamente — e hoje temos ainda os BBBs da vida
exemplificando isso. O conteldo televisivo pode ndo ser mais consumido como era, de modo
exclusivo ou unilinear, ainda assim o radio e a televisdo sdo ainda os veiculos de comunicagdo
mais utilizados mundialmente, movimentando uma enorme economia das imagens e da

comunicacgao, em meio analdgico, mas agora também nas redes sociais e no mundo digital.

Sugerimos cuidado em relacdo as propostas que tendem a pensar que o contelido da
televisdo se tornou obsoleto. Se pensarmos numa mudancga tecnoldgica, passamos a vivenciar
a perspectiva do on-demand de modo relativamente recente, o que significa que mudaram as
formas culturais de consumo, mas sera que de fato mudaram os contetdos consumidos € como
0s interesses negociados pelo modelo de industria cultural se comportam nesse cenario? Estas
outras formas rompem ou renovam os padrdes hegemdnicos? Perguntas para quem sabe novos

estudos nesse caminho e que ndo serdo aqui respondidas. Mas ficam para serem pensadas.

A televisdo hoje ndo é mais o aparelho antigo. Ela também se renovou. Assim como o
cinema, o radio e a fotografia. Os aparelhos sdo hoje muitas coisas dentro de um mesmo
artefato, o que reedita a totalidade almejada pela industria cultural de maneira singular. O
celular smartphone hoje talvez simbolize melhor a poténcia da logica atual. A palma da mao
estdo as imagens, as narrativas, jornalisticos, os documentarios, o entretenimento, as imagens,
a propria televisdo, o cinema e a comunicacdo de modo geral. Tanto quanto o cinema de
outrora, todos os formatos tornam-se efetivamente instituicdes de aperfeicoamento moral
(ADORNO & HORKHEIMER, 1985 p.143). Ou seja, pensar o lugar do cinema na formagéo
estética e politica hoje s6 faz sentido se isso ocorrer de modo relacional e atento a outras
formas que constelem e transdisciplinem tal campo. Apontando para problemas quando
pensamos em estancar tais estudos em campos isolados e imutdveis em suas concepcles

epistemologicas.

Se for possivel pensar na hipotese de uma “banalizacdo” do audiovisual, que
configura também o regime de percepcbes que aqui analisamos, tal conceito s6 faz sentido
guando se percebendo-o como uma banalizagdo que é de modo geral acritica, conservadora e
reprodutora das ordens sociais operante. Na qual, os filmes®, quando analisados pelas lentes

da sociologia do cinema aqui empenhada, revelam e ampliam a visdo sobre as coercdes que

4 E, grosso modo, as imagens em geral.
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regem nosso cotidiano e sdo capazes de nos assegurar um campo de acdo enorme e
insuspeitavel (novamente a relacdo com os muitos agbes de cinematografia possiveis®. E
impossivel afirmar que as contestacdes aos modelos impostos pela industria cultural sdo
tributarias de uma expansédo banal e desenfreada do consumo e da realizacdo audiovisual. Tal
movimento nos parece muito mais alinhado a proposta de formacdes objetivas e concentradas
que, mesmo se atendo as técnicas audiovisuais, permitem o exercicio da imaginagao, como é o
caso da ETEC. O sujeito de audiovisual generalizado que vivencia esse regime de imagens
banais, usa seu smartphone para tudo que permanece aos alcances pessoais e individualizados
oferecidos por este produto-experiéncia-mercadoria que é o mundo virtual. O que ele ndo
percebe é justamente esta limitagdo de ser um consumidor dentro de um sistema fechado e
pré-programado que opera comunicagdo e imagens. Dificilmente se rompem os codigos e se
acessa a programacdo ou as inteligibilidades mais complexas de dentro desta proposta. Mas
ndo € esse sujeito que a ETEC, ao que nos parece, tem formado. Outros grupos e logicas
menores, periféricas, contra hegemaonicas tém ocupado esses espagos, porque afinal o discurso
da técnica s6 se faz neutro em situacdes de dominacédo, na forma de alienacdo dos dominados.
Na prética, a técnica se permite a apropriacdo politica, inclusive desses grupos ndo
hegemonicos. Percebemos que, por mais que de maneira discreta, hd expansdo de um olhar
outro, que possibilita aos egressos e egressas da escola contestar a produ¢do normalizada,
manifestando-se como saberes proliferantes em relacdo a educacdo audiovisual. Os jovens e
adultos que sairam da ETEC continuam produzindo e se inserindo em novas ldgicas, de
cinema e audiovisual. Em muitos casos no mercado de trabalho e em outros casos em l6gicas
gue ndo as mesmas do consumidor passivo. Em ambos 0s casos eles parecem ter vivenciado
mudangas que ampliaram seus repertdrios audiovisuais e experiéncias de mundo, ndo no
sentido banal aqui proposto, mas de modo engajado, critico e cientes da disputa. Inclusive
podendo escolher um lado ou outro da disputa. O que tem a ver com 0s interesses pessoais e 0
proprio desafio que consiste na matricula e entrada na escola efetivamente. E necessario haver
um interesse, um desejo a principio, que serd negociado com a estrutura institucional da
escola. Assim, as experiéncias mais significativas talvez sejam aquelas que permitem aos
alunos dos cursos técnicos uma concepgdo de audiovisual como arte, aberto a criacdo e a

imaginacdo®, nos quais as linguagens e gramaticas ndo sejam apenas reproduzidas, mas,

85 \er sobre em MARTIN, 2003.

% pensando epistemologicamente: “A imaginagdo concede-nos um conhecimento transversal, gracas ao
seu poder intrinseco de montagem, que consiste em descobrir — precisamente no sentido em que recusa
os vinculos suscitados pelas semelhancas Obvias — vinculos que a observacdo direta € incapaz de
discernir. [...] Imaginagdo é uma faculdade que apreende as relagdes intimas e secretas entre as coisas,
as correspondéncias e analogias, inesgotaveis como € inesgotavel todo o pensamento das relagfes que
uma montagem inédita sera sempre suscetivel de manifestar.” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p.43)
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sobretudo, que se marquem como experiéncia politica e que permitam uma educagdo capaz de
abrir os espacos de inteligibilidades lacunares, de montagens novas e de apropriacdo e
construcdo de discursos contestadores. Coisas que, em meio a banalizacdo audiovisual de

hoje, o cinema ainda permite.
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