VER FILMES, DIZER EDUCACAO, OLHAR CULTURA

Como entendemos as imagens em movi-
mento, alinguagem dasimagens e sons? Quais
sao nossas escolhas estéticas e politicas? A
que temos acesso, e 0 que podemos selecionar
para o trabalho educacional? Por que? Quais
sao as nossas necessidades em relagao a
estes produtos da cultura?

Imagens e sons tornaram-se recursos di-
daticos e politicas oficiais para melhoria do
ensino. Pretendemos refletir sobre o que
estamosassistindo, paraentenderaimagemna
educagao e, também, a politica de formagao
continuada do atual governo federal.

Nosso enfoque é a produgao de imagens
paraaeducacao. Trata-se daconstru¢gaode um
olhar que tenta compreender a linguagem das
imagens e sons, sem uma preocupacgao ime-
diata com o uso desta linguagem no trabalho
educacional. Isto €, ndo pretendemos dizer
como o professor deve fazer uso destes produ-
tos culturais, mas sim, propor uma forma de
olhar estes produtos.

Pensar a presencadalinguagem das ima-
gens e sons na educacgao, pensar a pratica de
ler/olharimagense sons e, analisar um produto
"video" destinado a educacao, estes sao os
objetivos deste texto. Nossa analise € sobre o
primeiro video “Raizes e Asas™, produzido pelo
CENPEC - Centrode Pesquisas para Educacao
e Cultura -, que e direcionado a formagao
continuada de profissionais da educagao.

Carlos Eduardo Albuquerque MIRANDA*

Pensar Educacao, olhar a cultura

A linguagem das imagens e sons - cine-
ma, video, TV, cd-rom, etc. - tornou-se uma
preocupagao para os profissionais da educa-
¢ao. Associada a idéia de novas tecnologias,
esta linguagem é considerada hoje, no Brasil,
um desafio para a educagao escolar. Alguns
“tedricos”, mais apressados, ja inventaram o
termo “Pedagogia da Imagem”. Tentam criar
uma area de conhecimento e pesquisa especi-
fica sobre 0 uso da imagem na educagao. O
atual governo federal estrutura um dos pilares
de sua politica educacional sobre a imagem - a
educacao a distancia. “Pedagogia da Imagem”
parece ser uma rubrica oportuna para financia-
mentos de pesquisa na area educacional.

No entanto, o computador pessoal e 0
video domeéstico estao longe de serem novas
tecnologias; sao apenas suportes materiais,
cada vez mais acessiveis aos educadores e a
educacao, por causa da sua possibilidade
mercadolégica. Mais do que acompanhar o
desenvolvimento tecnoldgico, a educagao bra-
sileira comeca a participar da criagao de uma
fatia do mercado audiovisual - o de material
didatico/pedagogico. Evidentemente, a aquisi-
¢ao do video e do computador pessoal possibi-
lita as escolas acesso a outras produgoes vi-
suais, vinculadas a cultura. Porém, nao parece
ser este 0 objetivo principal do governo federal.

1 Protessor colaborador da Faculdade de Educagao da Unicamp e Doutorando.
" Ovideo "Raizes e Asas" & parte de um projeto, com o mesmo nome, do CENPEC, 6rgao nao-governamental, mas que conta
com o apoto do MEC - Ministério da Educagao e Desporto, da UNICEF - Fundagao das Nagdes Unidas para a Infancia e,

do Banco Itau S.A.
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“Modernizacdo” do ensino significa, ape-
nas, inseriraeducagao numa fatiado mercado.
Por isso, ironicamente, os estudos sobre a
imagem na educagdo se preocupam menos
com aimagem e mais com 0 uso do seu suporte
material - video, TV, satélite, computador, etc.
Alimentam e ampliam a produ¢do do mercado
audiovisual. Dizem o que o professordeve fazer
como o filme, com o video, com o programa de
televisao, etc. Dizem como pode ser usado um
video, uma parabdlica, umcd-rom. Porém, avan-
¢am pouco na compreensao da linguagem das
imagens e sons e do que ela significa ou pode
significar para a cultura e, para a educagao.

Para lidar de forma critica com este
mercado (audiovisual) precisamos fazer al-
guns desvios em nossas reflexdes. Umdeles
é compreender o0 que é e 0 que significa esta
linguagem.

Oestudodaimagem problematizaoolhar;
nos instiga a pensar sobre o movimento interno
do ser em busca de informagdes e significa-
¢coes? que expliguem ele mesmo, sua vida, sua
historia.

O estudo das imagens nos leva a pensar
a articulagao de saberes, conhecimentos, per-
cepgoes, emocgdes e memdria que a “psique”
(alma) humana movimenta quando olha para
elas. Emvistadisso, a aprendizagem, enquanto
tema educacional, torna-se mais complexa -
historica e cognoscivel. Esta experiéncia permi-
te a emersdo de dimensdes humanas geral-
mente esquecidas pelas teorias da aprendiza-
gem:oinconsciente, aimaginagao, os mitos, os
arquétipos, os deuses, o0 sagrado.

As imagens, enquanto produgdes da cul-
tura, submetem-se, “na era da reprodutividade
técnica™, as condicoes de producao e contin-
géncias do mercado. Este fato ndo desqualifica
0 uso da imagem na educacao, apenas indica
que estamos lidando com produtos da cultura
urbano/industrial/capitalista. Isso nos faz lem-

2 Cf. Bosi in Fenomenologia do Olhar, 1988.

brar que, exceto as produgdes destinadas a
educagao escolar (geralmente as mais pobres),
asimagens, enquanto produgdes culturais, nao
obedecem aobjetivos pedagdgicos, didaticos e
a seriagOes artificiais. Nao foram construidas
para tornar as pessoas mais criticas. Porém,
nos perguntamos: seriam as produgdes da cul-
tura - do cinema, do video e da TV - impréprias
paraaescola?“Raizes e Asas”é mais educativo
doque Pasolini, Kurosawa, Coppola, etc.? Quais
sdo asnossas necessidades emrelagao ao uso
video na escola?

A relacdo entre imagem e educacgao
problematiza a propria educacgao, pois o estudo
daimagem, enquanto produtosda cultura,como
dissemos, problematiza o olhar, nosso movi-
mento interno em busca de significa¢oes. Por-
tanto, problematiza o conhecimento e o traba-
lho escolar. Vincular a imagem a educagao é
vincular a educagao a cultura. Concordamos
com Almeida (1994) que a utilizagdo das ima-
gens na educagao é importante:

“porque trazem para a escola aquilo que
elase negaa sere que poderia transforma-
la em algo vivido e fundamental: partici-
pante ativa e criativa dos movimentos da
cultura, e nao repetidora e divulgadora de
conhecimentos massificados, muitas ve-
zes ja deteriorados, defasados e inade-
quados para a educagdo de uma pessoa
que ja esta imersa e vive na cultura apa-
rentemente cactica da sociedade moder-
na” (Almeida, 1994, p.49-50).

Ver filmes - compreender uma experiéncia
historica

Assistir filmes, televisao, videos; ver ima-
gens e sons, tornou-se pratica comum a todos
nés. Compreender essa pratica € compreender
parte da nossa experiéncia historica. Concor-
damos com Almeida (1994) quando afirma:

» Termo cunhado por Benjamin (1935/36) para designar um momento historico em que o processo de reprodugao da imagem
se torna mecanico (industrial), ampliando e possibilitando o uso e o acesso a imagem.
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“ver filmes é a vontade de entender a
nossa sociedade massificada, pratica-
mente analfabeta e que ndo tem uma
memodria daescrita (...) também a vontade
de entender o mundo pela produgdo artis-
tica do cinema” (Almeida, 1944, p.12).

Benjamin, em 1935¢, afirma que com o
advento da fotografia, o processo de reprodu-
¢ao da imagem foi liberado as méos das respon-
sabilidades artisticas em favor do olho. Comisso:

“Como o olho apreende mais depressa do
que a mao desenha, o processo de repro-
dugdo das imagens experimentou tal ace-
leragao que comegou a situar-se no mes-
mo nivel que a palavra oral” (Benjamin,
1935, p.167).

Aindustrializagao da producéao e reprodu-
¢ao de imagens em movimento e a transmissao
eletronica de informagdes em imagem - som,
segundo Almeida (1994), propde uma maneira
diferente de inteligibilidade, sabedoria e conhe-
cimento: *...como se devéssemos acordar para
algo adormecido em nosso cérebro para enten-
dermos o mundo atual, ndo so pelo conheci-
mento fonética-silabico das nossas linguas, mas
pelas imagens-sons tambem” (p.16).

Nao podemos, simplesmente, de forma
mecanica utilizar os mesmos paradigmas da
linguagem escrita, da inteligibilidade performada
pela escrita, para compreender os filmes e
videos. A escola se escora na racionalidade
classica, fragmentada em séries e em especia-
listas de contetido, com isso, ela tenta analisar,
compreender e explicar os filmes e videos como
faz com os textos: fidelidade as fontes e aos
fatos, buscade leis gerais e universais, unicidade
ideologica, encara-lo como um documento ine-
quivoco ou representacdo de uma visdo de
mundo homogénea. A inteligibilidade do cine-
ma e dos videos (TV) se contrapde a estes
paradigmas e esta performando a inteligibilidade
do mundo atual, dai a importancia do uso da
imagem na educacao.

C.E. A. MIRANDA

Ao vermos o cinema, Ndo como recurso
didatico ouilustrativo, mas como objeto cultural,
o0 consideramos como uma visdo de mundo de
diferentes diretores e que tem uma linguagem
que performauma linguagem verbal e, ao mes-
mo tempo, uma linguagem diferente da lingua-
gem verbal. A aceleragao da reprodugao das
imagens comega a situar-se nomesmonivelda
palavra oral, cf. Benjamin, porque:

“A oralidade liga-se as produgées emima-
gens e sons por muitos fios, mas princi-
palmente pelo seu realismo e pela
sucessividade no tempo: cadeia de ima-
gens em movimento sucessivo/cadeia de
sons sucessivos, compondo um processo
metonimico de significacdo. Poracumula-
cdo, e ndo por somatdria de significados
que vdo se formando uns nos outros, sem
uma ordem, apesar de a voz, obrigatoria-
mente, ter de seremitida linearmente. (...)
A situagdo da oralidade nao volta. Pode-
se falar de novo, continuar falando, reto-
mar, relembrar e sempre tem-se a possi-
bilidade de se dizer ‘ndo foi isso que eu
disse’. Ndo ha retorno no tempo da
oralidade. O mesmo acontece ao assistir-
mos um filme. O espectador, em presencga
do filme, esta numa situagao muito proxi-
ma da oralidade: a sucessao temporal vai
se fazendo, ndo podemos voltar e o0s sig-
nificados vao se fazendo edesfazendo...
E claro que no filme os significados fa-
zem-se nao so6 das vozes, mas de todos
os sons e imagens que se sucedem. O
significado do filme nao esta no resumo
que eu faga dele depois, mas no conjunto
de sons e imagens que, ao término, com-
pds um sentimento e uma inteligéncia
sobre ele” (Almeida, 1994, p.9-11).

Ao vermos um filme, ele nos aparece
como um texto, n3o0 como escrita, mas sim
como fala. Neste momento:

+ BENJAMIN. W. (1935) "A obra de arte na era da reprodutividade técnica". In: Magia e técnica, arte e politica. Sao Paulo:

Brasiliense, 1993. (Obras Escolhidas, vol. 1).
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“...0 objeto artistica e tecnicamente produ-
zido (ofilme) vai ao encontro do imaginario
do espectador, relacionar-se intimamente
com os seus desejos, ressentimentos,
vontades, ilusées, raivas, prazeres, trau-
mas, vivéncias, e sobre o qual sé teremos
nossa objetividade restituida apds o térmi-
no da proje¢ao” (Almeida, 1994, p.41).

No momento da fala, tal como no momen-
to do espectador, as palavras tem o peso da
verdade da situagao. A verdade do discurso vai
se fazendo de afirmacdes e negagdes, numa
continuidade temporal sem retorno. Tratam-se
de verdade passageiras construidas e destruidas
entre os sons e imagens daquele momento.

No entanto, os espectadores, diferente da
oralidade da fala, ndo estabelecem nenhum
dialogo com o filme, ndo ha possibilidade de
divergéncia nem de intervengao no discurso do
outro, s6 de auto-reflexao, de discussao apos a
sua exibicao. Como as imagens e sons sao
representacdes reais do real, na sociedade de
massa, a inteligibilidade é preformada por essa
visibilidade - cinema TV, video - o que é visto
adquiri o carater de verdade®.

Para as pessoas que se educam pelos
meios de comunicac¢do de imagens e sons, 0
pensar nao € um exercicio mental de contradi-
¢ao, pluralidade casual, busca de informagoes
diversificadas, duvidas e poucas certezas,
aprofundamento cultural e refinamento estéti-
€0, nao ha uma visdo da realidade como pratica
e enigma. Para estas pessoas, o pensar é algo
elementar, superficial, relacées simples de cau-
sa/efeito, moralismo rigido, informagdes acei-
tas sem duvidas, articulagdes aforisticas e pro-
verbiais, inércia e leviandade psicoldgicas, e a
visao da realidade é sempre pratica (Almeida,
1994, p.46).

Como abordar a experiéncia de ver ima-
gens, esta pratica comum, diante do fato de que
estamos lidando como uma linguagem diferen-
te, porém préxima da oralidade?

¥ Mesmo que passageira.

Sabemos que os filmes e videos apare-
cem, parands,como uma sucessao sintatica. O
filme circunscreve umespaco de tempo e iluséo
que as categorias mentais que utilizamos em
nossa relagdo com a realidade ficam confina-
das e transformadas pelo cédigo de realidade
cinematografica. Neste confinamento se esta-
belece uma co-fusdo, que da origem a uma
sensacgao de verossimilhanca e a consequente
absorcdo do que se esta vendo/ouvindo como
realidade, verdade.

Odiscursodasimagens e sons, construido
na montagem e edi¢é@o, produzem uma verda-
de filmica muito distante da verdade dos fatos
e, ao mesmo tempo, uma cultura oral caracte-
rizada pela dispersao de significados:

“.. focos que se distanciam e se aproxi-
mam constantemente, quebram a coesao
simbdlica entre as palavras e referentes
histéricos estabelecidos e universais e
estabelecem um processo de alegorico
de conhecimento e agdo no mundo”
(Almeida, 1996, p.5-6).

A verdade filmica dos filmes (videos) é
alegorica, por isso € tanto politica quanto esté-
tica. A respeito da definicdo de alegoria, veja-
mos este trecho de Gagnebin:

“Se 0 simbolo, na sua plenitude imediata,
indica a utopia de uma evidéncia do sen-
tido, a alegoria extrai sua vida do abismo
entre expressao e significacgo. Ela nao
tenta desfazer a falta de imediaticidade do
conhecimento humano, mas se aprofunda
ao cavar esta falta, ao tirar dai imagens
sempre renovadas, pois nunca acabadas.
A alegoria ressalta a impossibilidade de
um sentido eterno e a necessidade de
perseverar na temporalidade na
historicidade para construir significagbes
transitorias. Enquanto o simbolo, como
seunome indica, tende a unidade do sere
da palavra, a alegoria insiste na sua nao-
identidade essencial, porque a linguagem
sempre diz outra coisa (allo-agorein) que
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aquilo que visava, nasce e renasce dessa
fuga perpétua de um sentido Unico. A
linguagem alegdrica extrai sua profusdo
de duas fontes que se juntam num mesmo
rio de imagens: da tristeza, do luto provo-
cado pela auséncia de um referente ulti-
mo, da liberdade ludica, do jogo que tal
auséncia acarreta para quem ousa inven-
tar novas leis transitorias e novos sentidos
efémeros” (Gagnebin, 1994, p.45).

ParaBenjamin (1993) anogao de alegoria
€ importante no entendimento da imagem e da
obrade arte na “eradareprodutividade técnica”.
A forga da interpretacao alegdrica reside justa-
mente na sua historicidade e na sua arbitrarie-
dade. Como a alegoria insiste na ndo-identida-
de entre o ser e a palavra, porque, COMo vimos
acima, a linguagem sempre diz outra coisa que
aquilo que visava, ela consiste num movimento
de fragmentagao e de desestruturagao da en-
ganosatotalidade historicaque a verdade filmica
tende a construir. A alegoria expde a luz do dia
aligacaoentre significacédoe historicidade. Neste
movimento, o pensador alegorico, o critico ale-
gorico, busca no objeto de seu estudo, a
historicidade do significado deste e a gama de
possibilidades de sua historia.

Quanto o movimento do pensamento ale-
goérico, Benjamin alerta que a tradicdo cultural
possui armadilhas perigosas, pois nela esta
inscrita a “histéria” dos vencedores de hoje, a
burguesia, que procura dar a histéria uma ima-
gem de caminho ascendente em direcdo ao
coroamento dela mesma. Por isso, Benjamin
defende um desvio critico do intérprete para
alcancar a “verdade” do objeto: desvio pelas
camadas de sentido com que a tradigao o envol-
veu, desvio pelas arestas constitutivas do pro-
prio objeto e desvio auto - reflexivo pelos propri-
0s pressupostos metodolégicos do critico.

Filmes/videos, produgbdes de imagens e
sons proprias da sociedade burguesa, engen-
dram em sia propria possibilidade de revelagao
das armadilhas perigosas da tradicéo cultural.
O pensamento alegérico como possibilidade de

C.E. A_.MIRANDA

andlise para compreensdo dos filmes, possivel
pela propria especificidade da producéo e re-
produgdo de imagens e sons em movimento,
nos auxilia na construgdo de um olhar. Por isso
que ver filmes é um desejo de conhecer uma
sociedade massificada - a sociedade urbano/
industrial capitalista, ou sociedade burguesa.

Uma alegoria da escola

O “Projeto Raizes e Asas” do CENPEC,
em 1995, além do video, com trés programas,
apresenta um “Kit” de 8 fasciculos, cartazes e
um livro de relatos de experiéncias. O material
abordatemas educacionais e pedagogicos, tais
como: gestdo escolar, avaliacao, relagao ensi-
no-aprendizagem, etc.

O projeto, segundo seu préprio material
de apresentagao, visa “participar da reconstru-

"o

¢ao da escola publica brasileira”, “partilhando
reflexdes”, “estimulando e dando apoio a este
processo de transformacao”. Apregoa uma va-
lorizacdo da histéria e da experiéncia de cada
escolae, consideraaescolacomoum lugarque
possibilita a criangas e aos jovens compreender
arealidade, para situar-se nela com autonomia

e participacao social.

Quanto ao video do projeto, nosso objeto
de estudo, seus elementos bdasicos sdo sim-
ples: conceitos e idéias sobre a escola e sobre
a educacao sdo apresentados em locugdo em
off ou por imagens/pessoas académicas, ou
porimagens/profissionais da escola ou porima-
gens/ pais de alunos. Vemos cenas de ambien-
tes escolares: salas de aula, reunides, patio da
escola e; cenas de ambientagdo: casas, pra-
¢as, ruas, transeuntes, etc. Em sua composi-
G&0, quem comanda a montagem das imagens
S&0 0s conceitos e idéias sobre a escola. As
imagens ilustram, confirmam, simbolizam o que
esta sendo dito.

Apesarde algum cuidado técnico, o video
apresenta uma escolha estética contraditéria
com os principios politicos do projeto. Sua es-
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colha estética € massificante, recheada de jar-
goes pedagodgicos e de uma estrutura que pres-
supde a burrice de quem esta assistindo (o que,
convenhamos, é muito desagradavel, em se
tratando de um produto, de uma mercadoria).
Quanto ao respeito e valorizagdo da experién-
cia, chega-se a perguntar: o que este video
entende por experiéncia? Nao ha uma reflexao
séria sobre assunto no mundo contemporaneo,
sobre as condicoes de se intercambiar expe-
riéncias e, de como lidar com estas condicdes
na realizacao de uma obra (ou produto!).

A burrice esta pressuposta por que tudo €
dito, ndo ha espaco/tempo para que o especta-
dor intérprete, elabore, assimile, sinta as ima-
gens e a sequéncia de imagens. A participagao
do espectador na construgao de significados €
minima e até reprimida. Os personagens, em
sua maioria, determinam como devemos ver/
entender a educacao, determinam uma idéia/
imagem de escola e de conhecimento escolar.

Em sua escolha estético/politica, o video
revelauma concepcao de historiacomo proces-
so ascendente do ser humano no dominio da
natureza e no seu aperfeicoamento - concep-
¢ao que legitima o status quo, o dominio do
ponto de vista burgués. O desafio historico em
relacdo a escola é harmoniza-la com o desen-
volvimento social, o conhecimento historica-
mente acumulado nao € problematizado, como
se ndo existissemrelagdes de poder, interesses
contraditérios, lutas, processo de dominagao e
opressao na construgao dessa tradicao cultural.

Numa leitura mais detalhada da sequén-
cia/montagem do video, percebemos, em meio
a tantas imagens que nao mostram nada, uma
alegoriadaescola: aimagem/mascaras- objeto
da cultura ndo didatizado pelo video, ou seja, a
tensao entre aparicao e significagdo nao foi
escamoteada, aliviada pela seqiéncia/monta-
gem. Pelo contrario, ndo ha explicagbes de
como devemos entender a imagem/mascaras.
Esta auséncia € oportuna, pois nos permite por
em movimento aimaginacgao, a interpretacao, a
construcao de significagoes a respeito do que
estamos vendo.

Segundo Canetti (1960) as mascaras se
referem as fases finais de metamorfoses, dis-
tinguindo-se pela sua rigidez. Para ele a meta-
morfose € uma capacidade universal do ho-
mem que ocorre pela influéncia de algo ou de
alguém sobre o outro: “E a influencia de um
homem sobre outro que provoca interminaveis
e fugazes metamorfoses’(Canetti, 1960, p.418).

Toda relagdo humana é uma relacdo de
poder, portanto, podemos entender as meta-
morfoses como formas de lidar com o poder,
como uma capacidade de sobreviver nas rela-
cOes de poder.

Para melhor entender as méascaras, em
meio a dinamica das metamorfoses, € preciso
contrapd-laamimica. Na mimica se expressa a
constante disposicdo de metamorfose no ho-
mem pois, € incrivel o que ocorre, no decorrer
de uma hora, no rosto de um homem.

A mascara € o término desse processo,
dessa torrente de metamorfoses do rosto hu-
mano:

“A mascara quando esta presente, nada
do que principia é revelado, nada do que
ainda seja um nucleo amorfo e incons-
ciente. A mascara € clara: ela expressa
algo muito determinado, nem mais nem
menos. Amascaraé rigida: o determinado
ndo se modifica” (Canetti, 1960, p.418).

Numa sociedade em que a autonomia do
homem significa que ninguém tem permissao
de penetrar no outro, em que cada um vive
isolado, indiferente, autémato, sem possibilida-
de de vivenciar experiéncias coletivas; em que
o0 homem deve estar sempre dentro de si mes-
mo; a torrente de metamorfoses do rosto huma-
no (e de outras dimensodes) cessa ou é dificul-
tada. A mascara torna-se assim, paradoxal-
mente, uma forma de sobrevivéncia e de morte;
se a considerarmos alegoricamente como um
estado final das metamorfoses que compdéem a
expressividade humana.

A mascara nao € um mal que deve ser
expurgado, nemum o simbolo de uma socieda-
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de que nao queremos. Amimicanao é, simples-
mente, antitese da méascara. Metamorfoses sem
limites € o mundo da indeterminagao, limites sem
metamorfoses é o mundo dos mortos®. A méasca-
ra nada mais € do que algo que néo se transfor-
ma, que permanece inconfundivel e duradoura
no jogo sempre mutante de transformagoes.

Enquanto poder, € uma forma de sobrevi-
véncia e de dominagao. O principal efeito da
mascara é voltado para fora, € criar um perso-
nagem rigido. Sua fascinante rigidez naformaa
fazintocavel’ e estabelece umadistanciaeuma
separacao entre ela e o espectador. Pela dis-
tancia, pela separagdo e pela estranheza, a
mascara estabelece um mistério. Sabemos que
ha algo atras dela, mas ndo sabemos o que, nao
temos acesso a este algo e, € impossivel uma
relacao de familiaridade. Quanto mais olhamos
para ela, mais o segredo se acumula e teme-
mos o desconhecido que existe por tras.

Paradoxalmente, o que existe de certeza
na mascara, sua facilidade de compreenséo,
esta carregada de incerteza. Seu poder repou-
sa no fato dela ser conhecida com precisao,
sem que jamais se saiba o que contém.

A mascara também tem um efeito para
aqueles que a usam. Segundo Canetti estes
sa0 muito conscientes de simesmos, suatarefa
é representar a mascara, mantendo esta repre-
sentacdo dentro de determinados limites: justa-
mente aqueles que corresponde a mascara.

Aimagem/mascaras surge no video quan-
do esperdvamos uma resposta a respeito de:
que escola queremos, que tipo de homem que-
remos formar? Associar as imagens/mascaras
a esta pergunta, nao vé-la como uma resposta
alegodrica é quase que impossivel, pela monta-
gem/sequiéncia do proprio video.

A mascara é o estado final de uma meta-
morfose. Vimos: o tipo de homem que o video

6

No sentido da nao agao, do ndo movimento.

C.E. A.MIRANDA

propde formar - cena de crianga mascarada. O
conhecimento historicamente acumulado - um
conjunto de mascaras dispostas. A apropriagao
dos conhecimentos pelas criangas -cenaemaque
acrianga seguraamascara, escondendo o rosto.

Toda metamorfose possui um final, ainda
que possamos considera-lo provisorio, ou seja,
o final de uma metamorfose pode ser apenas o
inicio de outra. A méascara poderia nos sugerir,
portanto, ao mesmo tempo, o ponto de chegada
e o ponto de partida. Mas como o conhecimen-
to, historicamente acumulado, poder ser asso-
ciado as mascaras sem serem humanos, esta
imagem distancia o conhecimento do produtor
do conhecimento®. Distancia oportunaparanao
vincular conhecimento historicamente produzi-
do aos interesses humanos que o construiram.

A imagem de mascaras sem homens,
potencializa a rigidez das mesmas, emprestan-
do a idéia de conhecimento um carater rigido,
porque é na presenga do homem que podemos
ainda visualizar nas mascaras a idéia de meta-
morfose. Isto talvez explique porqué, no video,
o repertério de conhecimentos da crianca se
compde apenas a partir das capacidades de
assimilacao, selecdo, processamento e inter-
pretacdo. Nao se fala em construgao, supera-
¢ao, destruicdo, como nao se fala de desejo, de
medos, de emogdes no processo de constru-
cao do conhecimento. A mascara é usada ou
ndo é usada, se inserissemos alguma idéia de
transformagao e mudanga nas mascaras elas
deixariam de ser apenas mascaras, seriam
reintroduzidas no processo de metamorfose.
Mas, no video, a idéia de transformacao é
concentradaem relagdo a crianca, ao aluno, ao
ser escolar. Ndo ha possibilidade de associar-
mos a idéia de transformacao ao conhecimento
escolar, ao chamado conhecimento historica-
mente acumulado. A crianga é transformada

" Algo que nao se modifica, que sabemos que ndo se modifica e que temos certeza disso, nao nos move no sentido de
tocarmos e ao mesmo tempo nos assusta, pelo estranhamento, pois temos consciéncia intuitiva de que somos

constantemente mutantes.

Este distanciamento esta pré-figurado na abertura do video, onde vemos uma imagem/crianga fazendo um papagaio, uma

voz em off fala da capacidade de criagao do homem, quando o produto fica pronto ndo o vemos junto da crianga, mas sim
solto no ar, nao vemos quem segura a linha. A separagao entre produto e produtor nos aproxima da idéia de mercadoria

na sociedade burguesa, a idéia de fetiche da mercadoria.
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pelo conhecimento, mas o conhecimento néo é
transformado pela crianga.

Formarhomens mascarados, numa esco-
la que oferece mascaras, transformando as
criangas em portadores de mascaras. Ndo pela
mascara em Si, mas por sua composiGao no
video. Se a dimenséo de trama do cotidiano
escolar e de construgao do conhecimento, inclu-
indo os interesses e os desejos inerentes a estes
processo, estivesse presente no video, poderia-
mos ver as mascaras como ponto final e de
partida do fluxo constante de metamorfoses.
Porém, sem estas dimensdes, de escola e de ser
humano, as méascaras se aproximam da idéia
dominagao, do poder que molda as pessoas a
sua revelia e que, a partir dai, afasta aqueles
que nao foram moldados. Os selecionados (ven-
cedores na escola) mantém & distdncia os
excluidos, dando a estes a sensagéo de que o
conhecimento € um mistério inacessivel aeles.

O grande mérito do video é a cena das
imagens/mascaras, Ginica cena ndo monitorada
pela fala da verdade. Por ser um produto da
cultura, quase que aleat6rio no video, pudemos
reconstruir uma significagdo que se aproxima
da experiéncia vivenciada ao vermos o video,
pudemos explicar e demonstrar nosso incémo-
do constante ao assisti-lo. No mais, o video é
autoritario e pobre em sua escolha estético/
politica, uma mercadoria de consumo rapido.
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