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E vocés sabem o que é um sonhador, cavalheiros? E um pecado personificado, uma tragédia
misteriosa, escura e selvagem, com todos os seus horrores frenéticos, catastrofes, devaneios e
fins infelizes... um sonhador é sempre um tipo dificil de pessoa porque ele é enormemente
imprevisivel: umas vezes muito alegre, as vezes muito triste, as vezes rude, noutras muito
compreensivo e enternecedor, num momento um egoista e noutro capaz dos mais honoraveis
sentimentos... ndo € uma vida assim uma tragédia? N&o é isto um pecado, um horror? Nao é
uma caricatura? E ndo somos todos mais ou menos sonhadores?

Fiodor Dostoievski



RESUMO

CHAMPANGNATTE, Dostoiewski Mariatt de Oliveira Champangnatte. A escola e o
professor no cinema brasileiro contemporaneo: discursos e hegemonia a partir dos
conceitos da industria cultural. 2013. 185 f. Tese (Doutorado em Educagdo) — Programa de
Pds-Graduacdo em Educacéo, da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro,
2013.

Esta pesquisa tem como objeto de estudo filmes brasileiros contemporaneos que tém
professores e/ou a escola como personagens/cenarios em seus conteudos. Para a analise desses
filmes, realiza-se, inicialmente, a apresentacdo do desenvolvimento da atividade
cinematografica no Brasil e seu funcionamento como industria, a partir de trés etapas:
producdo, distribuicdo e exibicdo. Todas essas etapas envolvem grandes investimentos que
podem ser publicos ou privados. Atualmente, o Estado brasileiro financia de forma indireta a
producdo filmica, através de parcerias com o mercado. As fases de distribuicdo e exibicao, por
sua vez, sO recebem investimentos de instancias privadas, o que contribui para um processo
de monopolizacdo da atividade cinematografica brasileira por industrias culturais, sejam
americanas ou nacionais. A partir da relacdo cinema e industria, apresenta-se o conceito de
indUstria cultural, desenvolvido por Adorno e Horkheimer, abordando os interesses
econémicos e ideoldgicos que permeiam a criacdo de produtos culturais. No intuito de
explicitar, ainda mais, a importancia dos interesses ideoldgicos, busca-se 0 conceito de
hegemonia, de Gramsci, a partir do qual se afirma que a industria cultural pode funcionar
como um aparelho privado de hegemonia, contribuindo para hegemonizar valores comuns aos
parceiros. No Brasil, o foco estd posto nas Organizacdes Globo como industria cultural e
aparelho privado de hegemonia, com a discussao de suas praticas econémicas e sociais. A
Globo Filmes é a empresa das Organizacdes Globo responsavel pelo cinema, atuando na
producdo e divulgacdo de filmes nacionais. Os filmes escolhidos para anélise nesse trabalho
foram produzidos ou apoiados por essa empresa e sdo eles: Veronica (2009), Uma Professora
Muito Maluquinha (2011) e Qualquer gato vira-lata (2011). Todos eles tém o professor como
personagem principal e os dois primeiros apresentam a escola como cenario. A analise do
discurso na abordagem tridimensional apresentada por Fairclough € utilizada como proposta
tedrico-metodoldgica, para abordar os filmes como texto, pratica discursiva e préatica social,
permitindo a aproximacao do objeto expresso no titulo da tese.

Palavras-chave: Producdo Filmica. Industria Cultural. Hegemonia. Escola e Professor no
Cinema Brasileiro Contemporaneo.



ABSTRACT

CHAMPANGNATTE, Dostoiewski Mariatt de Oliveira Champangnatte. The school and the
teacher in the contemporary brazilian film: discourses and hegemony from the conceptions
of the cultural industry. 2013. 185 f. Tese (Doutorado em Educacgdo) — Programa de Pos-

Graduacao em Educacdo, da Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2013.

This research analyzes the discourse of three Brazilian films that present the teacher
and/or school as characters/main scenarios: Veronica (2009), Uma Professora Muito
Maluquinha (2011) and Qualquer gato vira-lata (2011). The Critical Discourse Analysis,
proposed by Fairclough (2001), was the theoretical and methodological framework chosen.
Approaching the movies as text, starting from screenplay and film language, discourse and
social practices. Regarding the text, preference was given to three points of entry: semantic,
involving lexical choices; syntactic, which corresponds to the relations between words and
also shots of the film; and pragmatic, which concerns the relationship of producers with text.
Both in textual analysis and in discursive and social practices, several concepts of Cultural
Industry and Hegemony, related to movies and other means of communication and education
were referred to. To perform the analysis was established first a social-historical
characterization of Globo Organizations, main responsible for production and dissemination
of selected films, as a Cultural Industry and Private Hegemony Apparatus. Aiming at point
out the main conceptions of teacher and school that this company wanted to hegemonize
through its films, along with its economic partners and the State itself. Like semiformation,
from Adorno (1996), in which the films extolled the annulment of teaching, in the teaching-
learning process, focusing on an uncritical learning content from the learner autonomy. And
conformism, from Gramsci (1982), where such placement is stimulated facing the
presentation of problems related to teaching practice. Therefore, based on Critical Discourse
Analysis of films, this research approaches the film not only as a work of art, but as a social
practice that hegemonizes ideologies of the culture industry which produces it.

Keywords: Filmmaking production. Cultural industry. Hegemony. School and teacher in the
Contemporary Brazilian Film.
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INTRODUCAO

Qual é a sua profissdo? Essa pergunta me instigou muito desde que a graduacdo em
Comunicacdo Social - Cinema, em 2003, ficou para tras. E mais: creio que o meu
envolvimento com esse fato e, posteriormente, com a pesquisa e a educacdo tem bastante a
contribuir no entendimento do recorte que desenvolvi nesta tese. Quando adolescente, morava
no interior de Goias e, em casa, havia uma antena parabdlica. O canal que achava mais
interessante era 0 TV Escola, no qual assistia a programas e documentarios sobre estrelas,
experimentos quimicos, matematica e outras disciplinas. Na época, eu estudava em um
colégio voltado estritamente para a aprovacdo no vestibular e sugeri ao diretor/coordenador
pedagdgico que utilizassemos alguns desses videos nas aulas. Ele me respondeu que o0 que iria
me fazer passar no vestibular “néo era ficar vendo programas de TV, e sim, enfiar a cara nos
livros”. Por um lado, ele estava certo, s6 estava me mandando seguir a risca a “receita” de
passar no vestibular. Enfim, deixando os programas de lado e decorando muitas formulas dos
livros, ingressei no curso de Odontologia da Universidade Federal de Goids. Logo que entrei,
procurei um curso pré-vestibular, com o objetivo de dar aulas e ganhar algum trocado, mas
acabei indo, como professor pro-labore, para um colégio estadual na periferia de Goiania.
Devido a falta de professores no Estado, os colégios contratavam alunos de cursos
universitarios, mesmo que nao fossem de licenciaturas, para preencher essas lacunas.

Como professor pré-labore, ofereceram-me todas as turmas que estavam vagas, de
diversas disciplinas, e eu assumi todas. Certo dia, na biblioteca do colégio, vi que havia um
aparelno de DVD, uma televisdo e vérios DVDs de conteidos do TV Escola. Fiquei
encantado. A bibliotecaria me disse que quase nenhum professor usava aquele material e que
ainda havia um catalogo bimestral que a prépria TV Escola enviava, com sugestdes de usos
dos videos para os professores. Falei com a coordenadora pedagdgica, que me disse que eu
poderia utilizar quantos videos quisesse, entdo a questionei sobre sua preocupag¢do com o
vestibular para a universidade publica, e ela disse: “cles nao t¢ém chance mesmo, faca o que
achar melhor”!

Usei todos os videos possiveis. Se houvesse um video que tivesse relagdo com algum
conteddo, eu o usava para ilustrar, para promover discusses, para complementar um
conteudo. Fiquei conhecido como o “professor dos videos” e, logo, surgiram comentarios de
que isso era “enrolacdo para ndo dar aula”, que “eu era novo e imaturo, ndo sabia dar aula e

deixava os videos falarem por mim”. E esses comentarios me marcaram muito.
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Por circunstancias e desejos de vida, deixei a faculdade de Odontologia e vim para o
Rio de Janeiro estudar Cinema, abandonando também a educacdo. Na faculdade, dirigi trés
filmes em pelicula e trés videos. Alguns deles foram premiados em festivais e indicados a
premiacOes importantes, como o Festival de Video de Gramado e o Les GaiCineMad, em
Madri. No ultimo ano da faculdade, passei na prova de estagio da TV Globo, para exercer a
funcdo de assistente de direcdo, imediatamente abaixo do diretor de novela ou série de TV.
Fiz um ano de estagio e fui contratado. Porém, menos de um ano depois de contratado, resolvi
sair da televisdo, por ndo gostar da mesmice que era fazer novelas ou séries de TV, além de
possuir um posicionamento ideoldgico que ia de encontro ao que a TV Globo faz e representa
para o pais.

Resolvi, entdo, voltar a estudar para ser professor universitario. E estudar o qué? Néo
queria apenas pesquisar esteticamente um filme ou o estilo de um diretor, queria algo que
fosse mais palpavel, politizado e que servisse para a sociedade. Dai, lembrei-me da
experiéncia que tive com filmes e videos em sala de aula e das criticas dos outros professores
guanto ao utiliza-los para “enrolar a aula”. A partir disso, busquei, no Mestrado, estudar 0s
usos, as apropriacoes e as mediacdes dos videos e de outras midias em sala de aula.

No ano de 2007, varias escolas estavam equipadas com computadores, devido ao
Proinfo — Programa Informatica na Educacdo, e também com Salas de Leitura — Programa da
Secretaria Municipal de Educacdo do Rio de Janeiro, que equipava salas com diversos tipos
de midias, como jornais, revistas, videos e também livros (CHAMPANGNATTE, 2009).
Dentre as principais conclusdes deste estudo, percebi, em campo e em varias bibliografias,
que as vezes muitos professores utilizavam os videos sem nenhuma ligagdo com o conteido
que estavam trabalhando, mas que a maioria que os utilizava tentava criar alguma relagéo
critica com a disciplina, em que os videos funcionavam como mediadores entre professor-
contetdo-aluno.

Paralelamente ao Mestrado, comecei a dar aulas no curso de Comunicagéo Social -
Publicidade e Propaganda da Universidade do Grande Rio, onde estou até o0 momento. Em
minhas aulas, utilizo muitas midias na busca de diversas media¢@es possiveis. Mas e quanto a
minha profissdo?

Prefiro dizer que sou professor universitario, & mais tangivel, posso dizer onde e com o
que trabalho. Ja respondi que era cineasta e me perguntaram que filme eu havia feito.
Respondi que tenho seis filmes curtas-metragens prontos. “E passou no cinema?”” N&o. “Entéo

vocé ndo é cineasta!” E, realmente, continuei respondendo que era sé professor, apesar de
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estar, paralelamente, ha trés anos, captando recursos para a producdo de meu primeiro longa-
metragem.

Continuei na educacéo e decidi/percebi que precisava estudar mais, ja que quanto mais
titulos académicos vocé tem, mais valorizado vocé € — mesmo que essa “valorizagdo” seja
muito questiondvel quanto ao seu carater qualitativo e quantitativo, principalmente no ambito
privado de ensino superior. Entdo, criei um projeto de Doutorado que se propunha a analisar a
producdo audiovisual dos alunos no ambiente escolar, ja que as escolas, como constatado na
pesquisa de Mestrado, possuiam algum tipo de equipamento para produzir videos. Porém,
com a ajuda de minha orientadora, percebi que poderia ir além disso. N&o que esse tema nao
fosse importante, mas descobri que, além de dar continuidade ao meu Mestrado, poderia tocar
em um ponto que me instigava ainda mais: o cinema.

Alguns filmes brasileiros estdo na minha lista dos melhores filmes que ja vi. Mas,
como faco Doutorado em Educacdo, ndo queria analisar apenas filmes por si s6. Foi quando
tive a ideia de abordar filmes nacionais que tém a escola e/ou o professor em suas historias.
Afinal, sou professor e, como é a minha profissdo que esta sendo retratada nesses filmes,
instigou-me a ideia de analisar de que forma ela é apresentada e construida em seus enredos.
Cavalcanti (1977), em seu trabalho sobre filme e realidade, aborda que o cinema de ficgéo
pode ser o espelho da realidade ou se inspirar nela para retratéa-la e ainda reinventa-la. !

Para realizar este trabalho, procurei diversas possibilidades de analise filmica e até
diferentes formas de se perceber um filme, por exemplo, como obra de arte e/ou produto de
uma indastria. Envolvi-me com a teoria critica no que diz respeito as significacdes e aos
conceitos de hegemonia e Industria cultural, além de passar a vislumbrar a obra filmica néo s6
como um texto fechado, mas também integrante/resultado de praticas sociais. O estudo da
Analise Critica do Discurso (FAIRCLOUGH, 2001) possibilitou tal posicionamento e,
inclusive, a construcdo de uma abordagem em que o filme pode ser analisado a partir de trés
instancias: como texto, pratica discursiva e préatica social. Essa abordagem permite trazer para
a analise filmica tradicional aspectos que se referem as influéncias econémicas, politicas e
sociais que abrangem desde o processo da producdo de um filme até a sua exibicdo em

diversas salas de cinema.

! Segundo Costa (1987), um filme de ficcdo é aquele em que seu enredo é inventado ou baseado em fatos reais,
utilizando-se de atores para representar os personagens, diferentemente de um filme-documentério, que se
baseia em fatos reais e utiliza as proprias pessoas abordadas no filme. Porém, o autor alerta que um mesmo
filme pode apresentar os dois formatos.
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Enfim, finalizo esta pequena introducdo situando-me como professor, cineasta e
pesquisador, fato que considero importante para a compreenséo dos recortes e das abordagens
que fiz, bem como das conclus@es a que cheguei com o desenvolvimento deste trabalho.

No capitulo 1, Construindo um objeto de estudo, o cinema é abordado a partir de seu
surgimento enquanto negdcio, colocando-o em contraste com sua abordagem como arte. Ha a
caracterizagdo do cinema como atividade industrial, a partir dos conceitos de Industria
cultural, trabalhado por Theodor Adorno e Max Horkheimer, e de reprodutibilidade técnica,
por Walter Benjamin. A partir desses conceitos, parte-se para a caracterizacdo da inddstria
cinematogréfica como aparelho privado de hegemonia, trabalhado por Gramsci e, a partir
desse, por Dénis de Moraes. Em seguida, quanto a construcdo dos enredos trabalhados nos
filmes, ha uma abordagem da nocdo de modos de enderecamento, segundo Elizabeth
Ellsworth. Além disso, ha a aplicacdo de todos os conceitos abordados em uma caracterizacao
da producéo cinematografica brasileira contemporanea para o delineamento do objetivo e seus
desdobramentos. Apo6s isso, ha a apresentacdo da metodologia e da justificativa. Na
metodologia, ha a apresentacdo da Analise Critica do Discurso, a partir de Fairclough (2001),
no intuito de trazer sua abordagem teodrico-metodologica para uma analise filmica que va
além do texto.

No capitulo 2, Cinema industrial, cinema de vanguarda e cinema brasileiro — aspectos
historicos e linguagem cinematogréfica, ha a apresentacdo de topicos relacionados a histéria
do cinema mundial e brasileiro, importantes para a compreensao da atividade cinematografica
atual. Primeiramente, expde-se 0 nascimento do cinema e 0s contextos que levaram 0s
Estados Unidos a serem lideres no mercado mundial nessa atividade, desde a década de 1920.
Esses contextos vdo desde a influéncia de acontecimentos historicos até o desenvolvimento da
linguagem da narrativa cinematogréafica classica, em contrapartida as narrativas dos cinemas
de vanguarda, surgidos em diversos paises. Apos isso, ha uma apresentacdo panoramica geral
do desenvolvimento do cinema brasileiro, desde o seu surgimento, passando pela era dos
estudios — como Cinédia, Atlantida e Vera Cruz —, pelo cinema novo e pela EMBRAFILME
até o cinema nos dias atuais. Ao final, ha a apresentacdo de alguns conceitos da linguagem
cinematografica, imprescindiveis para a analise de filmes.

No capitulo 3, Industria cultural, cinema e educacao, ha a apresentacao de conceitos
que abordam, primeiramente, as relacdes entre Industria cultural e Cinema, tais como o star
system, o merchandising, o processo de identificacdo do espectador frente ao filme, a
diverséo, o prazer, 0 uso de esteredtipos nas narrativas e o tempo livre. Apos isso, parte-se

para as relacOes entre Industria cultural e Educacdo, principalmente a partir de estudos de
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Adorno, como também de apropriacGes contemporaneas do conceito de Industria cultural e/na
Educacdo. As principais abordagens referem-se a televisdo e a formacéo, aos tabus que
circulam socialmente sobre a pratica docente e a escola, as finalidades da educacédo e ao
desenvolvimento do conceito de semiformacao.

No capitulo 4, Hegemonia, educacdo e comunicacdo, ha uma abordagem mais
aprofundada dos conceitos de Hegemonia, Aparelhos Privados de Hegemonia e Estado
Ampliado. ApOs essa caracterizacdo, ha a busca de aproximacOes entre 0s conceitos de
hegemonia e educacdo, partindo-se de apontamentos de Gramsci e de importantes teoricos
que o estudaram, sendo que tal abordagem também € utilizada para aproximar os conceitos de
hegemonia e comunicacdo, principalmente, quanto ao jornal impresso, ao radio e ao cinema.

No capitulo 5, Em campo com o cinema brasileiro — andlise critica do discurso de
filmes nacionais, ha a andlise de trés filmes, a partir dos conceitos apresentados/discutidos nos
capitulos anteriores. Os filmes abordados sdo: Uma Professora Muito Maluquinha (2011),
Veronica (2009) e Qualquer gato vira-lata (2011). Todos eles séo apoiados, em alguma
instancia, pela Globo Filmes, tiveram grande nimero de espectadores e apresentam, em seus
enredos, protagonistas professores e/ou a escola como cendrio principal. A analise discursiva
é feita a partir da abordagem tridimensional do discurso, trabalhada por Fairclough (2001).
H4, portanto, discussdes a partir do texto, em que se analisam aspectos semanticos, sintaticos
e pragmaticos. Ha, também, discussdes quanto a pratica discursiva, a partir das funcdes da
linguagem identitaria, relacional e ideacional, tendo como referencial os conceitos de
Industria cultural e hegemonia. E, entdo, chega-se a pratica social, em que sdo discutidos
aspectos econdmicos e ideoldgicos relacionados aos filmes, aos seus produtores e parceiros

econdmicos.
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1O OBJETO DE ESTUDO

Este primeiro capitulo é dividido em quatro secGes, facilitando a apresentacéo geral do
objeto de estudo. A primeira parte refere-se a uma introducdo dos principais conceitos e dos
recortes escolhidos para este trabalho, permitindo um delineamento tedrico que clarifica a
construcdo do objetivo e seus desdobramentos, apresentados na segunda parte. A terceira
parte aborda os aspectos metodoldgicos escolhidos para alcancar os objetivo. Por fim, a quarta
secdo apresenta as justificativas que permeiam este trabalho e uma revisdo da literatura

produzida em campos de estudos préximos a este.

1.1 Cinema - Industria cultural e Hegemonia

Esta primeira secdo aborda o cinema como arte e, principalmente, como industria,
partindo de concepcdes sobre seu surgimento, que envolvem questdes mercadoldgicas, até o
desenvolvimento do cinema no Brasil enquanto parte de uma industria cultural e de um
aparelho privado de hegemonia. Nesse sentido, filmes nacionais tém, em seus enredos, modos
de enderecamento ideologicamente construidos a partir do contexto social e ideoldgico da
empresa produtora.

Para isso, esta secdo esta dividida em trés subsecOes. Na primeira, hd a apresentacdo
do conceito de Cinema e a relagdo com seu nascimento e desenvolvimento enquanto atividade
comercial e, posteriormente, como meio de comunicacdo de massa. Na segunda, 0s conceitos
basicos de Industria cultural e de hegemonia sdo apresentados, levantando-se, principalmente,
as relacOes desses conceitos com os meios de comunicacdo de massa. Na terceira subsecdo, ha
uma abordagem do surgimento e do desenvolvimento da industria cultural no Brasil, além da
constituicdo historico-social da principal empresa de comunicagdo do pais como um aparelho
privado de hegemonia. Ao final, busca-se, na nogéo de enderecamento, uma relagéo entre os

contetidos de um filme e o contexto social de sua producao no Brasil.
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1.1.1 Cinema — arte, indUstria e meio de comunicacdo de massa

Pelo fato de esta pesquisa abordar o cinema, faz-se necessario tecer definicdes e
distingBes entre cinema, filme e video. Séo pontos que vao além de questbes de vocabulario e
que permeiam posi¢des mercadoldgicas e qualitativas que seus significados podem ocupar.

Numa definicdo basica, cinema € uma sala onde se passam filmes, em que as pessoas
pagam para assisti-los. Filmes sdo obras registradas em peliculas?®, geralmente em tamanho 35
mm, com ou sem som, que sao feitas para passar no cinema. O video é um outro formato, que
pode ser feito em fita magnética ou, como atualmente, capturado diretamente no disco rigido®
de um computador/camera, onde se gravam imagens. Essas imagens podem até ter a
finalidade de ir ao cinema, mas geralmente ndo vao, pois este sO aceita producdes em pelicula.
Portanto, como os cinemas s6 passam peliculas, e s6 estas sdo denominadas filmes, um video
ndo é um filme. (BENTES, 2003)

Essas definicdes, segundo Bentes (2003), estdo se hibridizando, misturando-se umas
as outras, de modo que se pode chamar um video de filme, e vice-versa. A origem das
defini¢des anteriores vem do préprio surgimento das tecnologias. O filme, que é feito em
pelicula, s6 é exibido em um projetor proprio para isso. Porém, com o surgimento do
videotape e a tecnologia da telecinagem, que é a passagem da pelicula para o video, pode-se
assistir a filmes num videocassete e na televisdo. Um filme ndo deixa de ser filme por estar
passando na televisdo. E, com essa possibilidade, muitos filmes conseguiram se disseminar
ainda mais, pois, mesmo saindo de cartaz das salas de cinema, poderiam estar em
videolocadoras ou ir para televisdo. O processo contrario, que é passar de video para pelicula,
chama-se kinescopagem, em que, mesmo com a tecnologia atual, perde-se alguma qualidade
na imagem. Ainda em termos de qualidade, a pelicula é superior a mais recente tecnologia de
video, principalmente no que diz respeito a profundidade de campo em tela grande.

Essas hibridizacdes, como afirma Bentes (2003), propiciam novas opcOes de exibicdes

para filmes e videos, mas a sala de cinema ainda é vista como o lugar onde realmente se vive

2 Pelicula é um material feito de celuloide onde as imagens sdo fixadas. O “tamanho” de uma pelicula diz
respeito a sua largura, pode haver peliculas de 35 mm, a mais usual nos cinemas, 70 mm, 16 mm e 8 mm. A
pelicula também ¢ chamada de “filme” e é semelhante ao filme fotografico. A diferenca entre uma camera
fotografica e uma camera de cinema € que nesta Gltima h4 o movimento do rolo de filmes, geralmente numa
velocidade de 24 fotogramas (quadros) por segundo (RODRIGUES, 2002).

® O disco rigido de uma camera é chamado de hard disk (hd). Usualmente, cAmeras que capturam a imagem
diretamente no hd sdo chamadas de “cameras hd”, diferenciando-se das que capturam em fitas (RODRIGUES,
2002).
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a experiéncia do cinema. E ndo se trata apenas de uma questdo de experiéncia, mas também
mercadoldgica, pois os filmes sdo produzidos para ir, primeiramente, ao cinema. Depois,
geralmente, vdo para videolocadoras, canais de televisGes pagos e, s6 mais tarde, para a TV
aberta.

O cinema, segundo Bernadet (1985) e Costa (1987), é uma atividade artistica e
econdmica que foi estruturada ao longo de sua trajetdria historica, e defini-lo perpassa
questdes culturais e interesses mercadologicos. Bernadet (1985), logo de inicio, ao buscar
definir cinema, recorre a histéria para explica-lo. O nascimento do cinema data de 28 de
dezembro de 1895, ndo por ser o dia em que inventaram ou projetaram o primeiro filme.
Convencionou-se que o0 surgimento do cinema seria esse dia — e que Seus
fundadores/inventores seriam os Irmdos Lumiére —, pois foi o dia em que houve a primeira
sessdo de cinema paga, realizada pelos irmdos em um café de Paris. Uma vez que o filme ja
havia sido feito antes e sua projecdo também ja havia sido testada, o surgimento do cinema
estava unicamente atrelado a exibicéo paga do filme.

Da mesma forma que Bernadet (1985) e Costa (1987), Rosenfeld (2009) também
vislumbra a trajetoria do cinema por meandros artisticos e mercadologicos. E, além disso,

ressalta abordagens que ndo se prendem somente ao carater artistico.

Evidentemente, o cinema pode ser arte, mas aborda-lo exclusivamente sob este
prisma &, sem duvida, uma limitagdo extrema. Pois a imagem movel é, antes de tudo,
um meio de comunicacdo e reproducdo, como a impressdo tipogréafica ou o disco; e
como tal, ela pode visar a divulgacdo de dados variados sem que a preocupacdo
fundamental seja de ordem estética (ROSENFELD, 2009, p. 33).

O autor ainda ressalta que as empresas cinematograficas fazem uso de recursos
estéticos a fim de atrair atencdo para seus filmes, sem que estes percam o0s atrativos
econbmicos para seus financiadores. Isso significa que hd uma mescla do carater artistico com
0 carater industrial, sendo que o primeiro servira as intengdes do segundo. “A arte é
expressao; mas ela € também, comunicagdo. Uma expressao restrita ao proprio artista deixa de
ser expressao” (ROSENFELD, 2009, p. 39).

Rosenfeld (2009) prop6e que o estudo do cinema/filme envolva suas caracteristicas
artisticas, mas que também se deve atentar para seus aspectos mercadolégicos, relacionando-
0s. Essas relagbes propostas pelo autor destacam um carater de imposi¢do das empresas
cinematogréaficas frente a seus artistas, frente a temas e conteudos que deverdo (ou ndo) ser

abordados.
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Quanto as questdes artisticas, Rosenfeld destaca o desenvolvimento da linguagem
cinematogréfica, bem como dos estudos e das teorias que sao feitos a partir dela. O cinema
possui uma linguagem prépria, com codigos especificos e formas distintas de coesdo, o que
possibilita diferentes formas de expressdes filmicas. Porém, o que mais chama a atencdo no
trabalho de Rosenfeld, para esta pesquisa, esta na relacdo que o pesquisador/estudioso levanta

sobre cinema e industria

..uma histéria do cinema deve tomar em consideracdo que o0 seu objeto é,
essencialmente, uma Indistria de Entretenimento, que também faz uso de meios
estéticos para obter determinados efeitos e para satisfazer um grande mercado de
consumidores, em visar, todavia, na maioria dos casos, & criacdo de obras de arte
(ROSENFELD, 2009, p. 35).

Rosenfeld inclui o cinema no que chama de industria de entretenimento. Apesar de
ndo definir diretamente o que seria essa industria, ele a caracteriza como uma atividade para
obtencgéo de lucro, voltada para uma massa e na qual “a organizagéo industrial se concentra
em poucos lugares e poucas maos;... que a distribuicdo se torna privilégio de monopdlios, e 0
processo de producdo vem tomando o rumo de uma rigorosa divisdo de trabalho”
(ROSENFELD, 2009, p. 44).

Tanto a abordagem de hibridizagdo dos meios, de Bentes (2003); quanto a convencao
do nascimento do cinema ser a primeira sessdo paga, de Bernadet (1985) e Costa (1987); e a
abordagem dupla, inddstria de entretenimento e arte, de Rosenfeld (2009); envolvem o
cinema em questdes mercadoldgicas. Esses posicionamentos podem ser explicados com o fato
de que o cinema surge dentro de uma sociedade j& bastante envolvida com os processos de
industrializagdo, iniciados com a Revolucdo Industrial do século XVIII, e, ainda, numa
economia baseada no consumo de bens, fato esse que pode caracterizar essa sociedade como
uma sociedade de consumo, a partir da segunda metade do século XIX (COELHO, 1980).

A concepcdo de cinema como negécio pode ser abordada desde antes do que foi
convencionado como seu surgimento. Os primeiros experimentos que buscavam proporcionar
movimento a imagem fotografica resultaram na produgdo de pequenos filmes, que eram
exibidos em “‘brinquedos Opticos’ do século XIX, como o taumatrépio (1825), o
fenaquistiscopio (1832) e o zootropio (1833)” (COSTA, 2006). Esses equipamentos eram
produzidos por cientistas e inventores, que o0s exibiam em palestras e eventos de ciéncias,
porém, logo eram comprados por comerciantes e colocados como atragdes pagas em circos,
parques de diversdes e feiras de novidades. As experiéncias dos pagantes com esses

equipamentos eram individuais. A primeira exibi¢do coletiva cobrada foi realizada em 1° de
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novembro de 1895, pelos irmédos Max e Emil Skladanowsky, em Berlim, dois meses antes da
feita pelos irmédos Lumiere. Porém, como aborda Costa (2006), apesar de estes ndo terem sido
0s primeiros a realizar tal feito, foram os que ficaram famosos por isso, pois “eram
negociantes experientes, que souberam tornar seu invento conhecido no mundo todo e fazer
do cinema uma atividade lucrativa, vendendo cameras e filmes” (COSTA, 2006, p. 19).

E interessante apontar que n&o é so o fato de cobrar/pagar para se ver um filme que
torna essa experiéncia caracteristica de ser chamada de cinema, mas também o fato de ela ser
coletiva. Mc Luhan (2007) aborda o cinema como meio de comunicacdo a partir dessa
caracteristica. “O cinema ndo ¢ um meio simples, como a can¢do ou a palavra escrita, mas
uma forma de arte coletiva” (MC LUHAN, 2007, p. 328). Coletiva, principalmente, no
sentido de sua exibi¢do, em que diversos espectadores estdo, ao mesmo tempo, usufruindo da
experiéncia cinematogréfica.

Neste trabalho, Mc Luhan (2007) traga um panorama do surgimento de diversos meios
de comunicacdo, desde a imprensa, a fotografia, 0 cinema, o radio e a televisdo. Ha dois
pontos importantes nesse trabalho, sendo que o segundo é o que mais interessa a esta
pesquisa. O primeiro trata-se do fato de Mc Luhan afirmar que o meio € a mensagem, ou seja,
ndo importa quais contedos o meio vai difundir/difundiu, mas sim, os impactos e as
alteracbes que esse préprio meio, enquanto técnica, promove/promoveu na dinamica social:
“pois a ‘mensagem’ de qualquer meio ou tecnologia ¢ a mudanga de escala, cadéncia ou
padrdo que esse meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas” (MC LUHAN, 2007, p.
22).

Um exemplo é o impacto da criacdo da prensa de Gutenberg, que possibilitou a copia
de diversos textos. McLuhan (2007) expde, como consequéncia desse meio, a destribalizacdo
de culturas. Antigamente, os conhecimentos eram transmitidos de forma conjunta, de modo
gue as pessoas se uniam para ouvir um ou demais membros de seus grupos, ou seja, havia
uma tribalizacdo. Com a possibilidade de leitura e acesso a livros, as pessoas passam a ter
acesso a conhecimentos de forma individual. Nessa perspectiva, McLuhan ndo esta abordando
quais contetdos ha nesses textos, mas as mudangas que a prensa, por permitir copias e
estimular a leitura individual, promoveu na sociedade.

O segundo ponto abordado por McLuhan (2007, p. 215) € que 0S meios de
comunicagéo, independentemente do tipo de contetdo, s terdo efeitos sociais relevantes caso
seus produtos sejam consumidos por uma grande quantidade de pessoas. Por exemplo, a
“fotografia estende e multiplica a imagem humana em propor¢des de mercadoria produzida

em massa”. Dessa forma, a fotografia pode ser considerada um meio de comunicacdo de
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massa, assim como meios de entretenimento, como o cinema, o réadio e a televisdo, séo
considerados de massa, por transmitirem determinados conteldos a diversos espectadores.
Além disso, esses meios também séo considerados de massa por terem a fonte produtora
separada da fonte consumidora. Ndo sdo os milhares de espectadores de cinema que
produzem os filmes a que assistem e, sim, outras poucas fontes produtoras. Mc Luhan (2007)
exemplifica isso por meio do cinema americano, que exporta filmes para todo o mundo e

domina o mercado cinematografico ja nos anos 1920, no século XX.

1.1.2 Meios de comunicacdo de massa, industria cultural e hegemonia

O conceito de Meio de Comunicacdo de Massa, de McLuhan (2007), também é
compartilhado por Coelho (1980), que afirma que somente o surgimento de um novo meio de
comunicacdo ndo faz deste automaticamente um meio de comunicacdo de massa: para isso,
seus produtos e contetidos tém que ser recebidos e aceitos por uma massa. E vélido ressaltar
que o autor, diferentemente de McLuhan, interessa-se qualitativamente pelos contelidos
distribuidos pelos meios. Partindo dessas afirmagdes, adicionam-se a essa discussdo sobre
meios de comunicacdo de massa 0s termos “cultura de massa” e “industria cultural”, que séo
agora trabalhados a partir de Coelho (1980).

E fato que, para que a cultura de massa exista, os meios de comunicacdo devem
existir, e estes devem produzir conteldos que sejam atraentes para uma massa. Quando do
surgimento da prensa de Gutenberg, apesar de esta ja poder reproduzir inUmeras copias de
textos, no inicio elas ficaram restritas as elites, porque praticamente somente elas sabiam ler e
também devido aos contetdos abordados. Além disso, nesse comeco, segmentos da propria
elite produziam e copiavam textos para si proprios. O jornal sé se tornou um meio de
comunicagdo de massa quando comecou a divulgar romances de folhetim — “que destilava em
episddios, e para amplo publico, uma arte facil que se servia de esquemas simplificadores
para tragar um quadro da vida na época” (COELHO, 1980, p. 05). Além disso, o jornal ndo
era feito por aqueles que o consumiam, ou seja, havia um emissor, que fazia o jornal, para um
publico, consumidor.

O jornal, portanto, ja era um meio de comunicacdo de massa, mas ele sozinho ndo
poderia caracterizar a formagdo de uma cultura de massa. Para a constituigdo dessa cultura,

juntaram-se ao jornal outros meios contemporaneos a ele, como “o teatro de revista, (como
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forma simplificada e massificada do teatro), a opereta (idem em relacdo a opera), o cartaz
(massificagdo da pintura) — o que situaria o aparecimento da cultura de massa na segunda
metade do século XIX” (COELHO, 1980, p. 07).

Para caracterizar a industria cultural, remete-se ao que ja foi dito em relacdo a
contextualizacdo historica do nascimento do cinema. Na segunda metade do século XIX, a
sociedade europeia ja estava industrializada, a Revolucdo Industrial havia ocorrido no século
XVIII, e a sociedade ja se encontrava em uma economia baseada no consumo de bens. Nesse
contexto, portanto, € que houve o surgimento e o fortalecimento de meios como o jornal, e
seus folhetins, o teatro de revista, a opereta, o cartaz, além do desenvolvimento de praticas
relacionadas ao cinema, inicialmente com brinquedos Opticos e o prdprio cinema, ao final do

século. Portanto, pode-se afirmar que:

a Industria cultural, os meios de comunicagdo de massa e a cultura de massa surgem
como fendmenos da industrializagdo. E esta, através das alteracdes que produz no
modo de producéo e na forma do trabalho humano, que determina um tipo particular
de inddstria (a cultural) e de cultura (a de massa), implantando numa e noutra os
mesmos principios em vigor na producdo econdémica em geral: 0 uso crescente da
maquina e a submissdo do ritmo humano de trabalho ao ritmo da maquina; a
exploracéo do trabalhador e a diviséo do trabalho (COELHO, 1980, p. 08).

Coelho (1980) afirma que os tracos anteriormente descritos fazem parte de uma
sociedade capitalista liberal, “onde ¢ nitida a oposicdo de classes e em cujo interior comega a
surgir a cultura de massa” (COELHO, 1980, p. 08). Uma caracteristica importante dessa
sociedade é a coisificacdo, tudo é transformado em produto, em bem, em coisa; tanto a
cultura, como o préprio homem. O produto cultural, como outro qualquer, € feito de acordo
com um padrdo, “como uma espécie de kit para montar, um tipo de pré-confecgéo feito para
atender necessidade e gostos médios de um publico que ndo tem tempo de questionar o que
consome” (COELHO, 1980, p. 09). Esse produto cultural também ¢é perecivel; depois de
usado uma vez, logo se esvai, porém, o interessante é que o proximo produto a ser oferecido
tem estrutura semelhante & do primeiro, com algumas poucas mudangas.

Voltando ao conceito de Industria cultural, Ortiz (1986, p. 02) afirma que este
“sintetiza a critica da cultura de massa nas sociedades modernas” e que aparece, pela primeira
vez, na obra Dialética do iluminismo, de Adorno e Horkheimer. Antes de adentrar essa obra, é
interessante uma abordagem desses autores, a partir de uma apresentacdo da Escola de
Frankfurt e da Teoria Critica, das quais os dois autores fizeram parte.

A Escola de Frankfurt, que recebeu esse nome nos anos 1950, tem seu surgimento na

década de 1920 com a criacdo do Instituto de Pesquisa Social, vinculado a Universidade da
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Cidade de Frankfurt. Segundo Nobre (2004, p. 13), “o objetivo principal do Instituto era o de
promover, em ambito universitario, investigacdes cientificas a partir da obra de Karl Marx”.
O marxismo, nessa época, era marginalizado em universidades de todo o mundo, com
excecdo da Unido Soviética. Tamanho era o desprezo com relacdo a isso, inclusive na
Alemanha, que, para o Instituto ser criado, teve que contar com o financiamento do pai de um
de seus fundadores®. Também para se vincular & Universidade de Frankfurt, houve a
necessidade de um pedido direto ao Ministério da Educacdo, além de uma exigéncia da
prépria universidade, em que o diretor do Instituto tinha que ser um professor titular da
instituicdo. Até entdo, nenhum dos fundadores era docente da universidade, mas, em 1930,
Horkheimer recebeu o titulo de professor e pdde assumir a diregdo do Instituto de Pesquisa
Social. Até essa data, outros professores da universidade assumiram a funcdo, mas
Horkheimer tinha grande influéncia sobre os rumos tomados.

A historia do socialismo e do movimento operario foram os primeiros temas a serem
pesquisados no Instituto. Horkheimer, ap6s assumir a direcdo, propds uma nova abordagem,
em que haveria a integracdo de diversas areas do conhecimento, como economia, direito,
filosofia, ciéncia politica e psicologia, valorizando a especializacdo em cada area, mas todas

tendo a obra de Marx como unidade comum.

Essa experiéncia inovadora ficou conhecida como ‘materialismo interdisciplinar’.
Esse foi, portanto, o primeiro sentido da Teoria Critica tal como teorizada por
Horkheimer nesse periodo: pesquisadores de diferentes especialidades trabalhando
em regime interdisciplinar e tendo como referéncia comum a tradicdo marxista
(NOBRE, 2004, p. 15).

A Teoria Critica surgiu como expressdo num texto de Horkheimer, Teoria Tradicional
e Teoria Critica, de 1937. O conceito, que estava ligado as praticas do Instituto, propunha um
novo método para se pensar as ciéncias humanas, diferenciando a teoria critica da tradicional.
Numa concepgdo da teoria tradicional, o cientista deve ser apenas um observador que, em
campo, deve ser 0 mais neutro possivel, para ndo interferir nos processos sociais

anotados/pesquisados.

Em nome de uma pretensa neutralidade da descricéo, a Teoria Tradicional resigna-se
a forma historica presente da dominagdo. Em uma sociedade dividida em classes, a
concepcdo tradicional acaba por justificar essa divisdo como necessaria” (p. 38)...
“Contra isso, insurge-se 0 comportamento critico que pretende conhecer sem abdicar

* Segundo Nobre (2004, p. 13), “o Instituto de Pesquisa Social nasceu da iniciativa do economista e cientista
social Felix Weil (1898-1975), apoiado decisivamente pelo também economista Friedrich Pollock (1894-1970)
e por Horkheimer”.
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da reflexdo sobre o carater historico do conhecimento produzido (NOBRE, 2004, p.
39).

Tendo, entdo, a concepgdo critica em seu cerne, o0 Instituto incorporou questfes
relacionadas ao funcionamento social, a partir do marxismo; a formacgdo do individuo, da
psicanalise freudiana e o estudo do elemento cultural, uma perspectiva nova, mas tida como
inerente ao social e ao individuo. A interdisciplinaridade, como a entrada do elemento
cultural, pode ser considerada como uma nova leitura de Marx, que vai de encontro a
ortodoxia de uma leitura apenas econdmica.

Para essa nova investida, o Instituto ndo contou apenas com a adesdo de novas
abordagens, mas também com a participacdo de tedricos importantes em diversos ramos do
conhecimento. Podem-se citar, na psicologia e na psicandlise, Erich Fromm; na filosofia,
Herbert Marcuse e, na critica da cultura, Theodor Adorno, Leo Lowenthal, Walter Benjamin,
além do proprio Horkheimer, que também atuou no campo da filosofia. Porém, com o
crescimento do nazismo, no inicio dos anos 1930, o grupo dissipou-se, e alguns de seus
membros foram exilados em outros paises: Horkheimer e Adorno nos Estados Unidos, e
Walter Benjamin, na Italia, sendo que este foi morto pelo nazismo em 1940. Nos anos 1950, a
sede do Instituto foi reestruturada em Frankfurt, com grande influéncia de Horkheimer e
Adorno e, a partir de entdo, o Instituto passou a se chamar Escola de Frankfurt. Apesar disso,
varios autores e pesquisadores utilizam a nomenclatura Escola de Frankfurt para designar o
periodo que se inicia desde a constituicdo do Instituto de Pesquisa Social (NOBRE, 2004;
LOWY, 2002).

Apds essa rapida apresentacdo sobre a Escola de Frankfurt, volta-se ao surgimento do
conceito de Inddstria cultural em Dialética do iluminismo, de Adorno e Horkheimer. Essa
obra foi escrita na década de 1940, quando os autores estavam exilados nos Estados Unidos e
atuavam na Universidade de Columbia. A obra teve dois capitulos traduzidos para o
portugués, em 1969, O iluminismo como mistificacdo das massas e O conceito de iluminismo.
Ortiz (1986) afirma que também data dessa eépoca o inicio da influéncia do pensamento
frankfurtiano sobre a pesquisa brasileira e que, coincidentemente, € também nesse periodo
que ha a consolidacdo da induastria cultural no Brasil. “Existe, por assim dizer, uma
coincidéncia entre a “importacdo” da teoria e a emergéncia de uma nova realidade social até
entdo pouco discutida entre n6s” (ORTIZ, 1986, p. 01).

Nesse primeiro capitulo, hd a exposicdo de alguns conceitos do texto de Adorno e
Horkheimer, O iluminismo como mistificacdo das massas, que integra a obra Industria

cultural e Sociedade, editada pela Editora Paz e Terra, em 2009, como do texto de Walter
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Benjamin, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. A obra foi publicada em
2012, pela Editora Zouk, que contém a traducéo, inédita no Brasil, da segunda versdo alema
desse texto. A apresentacao inicial desses dois textos da-se pela importancia de seus conceitos
frente ao delineamento do objetivo deste trabalho.

Adorno e Horkheimer (2009) abrem o seu texto afirmando que o cinema e o radio nao
precisam ser chamados, nem assim se veem, como arte. As suas praticas estdo atreladas a uma
concepcao de negdcio, produzindo produtos para uma demanda de mercado, visando ao lucro.
Sendo assim, quanto mais demanda de espectadores, melhor. Porém, é interessante observar
que no processo de manutencao/aumento dessa demanda h&a um controle do que é produzido e
exibido. Tudo é feito sob a lI6gica dos conceitos da IndUstria cultural, em que a determinagéo
comum entre seus executivos é de “ndo produzir ou admitir nada que ndo se assemelhe as
suas tabuas da lei, ao seu conceito de consumidor, e, sobretudo, nada que se afaste de seu
auto-retrato” (ADORNO; HORKHEIMER, 2009, p. 07). E ainda, com 0 mesmo intuito,

ilustram tal caracteristica com comparacGes em que

nenhum construtor de igrejas da ldade Média teria analisado os temas dos vitrais e
das esculturas com a mesma desconfianga com que a hierarquia dos estidios
cinematograficos examina um tema de Balzac ou Victor Hugo antes de obter o
imprimatur que lhe permite a divulgacdo. Nenhum concilio teria indicado as
carrancas diabodlicas e as penas dos condenados o seu devido lugar na ordem do
sumo amor com 0 mesmo escrupulo com que a dire¢do da producgdo o fixa para a
tortura do her6i ou para a mini-saia da atriz principal, no lengalenga do filme de
sucesso (ADORNO, HOKHEIMER, 2009, p. 11).

Outro ponto que merece destaque é que, como em uma empresa qualquer, ndo sao as
necessidades dos consumidores que demandam mudancas na Indudstria cultural e nos seus
contetdos. E a indGstria que vai criar e manipular essas necessidades e esses desejos nos
consumidores. E, por incrivel que pareca, vai lhes transmitir a no¢do de que foram os
interesses deles que causaram determinada mudanca ou tomada de rumo. “E por causa desse
circulo de manipulacgdes e necessidades derivadas que a unidade do sistema torna-se cada vez
mais impermeavel” (ADORNO, HOKHEIMER, 2009, p. 06).

E curioso notar que esse texto foi escrito a partir de observagdes/pesquisas do
funcionamento de meios de comunicacdo americanos na década de 1940, como radio, cinema
e jornal, visto que os autores estavam exilados e trabalhando na Universidade de Columbia.
Como se percebe, nos dois paragrafos anteriores, ha caracterizagdes/comparacdes de um meio
de comunicacdo a logica capitalista de funcionamento de uma empresa, seja em termos

estratégicos de producdo e até na forma como se deve lidar com os consumidores. Essas
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comparagOes se ddo de forma bastante incisiva, buscando a negagdo de tais meios de
comunicagdo enquanto arte e reafirmando suas caracteristicas de negocio, industria e empresa.
Adorno e Horkheimer, nessas comparagdes, sdo vanguardistas quanto a antecipacdo e a
caracterizacdo de conceitos que somente sdo desenvolvidos, pela teoria do marketing
americano®, a partir da década de 1960.

Como exemplo, podem-se comparar as duas abordagens apontadas por Adorno e
Horkheimer (2009) com conceitos apresentados por Philip Kotler (2010), em seu livro
Administracdo de Marketing — a Biblia do Marketing®, em que o autor constréi todo um
roteiro de estratégias e posicionamentos para empresas, visando ao lucro. Com isso, pode-se
afirmar que, além de vanguardistas, os conceitos relacionados a Industria cultural, de Adorno
e Horkheimer, sdo aplicaveis a estratégias de negdcios como um todo, e ndo so a cultura.
Contribuem, assim, para o acirramento da discussdo acerca da descaracterizacdo dos meios de
comunicagdo como arte, aproximando-os ainda mais da esfera mercadoldgica.

Kotler (2010) afirma que uma empresa deve possuir declaragdes de missdo bem claras
e bem divulgadas/conhecidas por todos os seus funcionérios, pois nelas estdo contidos 0s
direcionamentos e posicionamentos estratégicos da empresa. Pode-se comparar as
declaracBes de missdo as tabuas da lei, afirmadas por Adorno e Horkheimer (2009). “Uma
declaracdo de missdo bem formulada da aos funcionarios um senso compartilhado do
proposito e ideologias de uma empresa” (KOTLER, 2010, p. 43). Isso quer dizer que tudo o
que é produzido e relacionado a empresa tem que estar de acordo com suas concepcdes
ideologicas.

Em outro ponto, Adorno e Hokheimer abordam a importancia de uma empresa
manipular as necessidades de seus consumidores, e pode-se encontrar em Kotler (2010) um
posicionamento semelhante. Este autor aponta que uma empresa pode/deve criar e estimular

as necessidades de seus consumidores para 0s produtos/servigos que forem mais rentaveis a

® Segundo Alberto Ajzental (2010), em sua obra “Histéria do pensamento em marketing — evolucdes e
perspectivas”, o surgimento do marketing, enquanto campo de estudo, apareceu como uma necessidade de
mercado. A partir da década de 1950, com a estabilizacdo e o crescimento da economia americana, aumentou-
se 0 nimero de empresas e, consequentemente, de concorrentes para determinado negécio. As estratégias, até
entdo desenvolvidas no campo da administracdo, ndo estavam suprindo as necessidades de diferenciacdo
perante os consumidores. Com base em diversas pesquisas e estudos de mercado, comegou-se a definir um
novo campo de estudo, o marketing, a partir da década de 1960. Esse campo, no inicio, visava tracar estratégias
para as empresas na area de relacionamentos com seus consumidores. O marketing cultural, segundo o autor, é
apenas mais uma das adaptagdes das estratégias/teorias do marketing a um campo de negdcio ainda ndo
abordado por elas. Tais como o marketing cultural, hd outros exemplos, como marketing esportivo, marketing
de moda e marketing de entretenimento.

® Ainda segundo Ajzental (2010), a obra de Kotler (2010 — 12%dic&0) é um agrupamento de diversas teorias e
estratégias de marketing essenciais para estudantes e empresarios de diversos setores.
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ela. Kotler (2010) ilustra essa questdo com a fala de um diretor de uma empresa
automobilistica: “simplesmente dar aos clientes o que eles querem ndo basta — para obter
vantagem competitiva, as empresas devem ajudar os clientes a descobrirem o que querem”
(KOTLER, 2010, p. 22). Numa perspectiva semelhante a essa questdo notoria de manipulacao
de necessidades, observa-se, em Adorno e Horkheimer (2009, p. 31), que “a cultura sempre
contribuiu para domar os instintos revolucionarios, bem como os costumes béarbaros. A
cultura industrializada da algo mais. Ela ensina e infunde a condicdo em que a vida desumana
pode ser tolerada”.

Porém, a Industria cultural, segundo Adorno e Horkheimer (2009, p. 39), ndo age
sozinha. “A publicidade ¢ o seu elixir da vida”. Por meio dela, a Industria cultural sustenta-se
e, junto com ela, propaga os valores necessarios a manutencdo/progressao de um sistema
complexo, uma trinca, que envolve o mercado tradicional, a publicidade e os meios de
comunicacdo. “O abandono de uma praxis publicitaria corrente por parte de uma firma é uma
perda de prestigio e, na realidade, uma violagdo da disciplina que a trinca determinante impde
aos seus” (ADORNO; HORKHEIMER, 2009, p. 39).

E o pablico ndo entraria também nesse sistema complexo, nessa trinca? O publico esta
a margem, no que diz respeito a formulacGes de estratégias por parte dos componentes da
trinca. Contudo, é a base desse sistema, pois é o0 receptor e o consumidor das estratégias, dos
servicos e dos produtos de tal trinca. E, para que o publico ndo questione o seu papel e a sua
passividade, a Industria cultural busca, em seus produtos, como, por exemplo, nos filmes de

ficcdo, diminuir possiveis tensdes entre ele e a trinca.

A velha experiéncia do espectador cinematografico, para quem a rua la de fora
parece a continuacdo do espetaculo que acabou de ver — pois este quer precisamente
reproduzir de modo exato o mundo percebido cotidianamente — tornou-se o critério
de producdo. Quanto mais densa e integral a duplicagcdo dos objetos empiricos por
parte de suas técnicas, tanto mais facil fazer crer que o mundo de fora é o simples
prolongamento daquele que se acaba de ver no cinema (ADORNO, HOKHEIMER,
2009, p. 10).

Ainda com relagéo a identificacdo e ao interesse do publico com/pelos filmes, Walter
Benjamin (2012) aborda as estratégias publicitarias utilizadas pela industria cinematografica
para envolver a massa’ com o cinema fora da sala de projecdo. Isso ocorre, por exemplo, por
meio da exploracdo da vida particular de atores em jornais e revistas, ou mesmo com a criacdo

de concursos para eleicdo da estrela mais bela ou do gala mais sedutor, votados pelo pablico.

" “massa” — termo utilizado por Walter Benjamin (2012) para designar um grande piblico homogéneo em termos

de gostos e comportamentos.
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Benjamin (2012) aborda o cinema como uma arte que ja nasceu na era da
reprodutibilidade técnica de obras de artes. Essa reprodutibilidade diz respeito a reproducao,
em grande escala, de uma obra de arte a partir de uma maquina, sendo que iSSo provocou
alteracdes nas relacOes entre a arte e a sociedade. Por exemplo, com a prensa de Gutenberg, a
literatura pdde se expandir por meio da copiagem répida de livros. Por sua vez, a fotografia
desencarregou as maos do processo de reproducdo de imagens, “uma das mais importantes
incumbéncias artisticas” (BENJAMIN, 2012, p. 15) até entdo feitas por pintores. Alem disso,
juntamente com o processo de impressdo de cartazes, a fotografia possibilitou a reproducéo de
quadros, esculturas e arquiteturas famosas.

A reprodutibilidade técnica de obras de arte® promoveu uma série de mudancas nos
contextos artistico, social e econémico. A primeira mudanca esta relacionada com a forma
como reagiram os artistas contemporaneos frente a concepc¢ao do que € arte; a segunda refere-
se a maneira como as massas passaram a lidar com a grande presenca de reproducdes de obras
de arte em seus cotidianos. Finalmente, a terceira mudanca tem a ver com aspectos
econémicos relacionados com um novo mercado de arte que dai surge.

Para explicar esse processo, Benjamin (2012) aponta que uma das primeiras
consequéncias da reprodutibilidade técnica foi causar o desaparecimento da aura da obra de
arte. A aura esté intimamente ligada aos contextos historicos e culturais de producéo e uso de
uma obra de arte ao longo do tempo, ou seja, desaparecendo-se a aura, perde-se todo O
vinculo com o contexto da tradi¢cdo que uma obra possui.

Os contextos de producdo e uso variaram historicamente, sendo tanto religiosos,
quanto de culto a beleza e, também, de representacdo de funcdes e papéis sociais. Uma
questdo comum a todos esses contextos é que “o valor Ginico da obra de arte ‘auténtica’ tem
seu fundamento sempre no ritual” (BENJAMIN, 2012, p. 33). Esse ritual envolve a
apreciacdo da obra de arte ndo s6 como um objeto, mas como forma de conhecimento
cultural, de catarse, de adoragdo e, até mesmo, de posicionamento critico frente a propria
obra.

Com o inicio da reproducgdo de obras de arte, a partir do desenvolvimento da técnica
fotografica e da impressdo de cartazes, o artista, frente a essa banalizagdo, “reagiu com a
doutrina da arte pela arte, que rejeita ndo s6 qualquer funcdo social, mas tambem qualquer
determinacéo por meio de um assunto objetivo” (BENJAMIN, 2012, p. 33). Isso significa que

8 Com relagdo ao impacto da reprodutibilidade técnica, Benjamin (2012), refere-se as artes plésticas, pintura e
escultura, a arquitetura e a literatura, formas de arte existentes até entdo, sendo que o foco principal é quanto as
artes plasticas e a arquitetura, que passam a ser reproduzidas principalmente em fotografias e em impressos,
com a mesma tecnologia de producéo de cartazes.
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as producdes artisticas, a partir dai, principalmente nas artes plasticas, passaram a se afastar
dos contextos sociais, politicos e econdmicos.

A segunda mudanca, apontada por Benjamin, esta na relacdo da massa com a obra de
arte. Num primeiro momento, isso pode até parecer interessante, pois, a partir da reproducéo,
pode-se aumentar 0 acesso a uma obra de arte. Mas € ai que esta o problema. A copia ndo é a
obra de arte, ela ndo vem acompanhada de sua aura, da tradicdo da obra, de seu contexto
historico-social e de sua importancia com relacdo a isso. A copia é apenas mais um produto
consumivel e, devido a rapidez de novas producées, também descartavel.

Benjamin (2012), apesar de ndo utilizar o termo “Inddstria cultural”, cunhado depois
de sua morte, apresenta afirmacbes e descricGes comparaveis a tal conceito. Com a
reprodutibilidade técnica, surge um novo mercado de arte, em gque ha a transformacéo da obra
de arte em um produto de consumo por meio de sua repeticdo. A copia, como ja dito, € sem
aura, sem tradicdo e, consequentemente, sem funcdo social, diferentemente do mercado de
arte ja existente — formado por colecionadores e apreciadores da arte —, que nao funcionava
com a logica dindmica da producao/distribui¢do industrial. Com a cOpia e com a constituicédo
de um novo mercado, em funcdo desta, a arte fica tdo banalizada, que Benjamin (2012, P. 35)
afirma a existéncia de um circulo intrigante em que “a obra de arte reproduzida torna-se cada
vez mais a reproducdo de uma obra de arte voltada a reprodutibilidade”.

Voltando ao cinema, nascido ja na maturidade da reprodutibilidade técnica da arte,
Benjamin (2012, p. 23)considera que “seu significado social ndo é concebivel, inclusive e
precisamente em sua forma mais positiva, sem esse lado destrutivo, catartico: a liquidacéo do
valor de tradicdo na heranga cultural”. Ele exemplifica isso com a producgdo de filmes
historicos ou baseados em obras importantes da literatura mundial. Quando um filme é uma
adaptacdo de uma peca de Shakespeare, por exemplo, ndo traz consigo toda a bagagem
historica, cultural e social inerente a obra original, impossibilitando a compreensdo e a
contemplacdo da obra por completo. Benjamin € ainda mais enfatico quando cita e fala de um
diretor francés de filmes épicos, Abel Gance.

‘Shakespeare, Rembrandt, Beethoven fardo cinema. Todas as lendas, todas as
mitologias e todos os mitos, todos os fundadores de religifes, sim, todas as religides,
esperam por sua ressurreicdo iluminada’. Ele convidava, talvez sem intencéo, para
uma vasta liquidacdo. (BENJAMIN, 2012, p. 25).

Benjamin ainda atribui ao cinema de ficgdo a importante funcdo de manter o equilibrio

entre 0 homem e o social pelo modo como 0 homem representa 0 seu mundo, por meio da
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ajuda/influéncia dos filmes. Com isso, pode-se fazer uma aproximagdo com um dos papéis do
cinema indicado por Adorno e Horkheimer (2009), que é o de diminuir a tensdo existente
entre 0 mundo do entretenimento e o real, pois o espectador passa a ver a sua realidade como
extensdo/representacao do ficticio.

Do ponto de vista critico, isso pode ser um problema, ja que a representacao do real no
produto cultural® pode se tornar espelho e inspiracdo para o mundo literalmente real do
publico. Quem dominar a Industria cultural pode ter certo poder sobre a constituicao desse
real, utilizando-a em seu favor. Porém, esta é uma relacdo que ndo pode ser analisada de
forma téo direta, pois envolve uma questdo de consenso do proprio publico quanto a realidade
que lhe é apresentada dentro do produto cultural. Ademais, consenso é construido ao longo do
tempo, a partir das interacdes das percep¢fes humanas com suas proprias realidades socio-
historicas e 0os meios de comunicacgdo/artes. Nota-se isso em Benjamin (2012, p. 25) quando
afirma que “o modo como a percep¢io humana se organiza — 0 medium™ no qual ocorre — ndo
é apenas condicionado naturalmente, mas também historicamente”. Assim, como quanto a
importancia do consenso, levanta-se uma afirmacdo de Adorno e Horkheimer (2009, p. 32):
“todos podem ser como a sociedade onipotente, todos podem ser felizes, conquanto se
entreguem sem reservas e renunciem a sua pretensdo de felicidade”. Isso implica que,
consensualmente, adotem as posicdes estabelecidas pela Industria cultural.

A partir desse ponto, chega-se ao conceito de Hegemonia, trabalhado por Gramsci, em
que ele nos ajuda “a desvendar 0s jogos de consenso e dissenso que atravessam e
condicionam a producdo simbolica nos meios de comunicacdo, interferindo na conformacao
do imaginario social e nas disputas de sentido e de poder” (MORAES, 2010, p. 54).

Segundo Luciano Gruppi (1978, p. 01), “Antonio Gramsci'!, sem nenhuma duvida, foi
0 tedrico marxista que mais insistiu sobre o conceito de Hegemonia”. Indo além de um

materialismo que vé mecanicamente uma relacdo entre classe e ideologia, Gramsci acrescenta

® Produto cultural refere-se a jornais, filmes, programas de radio e de televisao.

1% De acordo com o tradutor Francisco Machado, em nota no livro de Benjamin, “optou-se por manter o termo
original medium, usado por Benjamin no sentido de “meio” enquanto ambiente, espago onde ocorre a
percepgao” (BENJAMIN, p. 25).

1 Antdnio Gramsci foi um intelectual italiano que, tendo como base os ideais de Marx e Lénin, desenvolveu
diversos artigos criticando a dominagdo e a forma de funcionamento da economia capitalista, articulando em
estreita conexao, segundo Gruppi (1978), “teoria e pratica, teoria e agdo politica”. Participou do Partido
Comunista Italiano, atuando politicamente até ser preso pelo fascismo. Na prisdo, produziu diversos artigos,
que foram reunidos, ap6s sua morte, na obra Cadernos do Carcere. A grande obra de Gramsci ficou
dividida/conhecida em pré-carcere, referente principalmente a artigos de jornais publicados por ele e o préprio
Cadernos do cércere. De acordo com Moraes (2010), “Gramsci escreveu nada menos do que 1.700 artigos
jornalisticos. Equivalem a mais do que o dobro das paginas reunidas nos Cadernos do carcere, redigidos entre
1929 ¢ 19357 (p. 62).
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questdes culturais ao estudo da superestrutura. “O conceito de Hegemonia permite
precisamente que se capte a complexidade dos planos superestruturais, assim como a
complexidade de todo o desenvolvimento da formagédo econdmico-social” (GRUPPI, 1978, p.
90). A Hegemonia néo influencia somente as organizac6es politica e econdmica da sociedade,
mas também seus posicionamentos ideoldgicos circulantes, interferindo nos modos de pensar
e agir.

E por meio da ideologia que uma determinada classe dominante nos planos
econémico, politico e social hegemoniza toda uma sociedade, difundindo sua concepcao de
mundo. “Essa Hegemonia entra em crise quando desaparece sua capacidade de justificar um
determinado ordenamento econdmico e politico da sociedade” (GRUPPI, 1978, p. 90), ou
seja, quando essa classe dominante ndo obtém mais o consenso de quem domina. Numa
concepcao de articular a teoria com a prética e a acdo politica, Gramsci, segundo Gruppi, vé
como estratégia para o proletariado, primeiramente, conquistar a Hegemonia da classe
trabalhadora para, depois, chegar ao poder. “A Hegemonia € concebida como direcdo e
dominio e, portanto, como conquista, através da persuasdo, do consenso, mas também como
forga para reprimir as classes adversarias” (GRUPPI, 1978, p. 58).

Um processo de Hegemonia, como acdo partindo da classe trabalhadora, é bastante
complexo, pois a estrutura dominante ja opera com diversas estratégias relacionadas ao seu
proprio modo de hegemonizar. A ideologia de uma classe dominante chega as classes
subalternas por diversos canais, por intermédio dos quais “constro6i a propria influéncia ideal,
a prépria capacidade de plasmar as consciéncias de toda a coletividade, a prépria Hegemonia”
(GRUPPI, 1978, p. 68). Nesse sentido, é necessaria a classe trabalhadora, primeiramente, uma
tomada de consciéncia dessas formas de Hegemonia para consigo prépria, bem como a
tomada, para si, de importantes elementos do processo de hegemonizacdo, tais como esses
canais.

Gramsci (2001) aponta como exemplos desses canais a igreja, a escola e também
alguns meios de comunicacdo, como o jornal impresso, o radio e o cinema'?. Esses canais
fazem parte da sociedade civil, que integram a superestrutura juntamente com a sociedade
politica. Esta Gltima, que € o governo em si, tem o poder sobre as esferas econémica e
politica, alem de ser detentora de instancias coercitivas como o servigco militar. E, é
principalmente com o apoio da sociedade civil, por meio de seus canais, que a sociedade

politica pode disseminar seus pressupostos ideoldgicos. Quando alguns canais assumem essa

12 Segundo Gruppi (1978), Gramsci ndo trabalha tantas questdes relacionadas ao cinema, pois este ndo estava
muito difundido em sua época, além de 0 autor estar preso e ndo poder ter tido grandes contatos com o cinema.
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fungéo de parceria com o Estado, eles sdo denominados Aparelhos Privados de Hegemonia,
que, como sintetiza Moraes (2010, p. 59), sdo “organismos relativamente autdbnomos em face
do Estado, em sentido estrito, que desejam somar consensos e consentimentos em torno de
suas proposigoes”.

Assim, o Estado traz para perto de si aparelhos privados interessados em compartilhar
e disseminar seus ideais, fortalecendo “ligagdes com outras forgas sociais, enquanto encontra
vinculos também culturais, e faz valer no campo cultural, as proprias posi¢oes” (GRUPPI, p.
63). A todo esse complexo aparato, Gramsci atribui 0 nome de Estado Ampliado, ou seja,
uma unido do Estado com os aparelhos privados da sociedade civil que estdo/agem a seu
favor.

Voltando a questdo dos canais apontados por Gramsci (2001), interessa para este
trabalho, principalmente, o que se refere aos veiculos de comunicagdo. Moraes (2010) aponta
que, nos textos pré-carcere, Gramsci criticou o papel do jornal impresso quanto a
manipulacdo e a sedimentacdo da opinido pablica. Além disso, apontou o alinhamento
ideologico de varios jornais ao governo e a grandes capitalistas parceiros deste. Ao trazer
essas relacOes para os tempos atuais, Moraes coloca que 0s veiculos de comunicacao possuem
“posi¢do distintiva no ambito das relagdes sociais, visto que fixam os contornos ideoldgicos
da ordem hegeménica, elevando o mercado e o0 consumo a instdncias méaximas de
representacgdo de interesses” (MORAES, 2010, p. 61).

A partir dessa afirmacdo de Moraes, estabelece-se uma conexao interessante para este
trabalho, entre o conceito de Industria cultural e o que foi abordado sobre Hegemonia. Os
meios de comunicacdo/arte de massa, com a possibilidade técnica de reproducdo e alcance
rapido de seus conteldos, que sdo vistos como produtos/mercadorias, atuam sob a l6gica
capitalista industrial do lucro. Dentre suas praticas, estdo a adesdo e a difusdo das concepcdes
ideoldgicas de classes economicamente dominantes e da sociedade politica, funcionando,

portanto, como aparelhos privados de Hegemonia.

1.1.3 — Realidade brasileira — o desenvolvimento da indUstria cultural e a constituicio

historico-social de um aparelho privado de hegemonia

Para uma anéalise inicial da situacdo brasileira, a partir dessa conexdo Industria

cultural/Hegemonia, apresenta-se um pequeno desenvolvimento da Industria cultural no
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Brasil e depois, com foco na maior empresa de comunica¢do do pais, abordam-se
aproximacdes que podem aponta-la como um aparelho privado de Hegemonia.

Em relacdo ao desenvolvimento da Industria cultural no Brasil, Duarte (2012) afirma
que esta demorou um pouco a acontecer devido, principalmente, a limitacdes técnicas em
nosso pais. No inicio do século XX, os jornais impressos circulavam por grandes centros,
porém, cada um possuia o seu. Ndo havia um jornal de circulagdo nacional, os meios de
transportes ndo eram suficientes para tal feito, ainda mais em um pais de extensdo continental
como o Brasil. Além disso, o indice de analfabetismo era bem alto, contribuindo também para
que os primeiros jornais ndo tivessem uma significativa penetracdo popular. Porém, esses
jornais ja eram empresas e, como afirma Sodré (1999, p. 276), havia aqueles de “virulenta
oposicgdo, confrontando com aqueles jornais que se subordinavam ao poder”

O radio, em seu desenvolvimento no pais, teve uma histéria parecida. No inicio, as
emissoras eram locais e, sO a partir da criacdo das primeiras redes de alcance nacional, é que
se pode comegar a visualizar a estrutura ou o funcionamento de um meio de comunicagdo de
massa no Brasil. Em As rainhas do radio — simbolos da nascente Industria cultural brasileira,
Maria Luisa Hupfer (2009) aponta como as emissoras conseguiram alcancar um numero de
espectadores nunca antes tido por outro meio de comunicagao no pais com a criacdo de uma
programacdo voltada para o publico popular, que incluia telenovelas e programas de
auditorio.

Os programas de auditério geralmente apresentavam cantores e cantoras que se
tornavam muito famosos. As rainhas do radio, em especial, tornaram-se 0s produtos culturais
chefes das emissoras. Juntamente com elas, faziam-se parcerias comerciais com gravadoras de
discos, empresas de propaganda, vendendo-as como garotas-propaganda e também com
estadios de cinema, em que essas “rainhas” estrelavam filmes nacionais e até internacionais,
como aconteceu com Carmen Miranda (HUPFER, 2009).

A forma de implantagdo da televisdo no Brasil também n&o se diferenciou das midias
anteriores, em que as primeiras emissoras eram locais. Porém, as limitagdes técnicas, como
apontadas em Duarte (2012), tiveram muito mais impacto neste meio do que nos outros, no
que diz respeito a seu estabelecimento como meio de comunicagdo de massa. Segundo
Ribeiro, Roxo e Sacramento (2010), a primeira transmissao televisiva ocorreu no ano de
1950. Porém, devido a baixa qualidade dos equipamentos e de qualificagdo técnico-
profissional, ocorreram diversos problemas relacionados com a producdo de programas e sua

transmissao.
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A programacdo inicial era composta por adaptacdes de formatos do radio. Os
programas de auditorio passaram a ser filmados. As radionovelas viraram telenovelas, néo
como hoje, diarias, mas com poucos capitulos e de curta duracdo. Outro ponto importante
para a compreensao do inicio da producao televisiva no Brasil é o fato de ela ter sido feita ao
Vivo nos seus 14 primeiros anos de existéncia. Ndo havia equipamentos para gravar e editar,
apenas para transmitir. Esse fator limitava a produgdo de programas em grande escala, de
longa duracdo ou que se utilizassem de gravagdes externas. Portanto, a programacéo ndo tinha
muita variedade, além de ndo ser continua. Todas essas caracteristicas, somadas ao fato de um
equipamento de televisdo, na década de 1950 e no inicio dos anos 1960, ser caro e restrito as
elites econdmicas, descaracterizam a televisdo como um meio de comunicagdo de massa no
Brasil nesse periodo (RIBEIRO; ROXO; SACRAMENTO, 2010; ORTIZ, 1986).

Em 1964, chega ao Brasil a tecnologia do videotape, com cameras que possuiam fitas,
nas quais a programacéo poderia ser gravada, e ilhas de edicdo, onde a gravagdo poderia ser
editada. Segundo Alencar (2004)"® e Ribeiro, Roxo e Sacramento (2010), esse avanco
tecnoldgico permitiu as emissoras maior liberdade para produzir seus programas e,
consequentemente, mais qualidade no que era exibido. As novelas ndo precisavam mais ser ao
vivo. Os atores poderiam errar, varios cenarios poderiam ser construidos, e gravacGes externas
poderiam ser feitas de forma independente. Contemporaneo a isso, houve também uma
modernizacdo dos aparelhos de televisdo, acompanhada de um barateamento de seus custos
para o consumidor final, aumentando o nimero de lares que possuiam o aparelho.

Em 1965, ¢ inaugurada a TV Globo, pelo jornalista Roberto Marinho, proprietario de
uma emissora de radio do mesmo nome e do jornal impresso O Globo, no Rio de Janeiro.
Alencar (2004) afirma que a TV Globo demorou apenas cinco anos para ser a emissora de TV
lider em audiéncia no pais, atribuindo isso a diversos fatores. O primeiro se refere ao fato de a
TV Globo ter surgido ja utilizando a tecnologia do videotape, o que possibilitou liberdade de
criacdo artistica e de producdo desde seu inicio. Outro fator se refere as estratégias de
expansdo da emissora pelo pais, por meio de parcerias com diversas televisdes locais'*, para
que reproduzissem a sua programacao, posicionamento adotado ainda nos anos 1960. Um

terceiro fator estd relacionado com a estratégia de gestdo da sua grade de programacéo,

13 Mauro Alencar é pesquisador contratado pela TV Globo e, em seu livro A Holywood brasileira — panorama da
telenovela no Brasil (2004), aborda, como ja diz o titulo, a histéria da telenovela no pais, desde a primeira
novela “ndo didria”, Sua vida me pertence, em 1951, produzida TV Tupi de S&o Paulo, até o inicio dos anos
2000.

14 Essas parcerias resultaram no que se chama hoje de emissoras de televiséo afiliadas da TV Globo, pratica que
foi/é exercida também por outras emissoras, como BT, Record e Band (ALENCAR, 2004).
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voltada para torna-la mais atraente aos olhos dos investidores, ou seja, para angariar mais
publicidade. Além disso, Alencar (2004) atribui o sucesso da TV Globo ao papel
desempenhado por seus dois gestores principais na época: Walter Clark e Jose Bonifacio
Oliveira Sobrinho, o Boni*®.

Walter Clark, em seu livro O campedo de audiéncia (1991), explica como
implementou uma grade de programacdo na TV Globo que atraiu uma vasta demanda de
anunciantes. A estratégia consistiu em segmentar o publico por meio do agrupamento de
programas com publico-alvo semelhante, levando-se em consideracdo uma faixa de horario
adequada. Por exemplo, no periodo vespertino, que tinha mulheres donas de casa como
maioria do publico, eram transmitidos programas que a emissora julgava ser do interesse
delas, como programas de receitas culinarias e curiosidades domésticas. Em outro exemplo,
no periodo noturno, em que os homens ja chegaram do trabalho, haveria programas e novelas
com temas relacionados a eles. Mesmo que toda a familia também assistisse, geralmente era o
homem quem determinava o que se via na TV,

A programacdo segmentada por diversos tipos de publico-alvo permitia a negociacdo
dos espacos publicitarios de forma mais determinada e rapida, pois um anunciante poderia
visualizar em qual horario seu publico-alvo estava vendo televisdo e investir de maneira mais
objetiva. Além da segmentacdo, essa programacao era fixa, ou seja, tanto o espectador quanto
0 anunciante sabiam quais dias da semana e em quais horérios seus programas de interesse
eram exibidos. Para ndo prejudicar determinados horéarios e programas, devido a uma possivel
falta de interesse por parte dos anunciantes, os executivos da TV Globo decidiram comecar a
“vender pacotes de horarios, de maneira tal que quem quisesse anunciar no horario nobre teria

que anunciar tambeém em outros horarios” (ALENCAR, 2004, p. 55).

> 0 Boni, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, lancou uma biografia em 2011. Nela, ele afirma que a
informagdo do livro de Walter Clark, onde ele diz que foi ele quem criou a grade de programacéo, é falsa. Na
verdade, ele e Walter Clark s6 fizeram copiar o0 modelo americano. Copia ou nédo, a estratégia deu certo.
(ROBERTO RAMOS, 2005).

16 Essa concepcdo de que era o homem quem escolhia o canal a que deveria ser assistido, no momento em que
toda a familia estivesse presente, aparece em Alencar (2004). Essa concep¢do, apesar de ndo ser baseada em
um estudo sociolégico, guiou as estratégias de programagdo de muitas emissoras, como a prépria TV Globo.
Alencar exemplifica esse fato com a criacdo de tipos de novelas diferenciados, de acordo com os horérios de
exibicdo. A novela das 18 h era voltada para a dona de casa e contou com muitos enredos de época baseados
em romances da nossa literatura, como “Helena, Senhora, A Moreninha, O feijdo e o sonho, passando por
Escrava Isaura, Dona Xepa, Cabocla”, dentre outras (p. 28). Ela era voltada para a dona de casa que estaria
“em casa” esperando o esposo e os filhos chegarem, preparando o jantar. “O horario das 19 horas estabeleceu-
se com as comédias de costumes, dirigidas para o publico jovem” (p. 29). Neste horario, os filhos ja estariam
em casa e poderiam assistir a novelas, tais como EstUpido cupido e Locomotivas. “O horario das 20 horas
abordava temas rurais e urbanos. E o horario das 22 horas exibia temas adultos”, esses dois horarios tinham
como publico-alvo o homem adulto pai de familia, baseando-se no fato de que toda a familia estaria assistindo
e de que o “homem da casa” seria o crivo para o que se assistia, ou ndo, na televisao.
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Alencar, ap0s apresentar as notaveis estratégias que levaram a TV Globo a ser lider de
audiéncia no inicio dos anos 1970, cita que a Rede Globo teve uma sociedade com a Time-
Life, um grupo americano de comunicagdo, iniciada no ano de 1962%. Gracas a essa
sociedade, obtiveram-se consultorias de executivos e profissionais técnicos e artisticos, sendo

que:

guando o grupo Time-Life se desassocia da Rede Globo, em 1969, a emissora ja
havia tido condicGes de se estruturar, aprendendo com o0s executivos do grupo
americano a organizar uma empresa que trata a cultura como produto dentro de um
mercado cultural de massa. (ALENCAR, 2004, p. 55).

Essa colocacdo de Alencar é importante em dois pontos para este trabalho. O primeiro
estd relacionado ao fato de a Rede Globo ter como estratégia se tornar um meio de
comunicacdo de massa, visando tratar a cultura como um “produto” para um “mercado
cultural de massa”. Nesse sentido, ela busca, na perspectiva dos executivos americanos, pais
onde a televisdo ja fazia parte da Industria cultural, experiéncias e ensinamentos para se tornar
uma Industria cultural no Brasil.

O outro ponto esta relacionado a questdo do tipo de envolvimento que ocorreu entre a
TV Globo e o grupo Time-Life. Na época da assinatura da parceria, em 1962, havia uma lei, na
Constituicdo vigente, que proibia empresas estrangeiras de investir capital ou ser donas/sécias
de empresas de comunicacdo no Brasil. Em 1965, dois meses ap6s a inauguracdo da TV
Globo, Carlos Lacerda, governador do Estado da Guanabara, denunciou como ilegal a relacao
da Time-Life com a Rede Globo. A denlncia afirmava que esta recebera cerca de cinco
milhdes de ddlares do grupo Time-Life para desenvolver a estrutura de sua televisdo e que, em
troca, o grupo americano ficaria com 30% de seus lucros (ROBERTO RAMOS, 2005).
Alencar (2004, p. 56) apresenta um trecho de uma entrevista concedida por Walter Clark, em
que este defende a TV Globo ao afirmar que “o dinheiro do grupo Time-Life ndo existia, 0
grupo garantia apenas uma assessoria técnica”.

A possivel relacdo ilegal entre as duas empresas foi para o Congresso Nacional, onde
se instituiu uma Comissdo Parlamentar de Inquérito (CPI). Ela concluiu que o acordo era
inconstitucional. Entretanto, o presidente Castelo Branco alterou a Constituicdo para legalizar
0 acordo Globo/Time-Life em 1967 (ROBERTO RAMOS, 2005, p. 144).

7 Aqui, quando se fala em Rede Globo, estdo inclusos os meios de comunicagdo agregados: televisao, radio e
jornal impresso. O acordo com o grupo Time-Life ocorreu em 1962, envolvendo o radio e o jornal impresso e
preparando a Rede Globo para construir a TV Globo, inaugurada em 1965.



36

Alencar (2004), como ja dito em nota de rodapé, é pesquisador da TV Globo e,
portanto, mantém o seu discurso como o da prdpria empresa. No site oficial chamado
Meméria Globo®®, produzido pela TV homdnima, ha uma matéria sobre o caso Time-Life.
Nela ha o relato de que o parecer da CPI foi negativo a emissora, mas que, em 1967, houve
uma mudanga “efetiva” na lei e, como descrito no site, esta “tratava-se de um dispositivo legal
sem efeito retroativo, e os contratos do Time-Life com a TV Globo eram de 1962 a 1965”.
Portanto, ndo haveria punicao a ela.

Roberto Ramos (2005) aponta como grave tal atitude do Presidente Castelo Branco.
Para entendimento de tal proposicdo, é necessario situar que este fora um presidente da
ditadura militar brasileira e que tal mudanca na lei, favorecendo a TV Globo, resultou em
trocas de favores entre a ditadura e a emissora. Um exemplo desses favores era o fato de os
jornais da Rede Globo ignorarem, ndo noticiando, desaparecimentos e torturas de perseguidos
politicos, como também greves e conflitos no pais, como exemplifica Roberto Ramos (2005,

p. 144), a partir de uma fala do Presidente Médici:

Sinto-me feliz, todas as noites, quando ligo a televisdo, para assistir ao jornal.
Enquanto as noticias ddo conta de greves, agitacdes, atentados e conflitos em varias
partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao desenvolvimento. E como se eu
tomasse um tranquilizante, ap6s um dia de trabalho.

Os jornais da Rede Globo, em todos os seus meios — impresso, radio e televisdo —
exaltavam feitos governamentais, como obras e avancos na economia, praticamente ignorando
a existéncia de um regime repressor e fazendo valer a troca de favores.

Outro momento importante de envolvimento da TV Globo com o Estado foram suas
relacBes dispares com o politico Fernando Collor: primeiramente, ao apoid-lo em sua
candidatura a presidéncia em 1989, em que “o Jornal Nacional consagrou-0 Vitorioso no
debate televisivo final” (RAMOQOS, 2005, p. 145), e, depois, ao ficar contra 0 entdo presidente
apos o escandalo envolvendo corrupgdo no poder executivo. “A Globo, ao apoiar a saida de
Collor, estava salvando o pais da corrupcdo, porém ndo aludia ao fato de que tinha sido,
também, responsavel pela sua entrada, ajudando a construir o seu marketing de ‘Cacador de
Marajas’” (RAMOS, 2005, p. 146).

Partindo de outro momento histérico, nota-se, em Miguel (2003), que a TV Globo

influenciou, mais uma vez, uma elei¢cdo presidencial ao apoiar o candidato de esquerda,

'8 ink da matéria: http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,5270-p-21890,00.html
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Lula'®, em sua primeira vitéria, em 2002. Curiosamente, ¢ 0 mesmo candidato que ela foi
contra, em 1989, quando apoiou Collor. “Em 2002, porém, o clima entre o lider do Partido
dos Trabalhadores e a maior emissora de televisdo do pais ndo era apenas cordial, era festivo”
(MIGUEL, 2003, p. 290).

Miguel (2003) afirma que, apesar de a relagdo da TV Globo com Lula ser uma
incognita, era de se esperar que ela apoiasse algum candidato que tivesse chance de ganhar
em 2002. Fernando Henrique Cardoso, presidente na época em seu segundo mandato, nao
poderia mais se reeleger, mas tinha uma boa popularidade. Isso poderia, de certo modo, ajudar
na eleicdo de alguém de seu partido. Porém, do ponto de vista da TV Globo, as aliancas
partidarias ndo indicavam um candidato forte para tal feito. Além do mais, essas aliangas ndo
agradaram muito os executivos da emissora, resultando, entdo, no apoio a Lula.

Segundo Murilo Ramos (2005), esse “favor” dado pela TV Globo a Lula foi
recompensado no desmonte do projeto da Ancinav — Agéncia Nacional de Cinema e
Audiovisual, por influéncia da emissora junto ao governo. O projeto dessa Agéncia
aumentava a legislacdo sobre as televisdes de concessdo publica, podendo o Estado interferir
na estrutura de programacdo de uma emissora, tal como a TV Globo. Porém, como ja dito, o
projeto foi derrubado.

Em outro caso, referente a cobertura do escandalo do mensaldo, a Rede Globo, por
meio do Jornal Nacional, criou uma espécie de conflito em que existiam o “bem” e 0 “mal”.
Segundo Guazina e Motta (2010, p. 146) “o conflito (enquanto ingrediente basico do drama)
funciona como elemento estruturador da narrativa jornalistica, dualiza o mundo politico e
reforca a visdo que compreende a politica como um jogo de oposi¢des”. O Jornal Nacional,
entdo, colocou os acusados uns contra 0s outros, mas protegeu, ao ndo colocar em jogo, a
integridade geral do governo Lula. Essa colocagdo quanto a Rede Globo pode ser reafirmada
com base em uma pesquisa empirica feita com os principais jornais impressos do pais, acerca
da cobertura do mensaldo em 2005: O Globo, Estadao e Folha de S&o Paulo. Nela se chegou
a conclusao de que, principalmente, O Globo culpabilizou os principais envolvidos no caso,
porém, resguardou/desatrelou do escandalo a imagem de Lula e de seu governo
(COUTINHO; MIGUEL, 2007).

A partir do que foi abordado sobre a Rede Globo, tendo em vista a apresentacdo do
conceito, pode-se afirmar que ela € uma Industria cultural, tanto por ser uma empresa que lida

com a comunicagéo/arte a partir da logica capitalista industrial do lucro quanto por atingir um

Y Lula — Luis In4cio Lula da Silva — lider do Partido dos Trabalhadores, PT, desde a época da eleigdo
presidencial de 1989.
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grande publico, se relacionando com o mesmo enquanto massa (ALENCAR, 2004,
DUARTE, 2002; RIBEIRO, ROXO, SACRAMENTO, 2010). Também se pode afirmar que a
Rede Globo é um aparelho privado de Hegemonia, a partir do conceito de Gramsci, visto que
as relacoes que ela vem desenvolvendo com o Estado, principalmente a partir da inauguracao
da TV Globo até os governos atuais, sdo de parceria, protecdo e disseminacdo de
posicionamentos ideoldgicos compartilhados (COUTINHO; MIGUEL, 2007; MIGUEL,
2003; MOTTA; GUAZINA, 2010; RAMOS MURILO. 2005; RAMOS ROBERTO, 2005).

Os objetos de estudos deste presente trabalho sdo filmes brasileiros de ficcdo que
abordam o professor e/ou a escola em seus contetidos, tendo em sua producgdo algum tipo de
ligagdo com a empresa Globo Filmes. Essa empresa pertence as Organizagdes Globo e, sendo
esta uma Indastria cultural, todas as praticas da Globo Filmes estdo ligadas aos
posicionamentos ideoldgicos e as praticas da empresa principal. Quanto a isso, é sO retomar
Adorno e Horkheimer (2009), no que diz respeito ao funcionamento da Industria cultural:
tudo é feito sob a determinacéo dos executivos principais, dos mais altos cargos.?

Para a compreensdo da influéncia da Globo Filmes no cinema nacional, é necessario
conhecer a dinamica de funcionamento da atividade cinematografica. Bernardet (1985) a
situa, na condicdo de indUstria®*, ocorrendo a partir de trés fases: a producéo, a distribuicéo e
a exibicao.

A producdo é a etapa em que o filme é feito por uma produtora, que, com ele pronto,
tentard vendé-lo a uma distribuidora. A distribuicdo é a fase em que uma empresa
distribuidora de cinema comprard uma cota de um filme, para poder pagar sua copiagem e
dissemina-lo pelas salas de exibi¢do. Essa cota da direito a distribuidora de retirar parte dos
lucros com a exibicdo do filme. Um filme, portanto, tem que ser financeiramente interessante
para uma distribuidora. Existem diversas distribuidoras brasileiras, porém, as mais influentes

sdo americanas.

20 No se pode afirmar que a Globo Filmes, sozinha, é uma Inddstria cultural, a partir dos conceitos de Adorno e
Horkheimer (2009) e Coelho (1980). Primeiro, como ja explicado, ela ja faz parte de uma complexa Inddstria
cultural, as Organizacdes Globo. Segundo, os filmes apoiados por ela, em qualquer instancia, ndo séo todos
grandes sucessos de bilheteria e, por isso, ndo podem ser considerados produtos culturais de massa. 1sso
significa que a Globo Filmes vai ter suas agbes e seus filmes analisados a partir do conceito de IndUstria
cultural por estar, e sO existir e poder ser o que €, pelo fato de estar diretamente/intimamente ligada as
Organizagbes Globo.

2L O termo “industria”, em Bernadet (1985), ndo se refere ao conceito de IndUstria cultural. Tanto ele, como
importantes pesquisadores de cinema, que ndo tém como paradigma de pesquisa a Escola de Frankfurt,
utilizam o termo.. Dentre esses pesquisadores, referenciados neste trabalho, estdo Ismail Xavier, Jacques
Aumont, lvana Bentes, Anatol Rosenfeld. No intuito de evitar confusdes quanto a utilizagdo do conceito
“inddstria”, de cinema, diferentemente do conceito de cinema como “Industria cultural”, quando for se referir a
este Ultimo, serd utilizada a expressdo em lugar da palavra.
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A exibicdo ocorre quando o filme vai para o cinema, ou seja, 0 circuito exibidor é
formado por salas de cinemas. Como j& visto, a distribuidora vai disseminar os filmes pelos
exibidores, cinemas. Da mesma forma que as distribuidoras, hd muitas exibidoras
multinacionais no Brasil.

O cinema brasileiro, diferentemente do americano, ndo é uma indastria. O que
caracteriza o cinema como uma indudstria, além de apresentar, em sua producéo, as trés fases
descritas por Bernardet (1985), é o fato de ela se manter sem apoio estatal, apenas com sua
prépria atividade e iniciativa privada, ou seja, com a venda de ingressos e produtos/servicos
relacionados aos filmes, além de investimentos privados (GATTI, 2005). A maior parte dos
filmes americanos é produzida, distribuida e exibida dentro de uma estrutura composta de
diversas induastrias cinematograficas. O que mais se aproxima dessa realidade industrial no
Brasil sdo os filmes realizados totalmente, ou em parte, pela Globo Filmes.

A Globo Filmes, segundo a descricdo de seu diretor executivo no site da empresa,
secdo quem somos®, atua na producdo — “apoio ao desenvolvimento artistico” e na divulgacao
de filmes nacionais — por meio da TV Globo e em outras midias, como radio e internet, sendo
que, segundo o site, os “investimentos na divulgacdo dos filmes nacionais permitiram que
esses filmes pudessem competir com o cinema estrangeiro, dominante no pais”. Além disso,
fazendo alusdo ao processo de hibridizagdo de meios de exibicdo, em que filmes, feitos

inicialmente para cinema, sdo exibidos em outros formatos, o site aponta que:

Junto & Central Globo de Programacédo, temos estimulado a exibigcdo dos filmes
nacionais na TV Globo — cerca de 80 produgdes sdo exibidas por ano. Hoje, a TV
Globo é a TV aberta privada brasileira que mais exibe filmes nacionais das mais
variadas vertentes. (GLOBO FILME, site, 2012, se¢do “quem somos”™).

Segundo Fonseca (2003) e H. C. Silva (2010), realmente a Globo Filmes contribuiu
para 0 aumento da exibicdo de filmes brasileiros no cinema nacional. Porém, deve-se ficar

bastante atento a este fato, pois, segundo Fonseca (2003, p. 1):

O brago cinematogréfico da Rede Globo estd fazendo os filmes de maior
audiéncia do cinema brasileiro, associando-se a sucessos como ‘Carandiru’ e
‘Cidade de Deus’, ou levando para a tela grande produtos televisivos como
‘Os Normais’ e ‘Casseta e Planeta’. Isso gerou um novo dominio global,
agora na industria do cinema, onde s6 os filmes com a midia da TV Globo
conseguem decolar.

22 http://globofilmes.globo.com/quemsomos.htm
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Acrescentando ao que afirma Fonseca, a Globo Filmes, devido a grande influéncia da
TV Globo no contexto da comunicagdo nacional, tem acesso facil e boa relacdo com as
distribuidoras e exibidoras nacionais e internacionais, influenciando, junto a estes, a entrada
de filmes brasileiros no circuito de exibicdo. Esses filmes, devido a grande divulgacdo na
programacédo da TV Globo, em programas como Domingdo do Faustdo, Mais Vocé, Big
Brother Brasil e até mesmo dentro das novelas, tendem a ser grande sucesso de bilheteria,
como os recentes De pernas pro ar 1 e 2 (2010, 2012), Até que a sorte nos separe (2012) e E
ai, comeu? (2012). Soma-se a esse sucesso o fato de os atores da maioria desses filmes serem
conhecidos pelo publico por suas atuagdes na televisdo, o que ajuda ainda mais na divulgacao
e, consequentemente, num possivel aumento do nimero de espectadores.

A producéo de filmes pela Globo Filmes ou com seu nome envolvido, desde a etapa de
producdo, facilita a captacdo de recursos, viabilizando mais rapidamente as filmagens e
finalizagdes dos filmes. Atualmente, no Brasil, hd a participacdo do Estado na producdo
cinematogréafica por meio de leis de incentivo. A principal delas é a Lei do Audiovisual. Por
essa lei, uma empresa pode destinar até 6% de seu imposto de renda anual para a producéo de
um filme. Em contrapartida, esse filme terd que divulgar a marca dessa empresa, 0 que pode
acontecer de diferentes formas, dependendo do tipo de contrato realizado. A Agéncia
Nacional do Cinema, ANCINE, regula essa atividade de deducdo do imposto de renda para
apoio a producdes cinematograficas.

De acordo com Barone (2009), alguns filmes sdo produzidos por meio da lei de
incentivo, sem estar envolvidos com a Globo Filmes, porém, ndo chegam aos cinemas por nao
conseguirem espaco frente as distribuidoras e exibidoras que, como ja dito, sdo em sua
maioria internacionais. A conclusdo desse raciocinio é simples e remete novamente a Fonseca
(2003): somente filmes que tenham alguma relacdo com a Globo Filmes “conseguem
decolar”, ou seja, completar o tripé cinematografico de producgdo, distribui¢do e exibicao.

A partir da constituicdo do cinema enquanto atividade comercial, é importante
estabelecer relagdes no que diz respeito a sua influéncia no conteddo de um filme e em seus
modos de enderecamento. Ellsworth (2001, p. 24) afirma que o modo de enderegcamento de

um filme

tem a ver, pois, com a necessidade de enderecar qualquer comunicagdo, texto ou
acdo “para” alguém. E, considerando-se 0s interesses comerciais dos produtores de
filme, tem a ver com o desejo de controlar tanto quanto possivel, como e a partir de
onde o espectador ou a espectadora Ié o filme.
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Partindo disso, a autora coloca que a construgdo da narrativa cinematogréfica € um
processo consciente, que vai buscar dotd-la de desejos, expectativas e processos de
identificacdo com o espectador, para que o filme fique mais interessante e para que o publico
se veja dentro dele. Isso quer dizer que, na narrativa cinematografica, hd um espaco para o
publico ocupar e, de acordo com Masterman (apud ELLSWORTH, 2001, p. 17), “os espagos
que somos convidados a ocupar estdo ligados a posi¢oes ideoldgicas — maneiras “naturais” de
examinar e dar sentido a experiéncia”.

Os modos de enderecamento buscam conduzir os espectadores para os sentidos que 0s
produtores querem que estes captem nos seus filmes. Para isso, 0s modos de enderecamento
oferecem estimulos para identificagdo do publico, como “posi¢des de género, Status social,
raca, nacionalidade, atitude, gosto, estilo as quais um determinado filme se enderega”
(MASTERMAN, apud ELLSWORTH, 2001, p. 25). A respeito, cabe salientar que: “o espaco
entre um filme e seu publico é um espago volatil. E esse entre-espaco que os modos de
enderecamento tentam manipular. Nos filmes a volatilidade desse espaco é reconhecida e
explorada em favor do lucro comercial e das ideologias dos agentes econdémicos envolvidos”
(MASTERMAN, apud ELLSWORTH, 2001, p. 44).

E a partir desses estimulos componentes do modo de enderecamento de um filme,
influenciados pela ideologia dos produtores e pelo objetivo do lucro comercial, que este
trabalho se volta aos filmes nacionais que entram em cartaz no cinema brasileiro apoiados
pela Globo Filmes.

Pode-se afirmar, entdo, que os contetdos/discursos desses filmes, e seus modos de
enderecamento estdo permeados por posicionamentos ideoldgicos da Globo Filmes, que,
consequentemente, segue direcionamentos das Organizagdes Globo que, por ser um aparelho
privado de Hegemonia, esta em consonancia com a ideologia do governo e com a
configuracdo atual do modo de producéo capitalista.

Em se tratando de filmes apoiados pela Globo Filmes, que tém o professor/escola
como personagem/cenario e diversos discursos sobre estes, foram levantadas questdes
relacionadas a que discursos séo esses, sobre o professor/escola, que passaram pelo crivo
ideoldgico das Organizagbes Globo, sabendo-se de sua constituicdo enquanto Industria
cultural e Aparelho Privado de Hegemonia.

Os filmes escolhidos para analise foram:

- Uma professora muito maluquinha (2011)

- Qualquer gato vira-lata (2001)

- Verodnica (2009)
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Essa escolha deve-se, primeiramente, ao envolvimento desses filmes com a Globo
Filmes, por eles apresentarem o professor e/ou a escola em seus enredos e por terem sido
vistos por uma grande quantidade de pessoas. Além disso, pelas possibilidades de
abordagens/criticas relacionadas aos conceitos de Industria cultural e Hegemonia, a partir de

suas construcOes narrativas e seus discursos.

1.2 Objetivo

Esta pesquisa tem como objetivo analisar discursivamente filmes produzidos/apoiados
pela Industria cultural OrganizacGes Globo, que tém, em seus enredos, professores como
personagens principais e a escola como cenario.

A partir desse objetivo ha os seguintes desdobramentos:

- Identificar a constituicdo politico-econémica atual da Industria cultural que envolve o
processo produtivo do cinema brasileiro.

- Identificar, nos discursos dos filmes brasileiros, que tém o professor como personagem
principal e a escola como cenério, conceitos de Industria cultural e Hegemonia que envolvem

0 processo educativo.

1.3 Aspectos Metodol6gicos — Andlise Filmica e Analise Critica do Discurso

Para analisar os discursos presentes em filmes nacionais que abordam o professor e a
escola, na busca de concepcGes hegeménicas destes, a alternativa tedrico-metodolégica
escolhida foi a Anélise Critica de Discurso, proposta por Fairclough (2001).

Antes de partir para as questbes relativas a proposta analitica, é feita aqui a
apresentacdo de uma analise filmica muito utilizada entre pesquisadores de cinema. H& uma
revisao tedrico/bibliografica do que ja foi produzido por algumas correntes que buscam
explicar o funcionamento dessa metodologia, apontando, nos devidos momentos, 0s motivos
da ndo adequacdo desta a proposta desse estudo.

Inicia-se com uma diferenciacdo apresentada em Vanoye;Goliot-Lété (1994) sobre os

espectadores comuns, os analistas ou criticos de cinema, e os pesquisadores cientificos. Os
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primeiros seriam aqueles que assistem aos filmes atentando somente ao seu enredo, de forma
passiva ou “melhor, menos ativo do que o analista, ou mais exatamente ainda, ativo de
maneira instintiva e irracional” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 18). Esse espectador
comum, portanto, “‘esta submetido ao filme, deixa-se guiar por ele. Para ele o filme pertence
ao universo do lazer”.

Os analistas ttm a experiéncia do cinema como trabalho. O analista é ativo, “olha,
ouve, observa, examina tecnicamente o filme, espreita, procura indicios” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p. 18). Além disso, mantém um distanciamento da obra, de forma a
poder formular hip6teses, de acordo com seus sistemas de analises. “Para ele, o filme pertence
ao campo da reflexdo” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 18).

A terceira categoria, de pesquisadores cientificos em cinema, é considerada nova e
observa o filme a partir dos parametros da linguagem cinematografica. Em sua maioria,
observam as narrativas e as esmitcam, na busca de relagdes entre as escolhas dos planos e
cortes feitos pelo diretor. Fecham-se no universo do filme, porém, mantendo o distanciamento
e a objetividade necessarios para construir um conhecimento a partir de seus estudos.

Apesar da obra de Vanoye;Goliot-Lété (1994) ser bastante referenciada e sua proposta
de analise filmica ser utilizada como método de diversas pesquisas em analises de filmes®,
esta se distancia da proposta deste trabalho, pois, devido ao objetivo apresentado, ha a
necessidade de uma andlise filmica que ndo se feche no universo do filme, mas que faca
conexdes/relacBes entre os contextos socioecondmicos de sua producdo e 0s discursos
presentes nos filmes analisados.

Franca (2002) realiza um trabalho sobre a historiografia da analise filmica, abordando
diferentes métodos propostos para fazé-la. Ele inicia sua apresentacdo com a metodologia de
Vanoye; Goliot-Lété (1994), devido a sua grande utilizacdo em diversos trabalhos sobre
cinema. Francga critica 0 método dos autores, classificando-o como muito objetivo e centrado,
ao extremo, no universo fechado de um filme. Ainda sobre os autores, ele afirma que estes se
referenciaram em apenas um dos pontos da metodologia proposta por Metz (1980, apud
FRANCA, 2002). Para Metz, uma analise filmica deve ser feita a partir de uma analise textual
do filme, que é composta de duas etapas: a primeira, em que se observa a linguagem
cinematogréafica, como tipos de planos, enquadramentos, movimentos de camera e montagem;

e a segunda, na qual outros pontos devem ser observados, como figurino, cenografia e

2 Esta afirmacao parte de uma referéncia a obra de Franga (2002), que seré abordada a frente, e também a partir
de uma pesquisa feita na plataforma de produgdes cientificas, Google Académico, onde o livro Ensaio sobre a
analise filmica possuia 335 citagdes, entre teses de doutorado, dissertacdes de mestrado e artigos publicados
em revistas.
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iluminacdo. Isso porque esses outros elementos, juntamente com a linguagem
cinematografica, também integram a sintaxe textual do filme. Vanoye; Goliot-Lété (1994),
segundo Francga (2002), consideram apenas a primeira etapa de Metz (1980) como necessaria
a uma analise filmica.

Apesar de mais abrangente, a metodologia de Metz (1980) prevé que esta fique restrita
ao filme, assim como deve haver apenas uma, ou outras poucas, possibilidades interpretativas
para um filme. Franca (2002) rebate esse posicionamento ao afirmar, a partir de Barthes
(1988), que existem diversas formas de se analisar e interpretar um mesmo filme, e que isso
dependerd do estilo e da proposta de cada espectador/critico/pesquisador. Ainda explicando
essas possibilidades, Barthes (1988) afirma que um filme pode ser visto/analisado, inclusive,
sem qualquer parametro, de linguagem cinematografica ou contexto histérico, ja que pelo fato
de ser uma obra de arte, pode ser analisado como arte pela arte. De certa forma, essa
perspectiva de Barthes (1988), também compartilhada por Franca (2002), tem raizes na
concepgdo de que a analise filmica surgiu de forma livre, na qual cada analista vai
constituindo o seu método, e assim deveria se manter (XAVIER, 1994).

No Brasil, as primeiras revistas sobre cinema, que continham analises filmicas, foram
Scena Muda, de 1921 a 1955, e Cinearte, 1926 a 1942. Ambas as revistas apresentavam tanto
contetdo relacionado a filmes americanos quanto a producgdes nacionais, em especial no caso
da dltima (MORETTIN, 1995).

De acordo com Xavier (1994), o surgimento da atividade cineclubista, na década de
1920, impulsionou a exibicdo e a discussdo cinematografica, principalmente de filmes que
ndo entravam no circuito comercial de salas, ja dominado por produgdes americanas. O
surgimento de cinematecas®, e de museus relacionados, estimulou ainda mais as discussoes
sobre a preservacdo e o desenvolvimento da producdo nacional. O interesse da universidade
pelo cinema, enquanto campo de estudo, veio somente mais tarde®, apesar de os cineclubes
vinculados a ela terem surgido bem antes, como o Clube de Cinema da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras de S&o Paulo, fundado em 1940.

Apos a apresentacdo das abordagens de Franca (2002) e Xavier (1994), passa-se ao
trabalho da pesquisadora portuguesa Penafria (2009), que apresenta conceitos e uma

metodologia para a anélise de filmes. Ela tem como referéncia a concepgéo de analise filmica

24A Cinemateca Brasileira foi fundada em S&o Paulo, nos anos 1950. E a Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (AUTRAN, 2007).

% As primeiras faculdades de cinema, no Brasil, foram implantadas na Universidade de Brasilia, em 1965, e na
Universidade de Sdo Paulo, em 1967, tendo como agente principal o jornalista Paulo Emilio Salles Gomes
(AUTRAN, 2007).
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de Vanoye; Goliot-Lété (1994), ja abordada nesta pesquisa, e ancora-se em Aumont (2005),
principalmente no que se refere as duas etapas de andlise sugeridas pelo ultimo:
decomposicéo do filme e interpretacdo das partes, ou seja, valorizando-se somente 0 universo
fechado do filme.

Diferentemente de Franca (2002) e Xavier (1994), Penafria (2009) traz, em seu texto,
orientacBes diretas sobre como realizar uma analise filmica. Logo na introdugdo, ha um indice
com trés itens: “1- O que é a analise de filmes e para que serve? 2- Como analisar? 3-
Bibliografia”. No decorrer do texto, ela apresenta um passo-a-passo para a realizacdo da
analise. Esse processo ser resumido em: decomponha o0s elementos da linguagem
cinematografica®®, como sequéncias, cenas e planos; escolha a cena principal e analise
detalhadamente seus planos, de acordo com enquadramento, duracdo, movimentos de camera.
Ou seja, trata-se de uma visdo fechada no filme. Essa visao ainda é reafirmada pela autora ao
final, quando ela aborda a figura do espectador, de modo a “identificar o lugar reservado” a
ele. Em outras palavras, verificar o “grau de envolvimento que um filme permite ao seu
espectador”.

Em contraposicdo aos autores apresentados, e seus métodos de analise filmica,
Mascarello (2006a) afirma haver uma semelhanca entre criticos, pesquisadores e analistas de
filmes, que se refere ao aniquilamento do papel do espectador, em favor da importancia do
filme somente enquanto texto. Nota-se esse posicionamento ja no titulo de seu trabalho:
Procura-se a audiéncia cinematogréafica brasileira desesperadamente ou Como e por que 0s
estudos brasileiros de cinema seguem textualistas.

Mascarello (2006a) traca um pequeno panorama do desenvolvimento da pesquisa em
cinema no Brasil, abordando desde o surgimento dos programas de pés-graduacdo em
Comunicacdo, na década de 1970; a formacdo de grupos de trabalho sobre cinema na

Intercom?” e na Comp6s® e & criacdo de um férum especifico para a area, o Socine®, em

% Tais elementos da linguagem cinematografica séo abordados no capitulo 2.

2" Intercom é a sigla que se refere a Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacéo. Essa
Sociedade realiza, anualmente, um congresso nacional e cinco congressos regionais paralelos. Neles séo
apresentados trabalhos em forma de comunicagdo oral e/ou publicagdo dos mesmos nos anais do evento. Fonte:
www.intercom.org.br

%8 A Compos é a sigla para Associacdo Nacional dos Programas de P6s-Graduagdo em Comunicacdo. Esta
também realiza um congresso nacional para apresentacdo de resultados de pesquisas feitas em mestrados e
doutorados vinculados. Fonte: www.compos.org.br

2 Socine é a sigla para Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual. Ela realiza um encontro anual,
onde sdo apresentados e discutidos trabalhos envolvendo as diversas areas de cinema e audiovisual. Fonte:
www.socine.org.br



46

1996. O autor afirma que a tendéncia/pertinéncia da andlise filmica textual no Brasil tem sua
origem no processo histdrico de desenvolvimento de seu préprio cinema e na sua relagdo com
a credibilidade/aceitabilidade internacional. Ele exemplifica com o caso do cinema novo®,
mais especificamente com Glauber Rocha, que foi objeto de estudo de cinéfilos e estudiosos
franceses. Diante dessa recepg¢éo positiva do cinema nacional e do interesse por ele e, ainda,
em virtude da contemporaneidade do inicio da pesquisa em cinema no Brasil com esse fato,
adotou-se 0 modo francés de analise filmica, feito a partir dos filmes do cinema novo.
Segundo Mascarello (2006a, p. 129), esse modelo persiste até hoje com “a continuidade do
glauberianismo como cénone estético-tedrico nos estudos brasileiros de cinema”.

Por mais que o cinema novo tenha, na maioria de seus filmes, uma preocupagéo de
dendncia social e de apresentacdo de conflitos socioecondémicos, as analises filmicas
nacionais seguiram o modelo textual francés. Ele permanece até o momento, evidenciando
“hipertrofia ¢ anticontextualismo da &rea analitico-filmica” (MASCARELLO, 2006a, p. 129).
Em sintonia com a critica de Mascarello (2006a), este trabalho realiza ndo s6 uma analise
textual de filmes, mas também identifica/discute outras instancias a eles relacionadas, como
as relacdes politico-econémicas de seu processo de producdo, focalizando os modos pelos
quais seus discursos estdo relacionados ao contexto social brasileiro, especificamente em se
tratando do professor e da escola. Para alcangar o objetivo e seus desdobramentos, escolheu-
se, como metodologia, a analise critica do discurso em vez da analise filmica tradicional
apresentada.

Fairclough (2001), logo no inicio de sua exposicdo sobre a Analise Critica do
Discurso, apresenta uma concepcao de discurso e um quadro tedrico para sua analise, sendo
que sua abordagem principal ¢ “reunir a andlise de discurso orientada linguisticamente e o
pensamento social e politico relevante para o discurso e a linguagem” (FAIRCLOUGH, 2001,
p. 89). Trazendo essa abordagem para 0s objetivos deste trabalho, o que se faz é reunir uma
analise da linguagem cinematografica, observando as diegeses*" dos filmes e as relagdes com

os elementos da narrativa e cénicos que os compdem®; com uma abordagem sécio-politica e

% 0O cinema novo foi um movimento de vanguarda do cinema nacional, que ocorreu nas décadas de 1960 e 1970,
agrupando cineastas que tinham preocupacdo em trazer a realidade social brasileira para os filmes. Esse
movimento serd abordado no capitulo 2.

3! Diegese refere-se a agdo temporal do filme, a tudo que esté relacionado ao universo da historia do filme, numa
visdo fechada nele mesmo. Por exemplo, a diegese de Feitico de Aquila é regida pelas descrigdes e
caracteristicas apresentadas do mundo/contexto onde se passa o filme, “a terra média”. (RODRIGUES, 2002)

%2 Os elementos linguisticos referem-se as escolhas de planos e movimentos de cAmera. Os elementos cénicos
referem-se a escolha e a constituicdo de cenografia, figurino, iluminagdo e som. (RODRIGUES, 2002)
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econdmica centrada, principalmente, na caracterizagdo/discussao dos processos relacionados a
producéo, distribuigdo e exibicdo de filmes no Brasil, abordando suas relagdes com a Globo
Filmes e as Organizagdes Globo, tendo como referencial tedrico os conceitos de Industria
cultural e Hegemonia.

Fairclough (2001) apresenta uma concepcao tridimensional do discurso, formada pelo
discurso como texto, pratica discursiva e pratica social. Quanto ao texto audiovisual, a analise
¢ feita a partir de conceitos da linguagem cinematogréafica, abordando quest6es relacionadas
aos planos e suas relagdes com os elementos cénicos (MARTIN, 1990; RODRIGUES, 2002).
Quanto ao texto escrito, ou seja, 0 roteiro propriamente dito, hd a abordagem a partir de trés
pontos de entrada textuais: semanticos, sintticos e pragmaticos (BARRETO, 2012).

Os aspectos semanticos sdo observados a partir das escolhas lexicais utilizadas nos
filmes, apresentadas nas falas dos personagens. Podem surgir ressignificagdes, “que
compreendem a atribuigdo de sentidos novos a palavras dicionarizadas, em deslocamentos
que tendem a marcar sua inscri¢do em matrizes outras” (BARRETO, 2012, p. 987), e também
relexicalizagdes, que “correspondem a utilizacdo de neologismos ou de termos ja cunhados
em outras areas e para outros fins, para dar conta de sentidos que as palavras existentes ndo
expressariam” (BARRETO, 2012, p. 987). Quanto ao aspecto sintatico, observam-se as
relages entre as palavras e os sentidos que surgem a partir dessas relacbes, como causa e
efeito, subordinacdo e afirmacgdes/negacOes de identidades/sentidos. Quanto ao aspecto
pragmatico, abordam-se as relacGes entre os produtores dos discursos com o0s proprios
discursos. No caso do filme, quem esta emitindo tal discurso, que recursos semanticos e
sintaticos utiliza para colocar-se quanto ao proprio discurso.

Quanto a segunda dimensdo, a pratica discursiva, Fairclough (2001, p. 107) afirma
que a mesma ‘“‘envolve processos de producdo, distribuicdo e consumo textual, e a natureza
desses processos varia entre diferentes tipos de discurso de acordo com fatores sociais”. Para
explicitar a prética discursiva relacionada aos filmes nacionais escolhidos, serd necessaria
uma analise de questdes sociais, econdmicas e politicas que envolvem seus processos de
producdo e distribuicdo/exibicdo por salas de cinema brasileiras e em que isso interfere na
construcdo de seus discursos. Para isso, tendo como referéncia conceitos de Industria cultural,
pretende-se caracterizar a pratica discursiva a partir da relagédo que a Globo Filmes tem com o
mercado de distribuicdo/exibicdo e com os filmes que apoia. A intencéo foi identificar, nesses
discursos, concep¢des hegemonicas acerca do professor e da escola, a partir de seus conteddos

e modos de enderegamento.
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Ainda com relagdo a pratica discursiva, “os processos de producéo e interpretagdo” sao
socialmente restringidos num sentido “duplo” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 109). Quanto ao
processo de producdo dos filmes em parceria com a Globo Filmes, ele € restringido pelo
posicionamento ideologico das Organizagdes Globo, que, por sua vez, estéd relacionado com
seu envolvimento com o Estado, funcionando como um aparelho privado de Hegemonia.

Com relacdo a atuacdo da Globo Filmes diretamente no processo de producdo, ha
questdes/restricdes relacionadas a: escolha de enredos que tenham maior apelo popular para
gerar grandes bilheterias; selecdo de atores da TV Globo, ja conhecidos e que ajudardo na
empatia do publico e na boa aceitacdo do filme; e utilizacdo de narrativas simples, em que 0s
personagens e 0s acontecimentos sdo bem definidos e de facil compreensdo, inspiradas na
narrativa classica americana®>,

Quanto a interpretacdo dos filmes pelo publico, o fato da restricdo social pode estar
relacionado aos “recursos disponiveis dos membros, que sdo estruturas sociais efetivamente
interiorizadas, normas e convengdes” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 109). Com base nisso, 0s
filmes sdo interpretados a partir dos contextos sociais e culturais vividos pelos espectadores.
Como ja dito, os filmes nacionais produzidos pela Globo Filmes buscam, em seus enredos,
clareza e facilidade de compreensdo narrativa, tentando apresentar coeréncia para diversos

pablicos. Fairclough (2001, p. 113) aponta que:

um texto coerente € um texto cujas partes constituintes (episddios, frases) sdo
relacionadas com um sentido, de forma que o texto como um todo ‘faca sentido’,
mesmo que haja relativamente poucos marcadores formais dessas relacfes de
sentido — isto é, relativamente pouca coesdo explicita. Entretanto, o ponto em foco é
gue um texto s6 faz sentido para alguém que nele vé sentido, alguém que é capaz de
inferir essas relagfes de sentido na auséncia de marcadores explicitos.

Nos filmes da Globo Filmes, os marcadores necessarios ao entendimento da historia
geralmente estdo bem explicitos, seguindo a tradicdo da narrativa classica. E, em quase sua
totalidade, os filmes sdo coerentes para o publico em geral, vide o grande nimero de

espectadores que buscam os filmes.3* Porém, h4 ai uma questdo interessante. Os marcadores

% A narrativa classica americana, ou modelo classico-narrativo, foi estruturada a partir de Griffith (1915) e
desenvolvida pelo cinema americano. Esse modelo prevé uma estrutura simples para se contar uma histéria, em
que os personagens tém personalidades bem definidas, “do bem ou do mal”, e as situacdes sdo narradas de
forma mais linear possivel, para ndo confundir o espectador, tornando o filme de facil compreensdo (COSTA,
1987).

% E claro que seria necessaria uma pesquisa, até mesmo quantitativa, com o publico para saber se os
espectadores acharam ou ndo tal filme coerente. Porém, os recursos usados na producéo do texto filmico, como
a utilizacdo de sinopses simples, a prevaléncia de atores ja conhecidos e a ampla divulgagdo na TV Globo, dos
filmes da Globo Filmes, além da tradicdo que a Ultima ja tem com outros filmes de sucesso de publico,
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explicitos nesses filmes sdo bem semelhantes aos trabalhados em novelas da TV Globo, como
a construcdo maniqueista dos personagens e o desenvolvimento de seus enredos com base
numa estrutura simples. Tudo na histéria comeca bem, aparecem um ou mais complicadores
que perduram durante a trama, e tudo se resolve no final (ALENCAR, 2004). Os
espectadores, portanto, ja familiarizados com a linguagem da novela®, ndo terdo dificuldades
em compreender a linguagem dos filmes produzidos nesses moldes lineares.

Quanto ao discurso como pratica social, Fairclough (2001) apresenta-o relacionando-o
aos conceitos de Ideologia e Hegemonia. A respeito da questdo da analise critica do discurso
filmico, é interessante perceber em Fairclough (2001) que “as ideologias embutidas nas
praticas discursivas sdo muito eficazes quando se tornam naturalizadas e atingem o status de
senso comum” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 117)%*. Como abordado anteriormente, o fato de 0s
filmes terem suas narrativas e escolhas tematicas semelhantes as das novelas contribui para a
naturalizacdo de ideologias neles apresentadas.

Quanto a questdo da Hegemonia, Fairclough (2001, p. 122), apoiado nos conceitos de

Gramsci, assim a define

“Hegemonia € lideranca tanto quanto dominagdo nos dominios econémico, politico,
cultural e ideoldgico de uma sociedade. Hegemonia é o poder sobre a sociedade
como um todo de uma das classes economicamente definidas como fundamentais
em alianca como outras forcas sociais, mas nunca atingido sendo parcial e
temporariamente, como um ‘equilibrio estavel’. Hegemonia é a construcdo de
aliancas e a integracdo muito mais do que simplesmente a dominacdo de classes
subalternas, mediante concessbes ou meios ideolégicos para ganhar seu
consentimento”

contribuem para uma grande procura de seus langcamentos e para uma pré-concep¢do de que os filmes terdo
historias compreensiveis.

% Esther Hamburger (2005), em seu livro Brasil Antenado — a sociedade da novela, aponta a relagio existente
entre a grande audiéncia das novelas da TV Globo com a estrutura narrativa facil e simples de ser
compreendida que estas apresentam. Além disso, constata temas que sdo trabalhados de forma ciclica, como
suspense, em que a grande questdo pode ser quem matou determinado personagem; a novela rural, em que o
foco est4 na simplicidade da vida interiorana e novelas com temas internacionais, principalmente as de Gloria
Perez, nas quais o cotidiano e 0s costumes de outros paises sdo o grande atrativo.

% O autor ainda alerta, na continuagio dessa citagdo, que “essa propriedade estavel e estabelecida das ideologias
ndo deve ser muito enfatizada, porque minha referéncia a ‘transformagdo’ aponta a luta ideologica como
dimensao da pratica discursiva” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 117). Essa questdo da transformagdo sera
trabalhada quando for feita a analise dos discursos frente as mediagdes dos professores quanto aos filmes.
Nesse momento, preza-se pelo discurso dos filmes enquanto pratica social, em que realmente ha ideologias
embutidas e naturalizadas, principalmente por causa de suas relagdes com as novelas, como ja abordado. E
valido ressaltar que ndo se trata de uma abordagem baseada na ideia de que os espectadores de tais filmes séo
“imunes aos efeitos das ideologias que estdo supostamente ‘nos’ textos” (FAIRCLOUGH, 2001, p.119), mas
se esta, nesse momento, verificando os processos de naturalizagdo de conceitos ideoldgicos nesses filmes.
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A construcdo de aliancas das Organizac¢des Globo, como abordado em Miguel (2003)
e Roberto Ramos (2005), tanto com o Estado — em insténcias federais, estaduais e municipais
— guanto com empresarios de outros setores — como 0 da industria cinematogréafica e o
educacional — a torna, como ja dito, um aparelho privado de Hegemonia. Isso influencia na
forma como posicionamentos ideoldgicos tentam ser naturalizados, hegemonizados, nos

contetidos de seus produtos, sejam eles novelas, telejornais ou filmes.

1.4 Justificativas

A relacdo entre a educacdo e o cinema pode ser percebida a partir de duas formas
principais: uma seria entre o audiovisual e a escola, e a outra teria a escola como tema no
audiovisual. Ambas sdo abordadas em estudos que fazem parte de um novo campo de
pesquisa denominado midia-educacdo (BELLONI, 2005). Esse campo refere-se tanto a
educacdo e a formacdo de posicionamentos criticos com relacdo a midia, quanto a presenca
das midias na escola, na condigdo de recursos pedagdgicos.

Antes mesmo da estruturacdo do campo da midia-educacdo, Belloni (1991) aborda a
educacdo para a midia como tarefa primordial da escola. Segundo a autora, a escola deve
estimular discuss@es relacionadas aos conteudos e as praticas midiaticas, formando alunos
ativos e criticos perante as informacdes que recebem dos diversos meios de comunicacdo. O
mesmo ocorre com Duarte (2002), ao afirmar que a escola pode ensinar a ver, com novas
perspectivas, a midia diante dos diferentes cotidianos de seus alunos.

Diversas disciplinas, em seus contetdos, podem discutir e mediar noticias, novelas e
filmes, questionando fic¢des, comparando-as as realidades dos alunos, além de, dependendo
da série que estejam trabalhando, explicitar as relagdes entre as midias e os acontecimentos
sociais e politicos. Dialogando com Belloni (1991, 2005), Fantin (2006) apresenta algumas
dificuldades encontradas na pratica da educagdo para as midias. As disciplinas possuem
programas com conteldos extensos e muito fechados a novos didlogos, tais como discussées
sobre midias. Além disso, os professores sdo cobrados por suas secretarias e coordenacoes a
cumprir tais programas. Mesmo com iniciativas de trabalhos interdisciplinares, a autora vé
poucas praticas relacionadas a educagdo e midias na escola. Pode-se também atribuir a isso,
segundo Fischer (2008, p. 01), questdes relacionadas a formag&o do professor para o trabalho

com midias na escola, em que curriculos de graduacdo, de pedagogia ou licenciaturas
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poderiam privilegiar mais experiéncias com midias, por exemplo, com o cinema. “O
aprendizado vivido com o cinema potencializa uma relagdo mais viva com a cultura
audiovisual e contribui para uma formacao docente mais ampla e atenta a complexidade das
novas questdes sociais, éticas e estéticas de nosso tempo”.

Em Belloni (2005) e Fantin (2006), encontram-se estudos referentes ao surgimento e
desenvolvimento do campo da midia-educacdo. Nos dois trabalhos, nota-se que ndo ha uma
data certa de definicdo do campo, e que isso também ndo é o mais importante, mas sim as
diferentes concepcgdes relacionadas a presenca das midias na escola. Em um primeiro
momento, a concepgdo era de que a escola deveria se proteger da midia, ndo se deixando
influenciar por ela. A midia era algo ruim, e evita-la, preferindo os estudos somente nos
livros, era uma forma de ndo se contaminar pelas imposicdes de gostos e posturas que a midia
apresentava. Nessa perspectiva, nesse primeiro momento, o importante era a escola ignoréa-la.
Num segundo momento, ainda na defensiva, a concepcao era de a escola comecar a perceber e
discutir a midia, mas no intuito de ataca-la e menospreza-la, principalmente no que diz
respeito a manipulacdo de informacgbes e conhecimentos. Porém, num terceiro momento, a
concepcao torna-se mais dialdgica: a escola deveria se portar ativamente perante as midias,
podendo discuti-las, questiona-las e até mesmo participar delas.

Mesmo com essa concepgdo critica da escola com relacdo as midias, em pesquisas
empiricas, nota-se que ha uma realidade diferenciada. Fantin e Girardello (2009) afirmam que
muitas escolas possuem equipamentos midiaticos e estdo informatizadas, porém, o acesso as
tecnologias ndo configura uma pratica critica, tanto nos usos desses meios quanto nas relacdes
com a midia. Portanto, ainda que tenha se fortalecido e tenha como concepcdo uma postura de
trocas e praticas criticas, a relacdo midia-educacdo ainda é superficial.

Outros trabalhos, frutos de pesquisas empiricas, como os de Pretto (1996), Napolitano
(2003) e Moran (2007), mesmo sugerindo diversas formas de usos das midias no contexto
escolar, apontam que a maioria de seus usos esta aquém das possibilidades criticas que estes
podem permitir. Na maioria das vezes, as midias sdo utilizadas apenas como recursos
ilustrativos, sem questionamentos, criticas ou posicionamentos ativos diante desses recursos.

Nas escolas, é comum a utilizagdo de videos educativos. Em Champangnatte (2009),
estd posto que o Ministério da Educacédo possuia duas estratégias de abastecimento de videos
na escola: uma, com base na programacéo da TV Escola (emissora de TV publica), em que as
escolas recebiam uma parabdlica, uma televisdo e um videocassete, para gravar a
programacéo desse canal; outra que consistia no envio de caixas contendo DVDs (programa

Dvd Escola), com videos de diversos assuntos. Além disso, a Secretaria Municipal de
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Educacédo do Rio de Janeiro, por intermédio da Multirio — empresa municipal de multimeios —
produzia e enviava conteudos audiovisuais as escolas.

A producéo de videos educativos ndo é uma estratégia recente e, apesar de ndo ser um
processo continuo, iniciou-se no Brasil na década de 1930, com a criacdo do Instituto
Nacional de Cinema Educativo, INCE. Segundo Alegria e Duarte (2005 p. 09):

a perspectiva do Estado Novo de dar ao cinema uma fun¢do educativa “oficial”
desembocaria ndo apenas na criacdo do INCE, mas também na implementacgdo de
medidas destinadas a inserir filmes na rotina das escolas e na formacdo dos
professores.

Por meio dessas iniciativas, foram produzidos filmes que abordavam a prevencéo de
doencas, a valorizacdo da pétria, a ética e 0s bons costumes sociais, alem de filmes
diretamente ligados aos conteudos das disciplinas escolares. Humberto Mauro, importante
cineasta brasileiro da época, foi um dos diretores de varios desses filmes, que eram exibidos
nas escolas mais importantes, levando-se projetores cinematograficos para as escolas que néo
0s tinham, e promoviam-se sessdes com debates acerca dos temas (MORETTIN, 1995).

A respeito do video educativo, é ténue sua diferenciacdo de videos como
documentérios ou ficgbes comuns. Wohlgemuth (2005) define e apresenta o video educativo
como 0 que possui um contetdo que deve ser apreendido, dotado de artificios pedagdgicos,
ou seja, com a finalidade de ensinar. Porém, os limites entre o que é pedagdgico ou ndo sdo
semelhantes as diferenciaces entre o que é ficcdo ou documentario, ou seja, depende das
intencdes de quem o faz (emissor) e das condi¢Oes/inten¢es de quem o recebe (receptor). Por
exemplo, um video com estratégias pedagogicas pode ser assistido como uma ficgdo, assim
como um documentéario pode ser exibido com fins pedagdgicos. Sdo o0s contextos e as
intencionalidades de producdo e exibicdo € que vao definir se determinado video esta sendo,
ou n&o, utilizado para fins educativos.

Seja um video educativo ou um filme de ficcdo, ou ainda outro contetido midiatico,
Fischer (2007, p. 296) aponta para um posicionamento critico perante estes e suas intimas

relaces com a pratica pedagogica:

estudar as imagens, os processos de producdo de materiais audiovisuais, as
diferentes formas de recepcdo e uso das informac@es, narrativas e interpelagdes de
programas de televisdo, filmes, videos, jogos eletrbnicos, corresponderia, a meu ver,
a praticas eminentemente pedagdgicas e indispensaveis ao professor que atua nestes
tempos. Isso porque ha todo um trabalho de simbolizagdo, no lugar daquele que
imagina, planeja, produz e veicula filmes, novelas, telejornais, videos, assim como
ha um trabalho permanente de simbolizagdo, no lugar daquele que se apropria do
gue Vé e ouve a partir das diferentes midias .
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A partir disso, esta pesquisa apresenta suas justificativas ao se apropriar de filmes que
tratam do professor e da escola de uma maneira critica, identificando esse “trabalho de
simbolizacdo no lugar daquele que imagina, planeja, produz ¢ veicula filmes” (FISCHER,
2007, p. 296). Isso é feito a partir de uma analise complexa que ndo fica restrita apenas ao
filme, mas também leva em conta o seu contexto social de producédo, inscrevendo-se em

perspectiva da pesquisa em educacao e cinema:

a construcdo de um objeto, na medida do possivel, complexo, rico, pleno de
questdes, tanto no tocante a um tipo de criagcdo particular (a narrativa
cinematografica), quanto ao tipo de sujeitos, de algum modo, envolvidos
com filmes (na condicdo de espectadores, de personagens principais, ou
mesmo de realizadores ou de analistas de imagens) em relagdo aos modos de
existéncia propostos, ligados a problemas contemporaneos urgentes
(FISCHER, 2007, p. 297).

As condicdes aqui assumidas séo de espectador, cineasta e pesquisador que veem nos
filmes e nas suas diversas formas de exibi¢cdo, como no cinema e na televiséo, instrumentos de
criacdo e manutencdo de Hegemonia a partir das condi¢cdes de producdo e exibicdo inseridas
no contexto da Inddstria cultural. Mesmo ndo sendo esse o recorte deste trabalho, também vé
na producdo audiovisual possibilidades de praticas engajadas na busca de uma sociedade mais
igualitaria e critica de si prépria.

Finalizando as justificativas, apresenta-se uma revisdo de literatura relacionada
especificamente ao objeto de estudo — filmes que apresentam o professor como personagem
e/ou a escola como cenario. A partir de uma pesquisa feita no banco de teses e dissertacfes da
Capes, artigos de revistas indexadas na plataforma Scielo e em producgdes presentes no
Google Académico, apresentam-se alguns trabalhos que merecem ser mencionados, 0s quais
se aproximam desta pesquisa, deixando mais claro o seu recorte.

O primeiro ¢ a tese de doutorado de Eli Fabris, defendida, em 2005, no Programa de
Pds-Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Seu titulo é Em
cartaz: o cinema brasileiro produzindo sentidos sobre escola e trabalho docente. O objetivo
principal desse trabalho foi caracterizar a “feminiza¢ao” ¢ o “branqueamento” do trabalho
docente em filmes nacionais. A autora aborda 17 filmes, mas se aprofunda em trés deles.
Apoiando-se nos Estudos Culturais, ha o interesse pelos contetdos que os filmes apresentam e
0 que isso significa em termos de representacdes do trabalho docente e do ensino, a partir de

marcadores sociais escolhidos pela pesquisadora, como género e raca. Devido ao recorte
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escolhido, ndo h4, no trabalho, questdes relacionadas a producdo, distribuicdo e exibicdo de
filmes nacionais.

Quanto a analise dos filmes, esta se restringe a historia destes, aos seus roteiros; nao
ha, portanto, menc¢do a outros elementos que compdem a linguagem cinematografica, como
decupagem®’, fotografia, cenografia ou figurino. Assim, tal anélise assemelha-se bastante as
caracteristicas de uma andlise filmica textual. A partir dela, e observando os marcadores
citados, concluiu-se que a representagdo dos professores nos filmes abordados realmente
tende a feminizar o trabalho docente e a segrega-lo a mulheres brancas.

O segundo trabalho, Identidades docentes no filme “Mentes perigosas” — O que temos
para a aula de hoje?, de autoria de Luciani Malatér, foi apresentado na | Jornada Pedagdgica
de Educacdo e Compromisso Social: novos desafios aos educadores, realizada na
Universidade Federal do Rio Grande, em 2005. O trabalho teve como objetivo analisar
discursivamente a representacdo da professora apresentada no filme. Para isso, utilizou como
metodologia, pelo menos em parte, a Analise Critica do Discurso, proposta por Fairclough
(2001). No seu desenvolvimento, a autora optou pela abordagem textual, primeira das trés
dimensbes propostas por Fairclough para Analise Critica de Discurso. Abordou a
naturalizacdo de representacGes ideoldgicas ligadas ao senso comum sobre o papel do
professor. Entre seus resultados principais, esta o fato de que o filme aborda, naturaliza,
questdes como a professora mais nova ser sempre mais esperta que a mais velha, a mulher que
escolhe a docéncia o fazer por ndo ser competente para outra funcdo, mas, ao mesmo tempo,
sO permanecer nela quem tem “pulso forte” para lidar com alunos cada vez mais
indisciplinados. A autora concluiu que a representacdo do professor no filme contribui para a
aversao a carreira docente, mas que, simultaneamente, confere a professora que se mantém
nela um carater heroico.

O terceiro trabalho, O professor de matematica no cinema: cendrios de identidades e
diferencas, de Carla Mesquita, foi apresentado no GT-19 da Anped, Educacdo Matematica, no
ano de 2004. A autora trabalhou com analise de contetdo de filmes americanos, a partir da
perspectiva dos Estudos Culturais, em busca de identidades relacionadas ao que é ser um

professor de matematica. A conclusédo a que chegou foi:

Hollywod conduz os espectadores de seus filmes para uma abreviacao identitaria do
professor de matemaética — homens, timidos, obsessivos, arrogantes, competitivos,

¥Decupagem refere-se & agdo de decupar um roteiro. Um roteiro contém a descrigdo das cenas de um filme. O
diretor, ao decupé-lo, criard planos que, por sua vez, referem-se aos enquadramentos pretendidos para uma
acdo. Logo, a decupagem é o ato de criar planos, feito pelo diretor.
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indiferentes frente as relagdes interpessoais, racionais, patéticos, desajeitados,
isolados, problematicos, exibicionistas perante o conhecimento matematico
(MESQUITA, 2004, p. 06).

O quarto e quinto trabalhos a seguir sdo dois artigos. O primeiro, O professor no
cinema brasileiro: representacdo filmica e imaginario social, de Adilson Felipe, foi
publicado na Revista Anagrama — Revista interdisciplinar da graduacdo da Universidade de
S&o Paulo, em 2008. No artigo, sdo analisados dois filmes nacionais, nos quais o autor busca
representacdes sociais de seus personagens. Apesar de a intengédo ser um trabalho relacionado
a representacao filmica, o filme se atém a descrevé-los, sem aprofundar questdes sociais e
politicas geradas em suas recepgoes.

O outro artigo, Cinema na escola ou escola no cinema?, de Martha Silva e Massako
Taminato, publicado na Revista Mdltiplas Leituras, em 2009, aborda trés filmes cujos
personagens principais sdo professores. O objetivo das autoras é levantar a importancia da
utilizacdo de filmes nas aulas de Didatica em cursos de licenciaturas. Ha uma anélise das
representacfes dos professores para discussdo da pratica docéncia e a indicagdo de varios
filmes que podem — e devem — ser trabalhados em instancias de formagéo de professores.

A partir dessas pesquisas, nota-se, em ambas, uma preocupacdo com a forma com que
os professores estdo sendo apresentados nos filmes. O recorte aqui abordado, centrado em
filmes nacionais, esta mais proximo de Fabris, porém, distancia-se desta quanto ao paradigma
escolhido. O dela, Estudos Culturais, o desse, Inddstria cultural e Hegemonia. Se a
metodologia aproxima-o de Luciani Malatér, com relagdo a Andlise Critica do Discurso, de
Fairclough, diferencia-se pelo fato de o recorte dela adequar-se a andlise textual, enquanto
este busca a abordagem tridimensional do discurso.

Finaliza-se essa justificativa, reiterando o carater critico deste trabalho, quando se
propde a analisar filmes a partir da instancia textual e a relaciona-los com seus contextos de
producdo e com as imagens de professor que apresentam, tendo em vista 0s conceitos de

Industria cultural e Hegemonia.
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2 CINEMA INDUSTRIAL, CINEMA DE VANGUARDA E CINEMA BRASILEIRO
— ASPECTOS HISTORICOS E LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Na introdugdo do livro organizado por Fernando Mascarello, Historia do cinema
mundial (2006b), é dito que a histéria do cinema é contada a partir de modernizagdes técnicas
e de linguagem, da caracterizagdo e do desenvolvimento do cinema enquanto industria e
também a partir dos movimentos de vanguardas que surgiram.

Partindo disso, a apresentagdo deste capitulo é guiada pela concepcdo de Mascarello
(2006b). Inicialmente, abordam-se o nascimento e a evolucdo do cinema mundial, partindo
para a caracterizacdo do cinema como industria influenciada pela atuacdo americana. A
seguir, ha a apresentacao das principais vanguardas de cinema que influenciaram a producao
de filmes em todo o mundo. Paralelamente, séo apresentados alguns elementos constituintes
da linguagem cinematografica, intimamente ligados ao momento historico retratado.

Feito isso, parte-se para uma analise do cinema nacional, iniciando-se com a
apresentacdo de momentos historicos importantes quanto ao desenvolvimento dessa atividade,
chegando até aos dias atuais. Por fim, o capitulo traz a abordagem de alguns elementos da
linguagem cinematogréfica necessarios para a realizacdo deste estudo.

2.1 Panorama da Histéria do Cinema Mundial — das Origens ao Cinema Industrial

Como abordado no capitulo 1, convencionou-se uma data para 0 nascimento do
cinema, assim como foi atribuido seu protagonismo a quem proporcionou 0s acontecimentos
relacionados a tal data. Trata-se dos Irmaos Lumiére, que fizeram a primeira exibicdo filmica
paga em um Café na cidade de Paris, no dia 28 de dezembro de 1895. As questdes
relacionadas a essa convencdo ja foram abordadas e, resumidamente, devem-se ao fato de que
0 cinema é uma experiéncia que envolve desde a concepcdo do filme até sua exibicdo
cobrada. Parte-se, agora, para apresentacdo de um panorama gue envolve os principais fatos
historicos e as producdes cinematograficas mais importantes para a compreensao basica da
historia do cinema mundial.

Os irmaos Lumiere inventaram uma maquina chamada cinetoscopio, que filmava e

projetava filmes, e fizeram varios experimentos filmando seu cotidiano. As primeiras imagens
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deles de que se tem registro mostram operarios saindo de uma fabrica na cidade de Lion, na
Franca. Para tal feito, eles fizeram a mesma filmagem durante trés dias na porta dessa fabrica.
Alega-se isso ao fato de os irmdos Lumiere estarem experimentando o equipamento e, como
em um experimento cientifico, realizaram-no mais de uma vez para verificar se daria certo.
Depois disso, filmaram um trem chegando a estacdo, pessoas saindo de um barco em um
porto e cenas de suas proprias familias. Com vérios desses filmetes prontos, os irmaos
Lumiére fizeram a ja citada exibicdo cinematografica paga num Café na cidade de Paris
(BRIGGS, BURKE, 2006).

Antes dos irmdos Lumiére, na década de 1970 do século XIX, Thomas Edison
desenvolveu um equipamento chamado kinetoscopio, nos Estados Unidos. Era um aparelho
que exibia um filme em movimento através de um visor Unico, ou seja, permitia apenas a
experiéncia individual. Porém, logo Edison vendeu sua patente e desenvolveu um
cinematdgrafo, parecido com o dos Lumiére. Também em dezembro de 1895, Thomas Edison
exibiu seu cinematografo num Café em Paris, para uma plateia de 35 pessoas ndo pagantes.
Desenvolveu, ainda nessa década, outros modelos de cinematdgrafos e os patenteou, o que

influenciou o cinema, principalmente americano no inicio do século XX.

O padréo de filmagem fora afetado pela existéncia das patentes de Edison, nacionais
e internacionais. Em 1908, as dez maiores produtoras e fornecedoras norte-
americanas, todas usando as patentes de Edison em acordo feito com ele, tentaram
formar um conglomerado que representaria um monopdlio: a Motion Picture Patents
Company (BRIGGS, BURKE, 2006p. 171).

Dessa forma, reduziriam custos com as patentes e poderiam somar forcas para
desenvolver o cinema americano e difundi-lo por outros paises. Até entdo, a Franca dominava
a producdo e a exibicdo mundial, apesar de outros centros comegarem a se desenvolver, como
a Inglaterra e a Alemanha, além dos proprios Estados Unidos. O pioneirismo francés €
atribuido ndo sé pelo fato de Paris ter sido palco das primeiras sessGes cinematograficas, mas
também pela forma como os primeiros empresarios da area conduziram seus negdcios.
Charles Pathé adquiriu, em 1902, a patente dos Lumiere e, vislumbrando novas possibilidades
de lucro, abriu, com seus irm&os, diversas salas de cinema na Franca. Além disso, passaram a
produzir novos cinematdgrafos e a exporta-los, juntamente com varios filmes feitos por eles,
para diversos paises (COSTA, 2006).

Os primeiros realizadores, ao contar suas historias, buscaram suas primeiras
inspiracdes no teatro e na literatura, tanto na forma de interpretacdo dos atores, quanto nos

enredos contados.
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Diretores estavam de olho no teatro. De fato, em 1906, um observador sustentava
que, ‘em vez de tomar o lugar do papel ilustrado, como o cinematografo fez no
inicio, quase exclusivamente, ele estava tirando o lugar do teatro’. Na verdade o
formato dos filmes provou ser tdo adaptavel como o romance em que se baseava;
gue enquanto alguns cineastas tinham por objetivo a arte, uma nova plateia de massa
se formava por causa filmes (BRIGGS, BURKE, 2006, p.169).

Essa relacdo com o teatro, com o espetaculo ao vivo, pode ser bem representada pela
trajetoria do mégico francés George Meélies. Ele, desde antes da primeira exibicdo publica,
interessou-se pela projecdo de imagens, com o intuito de utiliza-la como atracdo em seus
shows. Rosenfeld (2009, p. 79) afirma que, apds ndo conseguir comprar a patente dos
Lumiére, Mélies encomendou um equipamento a Thomas Edison e comecou a exibir os
filmetes deste em suas apresentacdes. “Com sete sessdes e cerca de 1.500 espectadores,
diariamente, a um preco de cinquenta céntimos, o ilusionista percebe que o cinema néao é
ilusdo” e que poderia lhe render muito dinheiro.

A importancia de Mélies para a historia do cinema ndo se deve apenas a esse fato. Ele
tinha “fantasia e sangue de teatro” (ROSENFELD, 2009, p. 79) e foi o responsavel pela
criacdo dos efeitos especiais em filmes, sendo o “primeiro a descobrir uma segunda face do
cinema ao aplicar truques para criar um mundo fantastico com todas as aparéncias da
realidade” (ROSENFELD, 2009, p. 80). Com base em suas experimentacdes, Meélies
desenvolveu recursos como o de camera lenta, fusées e reversées de tomada® e, por meio
desses, fez pessoas voarem, desaparecem e, literalmente, perderem a cabeca em seus filmes.
Assim, permitiu ao cinema explorar outra dimensao, além da terrestre, “imprimindo-lhe a sua
duplicidade caracteristica, motivo de interminaveis discussdes: o0 seu ‘aspecto
esquizofrénico’” (ROSENFELD, 2009, p. 80).

Os efeitos especiais, inicialmente, foram usados para impressionar a plateia, como no
filme a Orquestra de um homem sé, de 1900, no qual, por meio da fusdo, ele replicou a sua
prépria imagem, formando uma orquestra musical. Também utilizou os efeitos para contar
histérias complexas, como nos filmes Viagem a lua, de 1902, em que retratou a chegada do
homem ao satélite terrestre, e A lanterna magica, de 1903, no qual uma lanterna tinha o poder
de emitir imagens.

Tdo importante para o desenvolvimento do cinema quanto George Mélies foi o
americano Edwin Porter. Em Rodrigues (2002) e em Rosenfeld (2009), encontra-se a
afirmativa de que Porter foi o primeiro a utilizar, intencionalmente, um dos recursos

essenciais a narrativa cinematografica: o corte. Além disso, em sua obra O grande roubo do

% Fusdo refere-se a sobreposicdo de uma imagem sobre a outra. Reverséo de tomada é quando o filme é exibido
ao contrdrio, do fim para o comego (RODRIGUES, 2002).
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trem, 1903, sdo construidas cenas internas, em estudio, e externas, ao ar livre; além de
sequéncias de perseguicdes bastante complexas de serem realizadas.

O cinema americano comecou a se desenvolver no final do século XIX, com a grande
producdo de filmes pela Casa Edison®, incluindo a obra citada de Porter. Porém, sé se tornou
mundialmente conhecido, e influente, apés a Primeira Guerra Mundial, ultrapassando a
Franca em numeros de salas de cinema e de filmes exportados. Os Estados Unidos lucraram

com a guerra em diversos setores econémicos, incluindo o cinema. Neste periodo

firmas americanas compram grande nimero de cinemas franceses ou associam-se
aos seus proprietarios; concedem-lhes créditos com a condigdo de que eles lhes
adquirissem os filmes. Por meio de manifestacdes sutis e pressdes de toda a ordem,
infiltram-se lentamente nos mercados da Europa, ameagando a existéncia das
indUstrias cinematograficas nacionais (ROSENFELD, 2009, p. 109).

Os paises europeus, com o decorrer da guerra, perdiam a capacidade de concorrer com
os filmes americanos. Faltavam recursos para as produgdes locais, e as salas de cinema
precisavam se sustentar. Além disso, segundo Costa (2006), as produgdes americanas dessa
época possuiam facil aceitacdo popular, o que garantia grande visibilidade para seus filmes e,
consequentemente, bons lucros. E durante a Primeira Guerra que é produzido e lancado o
primeiro longa-metragem de sucesso da histéria: O nascimento de uma nagéo (1915), do
diretor americano D. W. Griffith, ficcdo ambientada durante a guerra civil dos Estados
Unidos.

De acordo com Martin (1990) e Zani (2009), D. W. Griffith foi um dos cineastas mais
importantes de sua época, por trazer para os filmes de ficcdo uma narrativa que se baseou nos
pilares da literatura e do teatro realista. Os seus filmes inauguraram certos aspectos que
vieram a fazer parte do chamado cinema classico-narrativo, estilo que impera no cinema
americano até os dias atuais.

Uma das contribuicGes de Griffith foi a técnica da montagem paralela, que consiste em
levar 0 espectador a perceber que duas cenas podem acontecer a0 mesmo tempo e serem
justapostas, facilitando o desenvolvimento do filme. Outra contribuicdo deve-se ao

estabelecimento de uma narrativa linear, clara, de facil entendimento do publico; com

%9 Segundo Briggs e Burke (2006), a Casa Edison era uma produtora de filmes e também administrava as salas
de exibico pertencentes a esse grupo.

0 Um filme pode ser classificado de acordo com o tempo de sua duracdo. Essa classificacdo pode variar
conforme um festival de cinema ou mesmo na concepcao de algum teorico. Nesta pesquisa, de acordo com
Costa (1987), estabelece-se que um curta-metragem possui até 15 minutos; um média-metragem vai de 16 até
50 minutos e um longa-metragem é um filme com durac&do acima de 51 minutos.
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comeco, meio e fim, permitindo que o publico acredite que a historia seja real, que ela tenha
I6gica, mesmo dentro de filmes de fantasia, em que essa Idgica pertencera ao contexto interno
desse filme*'. Segundo Zani (2009, p. 132) “a intencdo do cinema classico é envolver o
espectador e fazé-lo acreditar que a histéria contada é ‘real’, eliminando-se as lacunas
causadas pelo corte da edicdo e transmitindo a sensagéo de tempo corrido”.

Os filmes de estilo narrativa classica possuem uma estrutura dramética comum. De
acordo com Martin (1990), geralmente eles comecam com a apresentacdo dos personagens
principais e dos cenarios/ambientes onde se desenvolvera a histéria. Logo, ainda no inicio,
apresenta-se o conflito principal do filme e, a partir disso, a histéria comeca a se desenvolver
na busca da resolucdo impasse. Outros conflitos vdo aparecendo a medida que a histéria se
desenrola, postergando a resolucdo do conflito principal para o final do filme. E interessante
notar que, geralmente, os personagens sdo superficiais, delineados por esteredtipos. Isso é
coerente com a proposta do estilo classico-narrativo, pois quanto menos se complicam 0s
enredos e os personagens, mais facilmente o filme é compreendido e pode ser visto por uma
maior quantidade de pessoas, independentemente de sua heterogeneidade.

Como ja dito, a industria cinematografica americana utiliza-se dessa forma de fazer
filmes — narrativa classica — desde o seu desenvolvimento a partir de Griffith. Silva (2008)
afirma que, além do estilo de narrativa, o cinema americano, para se tornar industrial,
precisou investir em mais trés elementos: géneros filmicos, studio system e star system.
Inicia-se, agora, a apresentacdo de cada um deles.

Com o intuito de angariar mais publico, mas também de segmenta-lo, os filmes
produzidos pela industria americana comegcam a ser agrupados por géneros, a partir dos anos
1930, o que ficou conhecido como géneros filmicos ou cinematogréficos. Segundo Vugman
(2003, p. 04), tratava-se

de uma estratégia a0 mesmo tempo artistica e comercial. Era, também,
resultado da experimentacdo com as diferentes possibilidades técnicas
proporcionadas pelo novo meio (uso da camera, iluminacdo, mise-en-scéne,

*L A trilogia O senhor dos anéis, dirigido por Peter Jackson, é um exemplo disso. Na construcdo do filme,
principalmente do primeiro, ha uma exposic¢do do que é a Terra Média, mundo fantastico onde se passa o filme,
assim como ha a apresentacdo de seus personagens principais, como os Hobbits e Golum. Essa caracterizagédo
inicial é necessaria para que o0 publico entenda onde estd se passando a histéria e conheca as
“regras/constitui¢des” daquele mundo e, conhecendo a logica deste, possa entender a historia com facilidade.
Um dos recursos para se contar a histéria é o flashback, que é a acdo de apresentar algo que ocorreu antes do
tempo atual em que se passa a narrativa. E interessante observar também, quanto a esse filme, que ele foi
adaptado de uma obra literaria de J.R.R Tolkien, também estruturada a partir de uma narrativa classica, com
grandes descricdes sobre onde se passa a historia e sobre seus personagens.
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trilha sonora®, montagem, etc.), motivadas pelo impulso estético dos
realizadores (mas também impulsionadas pelo imperativo ideoldgico de
sempre buscar a inovacdo tecnoldgica), bem como pela resposta do publico
ao produto acabado na tela.

Segundo Stam (2000), os primeiros géneros constituidos foram o musical, 0 romance e
0 western. Todos eles seguiam os pressupostos da narrativa cléssica e se diferenciavam pelos
tipos de contetidos abordados. Tanto o musical quanto o romance tratavam de histérias de
amor e abordagens do cotidiano da burguesia, em que muitos enredos eram adaptacdes ou se
inspiravam na literatura ou no teatro.

O género western, segundo Stam (2000) e Vugman (2006), caracterizou-se por filmes
com histdrias bastante parecidas, em que havia a luta entre o bem e o mal, ambientadas no
Velho Oeste americano, nas quais a luta pela terra e chefia de determinado vilarejo era seu
mote principal. De acordo com Vugman (2006, p. 160), a representacdo do Velho Oeste
americano era feita de forma mitificada, sem preocupac¢des com um recorte histérico veridico

€ CO€esO0.

Para o historiador Richard Slotkin, mitos sdo "historias criadas a partir da histéria de
uma sociedade que, repetidas ao longo do tempo, adquiriram o poder de simbolizar a
ideologia daquela sociedade e de dramatizar sua consciéncia moral™ (Slotkin 1998,
p. 5). Assim, tais historias surgem de eventos reais, mas, no processo de conta-las e
reconta-las, vao sendo sintetizadas a ponto de se tornarem convencionais e abstratas,
até se transformarem em um conjunto de simbolos, icones, palavras-chave ou clichés
historicos.

Vugman (2006) afirma ser essa uma das razdes para a afirmacdo de que o género
western seria 0 Unico genuinamente americano, por uma grande aproximacdo com seu
passado historico, mesmo mitificado. Dentre os grandes diretores desse género, estd John
Ford, que trabalhou para estidios como Fox e Universal. Seus principais filmes sdo Cavalo de
ferro (1924), produzido pela Fox, e No tempo das diligéncias (1939), pela Universal.

Outro género significativo do cinema americano foi o noir, ou film noir, que surgiu
nos anos 1940. Segundo Mascarello (2006b), nem o termo nem a concepcdo de género
existiam na época, sendo gque seu nome foi cunhado por franceses admiradores desses filmes

americanos, que 0s agruparam em um novo género.

A introducdo do conceito de noir nos Estados Unidos foi paralela a assimilagdo
americana da politica dos autores desenvolvida pelos Cahiers du Cinéma e guardou

*2 A tecnologia do filme sonoro surgiu em 1927, com o langamento de O cantor de jazz. Antes disso, os filmes
eram mudos. Em algumas exibi¢des de filmes mudos, principalmente no inicio do cinema, havia o
acompanhamento de uma orquestra ou de dubladores.
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com ela diversas semelhancas. Orgulhosa do elogio europeu a Hollywood, a critica
local acolheu o termo com generosidade. Contudo, ao contrario da politica dos
autores, isso resultaria em severos problemas teérico-criticos, em virtude da falta de
precisdo e consisténcia da categoria francesa do noir. Por outro lado, tal como o
ocorrido com a noc¢do de autor, o conceito imediatamente ultrapassou os limites da
critica e da academia, popularizando-se no meio cinefilico e tornando-se objeto de
culto (MASCARELLO, 2006b, p. 179).

Os filmes agrupados como noir caracterizam-se por um ambiente sombrio, de
suspense, que geralmente envolve o0 mundo do crime e, muitas das vezes, sdo também
chamados de policiais. Nesses filmes, notam-se certas denincias de papéis sociais e uma
sensualidade feminina nunca antes vista no cinema americano, atrelada a desejos sexuais mais
expressivos, tanto masculinos quanto femininos.

Mascarello (2006b) afirma que ainda existem, entre tedricos de cinema, diversas
controveérsias a respeito do film noir ser ou ndo um género cinematogréafico, jA que esse
agrupamento e sua denominagio vieram de espectadores cinéfilos franceses. A época da
producdo dos filmes, os produtores ndo os tratavam como se devessem ter uma unidade
significativa comum, como acontecia com o western. Mascarello prefere, entdo, denominar
esses filmes a partir de “um conjunto de géneros como ‘policiais, thrillers, filmes de
espionagens e melodramas’” (MASCARELLO, 2006b, p. 184). Dentre os grandes, estdo:
Pacto de sangue (1944), produzido pela Universal e dirigido por Billy Wilder, e A marca da
maldade (1958), também produzido pela Universal.

Um fato comum entre os filmes western e noir, mesmo estes Gltimos ndo sendo
chamados assim & época de suas realizacdes, é que foram produzidos por grandes estidios*
americanos em ritmo industrial. Apresenta-se, agora, outro elemento que contribuiu para a
constituicdo do cinema americano enquanto inddstria: o studio system. Esse elemento diz
respeito a rapidez com que os filmes eram feitos. Para isso, a estrutura industrial definiu
funcdes e criou padrbes de qualidade; construiu grandes estudios, onde era possivel a
gravacdo de cenas que se passavam de dia ou a noite, com ou sem chuva. Ergueu cidades
cenograficas, que eram feitas no mesmo complexo onde ficavam os estldios, facilitando a
locomocdo e ganhando tempo nas gravacOes. Nesse complexo, também foram construidas

fabricas de cenarios, figurinos e objetos de cena, que ficavam a disposi¢do dos profissionais

* A palavra “estiidio”, em estudos cinematograficos nacionais frente a produgdo americana, assume dois
significados: o primeiro relaciona-se a um sinénimo de empresa cinematogréafica. Por exemplo, pode-se referir
a Warner Brothers Company como a Empresa Cinematografica Warner ou como Estldios Warner. O segundo
significado é a definicdo de um lugar fechado, com isolamento aclstico e estrutura prdpria para receber
filmagens, os estudios da Warner.



63

dos filmes, ou seja, a estrutura industrial otimizou a logistica de producéo, economizando
tempo e dinheiro investido nos filmes (SCORSESE; WILSON, 2004).

Outra estratégia adotada pela industria cinematografica americana foi o star system.
Esse sistema funciona com a criacdo de uma aura em torno de um ator ou uma atriz que
estrelou determinados filmes. A aura € construida dentro do filme, por meio da escalacdo
desse ator ou dessa atriz para um personagem heroico, que sirva de exemplo de
comportamento social, que se destaque de forma positiva, e também fora do filme, por meio
de publicidade envolvendo a vida pessoal dos atores e chamando a atencdo da midia para eles.
Assim, quando da divulgacéo de um proximo filme, utilizava-se da fama desse ator ou dessa
atriz para atrair publico. Os espectadores vao criando uma identificagdo com essas estrelas, de
modo que muitos deles assistiam a varios filmes por causa de determinado artista®, como

Shirley Maclaine, Humphrey Bogart, Gloria Swanson, Elizabeth Taylor e Rodolfo Valentino.

A estrela ndo sé representava uma personagem, no sentido de interpretar, mas ela
também personificava a melhor maneira que um individuo pode tomar diante dos
problemas da vida. O star system trabalha sobre esses esteredtipos recorrentes na
sociedade e que permitem uma identificacdo do espectador através de tragos de
personalidade e expectativas comuns a maioria deles. Isso justifica a existéncia das
“estrelas”, cujas funcBes principais passam a ser de modelo de comportamento, de
exorcizar demonios ou de serem simplesmente instrumento da catharsis que envolve
qualquer espetaculo. Mas a estrela é, antes de tudo, um produto industrial. Inserida
no contexto da mercadoria “filme”, a estrela ¢ um artigo manufaturado e submetido
a uma metamorfose pelo estidio. (GUBERNIKOFF, 2009, p. 71).

A partir da década de 1930, o cinema industrial americano, com suas caracteristicas de
géneros, studio system e star system, passa a difundir ainda mais, nos enredos de seus filmes,
uma ideologia capitalista que ficou conhecida como american way of life*. Essa difuséo

consistiu na apresentacdo/criacdo de um

modo norte-americano de se viver a vida, sua maneira de encarar problemas, suas
solugdes para eles, seu modo particular de alcancar a felicidade e seu préprio
conceito de felicidade. As informacfes sobre esse modo norte-americano de estar no
mundo nos eram dadas tanto no roteiro dos filmes, nas falas dos personagens, em
suas atitudes, como também na prépria organizacdo da imagem (GONGCALVES,
2000, p.01).

* 0O star system, seqgundo Gubernikoff (2009), também se estendeu aos diretores, tendo varios deles se tornado
estrelas, como John Ford, Alfred Hitcock, Steven Spielberg.

** Expressdo em inglés que foi adotada para designar o estilo de vida americano apresentado no cinema de
Hollywood.
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Esse estilo baseia-se na busca da felicidade por meio do consumismo, da constituicéo
de familia entre um homem e uma mulher, incluindo a determinacdo dos papéis de cada um.
O homem é um ser duro, masculo, que prové a casa com alimentos e bens de consumo, e a
mulher é um ser fragil, cuja felicidade esta ligada diretamente a de sua familia. O cinema de
Hollywood, segundo Paiva (2006), difundia esses valores para beneficiar seus parceiros
comerciais e investidores, geralmente empresas, € 0 proprio governo, ao incentivar o
consumo, aquecendo a economia capitalista. Além disso, a difusdo desse estilo americano de

vida beneficiava o proprio cinema, segundo Paiva (2006, p. 02)

a grande metafora do cinema resplandece no filme A Rosa Purpura do Cairo,
mostrando a necessidade diéria do espirito humano de transcender a dura rotina do
cotidiano. Os espectadores querem sempre mais, e na aceleragdo dos seus tempos de
trabalho misturados aos tempos de lazer, desejam 0s sonhos em quantidade e
diversidade; ou seja, um tipo de exigéncia que casa bem com os interesses
mercadolégicos da industria cinematografica.

Os Estados Unidos ja lidavam com o cinema enquanto negdcio e midia de massa,
desde os anos 1920, e seus filmes rodavam o mundo levando o estilo de vida americano.
Surgiram, paralelamente, na Europa, diversos movimentos cinematograficos, chamados de
vanguardas. Muitos desses movimentos surgiram acompanhando inovac6es nas artes plasticas
e na literatura. O estudo dessas vanguardas € importante pelas inovac@es linguisticas que
trouxeram ao cinema e por serem, em suas propostas, diferentes do cinema industrial

americano.

2.2 O Cinema de Vanguarda

Um dos primeiros movimentos de vanguarda foi o Expressionismo Alemdo. Como
afirma Canepa (2006), o expressionismo foi um movimento que surgiu fortemente nas artes
plasticas e se podem agrupar nele alguns filmes realizados no periodo entre guerras, que se
utilizaram de alguns conceitos vindos das artes plasticas e que, em sua maioria, inspiraram-se
no primeiro filme considerado expressionista, O gabinete do Dr. Caligari (1920). Os filmes
tinham como caracteristicas contraposicdo de cores claras e escuras, figurinos estilizados e
situacbes dramaticas recorrentes, como tematicas de perda, abandono e loucura. A

efervescéncia cultural do periodo entre guerras, conhecido como RepuUblica de Weimar,
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permitiu grande visibilidade desses filmes pelo publico e liberdade de criagdo para seus
diretores.

O movimento surrealista, que também teve origem na literatura e nas artes plasticas,
igualmente € considerado uma vanguarda cinematografica. Um cé@o andaluz (1928), filme
dirigido por Luis Bufuel e Salvador Dali, é considerado o marco desse movimento. O
surrealismo, segundo Canizal (2006, p. 143), preza pelas ‘“associacdes de coisas
aparentemente desconexas, ou entdo pelos chamados processos oniricos, ou seja, da
decifracdo de significados enigmaticos que se elaboram nos sonhos”. Seu cinema era bastante
visual, as imagens chocavam e, as vezes, comoviam pela falta de sentido aparente ou
determinado. O surrealismo influenciou o cineasta brasileiro Mério Peixoto na realizacdo de
Limite (1931), unico filme do cineasta e considerado o primeiro filme brasileiro independente.

Outra vanguarda, apontada por Leandro Saraiva (2006), é a montagem, que ocorreu na
extinta Unido Soviética. A montagem diz respeito ao sequenciamento das cenas e dos planos
de um filme. Em uma montagem americana, de um filme classico, tenta-se a0 maximo néo
confundir o espectador, para que a historia flua como se estivesse acontecendo ali, naquele
momento, ou seja, preza-se por uma montagem fluida. Ja na montagem soviética, a propria
montagem €é o cerne do filme. A justaposi¢do de planos e de cenas é importante para contar a
histéria. Um desses exemplos € o chamado efeito Kuleschov, associado ao nome do cineasta
soviético que o demonstrou com o seguinte exemplo: ha a imagem de um homem olhando
para a camera, sem muita expressdo em sua face. A seguir, tem-se a imagem de um prato de
comida. Depois, volta-se para a imagem desse homem. E esperado que a plateia entenda que
esse homem deseja esse prato de comida.

O significado de um filme estd subtendido e pode ser manipulado na montagem,
diferentemente do que ocorre no cinema classico americano, em que o filme vem montado ja
com as possibilidades de entendimento bem aparentes. Tanto Kuleschov quanto Eisenstein,
outro cineasta soviético de grande importancia, basearam-se nos principios do construtivismo
para elaborar a montagem de seus filmes. A busca pela ndo linearidade, diferentemente do
cinema classico americano, era bem aparente. Além disso, Eisenstein, em seus filmes, como
O encouracado Potemkin (1925) e Outubro (1928), utiliza-se da montagem construtivista, a
fim de chamar a atencdo para a prépria manipulagdo da montagem, enfatizando o caréater de
libertacédo frente a ilusdo da ficgéo classica.

Apesar de ndo serem filmes que tiveram grande puablico, os filmes de vanguarda, como
ja dito, influenciaram algumas questfes relativas a narrativa cinematografica, incluindo a

propria inddstria americana, que buscou inspiracGes para suas obras de ficcdo nos elementos
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fantéasticos do expressionismo e do surrealismo. O cinema brasileiro também incorporou
algumas das caracteristicas de vanguarda em seu cinema, como no Cinema Novo, em que
Glauber Rocha utilizou-se de técnicas da montagem soviética em filmes como Deus e o diabo
na terra do sol (1964) e Terra em transe (1967).

Passa-se agora para uma anélise historica do cinema nacional, que foi influenciado, em

diversos momentos, pelo modo americano de se fazer filmes.

2.3 Cinema Brasileiro — Histéria, Desenvolvimento e Mercado

Como na secao da historia do cinema mundial, os aspectos aqui apresentados sobre a
historia cinematogréfica brasileira servem para ambientar as discussdes relacionadas ao
cinema brasileiro nos tempos atuais. Por isso, sdo eleitos alguns momentos historicos
importantes para tal entendimento.

De acordo com Bernardet (1995), a convencdo da data de nascimento do cinema
brasileiro foi objeto de discussdo entre historiadores como Alex Viany, Paulo Emilio Sales
Gomes e Vicente de Paula Araujo. Isso porque havia se convencionado que 0 cinema surgiu
em 1898, com a exibicdo publica e paga de filmes num saldo denominado Paris no Rio, na
cidade do Rio de Janeiro. Porém, héa registros escritos de uma filmagem feita no Brasil em
1897. Bernardet afirma ainda que, de acordo com a convencdo mundial, era interessante que
se tivesse como nascimento do cinema a data da primeira exibicdo publica e paga no Brasil,
entdo realmente ficou sendo a data de 1898.

Os primeiros anos do cinema no Brasil foram marcados por exibicdes de filmes
europeus e por uma escassa producdo nacional. Alguns cinematografos foram importados,
mas poucos filmes foram feitos. Dentre os temas iniciais, estavam filmagens do cotidiano e de
eventos publicos. De acordo com Sales (1980, apud CAMPQS, 2004, p.07)

0s dez primeiros anos de cinema no Brasil sdo paupérrimos. As salas fixas de
projecdo sdo poucas, e praticamente limitadas a Rio e S8o Paulo, sendo que o0s
numerosos cinemas ambulantes ndo alteravam muito a fisionomia de um mercado de
pouca significacdo

Schvarzman (2004) afirma que, até o inicio da producéo filmica por Humberto Mauro,

0 cinema nacional caracterizou-se por ser apenas publico do cinema estrangeiro presente no
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pais. “Humberto Mauro fez filmes entre 1925 e 1974, tendo sempre como foco ¢ tema, o
Brasil. E foi reconhecido, por isso, como 0 mais brasileiro dos diretores nacionais.”
(SCHVARZMAN, 2004, p. 15). Em 1925, em parceria com o empresario Agenor de Barros,
fundou em Cataguases, Minas Gerais, uma produtora chamada Phebo Sul America. Apoés ter
comprado uma camera, dirigiu os filmes Na primavera da vida e Tesouro perdido. Em 1929,
filmou Sangue mineiro, que foi distribuido para vérias capitais do pais e teve o melhor
publico, até entdo, no cinema nacional. Esses primeiros filmes, feitos pela Phebo, ficaram
conhecidos como Ciclo de Cataguases.

Em 1929, foi langcado também, mas sem grande repercussdo de publico, o filme que é
considerado o primeiro longa-metragem experimental/independente brasileiro: Limite, de
Mério Peixoto. Ainda é também em torno desse filme que se registram as primeiras
movimentacOes cineclubistas brasileiras, em favor de uma maior producdo/exibicdo nacional
frente aos filmes americanos. (RAMOS; MOURA, 1990). Segundo Power e Schwartz (2002),
a partir de um comentério registrado de Mario Peixoto, o filme tem inspiracbes no
expressionismo alemdo, tanto na construcdo do enredo, como na decupagem dos planos.
Ainda, segundo os autores, € um filme tdo diferente do que ja havia sido feito no Brasil, que

0s proprios tecem a seguinte afirmac&o:

Essa obra de puros ritmos, de ambigua meditagdo visual, sobre os limites da
existéncia, com seus longos planos, seus caminhos e agua, sua fotografia clarissima,
suas complexas metéforas, representa um enigma: nada hd no cinema brasileiro da
época, quer na producdo ou na reflexdo teodrica, nada hd na cultura em geral,
literaria, plastica, musical, filos6fica, que explique seu surgimento entre ndés
(SCHWARTZ, 2002, p. 07).

Voltando a Schvarzman (2004), é essa influéncia do expressionismo alemdo que
descaracterizou Mario Peixoto de ser tdo exaltado como um cineasta nacional pelos primeiros
historiadores do cinema brasileiro, 0s quais, por sua vez, voltaram essa atencao nacionalista
para Humberto Mauro. Ainda sobre esse ultimo, é valido ressaltar a sua participacdo, a partir
dos anos 1930, no Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE, no governo Getulio
Vargas. Ele dirigiu diversos filmes voltados ao processo educacional, com temas que iam
desde as ciéncias ate a historia do Brasil.

Entre os anos 1930 e 1950, diversas iniciativas buscaram constituir, no Brasil, uma
industria cinematografica aos moldes americanos. Em 1930, surge a Cinédia, fundada pelo
jornalista Adhemar Gonzaga; em 1941, a Atlantida Cinematograéfica, pelos cineastas Moacir
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Fenelon e José Carlos Burle; e, em 1949, a Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, pelo
empresario Franco Zampari e Francisco Matarazzo.

As trés empresas caracterizaram-se por atuar na producdo, na distribuicdo e na
exibicao de filmes nacionais nos cinemas brasileiros, conseguindo competir com as producdes
americanas em cartaz. O funcionamento dessas empresas, como ja dito, foi inspirado nos
esttdios americanos. Cada uma construiu o seu proprio complexo de estldios, studio system,
assim como todas lancaram estrelas e souberam aproveitar de suas imagens para divulgar
novos filmes, o star system. Na mesma linha, adotaram o contexto de género cinematogréafico,
criando o primeiro basicamente nacional, a Chanchada, caracterizada pela comédia
carnavalesca, uma inspiracdo e adaptacdo brasileira do musical americano (RAMOS;
MOURA, 1990).

No que diz respeito ao desenvolvimento do studio system, Simis (2008, p.122) assinala

a iniciativa da Cinédia em que

desde julho de 1930, tinha seus estadios quase concluidos: ja funcionavam palcos,
dez camarins, escritdrios e o departamento técnico. Dois anos depois, adquiriu um
aparclhamento de gravagdo ‘Movietone’ portatil e maquinas de laboratério. Em
1936, tinha capacidade para filmar trés produc6es simultaneas, contando com quatro
aparelhos de som e dois laboratérios.

Com relagdo ao star system, entre seus principais representantes, estava Carmen
Miranda, que iniciou sua carreira no cinema com o0 sucesso Ald, Ald, Carnaval, produzido
pela Cinédia, em 1936. Logo, os filmes protagonizados pela atriz fizeram sucesso no Brasil e
nos Estados Unidos. Segundo Garcia (2004), Carmen Miranda teve um papel importante na
constituicdo de um star system brasileiro, pois ela estava, ao mesmo tempo, atuando em
filmes, cantando em radios e ilustrando matérias de revistas e jornais, ou seja, chamava
atencdo e agregava valor as obras de que participava. Além disso, ela foi um elemento
importante na constituicdo de uma relacdo entre o Estado Novo, de Getlulio Vargas, e a

politica de boa vizinhanga, do presidente Roosevelt.

“Conciliaram-se, a partir de Carmen Miranda, os interesses da indlstria
cinematografica estadunidense, que perdia mercado na Europa, devido a
desestabilizagdo de algumas economias, com a politica de “boa vizinhanga” do
governo Roosevelt para a América Latina” (GARCIA, 2004, p. 143).

Outras duas estrelas da época foram Oscarito e Grande Otelo, que protagonizaram, em
dupla, comédias de grande sucesso de publico, como Tristezas ndo pagam dividas, em 1943;

E com este que eu vou, em 1948, e Matar ou correr, em 1954. Os dois atores, como Carmen
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Miranda, despertavam a curiosidade para os filmes, que, como aponta Hirano (2009), ndo
eram conhecidos/divulgados por seus titulos, mas por té-los no elenco. Dessa forma, Oscarito
e Grande Otelo eram protagonistas das industrias cinematograficas das quais faziam parte.

De acordo com Leite (2005), o sucesso das trés maiores empresas cinematogréaficas no
Brasil entre as décadas de 1930, 1940 e 1950 foi devido a uma combinacao entre star system,
producdo rapida e em grande escala, studio system; e ao género chanchada, de grande apelo
popular. Porém, o esgotamento do género atrelado a concorréncia americana, que sempre se
renovava em termos de enredos, além de problemas financeiros/administrativos fizeram as
empresas diminuirem as producdes e, com isso, tiveram suas receitas reduzidas até o ponto de
encerrarem as atividades.

Simis (2008) aponta que a primeira empresa a entrar em crise foi a Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz, a Gltima das trés a comecar as atividades. A autora reproduz uma
nota de um jornalista publicada em 1954, que representa bem as causas que levaram essa e

outras empresas de cinema a crise:

E o que se viu foi desperdicio de dinheiro e mau aproveitamento de material,
elevado custo da producgdo, sem possibilidades de retorno do capital. Em vez de
procurar assegurar nossa industria com uma producgdo regular, preferiram envergar
roupagens caras para buscar o0 convivio estrangeiro, esquecendo-se de nossa
precariedade de recursos, acreditando ainda em milagres num terreno por demais
realista. A Vera Cruz e as outras ndo produziram nunca se baseando no rendimento
do préprio mercado (SIMIS, 2008, p. 175).

A autora ainda afirma que o Governo tentou intervir tabelando precos de ingressos e
controlando a exibicdo de filmes estrangeiros, estipulando uma cota maxima para eles. Porém,
a crise entre as empresas S0 se agravava, e a concorréncia de um novo meio de comunicacao
que ainda engatinhava — a televisdo — fez com que a situacdo das empresas cinematogréaficas
nacionais piorasse.

Em termos de inovacdo de conteddo, surge, ainda na década de 1950, uma nova
tendéncia no cinema brasileiro. Filmes com temaéticas sociais comegaram a ser produzidos,
alheios a chanchada, que ainda tentava sobreviver, e as grandes industrias cinematograficas
nacionais, ja ndo tdo grandes. Eles eram produzidos, segundo Ramos e Moura (1990) num
sistema de cooperativa, em que havia um investidor principal, mas praticamente todos os
envolvidos no filme também investiam e eram sécios do que viesse a ser lucro com as
exibigoes.

Segundo Rodrigues (2002), esse movimento ficou conhecido como cinema novo, e 0

primeiro cineasta a ele relacionado foi Nelson Pereira dos Santos, com o filme Rio 40 graus,
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de 1955. O filme contou a histéria de cinco garotos negros, moradores de uma favela carioca,
que vendiam amendoim em bairros nobres do Rio de Janeiro. Com esse mote, 0 cineasta
abordou temas relacionados ao racismo e a opressdo de classes sociais. Por sua estrutura

independente de producéo,

Rio 40 graus foi a bandeira contra o colonialismo americano, que estrangulava (e
ainda estrangula) a exibi¢do dos nossos filmes no nosso proprio pais. Mas também
foi uma valvula de escape para cineastas e espectadores que fugiam as chanchadas
escapistas que, durante quase trés décadas, fizeram muito sucesso (RODRIGUES,
2002, p.21).

Glauber Rocha, Ruy Guerra, Joaquim Pedro de Andrade e Cacéa Diegues tornam-se 0s
principais diretores desse movimento, que tomou proporgdes internacionais ao ser
reconhecido como vanguarda por cineastas franceses da revista Cahiers du Cinema. Os filmes
desses diretores tinham um denominador comum quanto a denincia social e a presenca de
temas como “a seca, a fome, as agruras da terra, o drama geografico entre as cidades grandes
e 0 Nordeste, o folclore nacional e o misticismo religioso” (RODRIGUES, 2002, p. 22). Com
a ditadura militar, a partir de 1964, houve uma represséo a varios filmes produzidos a partir
dessas tematicas. Alguns cineastas foram presos, como Ruy Guerra, ou passaram a utilizar
metaforas em seus filmes, como Nelson Pereira dos Santos em Como era gostoso 0 meu
francés, de 1971. Nesse filme, o cineasta criou uma “alegoria relacionada ao canibalismo para
criticar a situa¢@o dos brasileiros sob a ditadura militar” (RODRIGUES, 2002, p. 21).

Em 1969, foi criada a Empresa Brasileira de Filmes - EMBRAFILME, por uma junta
de ministros militares que estavam no poder*®. Essa empresa tinha como funcéo principal
fomentar a producdo e a distribuicdo de filmes nacionais. Somando-se a uma politica de
censura a obras artisticas e meios de comunicacdo que fossem contra a ideologia do governo
ditatorial, com a promulgacdo do Ato Institucional namero 05, Al-5, em 1968, pode-se
afirmar que a criagdo da EMBRAFILME a posiciona, desde seu inicio, como um Aparelho
Ideoldgico do Estado, atuando como controladora do que era produzido, distribuido e exibido
no cinema nacional (PAIVA, 2006).

Com o discurso militar de que a EMBRAFILME foi instituida para estimular o cinema
e valorizar a cultura nacional frente a presenca macica de filmes americanos, houve uma
tomada de poder da triade cinematogréafica brasileira pelo Estado, em que, segundo Amancio
(2007, p. 177):

*® Essa junta militar de ministros presidiu a reptblica entre os governos do Presidente Costa e Silva e do
Presidente Médici.
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A cumplicidade estabelecida na associagdo financeira a um projeto e a
responsabilidade requerida para sua comercializagdo, levaram para o interior da
EMBRAFILME a absoluta geréncia administrativa do produto filmico, até entdo
delegada aos setores privados. E, paralelamente, veremos diminuir, no ambito da
empresa, o papel dos produtores, enquanto aumentara a importancia dos diretores, a
nova clientela da casa.

O cinema brasileiro passou a se estruturar sob o crivo ideoldgico da ditadura militar.
Nesse periodo, principalmente durante a década de 1970, em que 0 rigor com a censura era
bem forte, houve a producgdo de longas-metragens adaptados de obras literarias nacionais com
enredos alheios a discussfes sociais, como, por exemplo, Dona Flor e seus dois maridos, de
1976, a partir da obra homénima de Jorge Amado. A producao brasileira também contou com
releituras com conteddo cémico, como lracema: uma Transa Amazobnica, a partir da obra
Iracema, de José de Alencar; e de relacionamentos interpessoais, como em Li¢do de amor,
1975, adaptado da obra Amar, verbo intransitivo, de Mario de Andrade.

A partir dos anos 1980, com o fim do Al-5 e os movimentos pela redemocratiza¢do no
Brasil, a censura foi abrandada com relacdo aos filmes produzidos pela EMBRAFILME,
ainda mais no governo do presidente José Sarney (1985-1989). Nesse periodo, foram
produzidos filmes que, em seus enredos, apresentavam abordagens sociais e psicolégicas mais
densas, como em A Hora da Estrela, 1986, adaptacdo da obra homénima de Clarice
Lispector; Um trem para as estrelas, 1987, e Eternamente Pagu, 1988.

No inicio de seu governo, o presidente Fernando Collor (1990-1992) fecha a
EMBRAFILME, como parte de seu Programa Nacional de Desestatiza¢cdo. Todos os filmes
produzidos e distribuidos pela empresa tém suas atividades paralisadas, como Dias melhores
virdo, do diretor Caca Diegues. No periodo que vai de 1990 até 1993, o Estado ndo apoiou
nenhuma producdo cinematografica, deixando-a estagnada, sendo que os poucos filmes que
chegaram ao cinema foram feitos em iniciativa privada e divulgados com o apoio da TV
Globo e de personalidades ligadas a emissora, que foram atores nessas obras. Como exemplo,
temos Os trapalhdes e a arvore da juventude, 1991, produzido pela Renato Aragéo
Producdes, e O inspetor Faustio e o Malandro, 1991, pela Xuxa Produgdes.

Em 1993, no governo do presidente Itamar Franco, € promulgada a Lei do
Audiovisual, que previa o investimento na produgdo e na coproducdo de filmes nacionais.
Porém, esse investimento seria feito por meio da iniciativa privada, em que uma empresa,
previamente autorizada pelo governo, poderia destinar até 6% de seu imposto de renda anual

para a producdo filmica. O primeiro filme a ser produzido nesse novo cenéario foi Carlota
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Joaquina — a princesa do Brasil, em 1995, dirigido por Carla Camurati. Este ficou conhecido
como o filme simbolo da retomada do cinema brasileiro (NAGIB, ROSA 2002).

Campos (2004) afirma que esse termo foi cunhado por cineastas, e todos os filmes
produzidos a partir de 1995, utilizando-se da Lei do Audiovisual, entrariam na categoria de
filmes da retomada. O autor questiona isso em dois pontos, sendo o primeiro deles

relacionado a nomenclatura retomada.

Cabe a pergunta: retomar o que? Em termos mercadoldgicos o cinema brasileiro esta
muito distante dos representativos 30% de participacdo de mercado conquistados na
época da EMBRAFILME. Portanto, ndo se trata de uma retomada do mercado por
parte dos filmes nacionais. Em termos de producdo ndo se vislumbra a possibilidade
de construcdo de grandes estidios como na época da Vera Cruz ou da Atlantida.
Neste sentido, ndo se trata de uma retomada das producdes industriais” (CAMPOS,
2004, p.19).

O segundo ponto é referente a tentativa de encontrar uma relagdo comum em todos 0s
filmes produzidos a partir de 1995, como se devessem fazer parte de um movimento ou de

uma vanguarda.

N&o tem nenhum sentido estético, € um monte de gente fazendo filmes. Eu ja vi
algumas pessoas tentarem encontrar tragos em comum. Vocé vai encontrar, mas séo
tracos em comum que vocé vai encontrar em qualquer periodo da histéria do cinema
brasileiro. Alguém fez essa pergunta: Mas sdo filmes preocupados em retratar a
realidade brasileira. Bem, desde que se faz filmes no Brasil ha filmes preocupados
em retratar a realidade, isso ndo é um traco comum (R1ZZ0O apud CAMPQOS, n2004,
p.20).

Apesar de ndo se dever tratar o cinema brasileiro como um continuum, referente a seus
contetdos, como afirma Campos (2004), pode-se tracar um paralelo similar entre eles,
referente as suas caracteristicas de distribuicdo e exibicdo. Matta (2008) afirma que a Lei do
Audiovisual estimulou a producdo filmica, mas ndo interferiu na conjuntura nacional de
distribuicdo e exibicdo. As principais distribuidoras e exibidoras atuantes no Brasil, como ja
afirmado neste trabalho, sdo empresas privadas internacionais. Para estas distribuirem um
filme e leva-lo as salas de cinema, ele tem que ser interessante em termos de se esperar um
grande publico para tal. Segundo o autor, sdo poucos filmes nacionais que alcangam grande
visibilidade, pois, geralmente, ndo satisfazem os critérios das distribuidoras. Matta afirma que
“as producdes que trazem o selo da Globo Filmes tém obtido destacado desempenho de
bilheteria, sendo fundamentais para o incremento da competitividade do cinema nacional”
(MATTA, 2008, p. 12). Atribui a isso o fato de a Globo Filmes possuir facil acesso as

distribuidoras/exibidoras atuantes no pais e de ter a maior emissora de televisdo nacional, a
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TV Globo, como instrumento de divulgacdo dos filmes que apoia. Esse fato reitera a
afirmacdo de Fonseca (2003), em que, “no Brasil, sé os filmes com a midia da TV Globo
conseguem decolar”.

Como ja afirmado, é no contexto de influéncia da Globo Filmes na
producdo/exibicdo/distribuicdo de filmes nacionais, que este trabalho constitui sua analise
discursiva de obras produzidas que tém o professor como personagem e a escola como

cenario.

2.4 Compreendendo um Filme — Fundamentos da Linguagem Cinematografica

A linguagem cinematogréfica, como j& abordada, € constituida pelos elementos
utilizados para a construcdo de uma narrativa filmica. Alguns deles ja foram apresentados e,
nesta subsecdo, outros sdo descritos a partir das obras Linguagem Cinematogréfica, 1990, de
Marcel Martin e O cinema e producdo, de Chris Rodrigues, 2002. No sentido de ndo se
transformar em um manual de termos técnicos, aqui se faz uma apresentacdo descritiva desde
a criacdo de um roteiro até o filme ficar pronto.

Em uma producéo de fic¢do, inspirada nos modelos classicos de narrativa, a primeira
etapa consiste na criacdo do roteiro. Este pode ser original ou baseado em outra obra de ficgcdo
— livro, conto, romance — ou, ainda, inspirado na vida de alguma personalidade da histdria.
Com o roteiro pronto, o roteirista pode vendé-lo a uma produtora. Nessa etapa, como ja
abordado, inicia-se a fase de pré-producgdo do filme, em que ha a preparagdo para gravacéo. O
produtor do filme, juntamente com o diretor, escolhe os outros participantes da equipe de
filmagem.

Uma equipe de filmagem é composta essencialmente por produtor, diretor, diretor de
fotografia, diretor de arte, diretor de som, continuista e técnico de iluminacdo. O diretor, com
0 roteiro em maos, cria a decupagem do filme, que € a acdo de fragmentar a histdria em
planos. Geralmente um roteiro tem seu enredo dividido em sequéncias, que sdo partes da
historia que tém comeco, meio e fim; cenas, que sdo unidades menores, que também tém
comeco, meio e fim, e que juntas formam uma sequéncia. O diretor pega esse roteiro e o
transforma em planos. Plano é a menor unidade de um filme e se refere a como o diretor

enquadra determinada a¢cdo. Um conjunto de planos forma uma cena.
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O diretor pode enquadrar uma agdo da maneira que achar melhor, mas geralmente se
guia pelo que fica mais belo e d& melhor sentido aquela. Existem diversos tipos de planos, que
recebem seus nomes pela amplitude do que esta sendo mostrado ou com base no movimento
da camera. Os principais nomes de planos sdo: plano geral, que geralmente é o plano mais
aberto de determinada cena; plano de conjunto, mais fechado que o geral, em que se veem 0s
atores e 0 cenério; close ou detalhe, em que se vé apenas o rosto de um ator (close), ou um
objeto (detalhe). Como ja dito, os movimentos de camera — ou a auséncia deles — também
influenciam no nome do plano. O travelling ocorre quando a cdmera esta em cima de algo que
anda com ela, podendo ser um carrinho em um trilho ou um carro convencional. Quando a
camera esta nas mdos do cameraman, chama-se o plano de cAmera na méo. Vale lembrar que
é o diretor quem escolhe o tipo de plano que é feito, em funcdo dos efeitos que quer produzir.

Por exemplo, um plano filmado em camera na médo pode dar mais instabilidade a acéo,
como na sequéncia inicial de Tropa de elite I, 2007, em que h& uma perseguicéo policial. O
close pode ser usado para aumentar a expressividade de um personagem, como na cena em
que a personagem de Fernanda Montenegro chora ao final do filme. Quando se quer localizar
onde acontecera determinada cena, utiliza-se o plano geral.

Ap0s a decupagem, ou seja, a descri¢do, por escrito, dos planos do filme, o produtor
faz uma analise técnica que consiste em levantar tudo que sera necessario para a producgdo do
filme. Esse levantamento inclui desde locagfes, que sdo cenas gravadas em um lugar que ja
existe, até estudio e cidade cenografica, onde os cenérios sdo desenvolvidos. E o produtor
guem busca autorizacbes para gravacdo em locacdes como cidades, florestas ou fazendas.
Enquanto ele estd cuidando disso, o diretor inicia a preparacdo de seu elenco, que ja foi
escolhido juntamente com o produtor.

A entrada da equipe de filmagem na producdo ocorre proximo a data de gravacao,
porém, os chefes das equipes entram antes para discutirem questdes relacionadas a estética do
filme, junto com o diretor e a producdo. Todos leem o roteiro juntos e dédo suas sugestdes. O
diretor de fotografia aponta que tipo de luz pretende utilizar, de acordo com a historia. O
diretor de arte diz que cores sdo mais adequadas e quais refletem as caracteristicas do roteiro
na historia vista em imagens. Na equipe do diretor de arte, ha o cendgrafo, o figurinista e o
caracterizador, que cuida da maquiagem e do cabelo dos personagens. E sempre interessante
que haja um didlogo entre fotografia e arte, pois as duas interferem na cor do filme, que, por
sua vez, influencia na forma como ficara a cena. Num filme de terror, por exemplo, utiliza-se
menos luz, e esta € mais incidente para gerar sombras, tal como a arte utiliza também cores

sombrias.
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O diretor de som, ou técnico de som, cuida da captacdo e da producdo dos sons
necessarios ao filme; principalmente em filmes de narrativa classica, como 0s que s&o
abordados aqui, tudo tem que parecer bem realista. Ele escolhe os microfones necessarios
para uma captacao sonora bem-feita e também produz sons que ndo estejam presentes na hora
de determinada cena, como barulho de trovéo, por exemplo.

O continuista fica responsavel por manter a ordem diegética da narrativa do filme. Os
planos ndo sdo gravados na ordem em que acontecem no enredo, pois a producao agrupa,
logisticamente, os planos que tenham um mesmo cenario. Por exemplo, em determinada cena,
em que o personagem esté do lado de fora de sua casa, ele entra em casa e depois sai. Em vez
de gravar na ordem em que a histdria acontece, o produtor diz que a gravacdo deve ser
realizada fazendo-se, num mesmo dia, os dois planos do personagem fora da casa, a fim de
economizar o tempo de deslocamento da equipe. Durante as gravacdes, cada chefe de equipe
conta com auxiliares e assistentes, que variam de nimero de acordo com o orgamento do
filme e do que é necessario para a sua realizagdo.

Apds as gravacOes, os filmes entram no estagio de pds-producdo, quando ocorrem as
edicdes de imagem e som. O editor coloca o filme na ordem do roteiro e, auxiliado pelo
diretor, pode alterar a ordem de planos e cenas, buscando novas significagdes para o filme.
Além disso, acrescenta sons de efeito e a trilha sonora escolhida para o filme. No caso de
narrativas classicas, geralmente ndo ha grandes mudancas na fase de edicéo.

Apds essa abordagem sobre linguagem cinematogréafica e histéria do cinema mundial
e brasileiro, caminha-se para discussdes que permitiram a andlise de filmes além de uma
abordagem meramente textual. Para isso, no proximo capitulo, ha o aprofundamento de
conceitos da Indudstria cultural, no intuito de servirem como base para uma caracterizacdo
mais complexa da atividade cinematografica brasileira atual, assim como para a analise de
filmes que tém o professor como personagem principal, produzidos pela Industria cultural

brasileira: Organizagdes Globo.
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3 INDUSTRIA CULTURAL, CINEMA E EDUCACAO

No capitulo 1, as Organizacdes Globo foram caracterizadas como uma Industria
cultural brasileira, sendo a Globo Filmes a empresa responsavel pela gestdo da atividade
cinematogréfica, atuando na producéo direta de filmes e/ou no apoio promocional a obras de
seu interesse. Para a caracterizacdo das Organizacdes Globo como uma Industria cultural,
foram levantados alguns conceitos desta Ultima e realizadas aproximacGes com as praticas
daquela organizacéo.

Neste capitulo, hd o aprofundamento de conceitos relacionados & atividade
cinematografica como Industria cultural. Também sdo apresentadas relacGes entre a Industria

cultural e a Educacdo, fornecendo bases tedricas para as analises dos filmes.

3.1 Industria cultural e Cinema

A partir de Benjamin (2012) e Adorno e Horkheimer (2009), pode-se afirmar que o
cinema surgiu j& na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte e, em seu
desenvolvimento, foi se constituindo como Inddstria cultural. A primeira investida nesse
sentido foi dada pelo cinema americano, como apontado no capitulo 2, que desenvolveu
grandes aparatos produtivos para confeccéo e comercializagdo em massa de seus filmes.

Neste subcapitulo, sdo levantados pontos especificos abordados por tedricos da
Industria cultural quanto ao cinema, principalmente Adorno e Horkheimer, e também alguns
apontamentos de Walter Benjamin, com a finalidade de trazer tais conceitos e discussdes para

caracterizagcdes mais aprofundadas do cinema contemporaneo brasileiro enquanto negdcio.

3.1.1 — Cinema e negocios

Adorno e Horkheimer (2009, p. 08) afirmam que o cinema “¢ o triunfo do capital
investido”. A realiza¢ao da atividade cinematografica é cara, porém, as possibilidades de

retorno financeiro sdo imensas. Os ganhos principais vém das bilheterias das salas de
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exibicdo, mas ha também os lucros advindos dos investimentos publicitarios em
merchandising e da venda de produtos agregados aos filmes. O Merchandising, segundo
Cobra (2009), é uma atividade promocional, desenvolvida por empresas, que se constitui no
patrocinio direto de filmes para que estes divulguem suas marcas em seus conteudos. Por
exemplo, em determinada cena de um filme, um personagem estara falando ao telefone, entéo
uma empresa de aparelhos de telefone pode patrocinar o filme para que o personagem utilize
0 seu produto.

A venda de produtos agregados, ainda segundo Cobra (2009), é a comercializacdo de
produtos que levam consigo algo relacionado ao filme, por exemplo, bonecos que
representam personagens das historias, ou mesmo a aplicacdo de caracteres do filme a
produtos ja existentes, como cadernos, roupas e acessorios. Nessa perspectiva, a obra
cinematogréfica torna-se uma grife, que sera vendida agregada a produtos criados a partir dela
ou a marcas ja existentes. Um exemplo desse tipo de pratica sdo os desenhos animados que ja
fizeram parcerias comerciais com a lanchonete McDonald’s, que d& como brinde no Mc
Lanche Feliz, seu lanche infantil, bonecos inspirados nos personagens dos desenhos. H4,
entdo, um apoio mutuo de divulgacdo nessa parceria: a lanchonete divulga o filme que, por
sua vez, divulga a lanchonete.

Essas parcerias comerciais entre produtos culturais e produtos de consumo tradicionais
ja eram apontadas por Adorno e Horkheimer (2009, p. 14), denominadas de “trustes
culturais”. Esses trustes eram oportunidades para empresarios, da Industria cultural e do
mercado comum®’, fazerem cada vez mais fortunas. Os empresérios da Industria cultural, em
seu desenvolvimento, perceberam que, para serem e se manterem como industria, precisavam
permear outras instancias de negocios e gerar novas possibilidades de receitas. E, como
apontam Adorno e Horkheimer (2009) e Benjamin (2012), a ponte com essas outras instancias
mercadologicas veio com a publicidade. Empresas do mercado comum, por sua vez,
perceberam na Industria cultural excelentes espacos para exposi¢des de suas marcas, em que
conteddos da Industria cultural poderiam abrigar tais exposi¢cbes ou mesmo serem criados
para esse fim.

No desenrolar da historia dos meios de comunicacdo no Brasil, notam-se parcerias
entre esses e 0 mercado comum, mediados pela publicidade. Hupfer (2009) aponta que, no
radio, os primeiros programas levavam os nomes de seus proprios patrocinadores, como as

Novelas Gessy e 0 Repérter Esso. Nas radionovelas, as histérias e os enredos mudavam, mas

*" Mercado comum, empresas do mercado comum ou empresas comuns s&o termos utilizados para diferenciar
esse mercado, e essas empresas privadas, dos que fazem parte da Industria cultural.
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0 nome continuava 0 mesmo. Porém, no intuito de ndo deixar o patrocinio tdo evidente, 0s
nomes das atragfes foram sendo mudados. Entdo, os patrocinadores passaram a ser
mencionados nos intervalos e no inicio/final de cada atracdo. Assim, o programa “x” era ‘“um
oferecimento de tal produto/empresa”, e ndo o proprio “programa produto/empresa x”.

A atividade cinematografica brasileira também teve, desde seu inicio, um
envolvimento com a publicidade, seja como meio de divulgacdo do Estado durante o governo
de Getulio Vargas e também na ditadura militar, ou como atividade privada, na tentativa de
imitar 0 modelo americano, com os estudios nas décadas de 1930 a 1950, ou, ainda,
mesclando as duas formas, financiamento e divulgacdo estatais e privados, como ocorre
atualmente por meio das leis de incentivo do governo e patrocinios/merchandisings privados.

Getulio Vargas utilizou-se de filmes para chegar as escolas por meio do Instituto
Nacional do Cinema Educativo — INCE, atuando diretamente na formacéo basica de alunos e
também de professores. A ditadura militar foi mais além e, por intermédio da
EMBRAFILME, conseguiu monopolizar a producdo cinematografica, tanto a que ia aos
cinemas quanto as escolas. 1sso mostra que os dois governos utilizaram fortemente o cinema
como instrumento de divulgacdo publicitaria de suas ideologias (RAMOS, MOURA, 1990).

Na época dos estudios brasileiros, Vera Cruz, Cinédia e Atlantida, houve grande
investimento privado na atividade cinematografica. Muitas empresas agregavam suas marcas
aos filmes e também aos programas de réadio, pois, além de o radio ser um meio de
comunicacdo famoso na época, havia um envolvimento muito proximo deste com o cinema.
Os filmes produzidos, as chanchadas, eram produces musicais que tinham artistas do radio
como personagens principais. Entdo, para as empresas, era estrategicamente interessante
apoiar 0s dois meios a0 mesmo tempo. Essa pratica, conforme definicdo de Adorno e
Horkheimer (2009), pode ser considerada um truste cultural.

O radio e o cinema, nessa época, utilizavam-se da estratégia do star system,
desenvolvida pelo cinema americano. Estrelas nacionais foram criadas, principalmente a
partir da muasica, como Carmen Miranda, e expostas em filmes e programas de radio, atraindo
publico e investimentos publicitarios para os dois meios. Além disso, a vida pessoal desses
artistas também foi bastante explorada pelas midias impressas da época, gerando ainda mais
glamour e interesse pelas estrelas.

Ao contrério da era dos estudios nacionais, que eram fomentados somente por
empresas privadas, o cinema brasileiro contemporaneo conta com o financiamento de
empresas privadas e também do Estado. Este atua com fomento de forma indireta, por meio

da Lei de Incentivo ao Audiovisual, que consiste na possibilidade de uma empresa destinar
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parte de seu imposto de renda anual (até 6%) para uma producdo filmica. Dessa forma, o
governo deixa de receber parte de um imposto devido para que empresas invistam no
audiovisual. Ha também uma contrapartida para essas empresas, em que os filmes sdo
obrigados a divulgar as marcas dos patrocinadores em seus créditos ou conteudos.

E vélido notar que o dinheiro que as empresas destinam para os filmes é um dinheiro
publico, que fomentard a cultura sendo administrado por instancias privadas. Assim, para
regulamentar tais atividades, houve a criacdo da ANCINE — Agéncia Nacional do Cinema.
Essa Agéncia autoriza a captacdo de recursos, a partir da Lei do Audiovisual, fiscaliza 0 uso
desses recursos e gerencia a prestacdo de contas das produtoras dos filmes.

Segundo a ANCINE (2013), os critérios utilizados para aprovacdo, ou ndo, de um
projeto na Lei do Audiovisual sdo de carater orcamentario, ndo havendo interferéncia ou juizo
de valor sobre os temas. Apesar dessa possibilidade de liberdade tematica, uma produtora que
tenha um projeto de filme aprovado na lei terd que convencer empresas comuns a investirem
em sua obra. Como j& abordado, cada empresa tem uma concepcao de negécio, e é o filme
que tem que se adequar a ela; ndo o contrario.

Entdo, as produtoras cinematograficas, no intuito de formarem trustes culturais,
utilizam estratégias para atrair investidores e publico para seus filmes. Dentre essas
estratégias, estdo o star system, o merchandising e a venda de produtos agregados. Um
exemplo contempordneo do uso das trés estratégias, simultaneamente, sdo os filmes
protagonizados e produzidos pela estrela de televisdo Xuxa Meneghel. Xuxa e os Duendes 1 e
2 (2001, 2002) foram produzidos por meio da Lei do Audiovisual. Eles foram patrocinados
pela empresa de cosméticos Embelleze, pelo suco Kappo, produto da Coca-Cola Company,
pelo biscoito Passatempo, pela escola de idiomas Wizard e pelos cal¢ados infantis Grendene
Kids. Os patrocinadores tiveram, como contrapartida, a apresentacdo de seus produtos dentro
da histéria: merchandising. Comercialmente, desenvolveram ainda linhas especiais com 0s
nomes dos filmes em seus produtos, divulgando-os, e vice-versa.

Juntos, Xuxa e os Duendes 1 e 2 foram assistidos por mais de cinco milhdes de
espectadores em salas de cinema, segundo dados disponiveis no portal da ANCINE (2013).
Os numeros relativos aos lucros das empresas, com os investimentos nos filmes, ndo estdo
disponiveis, porém, pode-se imaginar tamanha lucratividade a partir da quantidade de pessoas
que assistiram as duas producdes, embora esses sejam apenas 0s humeros de espectadores de
cinema, ndo incluindo os de televisdo ou os que compraram DVDs dos filmes. Remetendo,
novamente, a Adorno e Horkheimer (2009, p.8), trata-se de um exemplo do “triunfo do capital

investido”.
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Agrupando-se as estratégias citadas no sentido de atrair publico e parceiros comerciais
para uma producgdo cinematografica, é importante salientar que ndo s6 o publico precisa se
identificar com a obra. Os interesses comerciais das empresas investidoras deverdo ser
adequados a historia. Segundo Adorno e Horkheimer (2009), os conteudos apresentados em
um filme estdo de acordo com os interesses dos executivos da Industria cultural, que por sua
vez também sdo coerentes com 0s interesses dos executivos que estdo investindo em um
filme. As negociacfes financeiras entre esses executivos buscard a melhor forma de expor
uma histdria, seus discursos e suas ideologias, nada estd fora dos olhares atentos dessas duas
Instancias.

Atualmente h&a uma prética, desenvolvida a partir do marketing, que se assemelha
bastante a essa concepc¢do de Adorno e Horkheimer (2009): o brand content, ou contetdo de
marca. Segundo Zozzoli (2010), o brand content é a producdo de conteidos para uma marca,
por meio da realizacdo de filmes, seriados, videos ou musicas. Tais contetdos séo diferentes
de uma propaganda, pois ndo se aborda diretamente a marca. Inclusive, dentro do préprio
conteddo produzido, raramente a marca € exposta. Ela aparecerd no inicio, como
realizadora/patrocinadora e/ou ao final, em que algum slogan atrelara o conteldo abordado
diretamente & marca.

Essa concepcdo é bastante similar, ou até mais contundente, do que parcerias
comerciais. Nos dois casos, a empresa patrocinadora influenciard no contetdo que sera
produzido, porém, no brand content, o conteldo sé existird se a empresa financiar. O

conteddo existe totalmente em funcédo da empresa, ndo é s6 uma questdo de adequacao.

E fécil verificar que as marcas ganham novas configuracdes e desvendam estratégias
e taticas renovadas de comunicagdo com seus publicos. Além do conteudo veiculado
pela sua propria existéncia e comunicagdo 6ntica, desenvolvem-se, cada vez mais,
projetos em cooperacdo com um produtor. Paralelamente, em sentido inverso,
projetos concebidos por um produtor podem ser customizados por um anunciante no
quadro dos valores de sua marca. Em suma, sdo programagdes em midia ja
existentes, que além da meta de obter visibilidade para o produto e principalmente
para a marca, procuram valorizar os elementos do capital dessa marca ao
conferir/reforcar o seu contetido de notoriedade (responsabilidade social, patrimonio
cultural, capacidade de inovar...) (ZOZZOLlI, 2010, p. 20).

Os contetdos produzidos no brand content passam pelos crivos estratégicos da
empresa, que envolvem seus posicionamentos mercadoldgicos e quais valores querem agregar
e transmitir sobre si mesmas. Zozzoli (2010) aponta que o publico ndo esta mais interessado,

ou ndo tem tempo, para propagandas classicas ou enxutas demais. Quase todo mundo troca de
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canal quando entram os comerciais. As marcas precisam se mostrar em conteddos mais
interessantes para o publico.

Recentemente, a fabrica e concessionaria de carros Fiat colocou no ar uma propaganda
voltada para a Copa do Mundo de 2014, com uma musica composta especialmente para ela,
pela banda O Rappa. Em suas redes sociais e no canal de videos YouTube, a Fiat gerou uma
expectativa em torno do comercial, por causa da musica inédita composta pela banda de
grande sucesso no pais. Nota-se que a musica foi produzida para uma marca especifica, a
partir de seu planejamento estratégico, ou seja, essa musica € um conteudo de marca. Seria
diferente se a empresa tivesse feito uma pesquisa para escolher uma mausica ja existente que se
adequasse as suas propostas.

Quanto ao cinema nacional, as vinculagdes com marcas podem se aproximar tanto da
nocdo de parcerias comerciais quanto de brand content. As empresas que patrocinam 0s
filmes, investindo dinheiro diretamente, ou por meio de leis de incentivo, investindo
indiretamente por deducdo fiscal, influenciam nos contetdos que sdo abordados. Porém, ndo
se pode dizer, ainda, que algum filme tenha sido feito exclusivamente para se veicular uma
marca. Mas é possivel afirmar que o brand content existe no cinema nacional a partir da
propria definicdo deste como industria. Isso porque, se é a Globo Filmes a grande empresa
financiadora/apoiadora/promotora do cinema nacional, ela é a primeira empresa a se
beneficiar do brand content. Isso ndo significa que os contetudos falem sobre televisdo e
doutrinem comportamentos frente a isso, mas que todos os contetidos dos filmes em que ela
estd envolvida sdo filtrados por seus interesses mercadologicos/ideoldgicos.

Além das estratégias do star system, do merchandising e de envolver o publico e os
investidores com produtos relacionados aos filmes, as produtoras de cinema precisam contar
historias que sejam de facil compreensdo, garantindo, assim, possibilidades cada vez maiores
de alcancarem mais espectadores, 0 que, consequentemente, atrai mais patrocinadores.
Quanto a esses contetdos féaceis, Adorno e Horkheimer (2009) afirmam que os filmes,
produzidos pela Industria cultural, ttm sempre historias com esquemas pre-concebidos.
“Desde o comego ¢ possivel perceber como o filme terminara, quem sera recompensado,
punido ou esquecido” (ADORNO; HORKHEIMER, 2009, p. 9).

De um filme para outro o enredo muda, porém o esquema da historia continuara o
mesmao. Sobre isso, Benjamin (2012) aponta que ndo se trata de uma inovacao do cinema, mas
de uma adaptacgdo de férmulas literérias tradicionais. Essas formulas incluem, principalmente,
historias com comeco, meio e fim; com her6i e vildo; com conflito entre 0 bem e 0o mal e a

redencdo do bem ao final. Apesar de os filmes da Industria cultural terem, em seus conteudos,



82

um esquema/cerne comum, seus empresarios vendem uma nova histéria como sendo uma
grande novidade, 0 que instiga no publico uma “necessidade permanente de efeitos novos, que
permanecem todavia ligados ao velho esquema” (ADORNO, HORKHEIMER, 2009, p. 11).

Para exemplificar tais apontamentos, remete-se a Céanepa (2013), que afirma haver
uma “onda” de filmes com teméticas espiritas no cinema nacional contemporaneo. Todos
parecem bem diversos, mas suas historias seguem um esquema comum: h& um herdéi que sofre
e, ao final do filme, tem sua redencéo™.

A onda de filmes espiritas comecou com Chico Xavier — O filme (2010), “que atraiu
trés milhdes e quatrocentos mil espectadores no ano do centenario de nascimento do mais
famoso médium do pais” (CANEPA, 2013, p. 59). No mesmo ano, houve o lancamento de
Nosso lar (2010), “que teve mais de quatro milhGes de espectadores, aliando espetéaculo
cinematografico, melodrama e pregacao religiosa, a partir de um dos livros mais populares
psicografados por Chico Xavier” (CANEPA, 2013, p. 59). Em 2011, foi langado o filme As
maes de Chico Xavier e, em 2012, E a vida continua. Os dois foram adaptados de obras do
médium brasileiro. Todos esses filmes foram produzidos e/ou tiveram apoio promocional da
Globo Filmes.

Como dito, a estratégia da Inddstria cultural, quanto a esses filmes espiritas, foi
explorar exaustivamente o tema, buscando dar, a cada novo projeto, um ar de novidade ainda
que seguisse um esquema basico e facil de ser compreendido pelo publico. Comegou-se com a
abordagem da vida de Chico Xavier, com o lancamento do filme no centenario de seu
nascimento. Depois de apresentado o esquema basico, foram lancados filmes adaptados de
livros do médium. Ressalta-se que ndo é a intengdo deste trabalho fazer julgamentos de valor
quanto aos contetidos dos livros de Chico Xavier. Mas é valido explicitar a estratégia
econbmica utilizada pela Globo Filmes para lucrar com imagem e produtos ja realizados a
partir do médium ou sobre ele.

Segundo Cénepa (2013), os livros de Chico Xavier sdo considerados best-sellers
nacionais, alcancando, inclusive, pablicos ndo praticantes da religido espirita. O fato de a
Industria cultural adaptar livros de grande sucesso para o cinema é uma estratégia comoda e
certeira, segundo Adorno e Horkheimer (2009). Se um livro vendeu muito, as chances de um
filme sobre o livro também fazer sucesso sdo grandes, ainda mais envolvendo biografias ou
personalidades/autores ja conhecidos. Quanto a Globo Filmes, notam-se outras producdes,

com estratégias semelhantes, produzidas/apoiadas por ela: O Tempo e o Vento (2013),

8 A redencéo, ao final do filme, pode tanto ser um final feliz, quanto a morte de um personagem que, para o
espiritismo, € apenas mais um passo no processo de evolugdo da alma.
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baseado na obra homénima do autor Erico Verissimo, e Vinicius (2005), biografia filmica do
famoso cantor/compositor brasileiro.

E importante perceber, a partir de Adorno e Horkheimer (2009, p. 18), que as
estratégias da Industria cultural, principalmente as ligadas ao cinema, consideram-no muito
mais como um negécio do que como arte. “Sua ideologia sdo os negocios”. O objetivo é
lucrar com os filmes, seja nas bilheterias ou por meio de parcerias com 0 governo e empresas
comuns. Atualmente, com a grande influéncia e presenca da Globo Filmes na triade
cinematografica — producdo, distribuicdo e exibicdo — observam-se filmes com interesses
mercadoldgicos, que buscam alcancar uma quantidade cada vez maior de publico. Tanto o
star system quanto as histérias de enredo simples contribuem para a identificagdo dos
espectadores com os filmes. No proximo topico, serdo abordadas outras questdes relacionadas

a busca da identificacdo do espectador.

3.1.2 Cinema: identificacdo e diversdo

Adorno e Horkheimer (2009) abordam que o publico precisa identificar-se com os
produtos da Industria cultural, pois, caso isso ndo ocorra, ndo havera venda/lucro. No item
anterior, foram abordadas algumas estratégias que os empresarios do cinema utilizam para
atrair os espectadores, tais como o star system e a utilizacdo de enredos simples nos filmes.
Neste subitem, sdo apresentados outros pontos relacionados a busca de identificacdo do
espectador: ficcdo e realidade; diversao, prazer e estere6tipos; cinema e tempo livre.

3.1.2.1 Ficcdo e realidade

A narrativa ficcional cinematografica constr6i uma ambiéncia propria dentro da
historia do filme, a sua diegese. Em determinada narrativa, podem existir leis similares as do
mundo real, comportamentos e atitudes criveis semelhantes as pessoas comuns. Adorno e
Horkheimer (2009) afirmam que existem duas perspectivas quanto a apresentacdo de
contextos aparentemente reais nos filmes de ficcdo. A primeira delas diz respeito a criacdo de

personagens semelhantes as pessoas da realidade, para que haja uma identificacéo inicial dos
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espectadores. Eles veem personagens que se emocionam como eles, tém dificuldades
financeiras, passam por problemas na vida e tém sonhos. Nessa primeira instancia, portanto, o
espectador é levado a um processo de mimese, no intuito de engajar-se com o personagem e
emocionar-se com/como ele.

ApoGs esse processo inicial de identificagdo, geralmente, as histérias encaminham-se
para rumos ndo muito proximos a realidade, tomando direcbes ndo muito criveis,
racionalmente, e até fantasticas. E quando entram elementos do esquema/cerne bésico dos
filmes, como o mau se dar mal, e o bom se dar bem. E, a partir do processo de mimese, ja
construido junto ao espectador, ele continuaré a se emocionar com o destino dos personagens.
Ele é levado a crer que o que acontece no filme poderia acontecer na realidade também,
mesmo que sejam finais idilicos, felizes e com os personagens realizando seus sonhos. Como
abordam Adorno e Horkheimer (2009, p. 10), nesse segundo momento de identificacdo, mais
profundo, o filme leva o espectador a “crer que o mundo de fora € o simples prolongamento
daquele que se acaba de ver no cinema”*.

Como visto, os esquemas/cernes dos filmes sdo bastante repetitivos, além de claros. O
bom, em narrativas classicas, tera um final feliz. O interessante € que o espectador passa a
esperar/exigir isso em todos os filmes que vé, é como se ele se inspirasse na redencdo dos
personagens para alimentar o sonho de sua prépria. Em uma abordagem contemporanea sobre
a questdo dos finais felizes, Paech (2010), em seu estudo A institucionalizacdo e a
literarizacdo do filme, aponta a necessidade de as pessoas quererem realizar-se nos filmes. O
autor apresenta uma reflexdo de uma revista de cinema americana, da década de 1950,
extraida da obra de Gunning (1981, p. 15 apud PAECH, 2010, p. 109):

n6s vivemos em uma época feliz, bela e regida por ideais masculinos. [...] ndo
gueremos suspiros ou lagrimas [...], todos buscamos a felicidade, seja através do
dinheiro, de um bom emprego ou em nossa concepcao de vida. E nossa tarefa resistir
a todas as tentativas de nos apresentarmos com concepcdes infelizes

Analisando tal reflexdo, pode-se afirmar que o cinema, na condi¢cdo de Industria
cultural, atingiu o objetivo de ele mesmo definir o que sera o gosto do espectador e o que ele
anseia por ver. Tal como afirmam Adorno e Horkheimer (2009, p.9), “para o consumidor, ndo
h& mais nada a classificar que o esquematismo da producdo j& ndo tenha antecipadamente
classificado”. E o 4pice do controle da Industria cultural: moldar o desejo do publico quanto

ao que querem ver. “A verdade ¢ que a forga da Industria cultural reside em seu acordo com

* E valido ressaltar que, na abordagem da Inddstria cultural, o espectador é considerado passivo frente as
estratégias desta e, quanto aos filmes, tal perspectiva continua sendo valida.
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as necessidades criadas e ndo no contraste enquanto a estas” (ADORNO; HORKHEIMER,
2009, p. 18).

A realidade diegética do filme, portanto, torna-se espelho. Desde os primordios da
dominacdo cinematografica americana até os filmes da Globo Filmes, as narrativas de modelo
classico promovem a identificagdo com o espectador e estimulam comportamentos neste.
Assistir a um filme alegre, otimista, por exemplo, pode despertar comportamentos similares.
Paech (2010) afirma que o final feliz desperta 0 gozo, mas muito mais, a esperanca. A
esperanca de que a vida vai dar certo.

No Brasil, em que as novelas séo ainda mais fortes que o cinema, em termos de
namero de espectadores e identificacdo, ha sempre, no final, a redencao do herdi e a tragédia
do vildo (ALENCAR, 2004). Isso, em termos ideoldgicos, pode ser bastante significativo. O
espectador torce pelo final feliz dos personagens bons e quer o sofrimento dos maus. Ele
passa a acreditar que as pessoas boas, como as da novela, vao se dar bem na vida, assim como
as ruins vdo se dar mal. Isso sempre ao final, ou seja, no futuro.

Nota-se, entdo, uma inducdo a crenca de que, no futuro, tudo pode mudar e que a
justica se fard; € s6 esperar. Nessa logica, em determinado momento, poderia haver uma
indagacdo por parte do espectador: quando o futuro da realidade chegara? No final da novela?
Para lidar com essa possibilidade, a indistria televisiva instaura ciclos®, em que, quando uma
novela termina, ou seja, quando chega o futuro, comega outra novela, para que a expectativa
de que o futuro chegue volte a existir. Cada inicio de um novo ciclo é acompanhado de
grandes eventos, os atores da nova novela participam de diversos programas de televisdo,
criando expectativas para o novo folhetim. Isso faz com que o espectador, aos poucos,
desligue-se da novela que estd acabando e, assim, a transi¢cdo entre a chegada do futuro e a
crenca de que o futuro ainda chegard pode ocorrer de forma tranquila e empolgante. Afinal,

tudo é vendido como uma grande diverséo.

%0 Esses ciclos sdo mais perceptiveis nas novelas, porém, no cinema eles também existem. A cada nova sexta-
feira, um novo filme é lancado. E, apesar de a maioria dos filmes ser americana, o cinema nacional, com a
influéncia da Globo Filmes, esta, aos poucos, conseguindo manter essa periodicidade.
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3.1.2.2 Diversdo, prazer e esteredtipos

Adorno e Horkheimer (2009, p. 18) definem a diversdo como “o prolongamento do
trabalho sob o capitalismo tardio. Ela é procurada pelos que querem se subtrair aos processos
de trabalho mecanizado, para que estejam de novo em condicdes de enfrentd-lo”. A diverséo,
nesse sentido, pode ser encarada como 0 momento em que Se vai esquecer o trabalho,

descansar dele. Ha a impressao de que se livra dele por algum momento. Mas

a mecanizagdo adquiriu tanto poder sobre 0 homem em seu tempo de lazer e sobre
sua felicidade, determinada integralmente pela fabricacdo dos produtos de
divertimento, que ele apenas pode captar as cOpias e as reproducdes do proprio
processo de trabalho. O pretenso contetdo é sé uma péalida fachada; aquilo que se
imprime é a sucessdo automatica de operagbes reguladas (ADORNO;
HORKHEIMER, 2009, p.19).

O comportamento da Industria cultural no Brasil, em feriados relacionados ao
trabalho, pode ser um bom exemplo para essa colocagéo, pois ela cerca o espectador, no seu
momento de descanso/diversdo, exatamente com questdes relacionadas ao seu trabalho. Isso
ndo quer dizer que ela exiba videos educativos ou telecursos em sua programacdo, mas aborda
imagens idilicas que ela quer apresentar/hegemonizar sobre esse trabalhador. Em 15/10/2013,
dia do professor, a TV Globo, por exemplo, exibiu, na sua sessdo vespertina de filmes, a obra
Uma professora muito maluquinha, objeto de analise neste trabalho. Antes de partir para a
analise do proprio, € interessante perceber que, no dia do professor, a Industria cultural coloca
para ele o seu préprio trabalho como diversdao. No filme hd uma visdo, como dito, idilica
desse trabalho, mas que ndo se afasta dele. Da mesma forma, no dia do médico, essa mesma
emissora exibiu o filme americano Patch Adams — O amor € contagioso (1998), que conta a
histéria de um médico bonzinho, prestativo e que ama a Medicina mais do que a si proprio.

A diversdo, segundo Adorno e Horkheimer (2009), esta associada ao prazer. Assim, a
Industria cultural institui, junto ao espectador, o prazer em consumir ndo so 0s seus produtos
culturais, mas tambem outros produtos relacionados a eles. Depois de assistir a um filme, os
espectadores podem/devem querer continuar se sentindo dentro dele e, para isso, as empresas
parceiras da Industria cultural criam diversos produtos ligados ao filme, a fim de prolongar o
prazer da experiéncia filmica. Recentemente, por exemplo, a saga Creptsculo® despertou, em

diversos jovens, o desejo de serem vampiros. Muitos jovens buscaram se vestir como 0s

51 A saga Crepusculo foi o nome dado pelos préprios produtores ao conjunto de filmes realizados a partir de uma
histdria continua dividida em quatro partes (filmes): CrepUsculo, Lua Nova, Eclipse e Amanhecer.
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personagens e utilizar acessorios semelhantes aos deles, além de adquirirem revistas e livros
sobre a saga e sobre vampiros. Assim, a experiéncia filmica foi prolongada, alimentando a
industria de produtos que se formou em torno da obra cinematogréafica.

Como visto, os produtos feitos a partir dos filmes sdo criados em sintonia com eles,
para que provoquem nos espectadores a vontade de permanecer no filme. E como se,
utilizando uma roupa semelhante a um figurino de uma personagem, uma garota pudesse
ter/sentir o prazer/emocao de ser a propria personagem. Isso é possivel quando o processo de
identificacdo com o filme flui. E como essa identificacdo funciona, o prazer agregado ao filme

e a seus produtos também fluira.

O prazer congelado no enfado, pois que, para permanecer prazer, nao deve exigir
esforco algum, dai que deva caminhar estreitamente no &mbito das associacBes
habituais. O espectador ndo deve trabalhar com a prépria cabe¢a; o produto
prescreve toda e qualquer reagdo: ndo pelo seu contexto objetivo — que desaparece
tdo logo se dirige a faculdade pensante — mas por meio de sinais. Toda conexao
légica que exija alento intelectual é escrupulosamente evitada (ADORNO,
HORKHEIMER, 2009, p. 19)

Evitada, pois o prazer e a diversdo estdo intimamente ligados ao descanso. O descanso
estaria ligado a auséncia de trabalho, que, por sua vez, ndo combina com racionalismos. O
prazer, a diversdo e o descanso estdo ligados a abstracdo. A prépria Industria cultural incute
iSSO Nnos espectadores, e estes, por sua vez, passam a exigir esse direito de se abstrairem,
consumindo produtos culturais e produtos a eles agregados.

Adorno e Horkheimer (2009) associam a abstragdo a uma busca, pelo
trabalhador/espectador, de um estado em que ele ndo tenha que fazer esforco fisico ou mental.
Por que assistir a um filme hermético no final de semana? A Industria cultural, que incute tal
posicionamento por meio de seus produtos, também busca perpetuar esse comportamento. Se
0 espectador ndo quer nada hermético, que sejam, entdo, apresentados a ele contetidos faceis,
palataveis e divertidos. A partir disso, Adorno e Horkheimer (2009) apontam as utilidades dos
esteredtipos nos produtos culturais como forma de atrair espectadores, tornar o contetdo mais
simples de ser compreendido e facilitar a identificagdo do publico com este.

Sobre os estereotipos, Baccega (2007, p. 8) afirma que, no inicio do século XX, o
jornalista Walter Lippman “inaugura as reflexdes contemporaneas sobre o tema”, em (ue,
segundo Lippman (apud BACCEGA, 2007, p. 8), "o primeiro lugar em que se deve buscar
explicacdo (para os estere6tipos) € o quarto das criangas, a escola e a igreja”. Nesse sentido, a
construcdo dos esteredtipos da-se por meio de instituicbes formadoras de opinibes, e

concepgdes de mundo, das criangas. Baccega (2007) acrescenta que 0s esteredtipos permeiam
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todo o social e qualquer processo de aprendizagem, mesmo 0s ndo institucionalizados. Aponta
ainda que os conteudos midiaticos reafirmam, o tempo todo, esteredtipos que ja circulam

socialmente, facilitando a compreensao de seus contetidos pelos espectadores.

Esse processo de facilitagdo, em que a escolha, a leitura, a interpretacdo do
individuo/sujeito se da, prioritariamente, a partir de dados previamente recortados e
aceitos pela cultura, tem resultado em simplificacdes excessivas da complexidade
dos fatos e acontecimentos sociais. Esse caminho nos permite pensar sobre uma das
causas do éxito dos meios de comunicacdo (BACCEGA, 2007, p. 9).

Ainda a partir de Baccega (2007, p. 10), nota-se que o estereotipo € a cristalizacéo de
aspectos da realidade que passam a ser vistos, empregados e representados como a prépria
realidade/verdade. Os processos de critica ao estere6tipo ficam escondidos, ndo expostos, pois
ele sempre é usado “como se fosse um conceito fechado”. Voltando-se a Adorno e
Horkheimer (2009), nota-se que a Industria Cultura trabalha muito com estere6tipos em seus
contetdos, facilitando o processo de identificacdo do espectador e evitando questionamentos
por parte dele, pois emprega os estere6tipos como conceitos fechados.

E nos momentos de diversdo e prazer que a Industria cultural mais recheia suas
atracbes de esteredtipos, estimulando risos, choros e identificagdes. E importante ressaltar,
como afirma Baccega (2007), que os meios de comunicacdo utilizam estereétipos ja
circulantes socialmente, mas também criam varios. E esses estere6tipos criados, pela propria
I6gica de funcionamento da Industria cultural, estdo permeados de interesses e
posicionamentos ideoldgicos da Industria cultural e de seus parceiros.

O processo de mimese com 0s esteredtipos, criados pela Industria cultural ou ja
existentes socialmente, acontece mais facilmente quando envolvido com os processos de
descanso, diversao e prazer. Mesmo que todos eles sejam manipulados pela Industria cultural,

eles fazem parte do que Adorno e Horkheimer (2009) chamam de “tempo livre”.

3.2 Industria cultural e Tempo Livre

4

Segundo Adorno e Horkheimer (2009, p. 62), “o tempo livre é acorrentado a seu
oposto”: 0 trabalho. O tempo livre esta diretamente ligado ao trabalho, pois o primeiro existe

para que haja o descanso, para que, entdo, volte-se ao trabalho. E o tempo de repor as
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energias. O tempo livre, portanto, ¢ “um mero apéndice do trabalho” (ADORNO;
HORKHEIMER, 2009, p. 64).

A Industria cultural esta presente nos momentos de descanso do trabalhador e, ao
mesmo tempo, estimula-o ou mesmo 0 obriga a exigir a abstracdo durante o tempo livre. O
proprio espectador, portanto, € quem vai exigir, associados a abstracdo, a diversao e o prazer.
E evidente que esse ato de induzir no espectador a exigéncia é algo incitado pela propria
Industria cultural. E é ela, juntamente com seus parceiros comerciais, que vai atender a tais
exigéncias do espectador/consumidor.

Nos contetdos da Industria cultural, existem diversos exemplos contemporaneos que
exemplificam a valorizacdo da diversdo/abstracdo durante o tempo livre e também o
doutrinamento para a exigéncia de tal diversdo/abstracdo. No primeiro caso, pode-se observar
a programacao da televisao nos finais de semana e feriados. Tal programacéo € bem diferente
e apresenta uma caracterizacdo mais descontraida. Por exemplo, aos sdbados e domingos, a
TV Globo, no periodo vespertino, em vez de reprisar novelas e exibir filmes, apresenta dois
programas de variedades em que h& ancoras comandando as atragcdes. Esses ancoras falam
para a camera a maioria do tempo, como se estivessem conversando com o espectador,
explicando-lhes as atracdes do programa, além de chamar-lhes a atencdo para o fato de que
assistir aquele programa € algo divertido/descontraido. Além disso, as préprias atracfes sao
de fécil entendimento, ndo exigindo grandes esforcos, o que estimula a abstracéo.

Quanto ao segundo caso — doutrinamento para a exigéncia da diversdo/abstracdo no
tempo livre —, pode-se exemplifica-lo com duas campanhas publicitarias de cervejas de
grande sucesso. Segundo elas, o ato de consumir cerveja significa divertir-se/descansar, ou
seja, s6 se diverte/descansa a0 consumir cerveja. Tais campanhas foram divulgadas na
Industria cultural, nos intervalos de seus programas.

A campanha de lancamento da cerveja Bavaria, na década de 1990, tinha como
jingle® a seguinte letra: “Hoje ¢ sexta-feira, traga mais cerveja, to de saco cheio, t6 pra la do
meio da minha cabeca! Chega de aluguel, chega de patrdo, eu quero diversdo! Bavarial

Bavaria! Bavaria! — A cerveja dos amigos™™

. A partir da letra, nota-se que € chegado o final
de semana, ¢é sexta-feira, o inicio do tempo livre. Nele, ndo deve haver preocupa¢do com o
trabalno nem com as contas, ou seja, € 0 momento de abstrair tudo isso e se divertir. A

sugestdo/imposicdo dada pela propaganda para se chegar a abstracdo/diversao, é consumir a

52 Jingle é um antncio publicitario.

53 propaganda disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=D1kHjlgpgS0
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cerveja Bavaria. Além disso, a assinatura® afirma que o produto referido ¢ “dos amigos”, ou
seja, 0 descanso é a hora de encontrar os amigos, divertir-se e beber Bavaria.

Outro ponto importante é a relacdo dessa propaganda com o star system e a TV Globo.
Na época, 0s atores/cantores participantes integravam um programa dessa emissora, chamado
Amigos, em que cantavam, dancavam e estimulavam a alegria no espectador. Além disso, 0
jingle dessa campanha é uma adaptacéo feita a partir da letra de uma musica sertaneja cantada
pela dupla Leandro e Leonardo, que eram integrantes do programa Amigos. Pode-se perceber,
entdo, a atuacdo de um truste cultural — televisdo, empresa de bebida, dupla sertaneja — na
construcdo/sugestdo de acdes ligadas ao tempo livre do espectador, induzindo-0 ao consumo
de cerveja a partir da propaganda e de suas construcdes ligadas ao star system e ao programa
de televisao.

Mais recentemente, outra empresa de bebidas também criou um comercial para
televisdo, no intuito de despertar, no espectador, a obrigacdo de se divertir em suas férias. A
cerveja Skol langou, em 2006, o comercial Ah, o verdo!, no qual eram mostradas imagens de
jovens se divertindo em dias ensolarados e consumindo a cerveja. Pelas imagens e pelas falas
do locutor, pode-se deduzir que eles estavam em férias. O locutor passa o comercial inteiro
chamando a atencdo do espectador e convocando-o a se divertir no verdo, como na fala

transcrita abaixo:

E no verdo que vocé faz tudo aquilo que vai contar para os seus netos um dia! Viajar
para a praia, para a montanha, para o balneario, é s6 no verdo! E no verdo que o
amor floresce: 0o amor a preguiga, 0 amor ao sol, 0 amor a uma sirigaita! Seja
otimista, é verdo! Vai contar o qué para o neto? Que ficou jogando um doming?
N&o! Vai contar que pulou da pedra! Que comeu churrasco! Deu cambalhotas! Essas
coisas que a gente s6 faz no verdo! Ah, o verdo! O verdo € agora! E t4 redondo!
Yeah! Yeah!

A partir das falas e das imagens, pode-se afirmar que o comercial praticamente obriga
0 espectador a se divertir e 0 induz a um sentimento de culpa caso ndo o faca. Fica claro que
tal diversdo esta intimamente ligada ao consumo da cerveja. Nas férias, no verdo, € tempo de
abstrair e de fazer tudo aquilo que n3o se faz enquanto se esta no trabalho. E 0 momento do
tempo livre, quando se deve descansar e tomar cerveja, no caso, a Skol.

Depois de trabalhar no espectador o que ele deve ter em seu tempo livre — descanso,

diversdo, abstracdo — fica facil para a IndUstria cultural, e seus parceiros comerciais,

5 Assinatura é um termo publicitéario que se refere ao slogan do produto que é repetido ao final da propaganda.

% propaganda da Cerveja Skol: Ah, o ver&o! Link de acesso: http://www.youtube.com/watch?v=0vRShgH9Scl.
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apresentar e vender solugdes ligadas a essas instancias, sejam elas programas de televisdo ou
filmes que oferecam contetidos simples e superficialmente divertidos, ou produtos que
remetam ao descanso/tempo livre. Realmente, ap0s essas experiéncias, o consumidor sente-se
descansado e pronto para voltar ao trabalho, mesmo que ndo queira. E, entdo, a Industria
cultural e seus parceiros comerciais, além de explorarem lucrativamente o tempo livre do
espectador, cumprem o papel de contribuir para a restauracdo da forca de trabalho. Como
afirmam Adorno e Horkheimer (2009, p. 64): “o tempo em que se esta livre do trabalho tem
por funcédo restaurar a forca do trabalho. Porém, nesse mesmo tempo livre séo introduzidas
formas de comportamento proprias do trabalho”, como a obriga¢do, 0 compromisso, o dever
de se divertir, de abstrair e descansar. Trata-se de um bom paradoxo muito explorado pela

Industria cultural e por seus parceiros.

3.3 Industria cultural e Educagéo

Adorno foi um dos teéricos da Escola de Frankfurt que mais se dedicou a pesquisas
relacionadas aos meios de comunicacdo e também a educacdo. Neste item, sdo apresentados
alguns estudos de Adorno que abordam desde a Industria cultural até questdes educacionais,
remetendo-se a pesquisadores nacionais que buscam, em Adorno e na Industria cultural,

conceitos para se pensar/discutir a educacdo na atualidade.

3.3.1 Televisio e formacio®®

Wolfgang Leo Maar, no prefacio de Educacdo e Emancipacéo, aponta que a Industria
cultural age o tempo todo estimulando, reprimindo e moldando os desejos dos espectadores.
Ela atua ndo apenas em questdes materiais, fomentando o consumismo, criando e
desaparecendo com modismos e estilos, mas tambem moldando a subjetividade,

influenciando o espectador no sentido de com o que deve concordar, do que deve ter pena ou

%80 texto Televisdo e formag&o é a transcrigdo de um debate realizado por Adorno, na Radio de Hessen,
transmitido em 01/06/1963.
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qguem deve admirar. Pode-se pensar que ela age dessa forma com fins exclusivamente
culturais, quando, na verdade, é movida pelo carater econdmico, que a faz aglutinar parcerias

comerciais, politicas e sociais.

A Industria cultural determina toda a estrutura de sentido da vida cultural pela
racionalidade estratégica da producdo econdmica, que se inocula nos bens culturais
enquanto se convertem estritamente em mercadorias; a propria organizacdo da
cultura, portanto, € manipulatdria dos sentidos dos objetos culturais, subordinando-
0s aos sentidos econdmicos e politicos e, logo, a situacdo vigente (MAAR apud:
ADORNO, 1995, p.21)

Como os bens da inddstria automobilistica, 0s bens culturais também promovem
satisfacdo em seu consumo. Eles se fazem de maneira racional, mas tal racionalidade é
induzida/moldada pela Industria cultural. E com essa concepgdo que Wolfang Leo Maar abre
a obra de Adorno, no intuito de situar o leitor quanto ao posicionamento deste frente as
discuss@es sociais que envolvem cultura e educacéo.

Adorno (1995, p. 77) afirma que a televisdo pode possuir uma grande importancia para
a educacdo, pois, por meio dela, informacdes diversas sdo transmitidas. Ele levanta, junto a
isso, a questdo de qual conteldo esta sendo transmitido, se ele é apenas objeto de estratégia da
Industria cultural ou se contribui para uma “consciéncia evoluida”. A partir dos estudos que
realizou, até entdo, sobre televisdo, Adorno afirma que esta, como meio de comunicacdo de
massa, serve apenas aos interesses econdémicos de seus empresarios e, entdo, a relacdo da
educagdo com ela deveria ser de levar as pessoas “a capacidade de desmascarar ideologias,
deveria protegé-las de ideologias falsas e problematicas, protegendo-as, sobretudo, em face da
propaganda geral de um mundo que a mera forma dos veiculos de comunicacdo de massa
desta ordem ja implica como dado” (ADORNO, 1995, p. 79).

A relacdo da educacdo com a televisdo deveria ser critica, no sentido de emancipar 0s
individuos para que questionassem os contetidos transmitidos, para “imunizar” (ADORNO,
1995, p. 80) as pessoas quanto as ideologias trabalhadas. Adorno (1995) nédo levanta questdes
curriculares ou mesmo disciplinares quanto a isso, mas parece claro que seria algo a ser
trabalhado de forma transversal, dentro de contetidos que ele chama de “sociologicos”.

Quanto as possibilidades de transmissdo de informacgdes, de forma acritica, ele
compara a televisdo a educacdo, quando esta Ultima € apenas praticada dessa forma. Sdo dois
instrumentos muito parecidos. Nesse sentido, Bruno Pucci (2003, p.12) dualiza a

funcionalidade educacional da Industria cultural:
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Se analisada do ponto de vista do sistema, a IndUstria cultural é plenamente
educativa, se preocupa com o enforme integral da concepcdo de vida e do
comportamento moral dos homens no mundo de hoje; se vista a partir dos
pressupostos da teoria critica, a Indudstria cultural é marcadamente deformativa,
mesmo esbocando espacos, elementos, cada vez mais reduzidos, de autonomia.

Enquanto instrumento para difundir seus posicionamentos ideoldgicos, a televiséo,
portanto, € educativa. Informa, transmite e faz aprender as finalidades que sdo de seu
interesse. Tal fato elucida ainda mais a questdo levantada por Adorno, de que tanto a
educacdo quanto a televisdo, no que diz respeito a transmissdo, sdo instrumentos muito
préximos. Por exemplo, uma aula em que o professor ndo permite o dialogo, apenas transmite
conteidos, poderia estar na programacao da televisao, e as duas aulas — em sala de aula e na
TV — funcionariam da mesma forma, acriticas. Porém, a aula pode ir mais longe, tornar-se um
debate critico, inclusive sobre ela prépria. Assim, haveria a possibilidade de se “encontrar
contetdos e produzir programas apropriados para a televisdo” (PUCCI, 2003, p. 92).
Contudo, ela ndo permitiria isso, pois, nela, estdo bem claras as pretensfes econdémicas ao se
transmitirem conteudos.

Entretanto, mesmo com os contetdos moldados a seus interesses, tanto a televisdo
guanto os outros meios da Industria Cultura vdo a escola. Em um estudo de Medrano e
Valentim (2001), a Inddstria cultural “invade a escola brasileira”, notam-se vérias formas de

como a televisdo chega até a escola.

Ela chega a escola, quer através de programas governamentais, quer através de
informagdes veiculadas por professores, alunos, diretores e funcionarios. Com isso,
cria necessidades que muitas vezes ndo se tém, por meio dos mais diversos recursos
visuais, com efeitos especiais e publicidade, com uma linguagem de seducéo e
convencimento, despertando o desejo de consumo (MEDRANO; VALENTIM,
2001, p. 71).

A partir dessa colocacdo de Medrano e Valentim (2001), pode-se remeter a algumas
questdes também contemporaneas. No Brasil, ha programas governamentais, como o TV
Escola®, que levaram para o espaco escolar aparelhos de televisdo, videocassetes, DVDs e
antenas parabdlicas. A funcdo principal desses aparatos, segundo Champangnatte e Nunes
(2011), é permitir que os professores gravem o0s programas da TV Escola para utilizar em suas

aulas. Porém, nessa mesma pesquisa, notou-se que tais aparelhos também eram usados por

57 Segundo Champangnatte, Nunes (2011, p. 19), “o projeto TV Escola consistiu na criagdo de um canal de
televisdio em que seriam exibidos programas educativos. Foram comprados e enviados para as escolas
aparelhos e fitas de videocassete, televisdes e antenas parabolicas. Algumas escolas ndo receberam o kit da TV
Escola e, mais recentemente, integraram o projeto DVD Escola. Este projeto consiste no envio de aparelhos de
DVD e de uma caixa contendo DVDs com os principais programas da TV Escola, abrangendo diversos
conteudos e disciplinas”.
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professores, alunos e funcionarios para assistir as programacfes de emissoras de televisdo
tradicionais.

Além disso, como afirmado na citacdo anterior, os conteudos televisivos perpassam o
cotidiano escolar, pois os participantes da escola assistem a tais contedos em suas casas e
outros ambientes. Eles levam para a escola suas impressdes, comentam, discutem e remetem a
tais conteddos em diversos momentos, nas aulas, nos corredores, no recreio. Como a
televisdo, o cinema também esta presente na escola dessa forma e ainda por meio de filmes
que os professores utilizam em suas aulas (MEDRANO; VALENTIM, 2001).

A Inddstria cultural, a partir do que foi apresentado, entra na escola por intermédio de
seus contetdos, perpassando cotidianos e praticas pedagdgicas. Contudo, principalmente a
televisdo vai além disso, por meio de projetos que desenvolve especialmente para a escola e
outras instancias de ensino. A TV Globo possui alguns projetos nesse sentido, como 0 Amigos
da Escola e o Globo Universidade, além do canal de TV educativo, via satélite: Futura.
Todos séo iniciativas de aproximar a emissora de televisdo da escola, por meio das quais a
emissora vende-se como uma empresa preocupada com a questdo social.

O Amigos da Escola, segundo Souza (2008), é um projeto da TV Globo, criado em
1999, que “utiliza a forga mobilizadora dessa rede de televisdo para incentivar o trabalho
voluntério nas escolas”. Ainda para a autora, o trabalho voluntario ¢ de extrema importancia e
urgéncia, frente a precarizacdo das escolas publicas, pois, por exemplo, com o Amigos da
Escola, pais de alunos podem ajudar a reformar carteiras, maes podem ajudar na merenda,
além de outros membros da comunidade poderem contribuir com aulas de refor¢o, nédo
necessitando esperar a acdo demorada dos governos para melhorar as condi¢des de ensino.

Visto por uma perspectiva neoliberal, o Amigos da Escola é uma excelente agdo de
responsabilidade social da TV Globo, que agrega valores positivos a sua marca, além de ser
coerente com praticas de empresas privadas, como estimular cada vez mais a auséncia do
Estado de seus proprios deveres/servicos. Bin (2005, p.04) compartilha desse posicionamento

e afirma que, com essas acOes, passa-se uma imagem de que

0 estado é incompetente e ndo sabe cuidar da escola publica, demandando, com isso,
que a iniciativa privada, que num primeiro momento é representada pela figura da
comunidade, assuma esse papel e substitua o poder publico. Demo (2002a), apesar
de reconhecer o valor dignificante do engajamento de membros da comunidade nos
assuntos educacionais, alerta para a possibilidade de estes terem seu esforco
apropriado por interesses de cunho liberal, cuja expectativa, uma vez sabido que o
estado é incompetente, € que tais “servigos” sejam transferidos a sociedade e, talvez,
a iniciativa privada
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Como afirmam Adorno e Horkheimer (2009), em uma Industria, seja cultural ou néo,
nada é decidido por acaso, e tudo o que é feito pela empresa estd de acordo com seus
posicionamentos estratégicos. Nesse sentido, ha outra iniciativa, em termos educacionais,
realizada pela TV Globo, o Globo Universidade. Tal estratégia, que também é um programa
da grade da emissora, visa apresentar e incentivar pesquisas cientificas nas mais diversas
areas do ensino superior. A indagacdo de quais sdo os interesses econémicos da TV Globo
com esse programa podem ser levantadas e, talvez, o caminho para tal resposta esteja no
crescente investimento de empresas privadas na producdo cientifica brasileira, tanto em
universidade puablicas como particulares, como aponta Champangnatte (2013). Parcerias
comerciais, nesse sentido, podem ser um grande atrativo para a TV Globo querer divulgar
ciéncia.

Enfim, o envolvimento da televisdo, enquanto Industria cultural, da-se de varias
formas, seja com a producdo de contetdos voltados diretamente para ela, ou por meio de
iniciativas e projetos que atingem o cotidiano escolar. A partir do préximo item, iniciam-se as
discussGes acerca das imagens do magistério, das finalidades da educacdo/escola e da

semiformacéo.

3.3.2 Imagens do professor

Adorno, em seu texto Tabus acerca do magistério, aborda diversas questfes
relacionadas as imagens do professor, e também da escola, que circulam socialmente, indo
desde a concepgao do magistério como uma “profissdo de fome” (1995, p. 98) a erotizagdo
castrada do professor e da professora. Tais questGes sdo importantes para as analises dos
filmes que seré&o feitas na parte final deste trabalho.

Adorno inicia seu texto abordando a aversdo ao magistério, enquanto profissdo, pelos
proprios professores e também pela sociedade. Ele afirma haver um tabu®® quanto a isso, que
pode se justificar tanto pela mé& remuneracdo de professores que trabalham, principalmente,

com a educacdo basica como pelo desprestigio do magistério frente a outras profissdes: “de

% De acordo com o Adorno, ele assume o “conceito de tabu de um modo relativamente rigoroso, no sentido da
sedimentagdo coletiva de representacdes que, de um modo semelhante aquelas referentes a economia, em
grande parte perderam sua base real, mais duradouramente até do que as econdmicas, conservando-se porém
com muita tenacidade como preconceitos psicolégicos e sociais, que por sua vez retroagem a realidade
convertendo-se em forgas reais” (p. 98).
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uma maneira inequivoca, quando comparado com outras profisses académicas como
advogado ou médico, pelo prisma social, o magistério transmite um clima de falta de
seriedade” (ADORNO, 1995, p. 99).

E como se o professor tivesse escolhido tal profissdo por ndo ter conseguido ser aceito
em outra, com mais prestigio. Por isso, o professor/magistério ndo poderia ser levado a sério
como outras profissdes. Tais professores, apresentados nesses tabus apenas como professoras,
seriam figuras insatisfeitas com seus afazeres, frustradas, o que ele simplifica, a partir do
proprio tabu, como “professoras solteironas, secas, mal-humoradas e ressentidas” (ADORNO,
1995, p. 99). Adorno afirma que, nessa imagem da professora infeliz, hd um preconceito
relativo ao fato de isso ser apontado apenas para mulheres e, além disso, especialmente para a
educacdo basica.

A partir do filme brasileiro, Central do Brasil (1998), pode-se exemplificar esse tabu
acerca da imagem da professora. Na histéria, existem duas professoras de escola publica,
aposentadas, que sdo infelizes, carrancudas, mal-humoradas e de carécteres duvidosos. A
personagem de Fernanda Montenegro, por exemplo, escreve cartas para pessoas analfabetas,
na Estacdo Central do Brasil. Ela recebe dinheiro tanto para escrever, como para colocar as
cartas nos Correios, embora ndo envie as cartas. Apesar de o filme ndo se passar em uma
escola, sabe-se que a personagem € uma professora da educacdo basica aposentada, e ela tera
sua redencéo, no filme, ao ajudar uma crianca perdida a encontrar sua familia.

As duas professoras moram no suburbio e, em diversas cenas, reclamam da vida, da
falta de dinheiro e atribuem isso a péssima profissdo que elas mesmas escolheram e assim
denominam. Apesar de o filme buscar uma narrativa realista, pode-se criticar/levantar essa
apresentacdo estereotipada das professoras. Porém, como Adorno afirma, tabus sdo imagens
coletivas sedimentadas, e o filme, produto da Industria cultural, busca identificacdo com o
maximo de espectadores possivel, podendo ser esta uma das formas de se justificar a escolha
da apresentacdo de imagens estereotipadas de professoras: identificar-se com mais e mais
espectadores que compartilham ou conhecem tais estere6tipos.

A partir da imagem da “professora mal-humorada” (ADORNO, 1995, p. 99), Adorno
busca explicitar outras imagens circulantes acerca da escola e do professor, sendo uma delas a
questdo da transmissdo de conhecimento. O professor seria dotado de conteudos que deve
transmitir ao aluno. O professor € o detentor do saber e, por isso, também pode ser carrancudo
e mal-humorado. A escola seria o lugar onde o conhecimento é transmitido, e tanto a escola
como o professor, por terem essa relacdo intima com o conhecimento, podem coagir o aluno.

“O professor ¢ mais forte, ndo so fisicamente, mas porque tem 0 conhecimento e, por isso,
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poderia castigar o aluno” (ADORNO, 1995, p. 105). E, ainda, “o professor tem a vantagem de
saber mais e ndo pode nega-la, pois isso ¢ imposto socialmente” (ADORNO, 1995, p. 196).

E interessante como os tabus sdo paradoxais, como aponta Adorno, pois, a0 mesmo
tempo em que o magistério ¢ visto como uma profissao com “falta de seriedade”, exige-se
dela, em sua realizacéo, a relacdo desproporcional em que o professor sabe, e o aluno, ndo. E,
ainda quanto a essa questdo paradoxal, Adorno afirma que

acrescenta-se ao desprezo pelo professor um aspecto suplementar: por mover-se num
ambiente infantil que é o seu ou ao qual se adapta, ele ndo é considerado
inteiramente como adulto, a0 mesmo tempo em que de fato é um adulto que deriva
suas exigéncias desta sua existéncia como tal. Sua dignidade desajeitada continua a
ser experimentada como uma compensacdo dessa discrepancia (ADORNO, 1995,
p.109).

Portanto, o professor, por trabalhar com criancas, deveria ser como elas, infantil. Ele
necessita entrar no mundo infantilizado da crianca para fazé-la aprender, para dialogar com
ela. E, por estar sempre nesse mundo, o professor acaba por se infantilizar em varios
momentos de sua profissdo e até mesmo de sua vida. Ele, inclusive, seria induzido a buscar
esse mundo das criancas para esconder-se das infelicidades por quais passa em seu oficio.

Adorno aponta que esses tabus estdo presentes na propria formacdo do professor e
expde a necessidade de se tratar/remediar isso “ainda na fase de formag&o dos professores, em
vez de orientar a sua formagao pelos tabus vigentes” (ADORNO, 1995, p. 114). Além disso,
ele aborda que ha um tabu, inclusive, sobre a prépria escola, em que diversas
atitudes/procedimentos que nela ocorrem ndo sdo questionados e acabam por petrificar-se.
Para exemplificar isso, 0 autor apresenta uma pesquisa realizada em uma escola, em que foi
perguntado a uma professora por que determinadas atitudes eram tomadas, e ela, entdo,
respondeu: “aqui as coisas sdo feitas assim”. Adorno reflete que “ndo interessa saber quanto
deste ‘isto ¢ feito assim’ continua dominando a préatica escolar, sem haver questionamentos da
escola sobre ela mesma” (ADORNO, 1995, p. 115). Entdo, estaria também na formagéo
docente uma das saidas de vislumbrar tais discussdes e posicionamentos frente a propria
escola.

Essa questdo do “aqui as coisas sdo feitas assim” abre espago para outro ponto
levantado por Adorno quanto ao questionamento de uma ‘“hierarquia oficial” (ADORNO,
1995, p. 11) que ha em torno da escola. A aura do ensinar, de ser detentora de tais técnicas,
contribui para o engessamento do proprio ensinar. E, quando ha algo/alguém que vislumbra

guebrar/desmitificar essa aura, geralmente ndo € bem-visto pelos que ja a ela estdo
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acostumados. Assim, ha uma resisténcia dos participantes da escola em refletir/mudar seus
proprios cotidianos.

Adorno, em sua discussdo sobre 0 magistério, vai além da escola basica e apresenta a
educacdo superior, vislumbrando a discrepancia que ha entre os dois meios e as praticas
docentes envolvidas. “De um lado, o professor universitdrio como a profissdo de maior
prestigio; de outro, o silencioso 6dio em relacdo ao magistério de primeiro e segundo graus;
uma ambivaléncia como esta remete a algo mais profundo” (ADORNO, 1995, p. 99). Assim,
a propria desvalorizacdo do magistério basico teria sua origem na prépria academia, lugar
onde se formam os professores de tal instancia, formando um circulo vicioso, em que a
universidade garantia sua superioridade frente ao fomento da inferioridade do magistério da
escola basica.

Um dos argumentos que Adorno levanta para a manutencdo dessa suposta
superioridade tem a ver com a producao cientifica. O professor universitario estaria ligado
diretamente a pesquisas, responsavel pela producao de conhecimento, enquanto o professor da
escola apenas transmitiria conteudos. Este Gltimo seria até mesmo desencorajado a pratica da

pesquisa. Segundo Adorno, ha um

“espirito desenvolvido por parte de muitas administragdes escolares, que
sistematicamente impedem o trabalho cientifico dos professores, permanentemente

mantendo-os com ‘os pés no chio’, desconfiados em relagdo aqueles que pretendem
ir mais além ou a outra parte” (ADORNO, 1995, p. 116).

Esta seria uma das forgcas da escola: coagir pensamentos e atitudes dos professores
quanto as suas préprias praticas, ndo interferindo, assim, na dindmica engessada da escola,
tampouco em sua hierarquia oficial, e mantendo as coisas porque sdo assim mesmo. Quanto a
questdo da producdo cientifica, pode-se trazer esse critério para se diferenciar também
professores universitarios atualmente. Professores de universidades particulares geralmente
sdo considerados inferiores aos professores de universidades publicas, principalmente pelo
fato de os primeiros estarem ligados e, praticamente, serem obrigados a pesquisar, enquanto
aos segundos sO resta a transmissdo de conhecimentos/contelidos em aulas expositivas, na
maioria dos casos.

Ainda com relacdo a questdes que envolvem o cotidiano escolar, Adorno discute a
relacdo professor/aluno. Além da hierarquia estabelecida/imposta de o professor ser superior

ao aluno, ha a questdo da erotizagdo do professor.
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Por um lado, ele ndo tem fungdo erdtica; por outro, desempenha um grande papel
erotico, para adolescentes deslumbrados, por exemplo. Mas na maioria dos casos
apenas como objeto inatingivel. A caracteristica de ser inatingivel associa-se a
imagem de um ser tendencialmente excluido da esfera erética. Numa perspectiva
psicanalitica, esse imaginario do professor relaciona-se a castragdo. [...] Esta imagem
do quase castrado, da pessoa neutralizada ao menos eroticamente, ndo livremente
desenvolvida, esta imagem de pessoas descartadas na concorréncia erdtica,
corresponde a infantilidade real ou imaginaria do professor (ADORNO, 1995, p.
108)

Para os pais, o0 professor deve ser assexuado, embora os alunos, principalmente os
adolescentes, possam nutrir paixdes inatingiveis por eles. Porém, na universidade, a relacdo
erotica entre professor e aluno poderia se consumar, ainda que se mantivesse o distanciamento
frente a suposta autoridade que o professor possui.

E vélido ressaltar como a Industria cultural brasileira soube aproveitar a questdo da
dualidade erdtica, apontada por Adorno (1995), em programas infantis. Na década de 1980,
surgiram diversos programas>®, que tiveram como apresentadoras mulheres que, a0 mesmo
tempo, tinham um lado infantilizado e um lado erético. A apresentadora Xuxa Meneghel, ja
citada neste trabalho, é um exemplo. Em seu programa, Xou da Xuxa, da TV globo, ela
possuia uma caracterizacdo tanto infantil quanto erGtica, em que utilizava roupas
extremamente curtas e decotadas, apesar de serem modelos bem infantilizados. Assim, a
“vedete das criangas também era desejada pelo pai, como afirma Vasconcelos (1997)60”. A
apresentadora atuou em filmes em que esteve no papel de professora, como Xuxa e 0s
Duendes 1 e 2 (2001,2002) e Xuxa em sonho de menina (2007). Nos trés filmes, a professora
é apresentada como objeto de desejo, tanto de alunos, como de personagens adultos, apesar da
caracterizacéo infantilizada que a apresentadora assume nas trés obras.

De carrasco a objeto de desejo sexual, os professores assumem diversas imagens na
sociedade, com base nos tabus apresentados/caracterizados a partir de Adorno (1995). Apds

essa etapa, passa-se para o ultimo item, que aborda as relagdes do sociélogo com a educacao.

%9 Além do Xou da Xuxa, da TV Globo, pode-se citar Show Maravilha, com a apresentadora Mara Maravilha —
SBT e Casa da Angélica, também do SBT.

% Trecho retirado de um ensaio, publicado na revista Caros Amigos, em que Gilberto VVasconcelos discorre sobre
alguns temas de seu livro O cabaré das criancas.
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3.3.3 Finalidades da educacdo e semiformacao

Neste item, sdo apresentadas algumas discussbes de Adorno (1995) frente as
finalidades da educacéo e, em seguida, desenvolve-se o conceito de Semiformacéo, a partir da
obra do proprio Adorno e de apropriagfes/discussdes brasileiras contemporaneas sobre este.
Quanto as finalidades da educacéo, sdo analisados dois textos que também integram a obra
Educacdo e Emancipacdo: Educacdo — para qué? e Educacdo e Emancipacdo. Ambos sdo
transcri¢des de dois debates que tém a participacdo principal de Adorno sobre a educacéo.

Nos dois textos, ha uma preocupacdo principal de Adorno (1995, p. 141) quanto a
funcdo de emancipacdo que a educacdo deveria ter. Emancipacdo, no sentido de conscientizar
os individuos, estimular a critica, € ndo apenas a transmissdo de conhecimentos engessados,
pela educagdo, contribuindo para a “produ¢do de uma consciéncia verdadeira”. Essa
emancipacao devera estar ligada a questdes politicas, sociais e culturais, permitindo que os
individuos reflitam sobre seus préprios mundos e as condi¢des pelas quais se relacionam com
ele. Esse deveria ser o objetivo principal da educacéo.

Porém, Adorno (1995) afirma que a educacdo apenas contribui para a adaptacdo do
individuo perante as situacOes presentes; contudo, trazendo para si a “consciéncia”, poderia
resultar em processos de resisténcia a processos socioeconémicos exploratérios, por exemplo.

Para tanto,

“a educacdo por meio da familia, na medida em que é consciente, por meio da
escola, da universidade, teria neste momento de conformismo onipresente muito

mais a tarefa de fortalecer a resisténcia do que de fortalecer a adaptagdo®
(ADORNO, 1995, p. 144).

Ha diversas oportunidades com as quais o0s individuos podem confrontar e
experimentar a resisténcia e, na escola, isso deveria ser estimulado. Talvez, por meio disso, a
escola pudesse diminuir a aversao que as pessoas tém quanto a ela. Adorno (1995) afirma que
as experiéncias primérias sdo muitas vezes traumaticas, pois se trabalham com as criangas
questBes adaptativas. H& punices, regras e situagcdes com as quais a crian¢a tem que aprender
a lidar para poder viver adequadamente no mundo. E isso esta recheado de ideologias
dominantes que integram o “aqui € assim mesmo” da escola, sem espaco para contestagdes ou
dialogos, ainda mais por parte de uma crianca, que ndo teria nenhuma condicéo de realizar

escolhas, quando muito de opinar sobre algo.
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A educacdo, seguindo pardmetros que visam adaptar os individuos a sociedade,
contribui para a prépria contradi¢do social.

Nenhuma pessoa pode existir na sociedade atual realmente conforme suas préprias
determinacfes; enquanto isso ocorre, a sociedade forma as pessoas mediante
inimeros canais e instancias mediadoras, de um modo tal que tudo absorvem e
aceitam nos termos desta configuracdo. E é claro que isto chega até as instituicGes,
como a escola (ADORNO, 1995, p. 182).

A educacdo precisa sair dessa instancia, de ser apenas um instrumento de mediacéo de
ideais sociais capitalistas, e partir para a contradicdo e para a resisténcia. Adorno cita um
exemplo que envolve a educacdo e a Inddstria cultural, sugerindo um comportamento

questionador da educagdo quanto a esta.

Por exemplo, imaginaria que nos niveis mais adiantados do colégio, mas
provavelmente também nas escolas em geral, houvesse visitas conjuntas a filmes
comerciais, mostrando-se simplesmente aos alunos as falsidades ai presentes; e que
se proceda de maneira semelhante para imuniza-los contra determinados programas
matinais ainda existentes nas radios, em que nos domingos de manhd sdo tocadas
musicas alegres como se vivéssemos num ‘mundo feliz’, embora ele seja um
verdadeiro horror; ou entdo que se leia junto com os alunos uma revista ilustrada,
mostrando-lhes como sdo iludidas, aproveitando-se suas proprias necessidades
impulsivas (ADORNO, 1995, p. 183).

Adorno, seguindo essa linha de raciocinio, afirma que o processo de conscientizacao,
ndo s6 na educacgdo, pode comecar pequeno, mas é preciso comecar. Isso porque, sem o inicio
da tomada de consciéncia, de reflexdes e discussdes, ficard complicado chegar a resisténcia e,
por consequéncia, a emancipacao do individuo. Porém, Adorno afirma que tal processo ndo é
facil, pois a Industria cultural estd o tempo todo incutindo no individuo um comportamento
que se distancia da emancipacdo, que estimula o consumo de produtos culturais e produtos
agregados que ditam o que é liberdade e, até mesmo, a propria felicidade. Como visto
anteriormente, a propria Indudstria cultural estd cada vez mais presente na escola, seja em
forma de conteddos para a propria, no sentido da transmissdo, como em acles sociais
neoliberais. Todos esses cercos dificultam o processo emancipatorio da educacdo, que
segundo Adorno (1995) tem cada dia formado menos e semiformado mais. Semiformado,
basicamente, no sentido de apenas transmitir conhecimentos, e ndo de estimular/explorar

tomadas de consciéncia.
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Adorno (1996) propde-se a discutir o conceito de Semiformacao®, tanto relacionado a
cultura como a educacéo. Ele afirma que o que se chama de formacg&o, na verdade, ndo o é.
Sdo apenas transmisses de conteudos e ideologias que contribuem para a adaptacdo do
individuo a sociedade, sem o estimulo a consciéncia, a resisténcia ¢ a emancipagdo. “A
formagédo que se esquece disso, que descansa em si mesma e se absolutiza, acaba por se
converter em semiformacdo” (ADORNO, 1996, p. 390). E, como visto, a semiformacao esta
cada vez mais engendrada na sociedade, tanto por meio da educacdo como dos produtos
culturais. Como afirma Maar (2003, p. 460): “a semiformagdo faz parte do ambito da
reproducdo da vida sob o monopdlio da ‘cultura de massas’”. Sendo assim, uma préatica
contraria a ela torna-se mais dificil.

Uma das principais caracteristicas da semiformacao, levantada por Adorno (1996), é o
fato de ndo se conseguir se associar a ela nenhuma forma de emancipacéo do individuo. Isso
porque, como visto, ela é muito bem fundamentada nos tabus existentes acerca da escola e/ou
do magistério, nos conteudos da Industria cultural e nas praticas econdmicas da sociedade
burguesa. Através de tantos meios, ela acaba por “ndo se confinar meramente ao espirito,
adultera também a vida sensorial. E coloca a questdo psicodindmica de como pode 0 sujeito
resistir a uma racionalidade que, na verdade, € em si mesma irracional” (ADORNO, 1996, p.
399). Com toda a forca que adquiriu, a semiformacdo consegue sobrepor-se aos proprios
individuos e até aos questionamentos sobre ela propria. Por isso, Adorno (1995) afirma que a
luta pela tomada de consciéncia e pela resisténcia quanto a semiformacao, realmente, devera
comecar aos poucos, € um de seus caminhos € o processo educativo.

Tal luta contra a semiformacdo também é dificil, porque ela é bastante Util a
determinadas situagdes sociais. “Com a elevacdo do nivel de vida, crescem as reivindicaces
de uma formacgdo como indice para ser considerado integrante da camada superior”. Porém,
essa formacdo é, na maioria das vezes, semiformacdo. Trazendo tal discussdo para os dias
atuais, nota-se cada vez mais o incentivo do governo federal as instituicdes privadas, que
proliferam cursos de graduacéo e tecnoldgicos no Brasil. VVale questionar que formagdes — ou

semiformacgbes — sdo essas, em que os curriculos estdo caminhando para um ensino pratico —

%1 Segundo Maar (2003, p. 463), “o termo semiformagio surge na Dialética do esclarecimento citado em
“Elementos do antissemitismo’: Para ele [0 homem semiformado] todas as palavras se convertem num sistema
alucinatério, na tentativa de tomar posse pelo espirito de tudo aquilo que sua experiéncia ndo alcanca, de dar
arbitrariamente um sentido ao mundo que torna 0 homem sem sentido, mas ao mesmo tempo se transformam
também na tentativa de difamar o espirito e a experiéncia de que esta excluido, e de imputar-lhes a culpa, que,
na verdade, é da sociedade que o exclui do espirito e da experiéncia. Uma semicultura [ou semiformacéao] que,
por oposi¢do a simples incultura [ou auséncia de formacédo] hipostasia o saber limitado como verdade, nao
pode mais suportar a ruptura entre o interior e o exterior, o destino individual e a lei social, a manifestacdo e a
esséncia.
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em vez de tedrico-pratico — e, muitas vezes, sem a discussdo da prépria préatica. Trata-se de
cursos que ensinam uma profissdo, mas ndo formam cidadaos, que se fixam na semiformagéo
da técnica que, segundo Maar (2003), hipostasia o saber, limitado, como verdade absoluta e
Unica possivel.

Nesse mesmo sentido, Zuin (2001, p. 10) argumenta que estd havendo uma

universalizacdo da semiformacdo, como tudo se bastasse — e devesse se bastar — nela propria.

Compreende-se o conceito semiformacdo justamente pela tentativa de oferecimento
de uma formacdo educacional que se faz passar pela verdadeira condicdo de
emancipacdo dos individuos quando, na realidade, contribui decisivamente tanto
para a reprodugdo da miséria espiritual como para a manutengdo da barbérie social.
E o contexto social no qual a barbarie é continuamente reiterada é o da IndUstria
cultural hegeménica .

Além de expor a venda da semiformacgdo como formacéo nos dias atuais, Zuin reitera
as relacOes de tal conceito/pratica com a Industria cultural, que, por sua vez, tem também
como parceiros econdémicos instituicdes de ensino como universidades e escolas privadas. Um
exemplo é a Universidade Estacio de S&, que patrocina programas da TV Globo, como
Caldeirao do Huck e Mais Vocé, além de ja ter investido em filmes com tematicas educativas,
como o proprio Uma professora muito maluquinha. Outro exemplo é o Colégio PH, que
patrocina o quadro Soletrando, do Caldeirdo do Huck. Tal quadro pode ilustrar a valorizacao
da semiformagéo, uma vez que se premiam alunos que sabem soletrar palavras (ndo que isso
ndo seja relevante), tornando o ato de soletrar mais importante do que ler, compreender e
discutir textos.

No sentido de estimular essas parcerias econdmicas, notam-se também, na Industria
cultural, esforcos no intuito de tornar a educagdo cada vez mais informatizada, permeada por
novas tecnologias, caminhando na valorizacdo da educacédo a distancia como autonomia do
aluno. Mais uma vez, tem-se a semiformacdo “vendida” com valores da formacdo. Pucci
(2009) levanta dois pontos importantes quanto a isso, primeiro, quanto as mudangas no
binbmio ensino-aprendizagem e, depois, quanto a desvalorizagdo do professor, sendo que as
duas abordagens, além de se relacionarem diretamente, estdo ligadas aos interesses
econdmicos dos empresarios da educacao.

Com a presenca das novas tecnologias na educagdo, nota-se que no binémio ensino-

aprendizagem

0 ensino é deixado de lado e enfatizada a aprendizagem. Nesse processo
educacional, inicialmente o aluno torna-se o centro e o artifice de sua aprendizagem,
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pela aplicacdo de métodos ativos, de dindmicas de grupo, da valorizagdo da pesquisa
individual; mas, logo depois, a centralidade é assumida pelos aparelhos
tecnoldgicos, esses novos seres inteligentes, aprendentes e fascinantes (PUCCI,
2009, p.06).

Ja que existem esses “seres inteligentes, aprendentes e fascinantes”, a figura do
professor esta sendo desvalorizada, ao ponto de haver questionamentos relacionados a sua
utilidade. Esses questionamentos, como apontado, vém desde a época de Adorno, quando o
magisteério ja ndo era bem-visto pela sociedade burguesa e se questionava a “seriedade de tal
profissdo”. Com a tecnologia e suas maquinas, de precisdes exatas, nao haveria espago para
tais desconfiancas.

Pucci (2009) aponta que a Industria cultural, impulsionada pelas parcerias com
empresarios da educacdo, além de seus proprios interesses na semiformacdo, vem
contribuindo para a diminuicdo da importancia do professor como agente que possa estimular
a emancipacao do aluno. Esse professor deixa de ser o personagem principal, em sala de aula
e na sociedade, passando a ser coadjuvante e mediador das tecnologias, alcadas a condi¢do de

“novos sujeitos”.

A desvalorizagdo do professor se manifesta em nosso tempo por inimeras medidas
implementadas pelas politicas publicas e empresariais — contencéo salarial,
aumento de alunos nas salas de aulas, supervalorizagdo dos livros didaticos (nos
anos 1980-2000) e dos softwares educativos (hoje em dia), introducdo dos
computadores e da realidade virtual no ensino formal — e pela falta de
reconhecimento de sua autoridade e de sua profissdo pela sociedade contemporanea,
que o vé apenas como um medium a mais (PUCCI, 2009, p. 10).

Para os empresarios da educacdo, torna-se muito vantajoso, economicamente, eliminar
0s gastos com professores. Além disso, com o total controle sobre o que é aprendido, por
meio da construcdo/gestdo de contetdos, tudo é mantido na instancia da semiformacdo. Tal
estratégia é interessante para 0s empresarios da educacdo, que lucrardo com seus produtos
educacionais, e para os empresarios da Industria cultural, que lucrardo com os empresarios
educacionais e com individuos semiformados, mais propensos a se iludirem com suas
estratégias culturais.

Finaliza-se este capitulo, chamando-se atencdo, portanto, para essas parcerias entre
Industria cultural e instancias privadas, como 0s empresarios da educacdo. Tais pontos
abordados sdo uteis para a analise dos filmes propostos, que sdo produtos culturais

indissociaveis dos posicionamentos ideologicos de sua Industria e de seus parceiros.



105

4 HEGEMONIA, EDUCACAO E COMUNICACAO

Na introducdo deste trabalho, houve uma pequena apresentacdo do conceito de
hegemonia e de sua relagdo com os meios de comunicacdo contemporaneos. Neste capitulo,
haverd o aprofundamento de tal conceito, a partir da abordagem de Gramsci e de

apropriacdes/leituras atuais que o relacionam com o processo educativo e a educacao.

4.1 O Conceito de Hegemonia

A hegemonia, na perpectiva gramsciana, refere-se a um processo em que uma classe
sobrepde-se a outra tanto no sentido econdmico como em questdes sociais e culturais, na
busca de conseguir o consenso de quem € dominado. Tal consenso envolve, realmente, o
consentimento da dominacdo. Isso ndo quer dizer que tal dominacgéo seja revelada, aparente e,
muito menos, que se abra espaco para discussdes e criticas sobre ela. Para que 0 consenso
possa fluir, Gruppi (1978, p. 03) afirma que a hegemonia deve operar “sobre o modo de
pensar, sobre as orientagdes ideoldgicas e inclusive sobre o modo de conhecer”. 1sso significa
que a hegemonia vai além de uma diregdo somente politica, “mas também como direcdo
moral, cultural e ideologica” (GRUPPI, 1978, p. 11).Gramsci (1987) desenvolveu o conceito
de Hegemonia a partir de estudos da dominacdo burguesa. Porém, a hegemonia € um processo
utilizado pela burguesia que também pode ser trabalhado como estratégia para a revolugdo
proletaria. Hegemonizar é buscar consenso por meio de diversos mecanismos/canais e, tanto
para burguesia como para o proletariado, estar envolvido com esses canais é de suma
importancia. Como uma revolugdo ndo acontece sem um consenso social, para Gramsci
(1987), a primeira luta proletaria deveria ser a busca desse consenso e, para tal, revelar e
estimular a critica & dominacdo burguesa a partir de canais como a educagdo, a Igreja e 0s
meios de comunicacao.

E necesséario entender os processos pelos quais a burguesia utiliza tais canais para
hegemonizar seus valores/posicionamentos e obter consenso, além de tornar as pessoas mais
criticas, abrindo espaco para que se tornem agentes. Dos canais apresentados, Gruppi (1978)
afirma que a Igreja seria 0 mais complexo de o proletariado obter questbes a favor de sua luta.

A lgreja, em sua propria constituicdo, € um canal que existe automaticamente com a
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instituicdo que o gere. E esta, por sua vez, no decorrer da historia, sempre demonstrou obter
consenso para interesses proprios. Assim, ndo h4 como haver neutralidade de tal canal ao
ponto de o proletariado poder utiliza-lo como instrumento de hegemonia de seus valores.

Gramsci (1987) aponta que a Igreja € perniciosa nas estratégias de se manter
hegemonica. A primeira comunh&o de criangas — 0 catecismo — é um bom exemplo, pois 0s
pais veem-se obrigados a encaminhar seus filhos para esse ritual, enquanto a Igreja
literalmente se aproveita, catequizando-os e produzindo novos fiéis. Nessas primeiras
aproximacdes dos individuos com a Igreja, ela se utiliza do processo educacional para tal
feito. No catecismo, as criancas aprendem os primeiros dogmas, a acreditar na biblia e a
percebé-la como sagrada, sem abertura para questionamentos.

Ainda sobre a Igreja, Gruppi (1978) afirma que sdo notorias as aliancas dessa
instituicdo com o Estado, na busca de obter consensos mutuos e comuns, tornando ainda mais
forte o processo hegemonico, principalmente em sociedades com contrastes sociais bastante
aparentes. “A Hegemonia é isto: capacidade de unificar por meio da ideologia e de conservar
unido um bloco social que ndo € homogéneo, mas sim marcado por profundas contradi¢cdes de
classe”.

Em 2013, realizou-se, no Brasil, a Jornada Mundial da Juventude, evento da Igreja
Catdlica voltado para a congregacdo de jovens, que reuniu milhares de adeptos de diversos
paises no Rio de Janeiro. Tal evento pode ser visto como uma estratégia da Igreja de
hegemonizar seus valores entre um publico que vem perdendo fiéis. Theisen e Fuchs (2013)
afirmam que a Igreja esta buscando formas de integrar os jovens, falando a lingua deles,
promovendo evangelizacdes por meio da musica, utilizando-se de redes sociais. “N&o ha
como pensar uma evangelizacdo segundo métodos que, de nenhuma forma, aproximam-se
daquilo que é habitual, corriqueiro e/ou faz parte do enredo da vida do jovem” (THEISEN;
FUCHS, 2013, p. 110).

O evento citado, de proporcOes gigantescas, contou com o apoio dos Governos
Federal, Estadual e Municipal®®. Seus representantes receberam o Papa Francisco, principal
atracdo da Jornada, em solenidades, além de participarem do proprio evento. Isso mostra que
houve uma parceria Igreja Catdlica-Estado na realizacdo de tais eventos e, a partir de
Gramsci, parcerias materiais, ou mesmo subjetivas, entre organismos/canais diferenciados

acontecem quando estes compartilham posicionamentos ideoldgicos. Levantar quais Sao esses

62 N#o foi encontrada fonte cientifica, até 0 momento de conclusdo desta tese, que comprovasse participagdo
financeira das instancias governamentais nesse evento catélico. A afirmativa de tal apoio pode ser configurada
por apoios indiretos relacionados a propria cessdo da Praia de Copacabana para realizacdo do evento e por
questdes quanto a sua logistica, como, por exemplo, seguranca e transporte.
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valores compartilhados, nessa instancia, ndo é o foco deste trabalho, mas é valido demonstrar
que a Igreja e o Estado brasileiro sdo parceiros e partilham estratégias hegemonizadoras.
Voltando ao catecismo, enquanto primeira tentativa de difundir ideais, a Igreja
Catolica baseia-se no processo educacional de criancas. Estas sdo levadas por seus pais até a
Igreja, onde tal processo ocorrerd. Porém, alem dessa instancia, que ndo é obrigatdria, em
determinado sentido®, hé outra iniciativa educacional que pode revelar parcerias entre o
Estado e a Igreja: a questdo do ensino religioso nas escolas publicas. Segundo Pauly (2006),
ndo existe obrigatoriedade da educacdo religiosa nas escolas publicas, mas o Estado, por meio

do Ministério da Educacdo, cré que tal ensino seja importante para a formacéao da crianca:

[...] reconhece a importancia do Ensino Religioso para a formagéo basica comum do
periodo de maturacdo da crianca e do adolescente que coincide com o ensino
fundamental e permite uma colaboragdo entre as partes [Igrejas e Estado], desde que
estabelecida em vista do interesse publico. (CONSELHO NACIONAL DE
EDUCAGCAO, apud PAULY, 2006, p. 15)

Tal texto pode trazer a ilusdo de liberdade quanto a decisdo das escolas, ou dos
préprios pais das criancas, porém, é nessa liberdade que o consenso atua. A partir de Gramsci,
a Igreja mais hegemdnica conseguira mais espacos, e espagos esses consentidos pela escola,
pelo Estado e pelos pais. Assim, segundo Pauly (2006), a Igreja Cat6lica é a instituicdo mais
presente nas escolas, apesar de haver, recentemente, um movimento de Igrejas Evangélicas
em busca de também estarem presentes em escolas publicas. E um exemplo de disputa
hegeménica, quem conseguir mais consensos e adeptos fluira.

Esses exemplos contemporéaneos podem clarificar a abordagem que Gramsci expde no
seu conceito de hegemonia. E um marxismo que ndo é puramente mecanico, nio fica apenas
na questdo econémico-social das lutas de classe, pois traz para tal plano a questdo cultural.
Segundo Gruppi (1978, p. 90)

Gramsci refuta o materialismo mecénico, ou seja, uma concepgdo mecanica das
relagBes entre classe e ideologia. Ele explica a afirmacéo e difusdo de ideologias
COMO um processo, € como um processo guiado pela Hegemonia. Uma determinada
classe, dominante no plano econémico, e, por isso, também no politico, difunde uma
determinada concepcdo de mundo; hegemoniza assim toda a sociedade, amalgama
um bloco histérico de forgas sociais e de superestruturas politicas por meio da
ideologia.

% 0 obrigatério, em determinado sentido, aqui se refere ao fato de que, realmente, ninguém é obrigado a levar
seus filhos para a catequese. Porém, o consenso quanto ao catecismo ja é tdo bem difundido, que se tornou uma
quase uma obrigagdo para pais catdlicos, praticantes ou néo.
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Esse processo de hegemonia, mais do que simplesmente da ideologia dominante, da-se
porque falta as culturas subalternas a consciéncia de classe, e é por meio de canais parceiros
que a classe dominante obtém o consenso, pela ndo abordagem e pelo ndo estimulo a
consciéncia de classe. Quando se da a parceria com um canal, seja ele a escola, a Igreja ou um
meio de comunicacdo, Gramsci (apud GRUPPI, 1978) denomina-o de aparelho privado de
hegemonia, diferenciando-se da abordagem de Althusser (1985) quanto a existéncia de
Aparelhos Ideoldgicos do Estado. Isso porque Gramsci amplia tal conceito, afirmando que
instancias privadas também podem ser parceiras do Estado, comungando interesses,
divulgando ideologias comuns.

Tal relagéo entre o Estado e seus parceiros forma o que Gramsci denomina de Estado
Ampliado, em que os interesses do Estado podem penetrar e se realizar socialmente por
diversos canais, hegemonizando valores comuns. A grande questdo ai € que o Estado é
burgués, e seus parceiros também o sdo e, com isso, forma-se uma teia que envolve a
sociedade, inclusive o proletariado, em consensos nos quais a consciéncia de classe nao é
trabalhada; pelo contrario, € evitada. Nesse sentido, parte-se para a analise das relacGes entre

hegemonia e educacao.

4.2 Hegemonia e Educacéo

Segundo Jesus (1989), Gramsci preocupou-se bastante com a educacdo e 0 processo
educativo na constituicdo do conceito de hegemonia, pois a partir deles podem-se diagnosticar
processos sociais hegemdnicos, assim como se podem vislumbrar possibilidades de

desenvolvimento da consciéncia de classe.

O conceito de educacdo estd vinculado organicamente ao de Hegemonia e é fator
importantissimo para a compreensdo e a solucdo das contradi¢cdes existentes nas
relacbes de classe. [...] N&o existe uma educagdo neutra no sentido de ser
completamente desvinculada dos fatores ideolégicos pertencentes a uma classe, mas
0 que a analise gramsciana quer acentuar € 0 modo como o processo educacional é
utilizado pelas classes dominantes (JESUS, 1989, p. 42).

As classes dominantes necessitam, permanentemente, estabelecer o consenso e, para
isso, divulgar suas ideologias. A escola, como instrumento burgués, € uma das encarregadas

de tal processo. E, segundo Manacorda (2008), ela o faz por meio de um ensino em que se
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privilegia a transmissdo de conteldos que sdo incessantemente vigiados e regidos por
instancias governamentais. A escola ndo estimula a discussao critica e, sim, a transmissao de
conteudos. Paralelamente a isso, 0os meios de comunicacdo, em seus diversos produtos,
trabalnam e reiteram a imagem de que a educacdo é importante, que contribui para o
crescimento do individuo, para sua independéncia. Porém, € uma independéncia vazia,
acritica e provida de valores burgueses, como o aumento do poder aquisitivo e das condi¢Bes
de consumo.

Quanto a esses dois processos educativos, 0 da escola e os de outros meios, incluindo
também a Igreja, Gramsci aponta dois niveis em que se desenvolve o processo educacional: 0
molecular, que cuida do individuo, e o coletivo. A escola e a Igreja estdo envolvidas nos dois
processos, e 0s meios de comunicacdo de massa, no segundo, havendo um consenso no
trabalho com os dois niveis, de ndo se estimular a critica. Porém, Gramsci afirma que a
educacdo ndo deveria ser assim, que deveria agregar o conhecimento critico da politica e da
sociedade as suas praticas. Como ja afirmado, contudo, o Estado controla a escola, seus
conteddos e suas praticas e, apesar de iniciativas contra-hegemonicas de professores, o que
prevalece é 0 consenso maior quanto a transmissao acritica de contetdos.

Portanto, como afirma Jesus (1989, p. 47), “o processo pedagdgico encontrara
obstaculos para a formag¢do de uma consciéncia histéria autdbnoma”, entre eles o senso
comum. O senso comum, por meio de esteredtipos de pessoas e comportamentos, é trabalhado
por todos os canais como verdade e serve de guia para Varios processos sociais. E interessante
notar que o senso comum, mesmo sendo uma “concepg¢do acritica de mundo, ndo ¢ algo
imdvel e rigido, mas se transforma continuamente, enriquecendo-se com nogdes cientificas e
opinides filosoficas” (JESUS, 1989, p. 47).

O perigo do senso comum &, pois, possibilitar a continuidade de uma consciéncia
acritica de passividade, Util ao saber da classe dominante e a sua Hegemonia. Em
tempos normais, isto é, quando os valores fundamentais da sociedade ndo estdo
sendo questionados, o senso comum desempenha o papel de um ‘imperativo
categorico’, ajudando o homem-massa a responder, na pratica, mesmo com respostas
contraditorias, as questdes cotidianas. Em tempo, porém, o senso comum é também
ponto de partida para uma conscientizacdo da massa, capaz de romper com a
ideologia dominante e explicitar uma reflexdo da realidade (JESUS, 1989, p.48).

A partir dessa colocacdo, pode-se dialogar com Manacorda (2008) ao apontar que a
escola burguesa limita o conhecimento e a formacdo do individuo, formando homens pela

metade. Também pode-se dialogar com Adorno (1996) quanto ao conceito de semiformacéo,
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em que a falta de critica em uma formacdo ndo poderia tornd-la, nunca, uma formacao
completa.

Gramsci (1929, apud MANACORDA, 2008) afirma que a escola burguesa busca a
formacdo de uma consciéncia coletiva com valores advindos a partir do senso comum, ou
criados para tal fim. Tais valores, aléem de controlados pelo Estado, sofrem influéncia de
outros parceiros privados de hegemonia e também de outros canais. Uma abordagem
semelhante da escola, atualmente, pode ser feita a partir da perspectiva da midia-educacédo. Ha
grandes esforcos governamentais para que a escola esteja integrada as novas tecnologias, que
as utilize como recursos pedagogicos no ensino. Porém, pesquisas como de Beloni (2005) e
Fantin (2006, 2009) apontam para usos ilustrativos das tecnologias. Ndo se abordam os
conteddos midiaticos de forma critica, tanto os que estdo dentro da escola, como fora dela.
Trata-se de atitude semelhante ao que Gramsci (1929) aponta como funcéo da escola burguesa
de seu tempo, uma formacéo acritica, seja a partir de qualquer contetdo ou com quaisquer
recursos.

Além da questdo da formacdo acritica, Jesus (1989) afirma que Gramsci também
buscou relacionar o processo educativo burgués quanto a formacdo para o trabalho. Nesse
sentido, mesmo na escola tradicional, em comparagdo com a profissional, ha o trabalho de
valores que preparam o individuo para o mercado de trabalho. E interessante observar que,
além de dividir a escola entre tradicional e profissional, Gramsci também a aponta como
dualista, uma vez que haveria uma escola para os pobres, com tendéncias bem mais
profissionalizantes, e outra para os ricos/burgueses, em que processos culturais pudessem ser
aglutinados. Tal diferenciacdo, a partir de Manacorda (2008), ocorre, pois as duas escolas tém
fungdes diferentes: uma forma o trabalhador, a outra, o patrdo. A primeira ensina,
consensualmente, como ser explorado; a outra, como explorar. A escola tradicional, entdo,
preocupa-se com a “adaptacdo imediata do individuo aos novos sistemas de trabalho fabril,
com a criagdo dos correspondentes habitos psicofisicos” (MANACORDA, 2008, p. 141).

Ainda sobre essa divisdo da escola, Gramsci aponta uma proposta de diferenciacdo do
ensino, na ltalia de sua época, em que se propunham trés escolas diferenciadas. Segundo Jesus
(1989, p. 107), havia o ensino “profissional, reservado aos operarios e camponeses; 0 medio-
técnico, para os pequenos burgueses; € o cldssico para a classe dirigente”.

No Brasil atual, notam-se algumas iniciativas do Governo Federal de profissionalizar
0s ensinos médio e superior. Carmen Moraes (2013) aponta que, em 1997, houve
reformulacdo geral do ensino médio, feita pelo governo, visando, principalmente, adequar tal

instancia de ensino “as novas demandas econdmicas da sociedade globalizada, portadora de



111

novos padrdes produtivos de modernidade e competitividade” (MORAES, 2013, p. 107).
Criou-se, entdo, uma escola para servir aos interesses do mercado e, a partir de Gramsci,

formar individuos incompletos. Moraes afirma que tais mudancas foram feitas

em nome de compromissos imediatos com as Agéncias Internacionais, como o
Banco Mundial, principal instancia de formacdo da politica educacional dos
chamados paises em desenvolvimento, 0 governo estad implementando uma série de
reformulacbes juridicas que redesenham a area educacional (MORAES, 2013, p.
110).

Ja quanto as mudancas no ensino superior, Branddo (2013) afirma que o Governo
Federal investiu, e ainda fomenta, a formacéo superior tecnoldgica, em que séo oferecidos

Ccursos superiores com a metade da duracéo de um tradicional. Tais cursos tém como objetivo

oferecer um tipo especifico de curso superior para aqueles membros da classe
trabalhadora que lograrem obter uma educacdo superior. Este curso, “menos denso”,
isto €, com baixa base tedrica e grande foco na prética, de curta duragdo, voltado
pragmaticamente para um posto de trabalho, é uma das facetas da sociedade de
classes — uma educagiio “menor” para uma classe social “mais baixa” (BRANDAO,
2013, p. 191).

Em ambos o0s casos, nota-se uma preocupacdo em atender, principalmente, aos
interesses da burguesia, que busca méao de obra mais qualificada para seus postos de trabalho.
Porém, a educacdo tecnoldgica pode ser colocada como um interesse da propria classe
trabalhadora que, pelo consenso da importancia da formacdo para o trabalho, busca
qualificacdo rapida. Ledo (2013, p. 20), ao relacionar tanto as mudancas no ensino médio,

como no superior, afirma que

é no cruzamento das politicas educacionais para 0 ensino superior e para a chamada
educacao profissional e tecnoldgica que se pode compreender o todo, que, entre
outros aspectos, significou o inicio da consolidagdo de cursos — e institui¢cfes — de
nivel superior diferenciados. Por um lado, atende as diferentes pressdes sobre o
ensino superior no pais; seja pelos trabalhadores que concluem o ensino médio, seja
pela parcela da burguesia que necessita trabalhadores com qualificagdo um pouco
mais elevada, porém limitada para ocupar determinados postos de trabalho. Por
outro, atende aos interesses privatistas da nova burguesia de servicos educacionais,
passando esta a poder oferecer cursos superiores mais rapidos e mais baratos — sem
ter de se preocupar com a producdo do conhecimento.

Enfim, o Governo Federal criou mudangas educacionais, com a finalidade de
satisfazer necessidades de seus parceiros, empresarios que integram, também, um aparelho
privado de hegemonia. Além disso, tais posicionamentos s&o semelhantes aos dos meios de

comunicagéo privados e também divulgados por eles, interessados ndo s6 numa nova méo de
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obra, mais qualificada tecnologicamente, mas, principalmente, em individuos semiformados.
Assim, a capacidade de hegemonizar ideologias torna-se mais facil, os consensos trabalhados
sdo fortalecidos e, mesmo que de forma velada, o conformismo social € valorizado.

Segundo Manacorda (2008), o termo/conceito “conformismo social” foi utilizado, por
Gramsci, para designar a producdo de consensos relacionados a aceitabilidade de processos
sociais. A producdo desses consensos € mutua e ocorre tanto na escola, estimulada pelo
préprio governo, como pela propria midia. Gramsci (apud MANACORDA, 2008, p. 221)
aponta que “h4a uma tendéncia ao conformismo no mundo contemporaneo, mais extensa e
mais profunda que no passado; a padronizacdo do modo de pensar e de agir assume
dimensodes nacionais e até continentais”.

Manacorda (2008) afirma que, juntamente com o conformismo, Gramsci trabalha o
conceito de americanismo, que estaria relacionado a capacidade de os Estados Unidos
difundirem suas ideologias capitalistas pelo mundo, por isso, “propor¢des continentais”.
Desse modo, o conformismo, como uma de suas ideologias, torna-se consenso em diversas
sociedades capitalistas. Manacorda afirma que a ado¢do do americanismo por diversos paises,
tanto em instancias governamentais como pela burguesia, deu-se pela prosperidade da
economia americana até a crise da bolsa de 1929.

Apesar de Gramsci ndo abordar o cinema de forma significativa, pois, como ja dito,
ele ndo chegou a vivenciar muitas experiéncias com ele, é possivel relacionar o americanismo
com o crescimento da industria cinematografica americana na década de 1920. Segundo
Gongcalves (2000), o estilo de vida americano — american way of life — comecou a estar muito
presente nos filmes a partir da década de 1930. Porém, é possivel encontrar, em Martin
(1990), alusBes a uma homogeneizagdo® de padrdes comportamentais em diversos paises, a
partir da segunda metade da década de 1920. Tais comportamentos estavam relacionados a
compra de produtos referentes aos filmes e a adocédo de habitos dos personagens, como fumar
e beber.

Porém, outro ponto que se aproxima bastante do americanismo apresentado por
Gramsci esta relacionado com comportamentos estimulados pelo capitalismo nos filmes,
como a metéfora de pra vencer na vida é s6 querer e se dedicar. Nela se faz alusdo ao fato de
que todos teriam as mesmas oportunidades. Alem desta, a metafora de que no final, tudo dara
certo carrega uma ideologia extremamente conformista, segundo a qual, se ndo deu certo, €

porque ainda ndo chegou o final.

% Martin (1990) ndo faz referéncias a Gramsci em seu trabalho. Porém, utiliza o termo hegemonia em outros
pontos de sua obra.
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Trazendo a abordagem do conformismo para a realidade brasileira, pode-se notar uma
nova abordagem de conteldo e estética nas telenovelas, a partir da qual se busca uma
identificacdo com classes populares. Salles e Silva (2013) apontam que ha a presenca de
temas e personagens estereotipados que representariam essas classes. Além de a Industria
cultural estar interessada nesses consumidores, ha o fator ideoldgico de suas representacdes.
Os autores afirmam que o0s personagens geralmente sdo alegres, batalhadores, passam por
dificuldades, mas, no final, tudo acaba bem. Enfim, h4 uma busca do conformismo dessas
classes populares, como se a televisdo estivesse dizendo para elas: “ndo mude de vida! A sua
vida é tdo boa que esta até na novela! Conforme-se, assim estd bom!”

Além do conformismo, outra questdo elaborada por Gramsci, que também é muito
importante para este trabalho, sdo algumas concepcBes do autor acerca da Universidade.

Segundo Manacorda (2008), Gramsci percebe a Universidade com um pouco mais de
liberdade para buscar a consciéncia critica, junto a seus alunos, do que a escola. Porém, o que
acontece, geralmente, ¢ que “o professor ensina a uma massa de ouvintes, desenvolve sua
licdo e vai embora” (GRAMSCI, 1982, p. 146). Entdo, como na escola, ainda persiste o
principio da transmissao de conteudos na Universidade.

Gramsci, segundo Manacorda (2008), reconhece a importancia da pesquisa académica,
da producdo de conhecimentos. Porém, esses processos acontecem alheios aos alunos e
também a sociedade. Ha, na Universidade, um burocratismo intenso e um distanciamento da
vida do pais. E como se ela estivesse exercendo, apenas, duas funcdes basicas: transmitir
conteddos e produzir conhecimentos que se findam nela mesma. Ndo ha envolvimento
politico nem a participagdo, muito menos a elaboragdo, de movimentos partidarios que visem
as mudancas sociais.

Para a primeira funcdo, Gramsci aponta que poderia haver uma reformulacdo dos

métodos de ensino, sugerindo a pratica do seminario como fomentadora de debates e criticas.

Trata-se, portanto, da questdo do método do ensino universitario: na Universidade
deve-se estudar ou estudar para saber estudar? Devem-se estudar fatos ou o método
para estudar os fatos? A préatica do seminario deveria justamente complementar e
vivificar o ensino oral (GRAMSCI, apud MANACORDA, 2008, p. 205).

Na Universidade, faltam discussdes, elucubracGes e acdes, sendo que as ultimas
estariam relacionadas & participacdo social da Universidade, que poderia, inclusive, atuar na
formacdo partidaria. Segundo Manacorda (2008, p. 204), “os partidos renunciam a uma

atividade teorica, cultural, formativa, e isso traz consigo a formacgdo inadequada de
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dirigentes”. A Universidade, partindo do principio da educagdo para a consciéncia coletiva,
portanto, poderia estar em diversas instancias, incluindo a escola. Porém, principalmente no
que tange a pesquisa, a Universidade estd se desenvolvendo para atender ao mercado. As
demandas de pesquisa surgem do mercado, e é fato que tais descobertas submetem-se as
ideologias capitalistas, negando a busca da consciéncia coletiva.

Jesus (1989, p. 113) acrescenta que a “a Universidade italiana contemporanea de
Gramsci é a escola da classe dirigente propriamente dita, € 0 mecanismo através do qual séo
selecionados os individuos das outras classes para incorpora-los ao pessoal governativo,
administrativo e dirigente”. Ao analisd-la, Gramsci coloca a questdo: “Como, porém, o
proletariado chegara a universidade?”. Nao ha espaco para ele e, mesmo se houvesse, o que
poderia acontecer seria uma catequizacao para que este aderisse aos valores burgueses. Enfim,
Manacorda (2005) resume, a partir de Gramsci, que “o problema fundamental ¢ o método e o
objetivo do ensino universitario”.

Gramsci (1982) ainda acrescenta, a sua discussdo levantada sobre a Universidade, que
o0 papel do intelectual precisa ser revisto. Existem intelectuais na Universidade, mas fora dela
também, como os que servem diretamente a burguesia. A questdo é que os intelectuais das
Universidades, como dito, estdo servindo, aos poucos, aos interesses burgueses. Porém, isso é

reversivel, pois, segundo Gramsci (1982, p. 10)

a relagdo entre os intelectuais e 0 mundo da producédo ndo é imediata, como é o caso
nos grupos sociais fundamentais, mas é "mediatizada”, em diversos graus, por todo o
contexto social, pelo conjunto das superestruturas, do qual os intelectuais sdo
precisamente os "funciondrios". Poderia-se medir a "organicidade" dos diversos
estratos intelectuais, sua mais ou menos estreita conexdo com um grupo social
fundamental,

E preciso manter, e na maioria dos casos até resgatar, o intelecto universitario, pois
pode comecar ai, e a partir dai, o desenvolvimento de consciéncias criticas coletivas. Isso

porque

quando existe a faculdade critica, a histéria ndo é mais um livro de novelas, nem a
biografia um romance; os oradores e as publicacfes do dia perdem a infalibilidade; a
eloquéncia ndo substitui o pensamento, nem as afirmagcfes corajosas ou as
descricGes coloridas ocupam o lugar de argumentos”. A disciplina universitéria deve
ser considerada como um tipo de disciplina para a formagéo intelectual, realizavel
também em instituicBes ndo "universitarias" em sentido oficial (GRAMSCI, 1982, p.
146)
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4.3 Hegemonia e Comunicagao

Algumas relacGes entre hegemonia e comunicagdo, apontadas por Gramsci, ja foram
apresentadas no item anterior. Neste item, serdo abordadas questBes mais especificas
relacionadas a Comunicagdo, principalmente quanto a Imprensa.

Gramsci considerava 0s meios de comunicacdo como aparelhos privados de
hegemonia e percebia relagfes intrinsecas entre estes, o Estado e a burguesia, em que tais
meios funcionavam como divulgadores de ideologias relacionadas a essas instancias. A
importancia da Imprensa para Gramsci era tdo grande, que ele atribuiu a ela o segundo lugar
em uma ordem decrescente de meios possiveis divulgadores de ideologias. Tal relagéo,
segundo Manacorda (2008, p. 293), era a seguinte: “01) Escola; 02) Os Jornais; 03) Os
Escritores de arte e os populares; 04) O Teatro e 0 cinema sonoro; 05) O Radio”.

O jornal impresso € um dos meios mais dinamicos na transmissdo de ideologias, por
sua penetracdo e periodicidade diaria, que alcanca cada vez mais leitores, financiado por
grandes empresarios e pelo proprio Estado. Gramsci (1982, p. 163) afirma que os leitores
devem ser percebidos a partir de dois pontos de vista principais

1) como elementos ideoldgicos, "transforméaveis" filosoficamente, capazes, dicteis,
maleéveis a transformacédo; 2) como elementos "econémicos", capazes de adquirir as
publicacBes e de fazé-las adquirir por outros. Os dois elementos, na realidade, nem

sempre sdo destacaveis, na medida em que o elemento ideoldgico é um estimulo ao
ato econdmico da aquisicdo e da divulgagéo.

Tais fatores, ao serem levados em conta, quando da publicacdo de jornais e revistas,
geraram uma segmentacdo de periddicos, didrios ou semanais, voltados para publicos
especificos. Dessa forma, atraem também anunciantes interessados nesse publico segmentado.
Porém, Gramsci (1982) afirma que o dominio de tal meio de comunicacéo pela classe popular
¢ de extrema urgéncia ou, ainda, que os intelectuais (ou membros partidarios) o facam
primeiro. O controle do meio de disseminacdo de informacgdes, 0 meio de comunicacéo, é
parte do controle hegeménico.

Gramsci (1982) aborda também a criagdo de jornais alternativos, populares. Porém, se
ainda assim os jornais tradicionais continuam, a concorréncia sera desleal. E valido sempre
lembrar que quem sustenta a grande Imprensa € o proprio Estado ou a burguesia. No Brasil, as
pressdes para a democratizagdo da comunicacao, ou seja, a saida dos meios de comunicacéo

das maos de monopdlios comerciais existe ja ha algum tempo.
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Moreira (2013) tece um panorama histérico da formacdo dos conglomerados de
comunicagdo no Brasil, principalmente relacionado ao jornalismo. Segundo o autor, logo ap6s
0 surgimento do jornal impresso, comecaram tentativas, por parte da burguesia, de dominar
tal meio, pois essa elite dominante, principalmente nas grandes capitais, logo percebeu o
poder ideoldgico do jornal. Os primeiros conglomerados comecaram a aparecer, mas 0
desenvolvimento de um meio de proporcdo/adesdo nacional demorou alguns anos para lograr
éxito.

Entre os primeiros conglomerados de sucesso, estavam O Globo, de Roberto Marinho,
e Diarios Associados, de Assis Chateaubriand. A partir da década de 1920, tais empresarios
comecaram a ficar mais préximos de governos e de outros empresarios. 1sso, segundo Moreira
(2013), foi fundamental para a expansao desses jornais que, aos poucos, foram se tornando
aparelhos privados de hegemonia.

Quanto a questdo da abrangéncia/adesdo de jornais impressos pelo territério italiano,
Gramsci (1982) aponta que essa conquista ndo seria uma tarefa simples, pois

a elaboragdo nacional unitdria de uma consciéncia coletiva homogénea requer
maltiplas condigdes e iniciativas. A difusdo, por um centro homogéneo, de um modo
de pensar e de agir homogeéneo ¢ a condicéo principal, mas ndo deve e ndo pode ser
a Unica. Um erro muito difundido consiste em pensar que toda camada social elabora
sua consciéncia e sua cultura do mesmo modo, com 0s mesmos métodos, isto &, com
0s métodos dos intelectuais profissionais (GRAMSCI, 1982p. 173).

A partir dessa colocacdo e, voltando a Moreira (2013), pode-se questionar quéo
grandes foram as aliangas entre os primeiros conglomerados e o Estado/burguesia, para que
conseguissem se disseminar pelo pais inteiro e hegemonizar ideologias. E vélido ressaltar que
o jornal O Globo faz parte das OrganizacGes Globo, principal Induastria cultural e aparelho
privado de hegemonia brasileiro.

Gramsci (1982, p. 175) afirma que as modificacdes no modo de pensar ndo acontecem
por meio de “explosdes”, mas por “combinagdes sucessivas de formulas de autoridade
variadissimas e incontrolaveis”. Ha a falsa consciéncia de mudancas rapidas de conceitos e
ideologias divulgadas e, muitas vezes até criadas, pela propria midia. Porém, as mudancas
realmente densas ocorrem aos poucos, também controladas e gerenciadas por esse aparelho
privado de hegemonia, que, como afirma Moreira (2013, p. 14), “forma gostos, cria mitos e
reforca padrbes de comportamento”.

Contudo, todos os dias, os jornais precisam vender noticias que chamem a atencdo do

leitor, desde o “jornal de informagdo ou ‘sem partido’ explicito”, ao “jornal de opinido, do



117

orgdo oficial de um determinado partido; ou ainda, o jornal popular” (GRAMSCI, p. 188). As
formas de chamar a atencdo sdo distintas, mas o fundamento € o mesmo, seja para divulgar
atos politicos ou discorrer sobre um assassinato.

Quanto a Imprensa atual, nota-se também essa estratégia de segmentacao apontada por
Gramsci. Segundo Tristdo e Musse (2013), a segmentacdo acontece principalmente a partir de
critérios socioecondmicos, em que um jornal popular seria 0 mais barato de uma linha de
impressos produzidos por um conglomerado de comunicacdo, como as Organizacdes Globo.
Estas, no Rio de Janeiro, possuem trés jornais voltados para publicos diferentes: O Globo,
mais antigo e voltado para as classes A e B; Extra, para a classe C e Expresso, para as classes
DeE.

Tristdo e Musse (2013) pontuam que os jornais populares sdao, geralmente, campedes
de venda e, além do preco, utilizam formas simples, parciais, humoradas e sensacionalistas na
transmissao de noticias, o que pode impedir, muitas vezes, um comportamento critico perante
os proprios fatos noticiados. Além disso, os posicionamentos desses jornais, para classes
economicamente inferiores, partem da visdo estereotipada de que tais classes sO

gostam/consomem produtos culturais superficiais.

Esse jornalismo é voltado para uma camada da populacdo que, segundo o imaginério
construido em anos de historia, estd em busca de sensac¢@es e divertimento, seja qual
for o assunto tratado. Por esse imaginario difundido, individuos das classes C e D
tém por opg¢do jornais que primam por uma linguagem popular (com uso de girias e
palavras), fotos de mulheres seminuas nas capas, que também tém pequenas
chamadas, muitas vezes com duplo sentido, das noticias do dia (PAULA, 2009 apud
TRISTAO; MUSSE, 2013, p. 48).

Nesse mesmo sentido, € possivel fazer uma comparacdo do jornal popular com a
instancia cinematogréafica brasileira do conglomerado de comunicacédo citado. Os filmes que
entram em cartaz com o selo Globo Filmes buscam atingir uma grande quantidade de publico
e, para isso, trabalham com comédias de historias simples, com esquema pré-definido a partir
da narrativa classica e com a abordagem estereotipada de diversos segmentos sociais (RUY;
SILVA, 2012).

Como os jornais, esses filmes populares, pelos tipos de abordagens que fazem em seus
enredos, também ndo contribuem para um posicionamento critico do espectador frente aos
mesmos e aos temas que trabalham, além de transmitirem ideologias relacionadas as suas
parcerias politico-econémicas, pois a Globo Filmes ¢ um aparelho privado de hegemonia.
Diante disso, pretende-se abordar que caracteristicas e ideologias, relacionadas ao professor e

a escola, os filmes escolhidos para analise apresentam e pretendem hegemonizar.
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5 EM CAMPO COM O CINEMA BRASILEIRO - ANALISE CRITICA DO
DISCURSO DE FILMES NACIONAIS

Neste capitulo, inicialmente, ha o desenvolvimento do método e de abordagens
tedricas relacionadas a Analise Critica do Discurso aplicada a filmes, discussdo que foi
iniciada no item sobre metodologia. Apos isso, passa-se a analise dos filmes propostos: Uma

professora muito maluguinha, Verdnica e Qualquer gato vira-lata.

5.1 Andlise Critica do Discurso Aplicada a Filmes — uma Abordagem Teorico-

Metodologica

A analise filmica apresentada por Vanoye; Goliot-Lété (1994) aborda trés instancias
principais: a do espectador comum que, em narrativas classicas, é envolvido em processos de
identificacdo com a histdria; a do critico de cinema, que analisa o filme a partir dos elementos
que o constituem, desmembrando-o e reconstruindo-o, e a do pesquisador, que pode elencar
diversas abordagens para sua analise. Mascarello (2006a) afirma que as pesquisas brasileiras,
que se utilizam da andlise filmica, sdo, em sua maioria, textuais. Isso quer dizer que tais
pesquisas restringem-se ao enredo do filme e a sua relacdo com a linguagem cinematografica.

Essa pesquisa realizou trés andlises filmicas, partindo da Anélise Critica de Discurso
de Fairclough (2001). As instancias propostas pelo autor, em diversos momentos, foram
adaptadas a partir do objeto analisado: o filme. Antes da aplicacdo de métodos/conceitos da
ACD aos filmes propostos, faz-se uma apresentacdo dos principais conceitos envolvidos, que
permeiam questBes tedrico-metodoldgicas relacionadas a tal analise.

Como apontado na metodologia, Fairclough (2001) propde o estudo da linguagem
enquanto pratica social, e ndo como uma instancia individual e isolada. Essa abordagem
possui varias implicagcdes, dentre elas o fato de o discurso ser um modo de agdo e
representacdo para/sobre os outros, tanto por pessoas como por instituicdes. Nessa pesquisa,
os filmes analisados séo produzidos por uma Inddstria cultural, que utiliza os filmes como
modos de ac&o e representacdo de seus interesses econdmicos e ideoldgicos. Outra implicacdo

diz respeito ao fato de o discurso ser “moldado e restringido pela estrutura social”
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(FAIRCLOUGH, 2001, p. 91). Com base no que foi exposto, a Industria cultural
molda/restringe os discursos de seus filmes a partir de seus interesses.

Além da caracteristica de representagdo do discurso, Fairclough afirma que “o
discurso € uma pratica, ndo apenas de representacdo do mundo, mas de significacdo do
mundo, constituindo e construindo o mundo em seu significado” (FAIRCLOUGH, 2001, p.
91). Quanto ao aspecto construtivo do discurso, o autor afirma que ha trés instancias basicas:
a construcdo de identidades sociais, de relacbes sociais e de sistemas de conhecimento e
crenca. Essas trés instancias correspondem, diretamente e respectivamente, a trés funcdes da
linguagem: identitéaria, relacional e ideacional. Quanto a andlise filmica, é possivel perceber
que, principalmente na narrativa classica, as construcfes/apresentacdes dessas trés instancias
sdo muito claras e de facil entendimento do espectador. Tanto as identidades como as relacGes
sociais, buscando-se Adorno (1995), sdo geralmente concebidas a partir de estere6tipos que
séo reafirmados ou servem para se fazer contrapontos com outros perfis apresentados. Os
esteredtipos facilitam o processo de identificacdo do espectador com o filme e, a partir disso,
as construcdes dos sistemas de crenca e conhecimento sdo trabalhadas pela Inddstria cultural,
dentro do proprio filme e a partir de seus interesses.

As trés funcbes da linguagem acontecem simultaneamente e fazem parte da pratica
discursiva que, por sua vez, pode contribuir “para reproduzir a sociedade, mas também para
transforma-la” (ADORNO, 1995, p. 92). A transformac&o social pode tanto estar relacionada
a interesses dos produtores do discurso, no caso dos filmes da Industria cultural; como pode
estimular a autonomia critica dos individuos. Nesse Ultimo caso, pode-se exemplificar o
cinema como instrumento de conscientizacdo social critica, como nos filmes de Sérgio
Bianchi: Cronicamente inviavel (2000) e Quanto vale ou é por quilo? (2005). As duas obras
apresentam enredos que fogem aos parametros da narrativa classica e, além de apresentarem
duras criticas aos problemas sociais, convidam o espectador a discutir tais problemas e os
proprios filmes. Eles ndo se constroem como verdades nem como espelhos para o0s
espectadores, ou seja, o discurso pode ser restringido/moldado por interesses econémicos,
mas também trabalhado para a mudanca social. Como afirma Fairclough (2001, p. 92), “¢
importante que a relagdo entre discurso e estrutura social seja considerada como dialética para
evitar erros de énfase indevida”, em que sO se vislumbraria um processo possivel para o
discurso.

A prética discursiva e a pratica social possuem uma estreita relacdo, em que “a pratica
discursiva ndo se opde a pratica social: a primeira ¢ uma forma particular da ultima”. Quanto

aos filmes produzidos pela Industria cultural, pode-se afirmar que eles sdo préaticas discursivas
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imbuidas, restringidas e moldadas pelas praticas sociais da industria que os produziu. De
acordo com Fairclough (2001, p. 99), para a compreensdo das préaticas sociais, € preciso
referenciar os “ambientes econdmicos, politicos ¢ institucionais nos quais o discurso ¢
gerado”. Partindo dessa afirmagdo, as praticas sociais das Organizagdes Globo foram
construidas, neste trabalho, levando-se em conta tais ambientes e tendo como referenciais os
conceitos de Inddstria cultural e hegemonia.

Fairclough (2001) propb6e uma andlise discursiva que parta de uma concepgdo
tridimensional do discurso, em que a dimensdo mais abrangente é a préatica social. Apés isso,
hd a constituicdo da prética discursiva e, dentro desta, do texto. Na abordagem da
metodologia, tais instancias foram desenvolvidas e aplicadas a analise filmica. E importante
ressaltar, nesse ponto, que “ndo hd procedimento fixo para se fazer analise de discurso; as
pessoas abordam-na de diferentes maneiras, de acordo com a natureza especifica do projeto e
conforme suas respectivas visdes do discurso” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 275). Pode-se
comecar, entdo, por questdes da pratica social, discursiva ou textual. Nas analises realizadas,
houve diferentes formas de entrada nas questdes discursivas.

Em Uma professora muito maluquinha, abordou-se o texto e a pratica discursiva de
forma conjunta, adaptadas para a linguagem cinematografica. Em determinados pontos,
comegcou pela andlise textual e, depois, seguiu para a pratica discursiva, e vice-versa. Ja& em
Veronica, a analise comegou por um dos pontos relacionados a pratica social, principalmente
guanto a tendéncia do uso de acdo e violéncia em filmes nacionais. Depois, foram trazidas
questdes textuais e da pratica discursiva. Em Qualquer gato vira-lata, as trés instancias
discursivas foram trabalhadas ao mesmo tempo, de acordo com o proprio discurso que o filme
apresentou.

E interessante observar que os discursos sdo construidos nos filmes, principalmente,
pelos personagens. Estes estdo dentro de um enredo, de uma historia, que, por sua vez, é
concebida por roteiristas que, a partir das falas e aces dos personagens, desenvolvem as
praticas discursivas dos filmes. Esses roteiristas fazem tudo isso a partir das praticas sociais
da Inddstria cultural produtora, que, como afirmam Adorno e Horkheimer (2009), tem
mecanismos para vigiar e controlar todas as instancias de seus processos produtivos.

Quanto as praticas sociais, Fairclough (2001, p. 247) afirma que elas estdo passando

por mudancas, a partir de tendéncias relacionadas ao social e ao cultural. Tais mudancas
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permeiam ndo sé a préatica social, mas também a discursiva e o texto. O autor aponta duas
tendéncias principais: “democratizagéo e comodificagio™®”.

A democratizacdo do discurso, segundo Fairclough (2001, p. 248), refere-se “a
retirada de desigualdades e assimetrias dos direitos, das obrigacdes e do prestigio discursivo e
linguistico dos grupos de pessoas”. O autor afirma que esta havendo, cada vez mais, a
supressdao de marcadores explicitos de hierarquia, gerando simetrias falsas, como se as
desigualdades estivessem sendo diminuidas. “A tendéncia de eliminar marcadores explicitos
de poder esta intimamente ligada a tendéncia a informalidade: é nos tipos mais formais de
situacdo que as assimetrias de poder e status sao as mais nitidas” (FAIRCLOUGH, 2001, p.
251). A valorizagdo da conversagéo, atualmente, traz consigo uma ilusdo de simetria, como se
todos tivessem voz, pudessem falar e o que falassem fosse ouvido e gerasse algum tipo de
transformacéo.

A Industria cultural atual, em especial a televisdao, tem trabalhado com a busca da
informalidade do discurso e o estimulo ao processo conversacional, no intuito de dar ao
espectador a sensacdo de que ele também participa das decisdes midiaticas. Exemplos disso
sdo o reality show, em que o espectador escolhe o vencedor, e programas que se dizem
populares, como o Esquenta, da TV Globo, em que se afirma dar voz ao povo, e a relacéo
deste com a apresentadora é, de certa forma, simétrica. Entretanto, nesses dois casos, 0S
discursos ainda continuam restringidos. Ha até a abertura de um canal para o espectador, mas
tudo o que venha a fluir por esse canal € censurado pela préatica discursiva inerente a televisao,
que visa ao lucro, e essa busca de informalidade é também uma estratégia para se atingir tal
objetivo, uma vez que a empatia com o publico, por achar que faz parte do processo, é
aumentada. Dessa forma, persiste o controle ideoldgico/econdmico por parte da Industria
cultural, e as relagbes assimétricas desta com o espectador sdo apenas maquiadas.

A segunda tendéncia, apontada por Fairclough (2001, p.255), é a comodificacéo.

Segundo o autor,

a comodificacdo é o processo pelo qual os dominios e as instituices sociais, cujo
propoésito ndo seja produzir mercadorias no sentido econdmico restrito de artigos
para venda, vém ndo obstante a ser organizados e definidos em termos de producéo,
distribuicdo e consumo de mercadorias.

Fairclough (2001, p. 257)exemplifica a comodificagéo a partir do discurso educacional

contemporaneo, que esta sendo dominado por um vocabulario de “habilidades”, em que nédo

% Fairclough aponta mais uma tendéncia: a tecnologizagdo (do discurso). Porém, foram escolhidas as duas
tendéncias acima — democratizacdo e comodificacdo — pelas proximidades conceituais deste trabalho com elas.
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h& s6 a palavra habilidade, “que sdo atributos apreciados dos individuos”, mas também outras
lexicalizag¢des relacionadas a ela, como: “treinamento de habilidades, uso de habilidades,
transferéncia de habilidades”. A escola trabalha com a deteccao de habilidades nos individuos
e com a transmissd@o de outras habilidades necessarias ao crescimento do aluno e, segundo o
autor, tais habilidades estdo sendo direcionadas, cada vez mais, para a formacdo de méo de
obra para 0 mercado de trabalho. Retomando Adorno (1996), a gestdo de habilidades, pelo
discurso educacional atual, € uma pratica semiformativa, pois ndo visa a formacdo de
individuos criticos. Ensinam-se apenas profissdes, ou modos de se fazer/realizar um trabalho.
Portanto, as habilidades necesséarias ao crescimento do aluno, que a escola atualmente
trabalha, ndo sdo pensadas a partir de uma perspectiva critica, mas de uma perspectiva
funcional a economia capitalista.

A partir da metodologia e dos conceitos relacionados a Analise Critica do Discurso,
abordados tanto neste capitulo como na metodologia, propriamente dita, parte-se para as
andlises dos filmes, tendo como referenciais 0s conceitos de Industria cultural, hegemonia e
enderecamento. Em ordem, sdo apresentadas as analises de Uma professora muito

maluquinha, Verdnica e Qualquer gato vira-lata.

5.2 Uma Professora Muito Maluquinha

Uma professora muito maluquinha (2011), entre os filmes abordados neste trabalho, é
0 que possui mais ligacdes diretas com a escola e a préatica docente. Todo o seu enredo gira
em torno de uma personagem, a professora Cate, e o cotidiano de seu primeiro emprego,
como docente, em uma escola primaria de uma cidade do interior do pais.

A andlise desse filme da-se, inicialmente, a partir da apresentacao/discussdo dos
processos de enderegcamento que o envolvem. Tal abordagem e vélida, pois o filme promove
uma estreita relacdo de identificacdo com o pablico a partir das préaticas docentes e discentes
que apresenta.

Ap0s a discussdo sobre o enderegamento, parte-se para a Analise Critica do Discurso.
A andlise inicial ocorre a partir da pratica discursiva e do texto, em que os dois sdo alternados,
com relacdo a qual é abordado primeiro, dependendo do trecho trabalhado. Quanto ao texto,
parte-se dos pontos de entrada semanticos, sintaticos e/ou pragmaticos (BARRETO, 2013) e

levantam-se informacdes frente aos recursos de linguagem cinematogréafica utilizados. Dessa
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forma, chega-se a prética discursiva a partir das fun¢des da linguagem identitaria, relacional e
ideacional (FAIRCLOUGH, 2001). Ainda quanto a pratica discursiva, sdo levantados pontos
que remetem aos conceitos de Industria cultural e hegemonia, que permeiam a propria pratica
discursiva e que estdo interligados com a préatica social. A pratica social é analisada no item
seguinte, mais a frente, relacionando-se aos interesses da Industria cultural e de seus parceiros

econdmicos quanto a producdo do filme.

5.2.1 Enderecamento e mimese — para quem é esse filme?

Uma professora muito maluquinha € classificado como um filme infantil pelos seus
proprios produtores. Um filme infantil, geralmente, é enderegado a criangas, mas este, em
especial, é direcionado tanto a professores como a criancas, principalmente as que frequentam
a escola. A partir de Ellsworth (2001), pode-se afirmar que o enderecamento visa levar o
espectador a um processo de mimese. Por isso, um filme, ao ser enderecado a algum grupo
social, busca retratar caracteristicas comuns a esse grupo, que geralmente estdo ligadas a
estereotipos/tabus que circulam socialmente sobre tal grupo (ADORNO, 1995).

Além da utilizacdo de imagens estereotipadas, os produtores do filme também buscam
“controlar tanto quanto possivel, como e a partir de onde o espectador ou a espectadora 1é o
filme” (ELLSWORTH, 2001, p. 24). A narrativa é construida/controlada no sentido de guiar o
espectador para as identificagdes que os produtores querem que acontecam. Para isso,
utilizam-se da estrutura das narrativas classicas, em que o espectador entra dentro da histéria
e, guiado pela prépria narrativa, identifica-se com elementos escolhidos para tal. A construcéo
da narrativa classica, em termos de discurso, pode ser apontada como uma caracteristica da
pratica discursiva da Industria cultural e do Cinema, pois seus produtores restringem o0s
sentidos da narrativa de acordo com seus interesses ideoldgicos e econémicos
(FAIRCLOUGH, 2001).

Uma professora muito maluquinha possui um narrador-personagem, 0 garoto
protagonista do filme, que conta a histéria em primeira pessoa, apesar de, em diversos
momentos, a histéria mudar a narrativa para terceira pessoa, pois 0 garoto-narrador ndo esta
presente em todas as cenas. Essa quebra na narrativa foge aos pardmetros da narrativa
classica, que prevé o uso de apenas um tipo de narrativa durante todo o filme. Porém, essa

dualidade, garoto-narrador e auséncia de narrador, ajuda o filme a ser enderecado tanto para a
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crianga como para o professor. Portanto, mesmo com essa quebra de narrativa, o filme conduz
a historia de uma forma cléssica, em que tudo é muito bem explicado e previsivel.

Por exemplo, nas cenas em sala de aula, o filme apresenta como deve ser, ou ndo, uma
aula inovadora. As aulas de Cate sempre tém uma novidade, e as outras, ndo. Sdo cenas
enderecadas aos professores e as criancas que, a partir do processo de mimese, podem se
perguntar: Qual dessas professoras eu quero ser? Ou, no caso das criangas, qual dessas
professoras eu quero ter? Quanto aos processos de identificacdo, tais como esses, Ellsworth

(2001, p. 25) alerta para o fato de que

embora os publicos ndo possam ser simplesmente posicionados por um determinado
modo de enderegamento, os modos de enderecamentos oferecem, sim, sedutores
estimulos e recompensas para que se assumam posi¢cdes de género, status social,
raca, nacionalidade, atitude, gosto, estilo as quais um determinado filme se endereca.

No enredo de Uma professora muito maluquinha, ha diversas recompensas que levam
o0 professor a se identificar com Cate, e as criangas, com os alunos dela. Para recompensar as
professoras espectadoras, apresenta-se Cate como uma mulher bonita, alegre e desejada por
todos 0os homens da cidade, até pelo padre, em contraposicdo as professoras feias e mal-
humoradas. Para recompensar as criangas, mostram-se alunos felizes, unidos e que se
divertem nas aulas da professora Cate, em oposicdo as criancgas insatisfeitas por terem aulas
com as professoras feias e mal-humoradas.

As identificacbes enderecadas, portanto, acontecem pelo trabalho com esteredtipos e
pelas recompensas atreladas aos personagens. No entanto, para que tudo isso flua, o filme
precisa de texto, fala e imagem bem coerentes. Fairclough (2001, p. 113) afirma que “um
texto coerente é um texto cujas partes constituintes (episodios, frases) sdo relacionadas com
um sentido, de forma que o texto como um todo ‘faga sentido"™. O texto de Uma professora
muito maluquinha é coerente, uma vez que toda a narrativa é construida com a intencdo de
deixar bem claro que a professora Cate é do bem e um exemplo a ser seguido, assim como as
outras professoras sdo mas, e seus comportamentos, na vida real, devem ser evitados.

Ainda com relacdo aos processos de enderecamento e mimese, € interessante observar
gue Uma professora muito maluguinha vai além do proprio filme, com a realizagdo/gestao de
um site®® na internet. Tal portal foi lancado antes da estreia do filme e esteve no ar até o

momento do término dessa pesquisa.

% www.professoramaluquinha.com.br
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O conteudo do site é escrito em um quadro-negro virtual, em que ha os seguintes
topicos: Sala de Aula, Recreio e Pedagogico. No topico Sala de Aula, ha subtdpicos
relacionados diretamente ao filme, como sinopse, elenco, ficha técnica e contato. No Recreio,
h& subtépicos como bastidores, entrevistas, fotos e quadro-negro. Os trés primeiros
subtdpicos relacionam-se a curiosidades dos bastidores, e o ultimo, a uma brincadeira em que
a crianca pode desenhar em um quadro-negro virtual com um giz virtual. O topico
Pedagdgico ndo tem subtdpicos e, quando se clica nele, abre-se uma pagina em que é possivel
baixar um folder, denominado de Cartilha Pedagogica — usos pedagdgicos para o filme
(ANEXO B).

As informagdes e atividades do site sdo enderegadas tanto para crian¢as como para
professores. Nos bastidores, hd fotos dos atores mirins divertindo-se, assim como fotos
posadas dos atores adultos, além de diversas entrevistas envolvendo as criancas, os galds e a
atriz principal. Enfim, o site busca alimentar a aura em torno do filme (BENJAMIN, 2012),
sendo que essa aura estd diretamente ligada aos processos de identificagdo com o0s
personagens e o enredo.

No site, entre as atividades voltadas para as criangas, nota-se que houve a realizacéo
de um Concurso Cultural, a partir do icone Resultado do Concurso Cultural. Tal concurso
teve como tema Minha Lembranca de Escola e tinha a seguinte descrigéo:

Que tal homenagear seu professor maluguinho preferido?
Ou relembrar os inesqueciveis anos de escola? Para participar da promocédo e
concorrer a diversos prémios, tudo que precisa fazer é enviar pra gente uma frase,
foto, gravura, colagem, desenho, ou video que homenageie suas lembrangas de
escola. Também incentivamos aos pais, tios, avis e cia que estimulem os pequenos a
sua volta a participarem dessa brincadeira, e demonstrarem seu carinho pelo mestre e
amigos! Os Materiais enviados serdo analisados por uma comissdo julgadora. Seréo
escolhidos 10 dentre aqueles que se inscreverem. Prémios: O Participante vencedor
sera contemplado com uma exibic¢do do filme em sala de cinema da cidade em que
0 mesmo resida, exibicdo esta que sera exclusiva para até 80 (oitenta) convidados do
ganhador e realizada mediante agendamento prévio. Os outros 9 (nove) ganhadores
serdo contemplados com kits do Filme contendo: 01 camiseta + 01 cartaz + 01 cd da
trilha sonora + 01 livro que deu origem ao Filme (SITE DO FILME UMA
PROFESSORA MALUQUINHA, 2013).

A partir dessa descricdo do concurso, € possivel remeter-se a Ellsworth (2001, p. 14),
que afirma que “os filmes (ndo s¢) visam e imaginam determinados publicos. Eles também
desejam determinados publicos”. O concurso é voltado diretamente para criangcas, mas
envolvem suas familias e seus professores, ou seja, o filme esta estimulando a participacdo e
chamando a atengdo do publico que ele deseja para si. Enquanto estratégia de marketing, ele

segmentou o publico e escolheu para quem se posicionar (KOTLER, 2006).



126

Os prémios do concurso remetiam-se ao proprio filme ou a produtos agregados a ele,
que também eram vendidos em lojas, como o CD com a trilha sonora e o livro que deu origem
ao filme. H4, entdo, um estimulo ao consumismo, pois quem nao ganhou pode ter tido o
desejo de comprar. A partir de Kotler (2006), pode-se afirmar que esse concurso € uma
estratégia de promocdo de vendas, totalmente coerente com a proposta de um filme que é
produto da Industria cultural que, segundo Adorno e Horkheimer, visa ao lucro e, de diversas
formas/estratégias, ao “triunfo do capital investido” (2009, p. 08).

Além disso, voltando-se ao trabalho da aura do filme, com base no site, nota-se que
este contribui para o processo de hegemonizagdo de ideologias mesmo apds a obra ter saido
de cartaz. E a Industria cultural utilizando-se das novas tecnologias para dominar ainda mais o
tempo livre, tanto do professor, trabalhador, como do aluno, fora da sala de aula (ADORNO,
2009).

Finaliza-se este subtopico reiterando-se a importancia de se perceber o filme Uma
professora muito maluquinha como sendo enderecado, principalmente, a professores e
criancas/estudantes. O principal elemento de sua pratica discursiva, a narrativa classica,
restringe sentidos, principalmente os que poderiam levar a uma postura critica do espectador.

No proximo subtopico, havera a Andlise Critica do Discurso a partir do enredo do filme.

5.2.2 Adentrando a historia — andlise critica do discurso filmico

Apos as discussdes sobre enderecamento, passa-se para a Andlise Critica do Discurso
filmico a partir da construcdo/apresentacdo da histéria, levantando-se pontos que sdo
importantes para a andlise tridimensional, relativos ao texto e a pratica discursiva, pois, como
afirmado, a prética social sera trabalhada no proximo tépico. Além do filme, ha também a
discussdo do material pedagogico disponivel no site: Cartilha Pedagogica — usos

pedagogicos para o filme.
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5.2.2.1 A educagdo e o professor tradicionais como vildes

Adorno (1995) levanta alguns tabus relacionados a educacdo, que circulam
socialmente, principalmente no que se refere a utilidade da préatica educativa. A educagdo e a
escola seriam instancias em que o conhecimento é transmitido, ou seja, as criangas vao a
escola para aprender alguma coisa que é ensinada. Dessa forma, se uma crianca ja sabe o que
sera ensinado na escola, pode-se afirmar que, para tal crianca, a escola ndo terd nenhuma
utilidade. Logo nas primeiras cenas de Uma professora muito maluquinha, observa-se um
posicionamento semelhante a esse tabu apresentado por Adorno (1995), em um diélogo entre

Luiz, o garoto protagonista, e sua mée.

MAE — Luizinho, acorda, que esta na hora de vocé ir pra escola.

LUIZ (resmungando) — Eu ja sei ler!

MAE — Eu sei que vocé ja sabe ler, mas, agora, vocé vai ter coleguinha e vai ter
uma professora de verdade! Vai ter uma escola que vocé vai gostar de tudo!

LUIZ (resmungando) — Mas eu ndo quero ir pra escola, estava bom do jeito que
estava!

A mée busca um par de sapatos novos e mostra ao filho.

LUIZ (resmungando) — Sapato, mée?!

MAE — Uai, filho, tem que ir chique pra escola!

O discurso de Luiz expressa uma concepc¢do de escola enquanto lugar de transmissao
de conhecimentos, no caso, o ensinar a ler. E, como Luiz ja sabe ler, para ele a escola ndo tem
nenhuma utilidade. Sua mée, no intuito de convencé-lo do contrario, na verdade, acaba
reforcando ainda mais a opinido do filho, pois, em seu discurso, ela ndo apresenta nenhuma
caracteristica/qualidade da escola que va de encontro a opinido de Luiz, ou que o empolgue,
nem mesmo o fato de ele vir a ter uma “professora de verdade”, poder socializar com colegas,
ou ficar feliz por frequentar um lugar “chique”, pois 0 menino logo retruca dizendo que
“estava bom do jeito que estava”.

Segundo Fairclough (2001, p. 22), “os discursos ndo apenas refletem ou representam
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entidades e relagOes sociais, eles as constroem ou as ‘constituem’”. Tanto o discurso de Luiz
como o de sua mde ndo constroem a escola enquanto uma entidade critica/séria. A mae de
Luiz, apesar de dizer que ele terd uma “professora de verdade”, ndo atribui a isso nenhuma
caracteristica que defina o que ¢ ser “de verdade”. Além disso, ela agrega um sapato novo e o
adjetivo “chique” ao fato de ir a escola, caracterizando-a como um local formal e futil. Ja Luiz
descontroi a necessidade/funcionalidade da escola ao dizer que “estava bom do jeito que

estava”. Apesar de o enredo ndo mostrar o processo educativo por qual Luiz passou até entéo,
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pode-se afirmar que este ndo ocorreu em uma escola tradicional nem com professores
tradicionais, ou seja, o aprendizado de Luiz ocorreu em outras instancias, evidenciando e
valorizando tal possibilidade. Enfim, os discursos dos dois personagens, que iniciam o filme,
comecam com a negacao/deturpacao do que sdo a escola e o professor.

Quanto aos aspectos sintaticos da linguagem cinematografica, nota-se que a cena
descrita é construida com uma madsica melancolica de fundo, da mesma forma como a atriz
que interpreta a mée tem uma expressdo de receio/medo ao acordar o filho. A iluminacgéo é
amarelada, intensificando a melancolia, o que contribui para dar ainda mais razo a opinido de
Luiz, pois tanto o discurso falado, quanto a imagem, enaltecem o0 medo que a mée tem de
confrontar o posicionamento do filho frente a escola. Esse posicionamento, inclusive, parece
ja ter sido defendido, pelo proprio Luiz, em ocasides anteriores, dado o medo/cuidado da mée
ao chegar ao quarto e falar com o filho. Dessa forma, tanto o texto, quanto a imagem,
apresentam um discurso que constr6i a escola como uma entidade desnecesséria, e 0
professor, uma funcéo vazia, mesmo que atrelada a adjetivagdo “de verdade”.

E estranho, mas a0 mesmo tempo coerente, que um filme que se passa na escola negue
a propria escola, tanto em seu inicio como no decorrer do enredo. Isso é curioso, pois, como
afirma Fairclough (2001, p. 93), “a constituicdo discursiva da sociedade ndo emana de um
livre jogo de ideias nas cabecas das pessoas, mas de uma pratica social que esta firmemente
enraizada em estruturas sociais materiais, concretas”. Entdo, se o filme é enderecado para
professores e criancas/estudantes, ele deveria se pautar na construcdo enraizada da escola.
Contudo, ele ndo o faz, por isso o adjetivo “estranho”. Entretanto, esse adjetivo pode mudar
para “coerente” ao se perceber que o filme traz uma nova concepcéo de escola e professor, em
sua pratica discursiva, com o intuito de ser hegemonizada. Para que 0 processo de
hegemonizacdo dessa nova concepcdo de escola/professor aconteca, € preciso negar a
estrutura existente e exaltar a nova proposta. E por isso que o filme comeca, e continua, com a
negacdo da escola/docéncia tradicional, para mostrar ao espectador as maravilhas de uma
nova escola/docéncia. Em seu discurso, utiliza-se da narrativa classica, enquanto pratica
discursiva, visando simplificar os processos de identificacao.

Luiz é o narrador-personagem da historia, que é contada oscilando entre a primeira
pessoa e a terceira pessoa, pois, como ja abordado, ele ndo esta presente em algumas cenas,
apesar de, em alguns casos, até dissertar sobre elas. Mesmo com essa incongruéncia narrativa,
o enredo flui, e a figura do narrador é muito importante, pois o fato de ele emitir opinides
sobre os acontecimentos direciona a atencdo/compreensdo do espectador para elas. Assim, 0

enderecamento flui, e as possibilidades de hegemonizar ideias e conceitos aumentam.
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Nesse sentido, encontra-se outro discurso do narrador-personagem que reforca a
construcdo apresentada no inicio do filme, quanto a negacdo da escola e do professor
tradicionais. Durante a cena em que a professora Cate leva seus alunos para 0 campo, no
intuito de ensinar geografia, o narrador faz duas afirmacdes. E importante salientar que Cate
levou Mério, professor de geografia do ginasio, para ajuda-la.

LUIZ (enquanto narrador) - Aquele dia ela nos ensinou que a sala de aula poderia ser do
tamanho do mundo inteiro e Hoje aprendemos geografia.

Em termos textuais sintaticos, a relacdo entre os dois discursos é de causa e efeito. Os
alunos aprenderam geografia porque foram para o mundo ou, ainda, eles aprenderam
geografia porque ndo estavam na escola, ou seja, 0s alunos ndo precisam da escola para
aprender. E interessante observar, a partir de Fairclough (2001, p. 91), que “o discurso
contribui para construir as relagdes sociais entre as pessoas”. Essa caracteristica corresponde a
“funcéo relacional da linguagem” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 92). No trecho anterior, ficam
claras as posicdes de professor e aluno. No primeiro trecho, o sujeito é a professora e, no
segundo, o aluno, ou seja, no primeiro trecho, a partir da relacdo de causa e efeito, os alunos
aprenderam porque a professora ensinou. Porém, no segundo trecho, eles aprenderam
sozinhos.

Indo mais além, a partir do estabelecido quanto a funcao relacional, ha de se destacar a
“funcéo ideacional” que se relaciona “aos modos pelos quais os textos significam o mundo e
seus processos, entidades e relagdes” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 92). No trecho citado, pode-
se afirmar que foi a professora quem ensinou aos alunos que se aprende fora da escola, ou até
mesmo que s6 se aprende, realmente, fora da escola®’. E mais: que os alunos devem/podem
aprender sozinhos, dada a mudanca sintatica do sujeito “professora” para o sujeito “alunos”.
Enfim, a professora ensinou seus alunos a valorizarem o aprendizado fora da escola e 0s
estimulou a serem autbnomos. Autonomia essa que ndo se refere a trabalhada na
semiformacdo (ADORNO, 1996), mas que se utiliza-se dessa ressignificacdo para agregar
valores desta a si propria, porém, sem exercé-los. A autonomia, aqui, diz respeito a anulagéo
da funcdo ensino no processo ensino-aprendizagem, em que o aluno é dono/gestor de seu
processo de aprendizagem. Nao havendo ensino, ndo ha necessidade de se ter professor. Tais

discussfes quanto a autonomia sao retomadas em outros pontos de analise do filme.

%7 Tal afirmagao pode ser feita a partir de outro momento do filme, em que a professora Cate leva seus alunos ao
cinema, para assistir Cledpatra. E, assim como na ida ao campo, para “aprender” geografia, os alunos também
“aprendem” histdria porque foram ao cinema.
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Nessa mesma cena, do campo, € importante abordar um aspecto paradoxal. O fato de a
aula ser no campo é visto pelos alunos, pela professora Cate e pelo professor Mario como algo
inovador. Porém, a atividade proposta pelo professor, de desenhar/copiar a paisagem, remete
ao tabu apresentado por Adorno (1995), de que a escola tradicional apenas transmite
conhecimentos. Levar os alunos até o campo, para desenhar a paisagem, em nada difere do
que pedir a eles que repliquem/copiem um mapa, ou mesmo um desenho do quadro-negro, em
sala de aula. Essa atitude de promover a¢des tradicionais como inovadoras, sO por se alterar o
suporte em que elas acontecem, é bastante comum no filme e é mais aprofundada no proximo
topico, que diz respeito a valorizagdo da semiformacao.

Ainda sobre essa cena da aula no campo, pode-se verificar outro tabu, apontado por
Adorno (1995), que o filme apresenta e tenta hegemonizar. Este se refere ao fato de as
professoras de séries primarias serem consideradas inferiores a professores de outras
instancias, como do ginasio ou de universidades. Na cena, a professora Cate convidou o

professor Mario para dar aula de geografia para seus alunos:

PROFESSORA CATE — Mario! Mario! Quem diria... vocé é o professor de
geografia do ginasio! Eu mesma vivo precisando de um! Mas nunca imaginei que
pudesse ser voceé... Muito gentil de sua parte vir dar aula para os meus meninos!

Em seu discurso, a professora do primario € submissa ao professor do ginasio, de um
nivel mais elevado do que ela. Eu mesma vivo precisando de um — um professor de ginasio
que saiba mais do que ela prépria, como se seu saber, por ser do primario, fosse limitado. De
acordo com Adorno (1995), apesar de a profissdo docente ser mal-vista socialmente, dentro
dela h& hierarquias de valores, em que a professora do primario seria a mais inferior. “De um
lado, o professor universitario como a profissdo de maior prestigio; de outro, o silencioso 6dio
em relacdo ao magistério de primeiro e segundo graus” (ADORNO, 1995, p. 99).

Quanto a cena, ha, a partir da analise da funcdo identitaria no discurso de Cate, uma
marcacdo de diferenca de valor entre os dois professores: o do ginasio é superior ao do
primario. Além disso, elementos da linguagem cinematografica contribuem, sintaticamente,
para essa relacéo dispare, como o figurino formal do professor, incluindo os seus 6culos, e 0s
trajes informais de Cate, vestido rodado e cabelos soltos.

No decorrer do filme, a caracterizacdo da professora Cate é feita por meio do discurso
e da apresentacdo cénica da personagem. O discurso refere-se a maneira como ela se expressa,
sempre calma e sorridente, e também aos apontamentos, sobre ela, feitos pelo narrador, pelos

personagens homens da cidade e por seus parentes e amigos. Todos eles s6 tecem elogios
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sobre a professora. J& a caracterizacdo cénica refere-se ao tipo de penteado que ela utiliza
(cabelo solto), as suas roupas (informais e com cores vivas), e até a forma como ela anda:
sempre muito dinamica. Tais caracterizacbes ficam mais visiveis e diferenciadas quando
colocadas em contraponto com as professoras tradicionais, que se vestem tdo formalmente e
tém o cabelo téo estilizado, lembrando mulheres militares.

O narrador-personagem é quem apresenta Cate aos espectadores, caracterizando-a ndo

S0 como a protagonista da historia, mas também como heroina.

LUIZ (narrador) — Ah, eu ndo sou o herdi dessa aventura ndo! A principal
personagem dessa historia é uma heroina. Uma heroina mais bonita do que a
mulher maravilha! E, como todo herdi, tem seu fiel escudeiro, como o Batman e o
Robin! (aparece Miriam, amiga de Cate) Essa ai, 0, é a fiel escudeira da nossa
heroinal

Nessa caracterizacdo inicial de Cate, pelo narrador que estd num tempo futuro, mostra-
se que o filme serd uma aventura. Esse termo aparece, inclusive, em outras cenas iniciais do
filme. Avisar que o filme sera uma aventura visa gerar expectativa no espectador, que
aguardara ansiosamente os conflitos que virdo. Os filmes da Industria cultural, como apontam
Adornor e Horkheimer (2009), trabalham com a construcdo de narrativas classicas, em que 0s
elementos de tal narrativa sdao bem delineados e explicitos. Por exemplo, nesses filmes,
sempre ha a busca de conflito entre 0 bem e o mal, com a redengdo do bem ao final. Ha,
também, a criacdo de herois que praticam boas acdes e lutam para que o bem espalhe-se pelo
mundo e venca no fim.

Quanto ao filme analisado, fica clara a apresentacdo da heroina, e o proprio espectador
pode se perguntar quem seria o vilao. O narrador, entdo, logo o apresenta.

LUIZ (narrador) — Toda historia que tem herdi, tem que ter vildo.

Luiz afirma isso quando Cate, andando apressada pelo corredor da escola, esbarra em
uma professora tradicional e deixa suas coisas cairem no ch&o. A professora tradicional a olha
com a&dio e reprovacdo. Em termos cinematograficos, o plano de Cate é visto de cima para
baixo, denominado plano plongée, e a professora tradicional é vista de baixo para cima, em
contra-plongée. Essa estratégia de decupagem ajuda a intensificar o carater opressor do vildo
sobre o herdi. Cate, como uma boa heroina de narrativa classica, sorri para a Vila,

demonstrando humildade.
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E interessante observar que, durante a cena, ndo é s6 uma professora tradicional que
esta de expressdo fechada para Cate. Todas as professoras do corredor, também caracterizadas
como tradicionais, ttm o mesmo olhar de reprovacgdo. E assim aparecem durante todo o filme:
sempre falando mal de Cate e, principalmente, demonstrando inveja dela.

As professoras tradicionais sdo caracterizadas como as vilas do filme e assemelham-se
a um dos tabus apresentados por Adorno (1995, p. 99), em que professoras da educacgéo
basica sdo vistas, geralmente, como mulheres “solteironas, secas, mal-humoradas e
ressentidas”. Além disso, também ha o tabu de que essas mulheres, enquanto professoras, séo
autoritarias e veem 0 processo educativo como um grande sistema de transmissdo de
contetidos, no qual o professor é o dono do conhecimento e pode repassa-lo para os alunos.

Cate, por ser heroina, tem seus comportamentos Vvistos e interpretados pelo espectador
como iniciativas positivas, ao contrario das professoras tradicionais, que sao as vilas,
caracterizadas de forma exagerada quanto ao autoritarismo e a simples transmissdo de
contetidos. Cate, no decorrer da histéria, traz inovagdes® para a sala de aula, além de levar os
alunos para fora da escola. O modo como essas inovacdes sdo trabalhadas, como sera
discutido no préximo item, classificam-nas como praticas semiformativas. E é ai que esta o
mote do enredo do filme: Cate é uma heroina que luta para que suas inovacdes sejam aceitas
pelas vilds da histdria, tanto as professoras como a propria educacdo tradicionais. Dessa
forma, o enredo de Uma professora muito maluquinha pode se resumir na saga heroica da

educacdo inovadora contra a vila e retrograda educacao tradicional.

5.2.2.2 Inovagdes e praticas semiformativas

A inovacao aparece como qualidade agregada ao comportamento da professora Cate,
em contraponto as professoras tradicionais, desde a sinopse®® do filme. “Entusiasmada, livre e
comunicativa, ela conquista os alunos no ato, mas seu comportamento de vanguarda néo

agrada as professoras conservadoras da década de 40”™. Isso, de certa forma, prepara o

% O termo inovacdes aqui é relativo as acdes diferenciadas que Cate faz e leva para sua aula, em contraponto
com as acdes tradicionais das outras professoras.

% A sinopse de um filme é o resumo de sua histéria. Geralmente é utilizada para chamar a atencéo do espectador
e despertar nele a vontade de assistir ao filme.

7 http://www.professoramaluguinha.com.br/sinopse/
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espectador para compreender todas as agOes diferentes da professora Cate como acOes
inovadoras, ndo conservadoras.

O roteiro apresenta, no decorrer do filme, Cate realizando diversas acdes inusitadas
comparadas ao cotidiano das escolas da época. O processo de agregar o adjetivo “inovador” a
tais acdes ocorre de diversas formas, contribuindo para que o publico identifique-o de maneira
mais fécil, como a partir do modo alegre e empolgante com que os alunos de Cate recebem as
acOes inusitadas da professora, ou a partir da repressao que as novas praticas de Cate sofrem
por parte da diretora da escola e das outras colegas de profissdo. Como ela é posicionada,
desde o inicio, como heroina, ou seja, do bem, o espectador tende a ficar do lado dela. Como
visto em Adorno e Horkheimer (2009), produtos culturais, como filmes, por meio do processo
de mimese, fazem o espectador emocionar-se como se fosse o proprio personagem-heroi,
contribuindo, ainda mais, para o processo de identificacdo do espectador com Cate e para a
caracterizacdo de suas ages como inovadoras do processo educativo.

A cena da tabuada pode exemplificar esses pontos. Cate esta cantando com os alunos
uma mausica cuja letra contém a tabuada de multiplicacdo, e todos se divertem muito.
Paralelamente, uma professora estd trabalhando o mesmo contetdo na sala ao lado. Nesta,
toda a tabuada esta escrita no quadro-negro, e os alunos leem sem vontade. O barulho vindo
da sala de Cate comeca a incomodar a outra professora, que, exageradamente, faz expressoes
negativas quanto ao que ouve, até que ela sai de sua sala e vai até Cate indagar os alunos e a

professora maluquinha.

PROFESSORA TRADICIONAL (olhando com cara de desprezo para todos) — Eu
gostaria de saber o que vocés estdo fazendo?

CATE (alegre, defende seus alunos) — Estudando aritmétical Tabuada de
multiplicar!

PROFESSORA TRADICIONAL - Tabuada?

Os alunos respondem positivamente.

CATE (alegre) — Sim, tabuada! A letra é a mesma! A gente s6 mudou a musica!
PROFESSORA TRADICIONAL (com mais desprezo ainda) — Musica?

O processo de identificagdo do espectador com Cate, como heroina, e a averséo a
professora tradicional, como vild, tem seus processos de construcdes aparentes no texto e na
pratica discursiva. Quanto ao texto, a partir do ponto de entrada sintatico, verifica-se que a
professora tradicional so realiza frases interrogativas, em que questiona e duvida da acéo de
Cate com seus alunos. Ao perguntar “o que voceés estdo fazendo?” ela estd questionando se
aquilo que estd ocorrendo na sala de aula é, de fato, uma aula. Isso se repete na ultima

interrogacdo — “musica?” — questionando a presenga da masica na aula, em contraponto a seu
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modo tradicional de ensino no quadro-negro. Cate, por outro lado, tem um discursivo
afirmativo, firme e alegre. Entdo, ha um choque entre as interrogaces da professora
tradicional e as exclamacdes de Cate. Esta Gltima, por sua vez, responde a tudo, sem hesitar.
Em termos de praticas discursivas, 0 embate abrange uma instancia maior, em que estdo em
conflito a pratica tradicional e a pratica inovadora. Como essa Ultima esté ligada a heroina,
sua identificagdo positiva, por parte do espectador, seré instantanea.

Ainda quanto ao texto e também a pratica discursiva, € interessante notar, novamente,
a utilizacdo de recursos diferentes, em sala de aula, para se repetir/transmitir 0 mesmo
conteido, sem gerar posicionamentos criticos dos individuos. Cate afirma que “a letra ¢ a
mesma! A gente s6 mudou a musica!”. Tanto o conteido, como o processo de transmisséo,
também sdo os mesmos, porém revestidos de uma novidade, a masica. Essa novidade,
associada a heroina, a receptividade positiva dos alunos e a aversdo a vila, pode levar o
espectador a crer que ser inovador é mais simples do que ele imagina, basta cantar. A pratica
discursiva, portanto, reafirma a semiformacéo e a inovacao vazia de significados criticos.

A empatia com relacdo a Cate também esta relacionada a sua caracterizacdo, no filme,
como “maluquinha”. Dentro da histéria, ela recebe o adjetivo “maluquinha”, pela primeira
vez, de sua amiga Mirian, quando as duas estdo indo a escola. Bem mais a frente, depois de
Cate realizar diversas a¢fes inovadoras com seus alunos, ela é apontada, pelas professoras
tradicionais, como “maluca, lelé, pirada”. A diferenca desses adjetivos para “maluquinha”
refere-se ao fato de que “maluquinha” é utilizado como uma ressignificacdo, em que se traz
um termo cunhado em outra area, no caso a medicina, para a educacdo (BARRETO, 2013).
Ser um “professora maluquinha”, basicamente, é fugir aos padrdes comuns e tradicionais da
escola e da pratica docente. As acBes que caracterizam Cate como uma “professora
maluquinha” estdo relacionadas, principalmente, as criacdes de contrapontos de praticas
discursivas, sendo as dela inovadoras.

Na Cartilha Pedagogica do filme, disponivel para download em seu site, hd uma
secdo intitulada Organizando um celeiro de professores(as) muito maluquinho(as). Antes de
adentrar um pequeno trecho dessa secdo, é interessante verificar, no texto, a presenca de um
sujeito indefinido que esta organizando os professores muito maluquinhos. Quem esta
organizando esse celeiro? Com que finalidade? Apesar de indefinido, pode-se afirmar que tal
sujeito € o préprio filme, ou até mesmo a Industria cultural por trés dele, a partir de seus
posicionamentos ideoldgicos. No entanto, dentro dessa secdo, hd uma tomada de turno por
parte desse sujeito indefinido, que passa a se definir como um de ndés — professores. Isso

significa que a tal organizacéo do celeiro ja esta sendo feita por todos nos.
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Cada um de nds pode ser, a sua maneira, no seu tempo, um pouco maluquinho,
transgressor, diferente daquilo que é previamente estabelecido. [...] A exemplo de
Catarina, que tal romper com as barreiras arquitetdnicas da escola e levarmos nossos
alunos, sempre que possivel, para além dos portdes, experimentando a vida com
cheiro de realidade? (Cartilha Pedagégica do filme Uma professora muito

maluquinha, p. 0171).

O trecho destacado apresenta, resumidamente, o que € ser “maluquinho” em uma
concepcao educacional, no sentido de transgredir o previamente estabelecido, ou seja, ser
“maluquinho” significa transgredir a propria escola e ao que é ser professor, podendo até
encara-lo como vil&o. A relagéo pragmaética do formulador com a formulagdo € de estabelecer
um vinculo convidativo para o leitor, que tal romper? Além disso, por meio da instancia
sintatica, estabelecer uma relacdo de comparacdo, em que essa atitude de romper assemelha-
se com a de Cate, no filme. Quanto as funcbes da linguagem, a escola assume uma funcéo
identitaria negativa, pois ela possui barreiras que devem ser quebradas. E, a partir da funcédo
ideacional, o trecho caracteriza a escola como uma prisdo que tem portbes e onde nao é
permitido experimentar a realidade. Enfim, enquanto pratica discursiva, tanto o titulo da
secdo, como o proprio trecho, remetem a imagens negativas da escola. E o interessante é que
ao inveés de se propor mudancas para melhorar a escola, convida-se a deixa-la, rompendo suas
barreiras.

A trajetéria da professora maluquinha, na escola, foi permeada de diversos
ensinamentos subjetivos, que aparecem nos discursos do narrador. Além da subjetividade,
outro aspecto comum a eles é a semiformacdo (ADORNO, 1996). Nao ha o aprendizado
critico de nenhum contetdo nem mesmo algo relacionado a subjetividade, que os discursos

tentam expressar.

LUIZ (narrador) — E ela continuava inventando coisas novas pra gente entender a
vida.

LUIZ (narrador) — E ela continuava inventando coisas novas pra gente entender o
mundo.

LUIZ (narrador) — Nos ensinando a procurar um pais que ndo existe, no globo
terrestre, podemos descobrir um mundo de outras coisas.

Cate, enguanto sujeito desses discursos, sd ensinou coisas intangiveis, subjetivas,
aparentemente. I1sso € reiterado, de forma pragmatica, pelo tom poético do narrador que busca
uma identificacdo do espectador quanto a uma imagem positiva de Cate. Porém, ao trazer a
funcdo da linguagem relacional para o &mbito desse discurso, percebe-se que todas as agdes

estimuladas/ensinadas por Cate remetem a relacdo de autonomia do aluno: pra gente entender

™ http://www.professoramaluguinha.com.br/2011/09/material-pedagogico/
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a vida, pra gente entender o mundo, podemos descobrir. As relagdes dos alunos com esses
saberes sdo autdbnomas. Cate s6 foi o propulsor inicial. A instancia ensino ndo é vislumbrada.
Mesmo no trecho em que ha a palavra “ensino”, ele também é s6 um pontapé inicial e ndo faz
parte do processo seguinte.

Essa anulacdo do ensino e a valorizacdo da autonomia do aluno s&o vistas, de forma
direta, na cena em que Cate leva uma enciclopédia completa para a sala de aula, apds exibir,
no cinema, o filme CleGpatra a partir de uma perspectiva de transmissdo, pois ndo houve
discussbes quanto ao filme. Com a enciclopédia em cima de sua mesa, ela argumenta com 0s

alunos:

PROFESSORA CATE - Vocés ndo queriam aprender mais sobre a vida de
Clebpatra? (aponta para a enciclopédia) Entdo, estd tudinho aqui! (as criangas
aproximam-se, comecam a folhear a enciclopédia, enquanto Cate observa
sorridente).

E valido notar que, a partir do discurso de Cate, parece que houve um processo de
ensino-aprendizagem realizado por ela quanto ao tema do filme. Porém, o que os alunos
aprenderam sobre Cledpatra foi por meio do filme que assistiram, foi o filme quem ensinou, e
ndo a professora. Agora, é a enciclopédia quem vai ensinar, e ndo ela. Volta-se, entdo, a
questdo da autonomia do aluno, trabalhada no filme como algo positivo, inclusive associado a
uma postura de professor maluguinho, em que “os professores precisam estar preparados para
ofertar autonomia a seus alunos com as vantagens que a tecnologia pode trazer” (UNESCO,
2009, p. 01 apud BARRETO, 2012). Cate, tanto nesse discurso direto, como nos discursos
indiretos do narrador, acima, ensina os alunos a se preparem para lidar com as tecnologias,
pois é com elas que véo aprender.

Tal oferta a autonomia e as vantagens dessa tecnologia podem se desenvolver a ponto
de a figura do professor ndo ser mais necessaria. Prova disso é que, quando a professora Cate
foge, a preocupacao quanto ao sumico dela ndo se relaciona ao fato de saber quem vai ensinar
aos alunos dela agora, mas com quem ela fugiu.

Nem mesmo os alunos preocuparam-se com isso, pois a escola ndo Ihes seria mais util.
Quanto a isso, pode-se remeter ao comeco do filme, em que Luiz ndo vé finalidade alguma na
escola. E, voltando-se ao final do filme, agora os alunos de Cate sdo autbnomos, ja sabem “se
virar”, pesquisar e aprender sozinhos e, provavelmente, também ndo vejam mais nenhuma
utilidade na escola. Enfim, o filme comecga e termina negando a escola, estimulando a

autonomia do aluno e, literalmente, sumindo com o professor.
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5.2.3 Prética social — lucros antes e depois do filme

Um filme, desde sua producéo até sua exibicdo, demanda muitos investimentos, ndo so
por parte da Industria cultural, mas tambem de parceiros econdémicos interessados nos lucros e
nos espagos que esses filmes podem proporcionar para hegemonizar suas ideologias. As
praticas sociais relacionadas a Uma professora muito maluquinha permeiam todas essas
instancias, principalmente no que se refere as estratégias/parcerias ideologicas relacionadas as
préticas discursivas apresentadas no filme. Segundo Fairclough (2001), a préatica discursiva e
a social estdo intimamente relacionadas. Em termos da Inddstria cultural Cinematogréfica, é
possivel afirmar que uma empresa cultural ou empresas comuns apoiam/financiam filmes em
que suas praticas discursivas e sociais sejam coerentes com as praticas discursivas e sociais de
tais empresas, com o0 objetivo de hegemonizar ideologias relacionadas direta ou indiretamente
a seus negocios.

Uma professora muito maluquinha foi produzido pela Diler e Associados, uma das
maiores produtoras do pais em volume de filmes e espectadores. Segundo Franthiesco

Ballerini, em sua obra Cinema brasileiro no século 21 (2012, p. 64), o0 seu proprietario

Diler Trindade é um dos produtores mais atuantes no mercado brasileiro, com mais
de quarenta filmes no curriculo. Segundo dados da Ancine, entre 1995 e 2008, sua
empresa Diler e associados, captou R$ 88 milhdes por leis de incentivos fiscais,
quase 10% do total destinado a uma Unica empresa. Com o0 montante, Diler produziu
25 filmes, levou 24 milhdes de pessoas ao cinema e com a venda de ingressos
conseguiu arrecada R$ 127 milhdes. Fez parcerias com distribuidoras estrangeiras,
gue atuam no Brasil, conseguindo garantir boa penetracdo de seus filmes nos
cinemas. [...] Seu estilo de producédo é altamente voltado para o cinema comercial,
trabalhando em geral com figuras ja testadas no meio televisivo.

Tais afirmacfes sobre Diler Trindade, e sua produtora, quanto a dedicacdo a filmes
comerciais, expressam-se também em sua prépria fala, pois se trata de um produtor

cinematogréafico interessado em convencer e atrair investidores.

O compromisso com a qualidade do filme é essencialmente do diretor. Mas se
vocé é investidor de cinema, tem de conhecer o produtor do filme. E ele quem
assume 0s compromissos com vocé. O futuro é garantido pelos compromissos que
assumimos em nossa trajetoria. (DILER TRINADE, site da Diler Associados, sessdo
Palavra do Produtor, 2013).

Nota-se que tal fala é enderecada a investidores, que podem ser empresas que tém

como atividade principal o cinema, como as distribuidoras e exibidoras, ou empresas comuns
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interessadas em lucrar e, por algum motivo comercial ou ideoldgico, associar sua marca a um
filme. Assim, Diller apega-se a pratica social para convencer os investidores, porém, quando
da realizacdo do filme, ele atenta para a construcdo de uma pratica discursiva coerente com
seus interesses e de seus parceiros.

Diante do tamanho da Produtora Diler e Associados e da preferéncia que tem por
filmes comerciais, visando ao lucro, abre-se espago para a seguinte questdo: quais atrativos o
enredo de Uma Professora Muito Maluquinha oferece, em termos econémicos, a ponto de
despertar, por parte da Produtora Diler, o interesse em produzi-lo?

O filme citado é baseado na obra homonima do escritor brasileiro Ziraldo, bastante
conhecido pelo livro O menino maluquinho, que também se tornou filme e programa de
televisdo. Segundo Guimardes (2008), o livro é um fenbmeno de vendas, tendo alcancado
quase trés milhGes de exemplares vendidos, assim como seu autor é bastante referenciado
quando o assunto € literatura infantil, tanto em trabalhos académicos da area, como na midia
em geral. Ziraldo, entdo, poderia ser considerado uma estrela, e a estratégia para transformar
outro livro seu em filme poderia vir da propria utilizacdo de seu nome/marca, ou seja, Ziraldo
seria a primeira estratégia de star system de Uma professora muito maluguinha.

E interessante perceber que a estratégia de star system esta relacionada tanto a pratica
discursiva, pois as estrelas fazem parte da histdria e constituem seus discursos, como também
a préatica social, uma vez que as estrelas sdo utilizadas para fomentar parcerias econémicas,
agregando investidores aos filmes, e também para atrair espectadores.

Como foi apontado, a Diler e Associados geralmente trabalha com figuras ja testadas
no meio televisivo, e Ziraldo é bastante conhecido. Produzir um filme adaptado de uma obra
desse autor seria um dos primeiros argumentos para oferecer garantias aos investidores de que
o filme poderia ter um grande nimero de espectadores, assim como garantir, para 0s proprios
espectadores, que o filme é valido de ser assistido porque é baseado numa obra de Ziraldo.
Observa-se que, no cartaz do filme (ANEXO A), o nome do escritor aparece em destaque e,
no site do filme’?, h4 momentos em que o nome de Ziraldo aparece como sendo o préprio
dono da obra cinematografica também. Por exemplo, na secdo videos, a entrevista com a

protagonista tem por titulo: “Paola Oliveira fala de sua personagem no filme de Ziraldo”".

7 Uma das estratégias de lancamento do filme consistiu na elaboracio de um site

www.professoramaluquinha.com.br, ainda no ar em outubro de 2013.

3 http://www.professoramaluquinha.com.br/category/videos/



http://www.professoramaluquinha.com.br/
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Quanto as estratégias de agregar outras estrelas ao filme, ndo se pode afirmar que elas
ja foram utilizadas no processo de construgdo das parcerias com 0s investidores, mas apenas
para divulgar o filme pronto, tais como Paola Oliveira, Chico Anysio e Max Fercondini’*.

A partir da credibilidade da prépria Diler e Associados e com 0 nome de Ziraldo ja
envolvido, partiu-se para a captacdo de investidores/parceiros. A primeira parceria foi com a
Globo Filmes, empresa com a qual a Diler e Associados ja realizou diversas producoes
cinematogréaficas. Segundo Ballerini (2010), as parcerias entre eles ja ocorreram em instancias
em que dividiram a producdo e/ou a Globo Filmes cuidou do apoio promocional, como no
caso de Uma professora muito maluquinha. A Globo Filmes mediou, junto a TV Globo,
insercdes comerciais do filme na programacédo e também a producdo de matérias relacionadas
em programas como Caldeirdo do Huck e Video Show, além de atuar nas negociagdes de uso
de imagem e da atriz Paola Oliveira, protagonista do filme.

Com o apoio formalizado da Globo Filmes, passou-se para a captacdo de investidores
diretos. O fato de a Globo Filmes estar agregada a producdo, desde o inicio, segundo Fonseca
(2003), facilitou a negociacdo de investimentos financeiros. A principal empresa que
patrocinou Uma professora muito malugquinha foi a Universidade Estacio de Sa, por meio da
Lei de Incentivo ao Audiovisual.

Segundo Mancebo e Vale (2013), a Universidade Estacio de S& é uma instituicdo
privada de ensino superior presente em diversos estados brasileiros. Ela tem crescido nos
ultimos anos em escalas exponenciais, devido as politicas incentivadoras do Governo Federal.
Tais politicas envolvem o aumento do numero de vagas nas Universidades puablicas, mas,

principalmente, segundo as autoras, a

“uma forte diferenciacdo de cursos, instituicGes e modalidades de ensino, cabendo
destaque a utilizacdo do ensino a distancia (EaD) e um expressivo aumento das
institui¢des de ensino superior (IES) com fins lucrativos, isto é, privado-mercantis”
(MANCEBO; VALE, 2013, p. 82).

Ainda segundo Mancebo e Vale (2013), a Universidade Estacio de Sa tem optado cada
vez mais pelo investimento na educacgéo a distancia, tanto no que diz respeito ao aumento da
oferta de disciplinas semipresenciais, em cursos presenciais, como na oferta de cursos de
graduacéo e pds-graduacéo totalmente a distancia.

Diante do investimento dessa Universidade em um filme que aborda uma escola

primaria, em uma cidade do interior, numa época distante, pode ficar a pergunta: qual a

" Todos, na época do filme, atores contratados das Organizacées Globo.
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intencdo dessa Universidade em agregar seu nome a esse filme? As tentativas de responder a
tal envolvimento passam pelos conceitos de hegemonia e Inddstria cultural.

Dénis de Moraes (2010) afirma que tanto empresas privadas como o Estado podem
construir parcerias com a Industria cultural no intuito de divulgar e hegemonizar seus
posicionamentos estratégicos/ideoldgicos. Essas parcerias podem ocorrer de maneiras tdo
densas, no sentido de os envolvidos compartilharem ideologias, que a Industria cultural pode
ser caracterizada como um aparelho privado de hegemonia, estando a servico de ideias
estatais e privados, a0 mesmo tempo, além dos seus. Como ja trabalhado, as Organizacdes
Globo, bem como suas empresas foram caracterizadas como Industria cultural e como
aparelho privado de hegemonia.

Nesse sentido, pode-se notar que a Universidade Estacio de S4 como empresa
privada, buscou/aceitou uma parceria com a Industria cultural, ao investir em um filme que
iria para os cinemas com grandes chances de ter sucesso de publico. Também no contetdo de
Uma professora muito maluquinha ha ideologias semelhantes as dessa instituicdo, como o
incentivo a semiformacdo, por meio da valorizacdo da autonomia do aluno e da
aprendizagem, a partir da desvalorizacdo/anulacdo da instancia ensino, semelhante a proposta
de EaD realizada pela Universidade (MANCEBO, VALE, 2013). A anulagdo do ensino no
processo de ensino-aprendizagem ¢é justificada, inclusive, pela busca de o aluno ter mais
autonomia, como no filme, em que qualquer coisa pode ensinar o aluno, de uma enciclopédia
a um filme. O mesmo ocorre na educacao a distancia, em que o computador ensina tudo.

Praticas semiformativas podem levar a formacdo de individuos incompletos, a partir
do conceito definido por Gramsci (1982), pois ndo estimulam a educacdo critica, ficando
apenas na instancia da transmissdo de conteudos, na aprendizagem. A préatica semiformativa e
a valorizacdo da instancia aprendizagem, em detrimento do ensino, foram trabalhadas no
filme e fazem parte da estratégia de educacao a distancia da Universidade Estacio de S, que,
por sua vez, também interessam as Organizacbes Globo. Isso porque espectadores
semiformados sdo mais faceis de serem manipulados e, com isso, nao criticam/percebem os
processos ideoldgicos transmitidos por ela nas instancias social, politica e econémica.

As praticas discursivas do filme Uma professora muito maluquinha contribuiram,
influenciaram e foram influenciadas, em sentido duplo, pela pratica social inerente ao filme e
a instancia produtora. As praticas discursivas do filme, por se adequarem/serem adequadas a
praticas discursivas de outras empresas, possibilitaram ao filme as chances de conseguir

grande sucesso de publico. E, assim, as préaticas discursivas e sociais puderam estar no ambito
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do processo de hegemonia das ideologias dessas empresas, tanto a educacional como a

Inddstria cultural.

5.3 VeroOnica

Veronica (2009) é um filme de ficcdo, produzido pela Globo Filmes a partir da Lei do
Audiovisual, que teve como patrocinadores principais a Secretaria de Cultura da Prefeitura de
Sdo Paulo, o Banco Nacional do Desenvolvimento Econdmico e Social (BNDES) —e o
Sistema Anglo de Ensino. O filme conta a histéria de uma professora da educacdo infantil de
uma escola publica do Rio de Janeiro. Certo dia, 0s pais de um de seus alunos ndo véo busca-
lo. Verdnica, entdo, resolve leva-lo em casa e, quando chega 14, descobre que os pais do
garoto foram assassinados e ele proprio esta jurado de morte. A professora foge com o aluno,
no intuito de protegé-lo, e o filme desenvolve-se como uma saga policial.

O filme foi escolhido para analise, neste trabalho, pois, além de ter uma professora
como protagonista, parte do enredo desenvolve-se em uma escola e, ap6s sair dela, hd o
desenvolvimento da relacdo professor-aluno. Além disso, o filme foi produzido pela Globo
Filmes e obteve um grande quantitativo de publico”.

Inicialmente, havera a andlise discursiva de pontos relacionados ao enredo do filme, a
partir do texto e da pratica discursiva. Apds, abre-se espaco para a discussdo frente aos
patrocinadores e as ideologias desenvolvidas, caracterizando seu discurso a partir da préatica

social.

5.3.1 Contextualizando: Verdnica — um filme de acdo

O filme Verdnica tem o seu inicio marcado pela apresentacdo de uma comunidade no
Rio de Janeiro, onde vive a familia de Leandro, um garoto que € aluno da professora Verdnica
em uma escola puablica proxima. Bentes (2007) afirma que os filmes brasileiros

contemporaneos descobriram, na apresentacdo das favelas e da violéncia, uma férmula de

" Segundo informe anual da ANCINE (2009), Verénica foi o décimo segundo filme brasileiro com mais ptblico
do ano. http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Informes/2009/InformeAnual2009.pdf



http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Informes/2009/InformeAnual2009.pdf
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sucesso, principalmente pela penetracdo positiva desses filmes no exterior, como foi a
trajetoria de Cidade de Deus (2002). A estratégia de apresentar a violéncia atrelada ao
cotidiano das favelas tornou-se um referencial para filmes que queiram fazer sucesso em
festivais fora do pais e ter alguma chance de conquistar o0 mercado cinematografico nacional.
Como afirma Freire-Medeiros (2007, p. 65), a favela tornou-se uma estratégia de divulgacéao

ndo so para filmes.

“Favela” tornou-se um prefixo tropical capaz de incrementar e tornar “exoticos”
lugares e produtos dos mais variados. Guias de viagem, filmes, romances, textos
académicos, fotologs, souvenires etc. contribuem para a formulacdo de uma favela
que circula mundo afora

A caracterizacdo das favelas nos filmes tende a evidenciar dois lados principais
antagbnicos: o da alegria e o da violéncia. O da alegria esta ligado a estratégias de vender a
favela como um lugar exotico, em que as pessoas sdo felizes, reiterando a méaxima de que o
brasileiro € um povo feliz. Tal alegria aparece nos filmes em cenas de diverséo nas lajes, onde
h& muita cerveja, musica e fartura de comida, além de mulatas bonitas sambando. Quanto a
violéncia, ela é apresentada de forma realista, em que ha muita acdo e preocupacdo com a
caracterizagéo da favela como um lugar perigoso e que vive o tempo todo em tenséo.

A alegria e a violéncia retratadas nos filmes, além de ajuda-los nas bilheterias, também
passaram a fomentar o turismo na favela. Freire-Medeiros (2007, p. 65), em sua pesquisa,
afirma que um guia turistico, ao descrever o turismo na favela da Rocinha, definiu-o da
seguinte forma: “é um turismo de tirar o folego e apresenta o contraste entre os que tém e os
que ndo tém, que pira a cabeca dos gringos”.

No caso do filme Verdnica, a favela é o primeiro cenério retratado. Os personagens
sdo realistas, e ha uma trilha musical de suspense, que cria uma expectativa no espectador de
que algo acontecerd, assim como deixa claro que se trata de um filme de acdo. A partir do que
foi abordado por Bentes (2007) e Freire-Medeiros (2007), pode-se afirmar que o fato de
Veronica utilizar a favela, para sua contextualizacdo inicial, € uma estratégia que vai ao
encontro do que ja foi trabalhado em outros filmes nacionais de sucesso’®.

A partir da grande quantidade de filmes bem-sucedidos que apresentam a favela, a
violéncia e que prezam pela abordagem da acao, é possivel perceber, a partir de Zuin (2001),

que a estratégia de producdo de tais filmes é uma pratica comum na Industria cultural, ou seja,

’® Para afirmar, com profundidade, que o filme Verdnica utilizou a favela, em seu enredo, como estratégia
comercial, haveria a necessidade de entrevistar o produtor do filme, pois ndo ha nenhum trabalho cientifico que
aborde isso.
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tal inddstria produz muitos filmes de acéo, pois ja testou que esse formato geralmente resulta
em grandes sucessos de publico.

A estratégia de pontuar, por parte dos realizadores, que Verdnica é um filme de acdo
também aparece na primeira cena da escola. A professora Verdnica estd com seus alunos na
quadra, e h4 um tiroteio. Ela rapidamente tira os alunos de |4 e os leva para dentro da escola.
No corredor, ela encontra com a diretora Selma, e hd um pequeno dialogo.

VERONICA — Selma, viu? De novo!
SELMA (debochando) — Eles estdo dando um churrasco!
VERONICA - Eles fazem uma festa, e as criancas ficam presas na sala!

Pelo discurso de Ver6nica, pode-se perceber que tais tiroteios sdo recorrentes, fazem
parte do cotidiano da escola e de todos ali. Isso também é reiterado pela imagem, nas
expressdes dos atores e figurantes, que permanecem apaticos quanto aos tiros. Além disso, ha
um deboche com o préprio fato no discurso da diretora — € um churrasco — e de Verénica —
eles fazem uma festa... A partir do texto, entdo, pode-se afirmar que o filme apresenta dois
cenarios instaveis quanto a violéncia — a favela e a escola —, e isso ajuda a classificad-lo como
filme de acdo, ainda mais porque, na cena seguinte, ha o assassinato brutal dos pais de
Leandro.

Também € interessante notar que Verdnica optou apenas pela abordagem da violéncia,
em vez de também incluir a alegria na apresentacdo da favela/periferia, como fizeram outros
filmes, também ambientados nesses lugares, que trabalharam a violéncia e a alegria,
estabelecendo contrapontos (FREIRE-MEDEIRQOS, 2007). Ver6nica, porém, assume uma
pratica discursiva pautada pela abrangéncia de elementos do género de acao.

O clima de tensdo que abre a histdria mantém-se durante todo o filme, pontuado, como
ja dito, por uma trilha de suspense e também pela fotografia e pela edi¢cdo da obra. A tensao
agregada por esses elementos alcanca seu apice na sequéncia que envolve a descoberta, por
Verbnica, de que Leandro corre o risco de ser assassinado. A iluminagéo do filme, antes dessa
sequéncia, € realista, com luz natural, sem o uso de muitas fontes artificiais, enquanto a edicdo
ndo oferece cortes bruscos e conta com planos mais lineares. Porém, na cena em que a mulher
do bar, proximo a cena do crime, conta para Veronica o0 que ocorreu e que ela tem que fugir
com o garoto, o filme muda a linguagem. Nesse mesmo instante, a cAmera para, mostrando o
rosto de Verdnica, em um plano fechado, como se, subjetivamente, estivesse convidando o
espectador a entender/sentir sua aflicdo. Quando ela toma a decisdo de sair correndo dali com

Leandro, o filme sai da cdmera parada e fica com uma edicdo muito dinamica e com uma
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iluminacdo que ajuda a transmitir o suspense. As cores passam a ser fortes, e o contraste entre
o claro e o escuro se intensifica. Essas mudancas na linguagem cinematogréfica seguem até o
final do filme.

Enfim, Verénica é um filme de acdo/violéncia, que utiliza estratégias da linguagem
cinematogréfica para criar tensdes e suspense em sua préatica discursiva. Agregando a isso 0
fato de que foi produzido por uma Inddstria cultural (ZUIN, 2001), fica mais facil perceber a
coeréncia da escolha e do trabalho da acdo, além da forma como a historia se desenrola e

como a personagem principal € caracterizada.

5.3.2 VeroOnica — a professora heroina

O herdi é uma figura presente em filmes da Industria cultural, segundo Adorno e
Horkheimer (2009). Nesse sentido, a escolha de um ator/atriz para ser herdi/heroina pode ser
um dos primeiros pontos para chamar a atencdo do espectador: “preocupagdo acerca da atriz
adequada para o papel da heroina serd exaltada pela ideologia” de tal acdo (ADORNO;
HORKHEIMER, 2009, p. 26). A escolha de Andrea Beltrdo para o papel de Verénica chamou
bastante a atencdo da midia, por ela ja ser uma atriz conhecida do publico pela televisdo, na
TV Globo.

Jornais, em sua maioria das Organizacdes Globo, apresentaram noticias sobre o filme,
agregando a ele o nome da atriz, como na matéria do Caderno de Cultura’’, do Jornal O
Globo, em que a manchete foi: “Andréa Beltrdo é professora corajosa em Veronica”. O jornal
estd divulgando o filme a partir da estratégia do star system. Além disso, o discurso da
manchete faz uma qualificacdo da personagem de Andréa Beltrdo, afirmando que ela é uma
professora corajosa.

Sobre a caracterizacdo do heroi, em filmes comerciais, Fabris (2001, p.04) aponta que

Heroi é um homem dotado de caracteristicas especificas e ao qual se atribui poder
extraordinarios pelos seus feitos guerreiros, seu valor, sua bondade, etc. No
feminino, o equivalente seria a heroina, mas as histérias de nosso meio sdo mais
abundantes quanto ao género masculino.

T Link da matéria: http://oglobo.globo.com/cultura/andrea-beltrao-professora-corajosa-em-veronica-3180811
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Quanto a questdo da identificacdo do espectador (ADORNO, 1995), a narrativa sera
construida para que este se identifique com o personagem-herdi, desde as roupas que ele
utiliza até seu comportamento. O filme Verbnica, por ter como protagonista-heroina uma
professora, pode ser caracterizado como tendo seu enderecamento voltado para os professores
(ELLSWORTH, 2001), sendo que esse enderecamento foi reiterado pela producdo do filme
na exibicdo, uma vez que, antes da estreia, houve uma sessdo especial so para professores da
rede pUblica do Rio de Janeiro™.

Como o filme Verénica é enderecado a professores, é importante discutir como a
professora Verdnica é apresentada. Antes de falar de sua trajetdria no filme, ressaltam-se
caracteristicas que sdo atribuidas a ela, tanto por ela, em seus discursos, como pela diretora da
escola. Em uma cena na secretaria, a professora Veronica, exaltada, conversa com a diretora

Selma, que tenta acalma-la.

DIRETORA — Calma, Verdnica, vocé esta nervosa!

VERONICA — N4o, eu t6 cansadal!

DIRETORA — Isso acontece!

VERONICA — Eu nio aguento mais dar aula! Eu n&o tenho mais paciéncia com
crianga, eu passo o dia inteiro gritando com eles! Sdo mais de 20 anos dentro de
uma sala de aula, Selma! Chega, ja fiz a minha parte!

DIRETORA — Vai ser dificil substituir vocé! Vocé é a melhor professora da escola!
VERONICA — Ent&o, eu quero a minha demissao!

DIRETORA — Vou fingir que ndo ouvi! So6 falta uma professora pra assumir o seu
lugar e vocé assume a coordenagéao!

No discurso de Verdnica, € importante perceber as relagdes sintaticas que a professora
constrdi para justificar um comportamento rispido com as criancas e para dizer que ja fez a
sua parte. Estabelece-se uma relacdo de causa e efeito, em que o efeito refere-se ao fato de ela
tratar mal as criancas, tendo como causa o fato de a paciéncia dela ter acabado por estar ha
mais de 20 anos em sala. Esse tempo de trabalho, por sua vez, torna-se causa/motivo da
justificativa de ela ja ter feito a sua parte.

Essas relacbes sintaticas, no discurso de Verdnica, promovem uma construcdo
ideacional frente ao trabalho docente, enderecado, principalmente, ao professor-espectador,
no qual, pelo discurso dela, qualquer atitude de estresse ou grosseira com o0s alunos é
justificada por se estar ha muito tempo no trabalho. Porém, Verdnica ndo apresenta, em seu
discurso, as condi¢des precarias de trabalho docente, a ma-remuneracdo, embora essa questao

apareca de forma leve a frente, e a ndo valorizacdo da formacdo continuada do professor

8A informacdo de que o filme ofereceu uma sessdo de pré-estreia especial para professores era encontrada no
site do filme www.veronicaofilme.com.br. Porém, tal pagina foi retirada do ar. Os professores, como era
afirmado no site, foram escolhidos pela Secretaria de Educacéo do Rio de Janeiro.



http://www.veronicaofilme.com.br/

146

como causas de seu estresse e sua insatisfacdo. Pelo contrério, ela simplificando/justifica
todos os seus problemas atuais sé pelo fato de estar hd 20 anos em sala de aula. Frente a essa
construcdo discursiva ideacional, o professor-espectador € levado a pensar como Veronica, a
se acomodar com os problemas que tem e a entendé-los partindo-se do principio de que todos
os problemas relacionados a docéncia séo justificaveis por se estar ha muito tempo na escola.
E o tempo que traz essa insatisfacdo, e ndo as condices da propria docéncia. O sujeito
protagonista/vildo de toda a insatisfacdo de Verdnica é o tempo. Por isso, ndo ha nada a fazer
quanto a ele, a ndo ser acomodar-se, ou pedir demissdo, como faz Verdnica, sem culpa,
afirmando que j& fez a sua parte. Enfim, ndo ha nada a fazer para melhorar a educagéo, a ndo
ser conformar-se.

Ainda nesse trecho, é importante salientar que a diretora, em seu discurso, caracteriza
Verbnica como a melhor professora da escola. Em termos de enderecamento/discurso, a
diretora esta afirmando para o espectador que ela é um exemplo a ser seguido, tanto no que
diz respeito a seus pensamentos/ideologias, como a suas a¢des. E, quanto a essas Ultimas, vale
lembrar que Verdnica é apresentada como uma professora rispida com seus alunos o tempo

todo, desde a cena da quadra, no inicio do filme, até a cena em sala de aula.

Na quadra. O tiroteio comeca, Verdnica tira seus alunos da quadra, Leandro fica pra
tras, brincando com uma bola.

VERONICA (para Leandro) — Vocé n&o ouviu, ndo0? Ta surdo!

LEANDRO - Eu quero brincar de bola aqui na quadra...

VERONICA — Quer levar um tiro? Pega essa bola agora! (e sai arrastando o
garoto)

Na sala de aula. Verdnica estd nervosa. Os alunos estdo fazendo muita bagunga.
Veronica se tenta acalma-los, os alunos ndo a obedecem. Verdnica, entdo, explode.
VERONICA (gritando) — Agora, todo mundo calado! Cala a boca todo mundo!
(todos ficam quietos, mas um aluno se mexe) Parado! Eu falo uma vez, duas vezes,
vocés ndo me ouvem, querem levar um zero? Querem repetir o ano? Calados, t6
mandando!

Verdnica volta a escrever no quadro. Ela esta abatida e parece estar arrependida por
ter gritado com seus alunos. Porém, ela explode novamente.

O discurso de Veronica, em termos sintaticos, semanticos e pragmaticos, € imperativo
e incisivo. Verdnica ndo chama os alunos ao dialogo, com a finalidade de que eles entendam a
importancia da aula, da escola e do respeito ao professor. Pelo contrario, ela se utiliza da
coagdo, a partir dos unicos instrumentos pelos quais ela acredita, ainda, conseguir manter o
controle de sua turma: o grito e a nota. E eles funcionam. Funcionam tdo bem que, mesmo
depois dos alunos ja calados, ela reitera a coagdo aplicando um teste-surpresa para eles. As
duas formas utilizadas por Verdnica para calar seus alunos sdo similares aos dois tabus

referentes ao professor apontados por Adorno (2009).
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Adorno afirma que o professor € visto como um profissional que coage, que reprime,
que sua funcdo, na escola, € sempre punir. O professor é apontado, nos tabus, como um
profissional que grita muito e que ameaca, principalmente, por ter o poder de atribuir
notas/conceitos aos alunos. Por ser ele quem julga. Verbnica faz exatamente isso, grita e
ameaca a partir da nota. Em termos de enderecamento para o professor-espectador, é
importante perceber que ele é posicionado, pelo proprio filme, quanto ao fato de que Verdnica
é a melhor professora da escola. Entdo, seus comportamentos acabam servindo de exemplo
para os professores-espectadores.

A partir do comportamento autoritario de Verdnica, expresso nessa cena em Sseus
discursos e suas ac¢Oes, podem ser feitas duas caracterizacGes importantes da pratica discursiva
do filme. A primeira esta relacionada as funcdes identitaria e relacional. A identidade da
professora Veronica, e suas atitudes, s6 contribuem para confirmar os tabus relacionados a
identidade do proprio professor. E quanto a funcéo relacional, que se refere a construcao das
relagBes entre professores e alunos, a forma como Verdnica trata seus alunos também so
confirma os tabus levantados por Adorno.

A segunda caracterizacdo, quanto a pratica discursiva, diz respeito a funcdo ideacional.
O filme afirma que Verdnica é a melhor professora, com base no discurso da diretora, maior
funcdo na hierarquia da escola. Como dito, em termos de enderecamento, isso é muito
significativo, pois o professor-espectador vera os comportamentos de Verdnica como
positivos e interessantes de serem imitados, afinal ela é a heroina. Porém, a construcéo
discursiva ideoldgica que se faz de Ver6nica é a partir da afirmacdo/confirmacdo de tabus
acerca do professor. Isso pode despertar no professor-espectador algumas atitudes em seu
processo de mimese. Se ele for como Verdnica, conformar-se-4 com suas préticas; se ndo for
como ela, ou tentard sé-lo ou, quando se comportar de maneira semelhante, também achara
tudo normal. Isso ndo significa que um professor vai sair da sala do cinema e passara a gritar
com seus alunos, mas a forma como o filme apresenta esse comportamento tende a naturaliza-
los. N&o so porque ela foi discursivamente apontada como a melhor professora da escola, mas
porgue o filme todo a caracteriza como uma professora guerreira, ou corajosa, COmo apontou
a matéria do jornal O Globo. S6 que, no filme, ser guerreira/corajosa nada tem a ver com a
luta por melhores condicdes de trabalho, ou com um posicionamento critico do professor;
pelo contrério, tem a ver com o fato de saber se conformar com a realidade e, ainda assim, ser
uma heroina.

A caracterizacao da professora Veronica como heroina assemelha-se a uma abordagem

de Fabris (2001), em que o heroi de um filme sempre possui caracteristicas de um guerreiro,
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de um lutador, que sofre e passa por momentos ruins, mas mesmo assim mantém a dignidade
e os bons principios, superando todos os desafios. Quanto a professora Verodnica, outro
desafio relacionado a ela no filme é quanto ao fato de sua mae estar doente, em um hospital
publico, e ela ndo ter condi¢des de pagar um hospital particular, pois ela é professora e ganha

mal. Entdo, ela resolve pedir emprestado um dinheiro a seu ex-marido e promete paga-lo.

VERONICA — T4 eu vou te pagar aos poucos! Mas vai demorar, com o salario que
eu ganho...

O ex-marido, ao emprestar o dinheiro, acha-se no direito de ficar com ela novamente,
propondo-a que ele va a casa dela para tomar uma cerveja e relaxar. Porém, como uma boa
heroina, ela se mantém integra a seus principios, ao ndo permitir que o ex-marido se aproveite
da situacdo. Isso significa que, mesmo ganhando mal, aborrecendo-se em uma “profissdo de
fome” (ADORNO, 1995, p. 98) e com a mde doente, Verdnica mantém-se fiel a seus valores.
Enfim, a questdo ideacional do herdi, e sua consequente identificacdo com o publico, é cada
vez mais reiterada com o desenrolar do filme.

O enredo desenvolve-se, e Verbnica € envolvida com a ameaca de seu aluno ser
assassinado. E interessante perceber como ocorre, a partir dai, o processo de apresentar
Verbnica como uma professora corajosa, ainda que ela tente, sem sucesso, livrar-se de
Leandro diversas vezes, 0 que seria ruim para sua imagem de heroina. Entretanto, ¢ comum,
nas narrativas classicas, haver a redencdo/virada do herdi dentro da prépria histéria. 1sso,
inclusive, ajuda num processo de identificacdo ainda maior, pois pessoas reais tém defeitos e
qualidades, entdo, o personagem-heroi também deveria ter alguns defeitos; caso contrario,
poderia ser caracterizado como falso/forcado demais. No desenrolar de narrativas classicas, 0s
defeitos do herdi vdo sendo minimizados, e suas qualidades, exaltadas. (COSTA, 1987).

No caso do filme, a “virada” da professora Verdnica, convertendo-se em uma
pessoa/professora do bem, fica aparente no modo como ela passa a tratar Leandro depois que
ndo consegue se afastar dele, demonstrando carinho e até preocupacdo. A partir disso, € como
se todas as grosserias que ela fez com os outros alunos, e com o proprio Leandro, pudessem
ser perdoadas, pois, agora, além de tratar o aluno com atencdo/carinho, ela vai arriscar a sua
vida para salva-lo. E uma boa estratégia para a mudanca de percepgdo do personagem.

Em outro filme brasileiro — Central do Brasil (1998), ja citado neste trabalho, também
ha a estratégia de virada de percepcao do personagem. A professora aposentada, mau-carater e
ranzinza passa por uma mudanca de personalidade/percepcao ao abandonar tudo para ajudar o

garoto abandonado a encontrar seu pai. Como em Verdnica, cria-se um processo de
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envolvimento muito forte entre aluno e professora, em que se torce para que os dois terminem
juntos, e bem, no final.

Na segunda metade do filme, a professora Verdnica e o aluno Leandro envolvem-se
em diversos momentos de tensdo, mas conseguem se livrar dos bandidos. Como abordado, a
historia fica pura acdo. Porém, ao final do filme, ha uma divagacgdo da professora Veronica,
que é ouvida enquanto ela dirige o carro, sem rumo, junto com o garoto. O final de um filme,
segundo Costa (1987), € 0 momento apice da redencdo dos personagens do bem. A partir de
Adorno e Horkheimer (2009), pode-se afirmar que é o momento em que o filme condensa
suas forcas para buscar a identificagdo maxima com o espectador, ao ponto de ele ser levado a
crer que o mundo fora da tela € como o mundo do filme. Existem alguns recursos utilizados,
em narrativas classicas, para promover isso. Um deles é o recurso da divagacdo, do proprio
personagem, sobre seus feitos heroicos, amarrando toda a histdria e buscando emocionar o

publico. A seguir, hé a transcrigdo da divagacdo de Verobnica.

VERONICA — Que lei é essa que impede um filho de enterrar seus pais? Que lei eu
transgredi para que ele ndo fosse assassinado? Eu sei que vou ser julgada porque
fugi com uma crianca. Nao importa. Eu fiz isso para salvar uma vida. Essa é a lei
que me orienta. Vou lutar para que os culpados sejam condenados. O futuro com
Leandro sera melhor.

A personagem, em seu discurso, tenta justificar, para si mesma e para o publico, que
ela ndo fez nada de errado, que fez tudo isso para salvar uma vida. O discurso final, entdo,
estd sendo usado, a partir da funcao ideacional, para explicar a histéria e confirmar o fato de
que ela, realmente, em todos os momentos, € uma heroina. Em termos textuais sintaticos,
nota-se 0 uso da funcdo apelativa, como se ela estivesse conversando e tentando convencer
alguém a crer e se emocionar com o que esta dizendo, inclusive esperando uma resposta, pois
ha varios trechos interrogativos. Porém, é ela mesma quem responde seus questionamentos,
induzindo o espectador, ainda com intuito emotivo, a se emocionar com ela e por causa dela.

O processo de construcdo discursiva ideacional também é conduzido
cinematograficamente, com o tom incisivo com que a atriz fala e com sua apresentagéo
imagética como heroina, em que a camera esta baixa, deixando-a grande na tela, triunfando. A
escolha da trilha também foi essencial para garantir o bom processo de identificagdo final. A
musica de Tim Maia, Bom senso, toca enquanto a personagem dirige olhando para frente,
decidida. Na masica, o “eulirico” passa por maus momentos na vida e so atinge 0 bom senso,
a redencdo/salvacdo, apds sofrer. Veronica atingiu sua redencdo apos ter sofrido muito para

ser uma professora heroina. Quanto ao enderecamento, isso retoma a questdo da conformagéo,
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em que o professor-espectador pode acreditar que, para também alcancar sua redencéo,
precisa passar por diversas provagdes ou momentos ruins, ou seja, que todas as dificuldades
por quais passa sdo normais e fazem parte do cotidiano de um professor. Afinal, o cotidiano
dele ndo é tdo ruim quanto o de Verdnica. E como se o filme estivesse afirmando: se
Ver0nica, tdo maltratada pela vida, ndo reclamou de seu cotidiano e ainda pode ser heroina,
do que vocé esta reclamando, professor? Conforme-se e agradeca pelo que tem.

5.3.3 Prética social — patrocinadores e parcerias econdmico-ideoldgicas

Como dito no inicio da analise do filme Verdnica, este foi patrocinado pela Secretaria
de Cultura da Prefeitura de Sao Paulo, pelo BNDES e e pelo Sistema Anglo de Ensino, além
de ter sido produzido pela Globo Filmes. Todas essas instancias, de acordo com 0s conceitos
da Industria cultural, interferem e fazem parte da préatica social do filme, em que as ideologias
gue a obra contém e transmite sdo construidas/moldadas a partir dos interesses econémico-
ideoldgicos das empresas envolvidas. 1sso com o intuito de que o filme sirva como um
parceiro na hegemonizacao de valores/ideologias interessantes a tais empresas.

Quanto aos interesses econdmicos, é importante levantar o fato de que uma empresa,
ao agregar sua marca a um produto cultural, busca lucrar indiretamente com esse produto, na
exposicdo de seu nome, além de difundir praticas ideoldgicas que deseja relacionar a sua
marca.

Os dois primeiros patrocinadores sdo 6rgdos publicos. Quanto ao primeiro
patrocinador, a Secretaria de Cultura da Cidade de Séo Paulo, é estranho compreender por que
a Prefeitura de Sdo Paulo patrocinaria um filme passado no Rio de Janeiro. Porém, com a
analise do enredo, nota-se que ndo ha muitos elementos marcadores de que o filme seja
passado no Rio. E como se a historia pudesse se passar em qualquer lugar.

No intuito de se apresentar uma relagdo entre os interesses dos dois patrocinadores
com o filme, levanta-se a hipdtese de que essa relacdo tenha a ver com o fato de que a pratica
discursiva deste estimula a postura conformista do professor frente a seu cotidiano,
desestimulando-o a lutar por questées econémicas e sociais que envolvem sua profissdo. Essa
pode ser uma relacdo plausivel, partindo-se de politicas educacionais associadas a governos

com tendéncias neoliberais, como os de Sdo Paulo e do Brasil a época do filme.
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O terceiro patrocinador é uma instituicdo de ensino privada, o Sistema Anglo de
Ensino, que atua da educacéo infantil ao ensino médio. Quanto ao interesse dessa instituicéo
em associar seu nome ao filme, sugere-se que ele poderia agregar a imagem da professora-
heroina a instituicdo. Dessa forma, o Sistema Anglo de Ensino seria, entdo, uma instituicao
com docentes fortes e corajosos, como a professora Veronica, sendo que os adjetivos “forte” e
“corajoso” ndo se remetem diretamente ao feito da professora Verbnica, mas a todo o
desenvolvimento do conceito de professor-heroi que o filme traz. Isso seria positivo para a
instituicdo, além de a esta ter se divulgado para a grande quantidade de pessoas — professores,
pais e alunos — que assistiram ao filme.

Veronica foi produzido pela Globo Filmes. Sendo esta uma Industria cultural e um
aparelho privado de hegemonia, pode-se afirmar que os interesses dela quanto a seus produtos
culturais sdo econémicos e também ideoldgicos. Quanto ao interesse ideoldgico em Veronica,
tem-se, assim como nos dois primeiros patrocinadores citados, que a hegemonia do
conformismo social é importante para os envolvidos na producdo desse filme, inclusive as
Organizacdes Globo. Uma sociedade com caracteristicas conformistas tende a ndo questionar
o0 social e, sim, a aceitar os fatos. Isso € interessante tanto para as instancias publicas citadas
quanto para a Industria cultural referida, pois, quanto menos cidaddos e professores
questionadores e cada vez mais conformados socialmente, melhor para ela e seus parceiros.

Pode-se afirmar, entdo, que a préatica discursiva do filme contribui para que sua pratica
social hegemonize o conformismo (GRAMSCI apud MANACORDA, 2008), tanto com o
professor-espectador quanto com espectadores comuns, 0 que € interessante, principalmente,
para as instancias governamentais e a Industria cultural envolvida.

Especificamente quanto ao professor, pode-se apontar também a presenca de
caracteristicas da comodificacdo do discurso no filme, conceito trabalhado por Fairclough
(2001). Segundo o autor, a comodificacdo refere-se ao fato de instituicdes que ndo tinham
como propdsito produzir mercadorias, no sentido econdmico da venda, passarem a fazé-lo.
Ele coloca também que a educacdo estd passando por essas transformagdes. “O discurso
educacional comodificado ¢ dominado por um vocabulario de habilidades” (FAIRCLOUGH,
2001, p. 257), em que essas habilidades podem ser transferidas e treinadas em um individuo.
A partir desses conceitos, pode-se afirmar que o filme Veronica estimula/hegemoniza, junto
ao professor, a habilidade do conformismo. E, como dito, em termos do discurso
comodificado, isso € interessante para as empresas produtora/patrocinadoras do filme, pois

professores conformados socialmente ndo questionam a sua propria realidade.
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5.4 Qualquer gato vira-lata

Qualquer gato vira-lata (2011) é um filme de ficcdo, produzido pela Globo Filmes,
adaptado da peca teatral Qualquer gato vira-lata tem uma vida sexual mais sadia que a nossa,
de Juca de Oliveira. Essa peca ficou em cartaz em Séo Paulo, na década de 1990, e obteve
grande sucesso de publico. Em 2010, com base nessa boa aceitacdo, a Globo Filmes decidiu
filmar a peca. Tal estratégia, também empregada em Uma professora muito maluquinha, é
coerente com a Inddstria cultural, pois, segundo Adorno e Horkheimer (2009), envida
esforgos para produzir obras que tenham chances de obter sucesso junto ao publico e parcerias
com investidores. Apoiar-se em adaptacGes que ja fizeram sucesso em outras instancias € um
exemplo disso.

O filme obteve mais de um milho de espectadores, segundo dados da ANCINE", fato
esse que justifica sua escolha para este trabalho, além de haver, como protagonista, um
professor universitario. Dos trés filmes analisados, este € 0 que possui menos cenas
diretamente relacionadas ao ensino, pois tem seu enredo construido a partir de uma pesquisa
cientifica realizada pelo personagem-professor. E a realizacdo da pesquisa, principalmente
quanto ao trabalho de campo, ocorre fora da Universidade/sala de aula.

Qualquer gato vira-lata conta a histéria de Tati, jovem ciumenta, namorada de
Marcelo, um jovem que s6 quer curtir a vida, e de Conrado, professor universitario de
Biologia, que estd desenvolvendo uma tese em que afirma que as leis biologicas dos animais
deveriam ser aplicadas ao comportamento sexual humano. A histdria inicia-se com Marcelo
terminando o namoro com Tati, que fica arrasada e, coincidentemente, vai parar na aula do
professor Conrado, na mesma Universidade em que ela estuda Direito. Na aula, o professor
estd explicando sua tese, afirmando que a fémea ndo deve demonstrar, para 0 macho, que esta
apaixonada, que deve sempre se fazer de dificil e, jamais, dar uma crise de ciime. Tati fica
ainda mais arrasada, pois ela faz tudo que o professor condena, e vai embora refletindo sobre
a tese. Novamente, por acaso, Tati encontra o professor no corredor faculdade e propde a ele
ser a cobaia de sua tese, no intuito de conseguir voltar para Marcelo. Conrado aceita e acaba
ficando bem proximo a jovem. Com o desenrolar da histdria, Tati e Conrado apaixonam-se e

ficam juntos no final.

" Segundo informe anual da ANCINE (2012), Qualquer gato vira-lata teve mais de um milhdo de espectadores.
http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Informes/2012/InformeAnual2012.pdf
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A andlise discursiva do filme compreenderd questdes relacionadas a apresentagdo do
professor, tanto pelo fato de ser universitario, como por ser bidlogo, e a sua relacdo com a
ciéncia. Além disso, trard questdes comerciais relacionadas a producdo do filme e estratégias

de marketing que permeiam seu contetdo.

5.4.1 O professor universitario e a ciéncia no filme

Adorno (1995, p.99), no capitulo relacionado aos tabus acerca do magistério, afirma
gue ha diversas imagens negativas quanto ao ser professor. Porém, no ambito de todos os

professores, o universitario é o que tem melhor posicao.

De um lado, o professor universitario como a profissdo de maior prestigio; de outro,
o0 silencioso édio em relacdo ao magistério de primeiro e segundo graus; uma
ambivaléncia como esta remete a algo mais profundo.

Esse “algo mais profundo” estd relacionado as formas que a docéncia universitaria
apresenta para se diferenciar das outras. A primeira tem relacdo com a pesquisa, em que 0
professor universitario, além de transmitir conhecimentos, é também produtor dele, sendo
que, ainda a partir de Adorno (1999), as escolas ndo estimulam a producdo cientifica por
professores da formacdo bésica, inclusive veem isso como algo ruim. A segunda tem relacdo
com o fato de o professor universitario passar uma imagem mais séria do que 0s outros.
Segundo Adorno, ha um tabu de que os professores de criangcas possuem um ar infantilizado,
0 gue acaba por desmerecer a propria docéncia, como se ela ndo fosse algo tdo sério/confiavel
quanto a docéncia universitaria.

A pratica discursiva de Qualquer gato vira-lata repete tais concepcdes, pois apresenta
um professor universitario estereotipado. Sua construcdo é feita a partir de elementos
cénicos/cinematograficos, em que o personagem Conrado usa 6culos, jaleco branco, uma
maleta preta, similar & de médicos, tem cabelos curtos, trabalha em um laboratorio e da aula
no auditério, como se fosse uma grande palestra, aléem de ter um caminhar e uma entonacao
de fala estereotipados, bem serios e formais. Essas construcfes cénicas/cinematograficas
caracterizam Conrado como um professor universitario cientista e sério, condizente com o que

foi apontado a partir de Adorno.
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Na primeira vez em que Conrado aparece, ele esta dando aula no auditdrio,
defendendo, para seus alunos, uma das bases de sua tese.

CONRADO - As meninas reclamam que 0s meninos ndo namoram. No mundo
animal qualquer marreco do brejo, transa com a marreca do brejo e ndo passa o
resto da vida no divd do psicanalista! Por qué? Porque os animais ndo atentam
contra sua prépria natureza! (uma aluna entrega um bilhete a um aluno, o professor
entdo os surpreende e toma o bilhete). Hoje em dia, as meninas, que deveriam ser
recatadas, ficam assediando sexualmente os machos. Por isso, os homens ficam
perdidos, e as mulheres, frustradas (alguns alunos se manifestam contra). N&o
briguem comigo! E a biologia evolucionista quem diz!

O discurso de Conrado reitera a préatica discursiva do filme, como apontado,
principalmente por atrelar a pratica/docéncia do professor universitario a ciéncia. Quanto a
funcdo identitéria, isso fica claro quando ele pede que ndo briguem com ele, professor, pois
ele esta fundamentado na ciéncia e, esta, por sua vez, é quem fala através dele. Isso significa
que o professor universitario é sério, e tudo que fala também é sério/verdade, pois ele se
baseia no discurso cientifico, e isso agregaria valor ao que diz. Tanto isso é verdade, que ele
sai de cena e deixa a ciéncia “dizer” e, nesse momento, os alunos param de se manifestar.
Todos se calam perante o discurso cientifico. Em termos da fungdo relacional, é possivel
afirmar que a relacdo do professor universitario com a ciéncia é/deve ser bem préxima, pois
Conrado s6 consegue manter o controle e a aceitacdo do que diz quando se remete a ciéncia.
Isso reitera 0 que Adorno afirma sobre o professor universitario ter mais seriedade do que
outros, por estar sempre respaldado pelo discurso cientifico. Tal concepc¢do, atrelada ao
discurso de Conrado, chega ao plano ideacional bem fundamentada, pois a base do discurso
dele é a ciéncia.

O discurso de Conrado e a préatica discursiva atrelada a ele sdo similares ao que
Manacorda (2008) afirma a partir dos apontamentos de Gramsci quanto a Universidade.
Gramsci afirma que a Universidade de sua época vivia permeada de concepgdes cientificas
positivistas, em que o conhecimento cientifico era incontestavel. Porém, o autor coloca que,
mesmo nas ciéncias naturais, o debate e a possibilidade de critica deveriam ser fomentados.
Isso porque, para ele, a Universidade deveria ser um espaco de contestagdo, de estimulo a
formacdo de homens completos, criticos, e ndo um espaco de transmissdo de conhecimentos
cientificos produzidos alheios aos acontecimentos sociais, em que o “professor ensina a uma
massa de ouvintes, desenvolve sua ligdo e vai embora” (GRAMSCI, 1982, p. 146).

A opinido de Conrado, quanto a relacdo do professor universitario/cientista perante a
ciéncia, também aparece em outro discurso seu, no qual Conrado afirma que tudo o que ele

esta dizendo tem provas cientificas. Nao é uma questao de opinido, pois um cientista ndo tem
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direito & opinido pessoal. Isso quer dizer que o professor universitario/cientista ndo fala o que
pensa, apenas transmite ciéncia, reiterando tanto Adorno quanto Gramsci, frente ao tabu da
seriedade do professor universitario e da transmissao de conhecimentos de forma acritica.

Apesar de Conrado ter, em seu discurso, um posicionamento positivista frente a
ciéncia, ha, no filme, uma incoeréncia quanto ao que ele prega/acredita e sua pratica. Ao
utilizar Tati como cobaia de sua pesquisa, Conrado ndo utiliza métodos cientificos que vao ao
encontro de seu discurso positivista; pelo contrario, ele faz uma pesquisa bastante subjetiva,
em que esta interessado nas opinides pessoais de Tati, inclusive, sobre sua prépria teoria, em
vez de percebé-la como objeto de estudo e, assim, manter um distanciamento dela. E
interessante observar que, na condicdo de professor universitario, ele ndo ouve nem abre
espaco para discussdes, mas, como cientista, sim. A constru¢cdo do personagem ndo €
coerente. Isso pode ser explicado pelo fato de que, se Conrado fosse apresentado,
simplesmente, com o estere6tipo da frieza de um professor/cientista positivista, néo
despertaria nos espectadores (em especial, nas espectadoras) um encantamento por sua
prépria figura.

Mesmo com alguns estereGtipos de cientista, como ja apresentado, constroi-se
discursivamente um lado subjetivo de Conrado. Afinal, ele é o her6i do filme e, por isso,
também deve ter sentimentos. Para isso, apresenta-se Conrado como um marido abandonado
pela esposa, que o largou porque ele trabalha muito. Em uma discusséo entre os dois, ela diz:
Vocé e essa sua tese! J& parou pra pensar por gue eu te abandonei? Em termos sintaticos, ha
uma inversdo da pergunta com a afirmacdo que, junto ao tom de deboche da esposa, deixa
claro que ele foi abandonado por causa de sua tese. Isso desperta no espectador pena com
relacdo a Conrado e raiva com relacdo a sua mulher. Caso ela tivesse feito uma afirmacéo
direta, o roteirista ndo teria tanta certeza que fosse despertar pena de Conrado, por parte do
espectador. Mas ela termina o discurso com uma pergunta que tem uma resposta Obvia,
debochando dele, debochando do heroi. E isso pode funcionar no sentido de suscitar pena.

Outra cena que também pode despertar no espectador pena de Conrado e envolvé-lo,
ainda mais, subjetivamente, com o personagem é aquela em que aparece seu carro, também de
forma estereotipada. O carro de Conrado é velho, e ele esta tentando conserta-lo quando Tati
aparece em um carro moderno. O fato de o carro de Conrado ser velho ndo necessariamente o
caracteriza como pobre, mas pode dar a ele, enquanto her6i, um charme a mais e transmitir a
ideia de que ele é tdo dedicado a ciéncia e ao trabalho que ndo se importa com bens materiais.

Esse charme fica ainda mais explicito pela expressdo de Tati ao vé-lo tentar consertar o carro,
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achando aquilo muito “bonitinho”. Esse é também um dos primeiros indicios de que ela vai se

apaixonar por ele até o final do filme, embora, nessa mesma cena, eles discutam.

Conrado esta consertando seu carro velho, na porta da Universidade e Tati, em seu
carro moderno, para do lado dele. Ela sorri ao vé-lo, ele ndo a percebe. Porém, ela
logo volta a ficar furiosa.

TATI — Olha, eu vou te dizer uma coisa! E muito cruel da sua parte sair por ai
pregando as coisas que vocé anda pregando sobre homens e mulheres, sabia? E!
Porque eles ja sdo maus o bastante com a gente e vocé fica ai, berrando aos quatro
ventos que a culpa é nossa!

CONRADO - Mocinha! Quem estd berrando aos quatro ventos aqui ndo sou eu!
Boa tarde!

(Conrado tenta fazer seu carro funcionar, mas ndo consegue, entdo, pega uma carona
com Tati. No carro, 0s dois conversam).

TATI — Vocé deve saber o que esta acontecendo comigo e o Marcelo! Diz pra mim!
CONRADO - Eu sou professor de Biologia, ndo sou conselheiro matrimonial! Eu
creio que a melhor maneira de resolver seu problema seja um diva!

Em seu discurso, Tati enaltece o carater verdadeiro/indiscutivel do discurso cientifico,
pois, em vez de discordar da teoria do professor, ela s6 pede que ele pare de pregé-la, ou seja,
ela sabe — e aceita — a verdade, no caso a teoria dele, porém ndo quer ouvi-la nem deseja que
ela se espalhe. Em termos semanticos, a escolha lexical pelo verbo pregar reitera ainda mais
esse carater verdadeiro/indiscutivel da ciéncia e da teoria de Conrado. Além disso, hd uma
gradacdo na classificacdo de Tati, de pregar passa para berrar, reiterando ainda mais o carater
de verdade/seriedade do que Conrado propde. Tanto é verdade que ele se mantém quieto e
ndo abre espaco para nenhuma discussao sobre sua teoria. Na verdade, ele encerra qualquer
possibilidade de discussdo, ao utilizar uma expressdo de entrada/saida em discursos — boa
tarde! —, iniciando e fechando o didlogo, ao mesmo tempo, pois, ao dizé-la, vira de costas
para ela.

Porém, como afirmado na descricdo da cena, o carro de Conrado ndo funciona, e ele
pega uma carona com Tati. No carro, ela reclama muito de Marcelo e “joga” o problema para
ele, enquanto cientista, resolver. Vocé deve saber o que esta acontecendo comigo e 0
Marcelo! Diz pra mim! Em termos sintaticos, Tati ndo pergunta, mas afirma, exclamando que
Conrado deve/tem que saber o que esta ocorrendo, afinal a tese dele é sobre relacionamentos
animais aplicados a humanos. Esse discurso de Tati reitera a caracterizagdo identitaria de
Conrado como o cientista que deve saber tudo.

Entretanto, Conrado, em vez de explicar diretamente que ndo tem que saber tudo, opta
por se descaracterizar. Em seu discurso, ele faz uma escolha lexical para definir a si mesmo —
sou Professor de Biologia — que o livra da responsabilidade de que o cientista deveria saber

tudo. A escolha lexical caracteriza, de forma identitaria/relacional/ideacional, o professor de
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Biologia. Apesar de ndo afirmar, fica claro que o professor de Biologia a que Conrado se
refere ndo seria um professor universitario de Biologia, mesmo porque ha, num momento
inicial do filme, uma cena em que ele diz que é professor de evolucdo, um dos ramos da
disciplina. Comparar-se a um professor de Biologia ndo universitario ¢ descaracterizar-se e
livrar-se das obrigacGes de um cientista. Afinal, como dito a partir de um dos tabus abordados
por Adorno (2009), somente os professores universitarios estdo ligados a ciéncia. Assim, ao
se utilizar do professor de Biologia ndo universitario para caracterizar-se como um n&o
cientista, ele agrega a esse professor uma identidade inferior a do professor universitario, pois
este ndo tem relacdo com a ciéncia. Portanto, de forma ideacional, esse professor ndo teria
prestigio suficiente para responder a quaisquer perguntas que possam ir além de um contetdo
béasico da Biologia.

A relacdo de Conrado com a ciéncia, a partir dessa cena trabalhada, passa a modificar-
se. Ele comeca a se apaixonar por Tati, no decorrer de sua pesquisa, e comega a perceber que
ndo serd feliz se ficar atrelado ao conhecimento cientifico. Nesse sentido, o filme passa a
trabalhar com outro posicionamento discursivo ideacional, em que a ciéncia e o racionalismo
sdo questionados/desprezados. Em uma cena em que Conrado conversa com Tati sobre
relacionamentos, ele afirma: As pessoas ignorantes sdo mais felizes. Dessa forma, assume a
sua tristeza e coloca a culpa disso na ciéncia, no conhecimento.

Além disso, em termos de enderecamento, a afirmacdo de que as pessoas ignorantes
sdo mais felizes, sendo dita pelo her6i do filme, pode causar, no espectador, a
identificacdo/relacdo direta de que, realmente, o saber entristece ou pode entristecer. 1sso
porque Conrado vai alcancando a felicidade a partir do momento em que vai abandonando a
ciéncia, o que pode ser bastante significativo quando comparado ao que Adorno (1995) afirma
acerca do esclarecimento: o esclarecimento deve estar associado ao saber critico, visando a
emancipacdo do individuo. Quando o filme prega a ideia de que o saber entristece,
automaticamente esta afirmando que as pessoas que desejam ser felizes ndo devem procurar o
conhecimento/esclarecimento. Assim, hegemoniza a ndo procura/adesdo ao conhecimento e,
conseguentemente, 0 processo de ndo esclarecimento das pessoas.

A felicidade de Conrado vem com o abandono gradativo da ciéncia, deixando-se levar
pelo amor, pela subjetividade. A ciéncia e o conhecimento vdo perdendo “seus marcadores
explicitos de hierarquia e assimetria” (FAIRCLOUGH, 2001, p. 250), pois Conrado 0s
abandona, escolhendo a felicidade. Ele se abre para dialogos subjetivos, que ndo tém
embasamento cientifico, e percebe que s6 dessa forma sera feliz. E interessante notar que

Conrado abandona a ciéncia positivista, fria e calculista, porém, em vez de buscar outros
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posicionamentos cientificos, ele parte direto para a auséncia total destes. Em termos de prética
discursiva, é como se o filme estivesse sinalizando, de forma estereotipada, que s6 ha um tipo
de ciéncia, a positivista, e que nao ha felicidade com conhecimento.

Realmente pode ser algo interessante, a partir de Gramsci (1982), que um professor
universitario/cientista abandone o posicionamento acritico da ciéncia positivista e adote
posturas mais dialdgicas. Porém, para o filme, esse caminho ndo existe. Como dito, para o
filme, ha a ciéncia crua, chata, objetiva e a felicidade, subjetiva, sem questionamentos, sem
teoria. Isso fica explicito em um dos discursos finais de Conrado, em que ele afirma que O
amor n&o obedece nenhuma teoria.

Como nas novelas, o final de Qualquer gato vira-lata é feliz, e o amor triunfa sobre
qualquer coisa, até sobre a dureza da ciéncia. Nota-se ai uma tentativa de hegemonizar o
conformismo, como em Veronica, partindo da ideia de que ndo adianta estudar, trabalhar, ou
mesmo questionar a realidade, pois so se é feliz tendo amor. E 0 amor s6 existe na auséncia da
razdo. Sao relagdes indiretas, mas que passam a fazer sentido quando se observa esse filme
enquanto préatica social de uma Industria cultural que trabalha o conformismo, relacionado ao
amor/final feliz, em varios outros produtos, pregando a maxima de que so se ¢ feliz quando se

“deixa ouvir o coragdo”, ou seja, quando se abandona a razdo, o conhecimento e a critica.

5.4.2 Prética social — ideologia e interesses econdmicos

A hegemonia da emocéo sobre a razdo é o principal elemento da préatica discursiva de
Qualquer gato vira-lata. Essa préatica vai ao encontro das praticas sociais de sua empresa
produtora, Globo filmes, e dos parceiros patrocinadores.

Primeiramente, é importante salientar que houve um grande interesse econémico, por
parte da Globo Filmes, na producdo do filme, pois se trata da adaptacdo de uma peca teatral
famosa que obteve grande sucesso de publico pelo pais. De acordo com Adorno (2009), a
estratégia de adaptar produtos que fizeram sucesso, em outras instancias, para o cinema é
comum na Industria cultural. Isso porque 0 sucesso em outra instancia é quase uma garantia
de sucesso no cinema, devido ao envolvimento do publico. A produtora também utilizou a
estratégia do star system. Os trés personagens principais sdo interpretados por atores da TV

Globo e bastante conhecidos: Cléo Pires, Malvino Salvador e Dudu Azevedo. As duas
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estratégias, além de serem apostas na adesdo numerosa de publico, favoreceram o filme na
construcdo de parcerias com a principal empresa investidora.

A principal patrocinadora de Qualquer gato vira-lata foram as Lojas Marisa, que
vendem roupas voltadas para o publico feminino. Quanto a isso, € possivel afirmar que tal
investimento pode ter vindo pelo fato de a personagem principal ser uma jovem representada
pela atriz Cléo Pires. Assim, a Marisa associou sua marca ao filme, com o intuito de que tanto
a atriz quanto o filme, voltado para o publico jovem, agregassem valor a ela, resultando em
comportamentos de compra por parte dos espectadores.

E valido ressaltar que a Lojas Marisa é voltada para o pUblico feminino, tendo como
slogan: De mulher pra mulher, Marisa. A personagem de Cléo Pires é uma jovem
estereotipada, ciumenta, muito vaidosa, mas que, a0 mesmo tempo, é objetiva e luta pelo
quer. Tanto o €, que se arrisca numa experiéncia cientifica em busca da sua felicidade, no
intuito de ser uma mulher melhor e tentar reconquistar seu namorado. Apesar de parecer bem
machista, o fato de o filme apresentar o estere6tipo da mulher batalhadora, que nao aceita ser
humilhada, mas que, a0 mesmo tempo, € “derretida” pelo amor, pode ter interessado as Lojas
Marisa. Pois, como dito, seu publico é feminino, e pode ser interessante associar a sua marca
a um estere6tipo de uma jovem mulher, como no filme. Além disso, a marca popular pode ser
associada a jovem com mais posses, dona de carro moderno. Como o slogan dela é De mulher
pra mulher, Marisa, € como se o filme estivesse dizendo de Tati/Cléo Pires para Voce,
mulher. Seja como ela, amorosa, batalhadora, que luta pelo quer e que veste Marisa.

Outras duas marcas também patrocinaram o filme, por meio do merchandising: o carro
off-road Troller e o espumante Chandon. O Troller é o carro de Marcelo, jovem descolado,
endinheirado e que vive curtindo a vida, cheio de mulheres. Ja 0 Chandon aparece na cena da
boate, em que Tati esta se divertindo com a amiga, quando encontra Conrado. As duas marcas
aparecem em cenas cotidianas estereotipadas de jovens, e o filme tenta vendé-las atrelando-as
a alegria e a diverséo.

Como dito, o filme trabalha a hegemonia da emocdo sobre a razdo em sua pratica
social. Em termos dos patrocinadores, isso € muito importante. Como afirma Kotler (2010),
consumidores felizes tendem a consumir mais, pois um estado de espirito alegre predispde as
compras, sendo a razdo deixada de lado. Qualquer gato vira-lata, além de ser uma vitrine
para as empresas, por meio do merchandising, associa 0s produtos a momentos prazerosos.

Quanto a Globo Filmes, além dos interesses econdmicos, que renderam a ela alto
faturamento, tanto com o publico como com o merchandising, ha os fins ideolégicos com o

enredo trabalhado. Como visto, a préatica discursiva do filme busca hegemonizar o
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desprendimento da raz&o e a busca do amor como o Unico caminho para ser feliz. O filme,
também como j& abordado, tem um enredo em sintonia com as novelas dessa Industria
cultural. Em todos eles, ha a realizacdo da felicidade atrelada firmemente ao amor. Como no
discurso de Conrado — O amor ndo obedece a nenhuma teoria — o filme, portanto, contribui
para a hegemonia do amor sobre a razdo, ndo porque a TV Globo quer que todos amem e
sejam felizes, mas porque enquanto se estd preocupado com o amor, pode-se deixar de se
ocupar com outras questdes, como o conhecimento, a autocritica e a critica social. A anélise
discursiva do filme aponta para isso e, a partir das praticas sociais da Industria cultural
abordada, isso se torna ainda mais consistente.

E interessante observar que ndo ha no filme, nenhuma Universidade ou escola
patrocinadora. 1sso ndo basta para afirmar que ndo tenha havido negociagdes, por parte da
Globo Filmes, mas talvez isso ndo tenha ocorrido, pois o préprio filme trabalha a inutilidade
do conhecimento e a ignorancia associada a felicidade. Realmente, assim, seria complicado
convencer alguma escola ou instituicdo de ensino a patrocinar o filme, pois a maioria delas
trabalha diretamente na instancia da transmissdo de conhecimentos. Por isso, as apostas e 0s
lucros ficaram dependentes da estratégia de star system e da maior patrocinadora, as Lojas

Marisa.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho apresentou a analise discursiva de trés filmes nacionais que abordam o
professor e/ou a escola. Analisar discursivamente um filme é considerado um tipo de analise
filmica realizada por pesquisadores, tanto de cinema quanto de outras areas, diferentemente
da analise realizada por criticos de cinema e bem mais diversa que a apreciacao realizada por
espectadores comuns. A escolha da Analise Critica de Discurso, abordada por Fairclough
(2001), foi pautada na necessidade de se perceber a relacdo dos enredos dos filmes com
instancias que neles interferem: tanto o texto/roteiro quanto as préaticas discursivas e sociais
atreladas a seus produtores e parceiros. Tal abordagem ndo acontece na apreciacdo de um
filme pelo espectador e também, geralmente, ndo ocorre na pratica de um critico de cinema.
Isso porque, segundo Mascarello (2006a), ndo so os criticos de cinema, mas também muitos
pesquisadores que se utilizam de filmes, o fazem apenas por abordagens textuais, ignorando a
importancia que se deve dar as constituicbes socioecondmicas das producdes
cinematogréficas.

No intuito de realizar este objetivo, partiu-se para a discussdo de quais interesses
econdmicos e ideoldgicos envolvem os filmes nacionais, que tinham em seus enredos o
professor e/ou a escola como personagem principal e cenario, respectivamente. Inicialmente,
realizou-se uma discussdo mais abrangente que foi relacionada a como funciona a producéo
cinematografica brasileira contemporanea. Para tal abordagem, houve uma breve
caracterizagdo da historia do cinema nacional, com a qual foi possivel entender que o cinema
brasileiro, hoje, tem influéncias/financiamentos estatais e, principalmente, privados. Porém,
para compreender em quais ambitos do processo cinematografico esses financiamentos atuam,
também foi preciso caracterizar a atividade cinematografica.

A atividade cinematogréafica € composta de trés etapas: a producdo, a distribuicdo e a
exibicdo. A primeira refere-se a criacdo do filme por parte de uma produtora. A segunda, a
copiagem e a distribuicdo das cdpias pelas salas de cinema, por parte das distribuidoras. A
terceira etapa refere-se & exibicéo dos filmes para o publico, realizada pelas salas de cinema.
Entdo, para um filme chegar ao cinema, ele precisar atravessar essas trés instancias, e cada
uma delas demanda um investimento elevado.

A producédo é fomentada, pelo Estado, por meio da Lei de Incentivo ao Audiovisual,
segundo a qual empresas privadas podem destinar parte de seu imposto de renda anual para a

producéo de um filme. Em contrapartida, esse filme tem que divulgar a marca da empresa em
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seu conteudo e/ou nas cartelas iniciais/finais. Nesse sentido, o governo fomenta indiretamente
a producédo filmica ao deixar de receber tributos devidos e permitir que a instancia privada
faca a gestdo desse dinheiro, aplicando-o na producéo de filmes. Além do fomento indireto, o
Estado também fiscaliza essa atividade por meio da ANCINE.

Existem diversas produtoras no Brasil, e muitas delas fazem filmes, porém, ndo
conseguem cumprir as trés etapas da atividade cinematografica, ou seja, seus filmes néo
entram em cartaz no circuito de exibicdo nacional. Isso se deve ao fato de que, por serem
empresas privadas, as produtoras e exibidoras so investem em filmes de seu interesse. Na
maioria dos casos, sdo interesses econdmicos, em que um filme deve apresentar
caracteristicas que possam chamar a atencdo de um grande publico e, assim, leva-lo aos
cinemas. Além do mais, a Lei do Audiovisual s6 financia/apoia a instancia da producéo, ou
seja, filmes sdo até feitos, mas tém que ser comprados pelas distribuidoras e, nessa instancia,
ndo héa financiamento/regulamentacdo que ajude um filme a ser distribuido.

A maioria das distribuidoras que atuam no Brasil é americana, inclusive, distribuindo
os préprios filmes nacionais. Isso interfere na quantidade de filmes brasileiros que véo para as
salas de exibicdo, pois s6 sdo exibidos os que passam pelo crivo das distribuidoras, ou seja, 0s
tém caracteristicas lucrativas. O diagnostico é de que poucos filmes nacionais entram em
cartaz no cinema brasileiro, e ha grande prevaléncia de filmes americanos, principalmente dos
géneros comédia e acdo (AMORIM, 2011). A dominagdo americana nos cinemas nacionais,
segundo Ballerini (2012), sempre ocorreu e faz parte das estratégias do cinema americano
desde sua ascendéncia nos anos 1920, como também foi apontado no capitulo de historia do
cinema mundial. Porém, essa dominacdo foi intensificada a partir dos anos 1990, com o
fechamento da EMBRAFILME, pelo presidente Fernando Collor. A EMBRAFILME era uma
empresa estatal que centralizava e financiava a producdo, a distribuicdo e a exibicdo
cinematogréafica nacional. Ela foi criada nos anos 1960, durante a ditadura militar, para ser um
Aparelho Ideolégico do Estado, contudo, mesmo com o final da ditadura, ela continuou
existindo.

Como afirma Ballerini (2012) a EMBRAFILME acabou se tornando a principal, e
quase Unica, forma de producdo, distribuicdo e exibicdo cinematografica nacional. Tanto é
que, a partir de seu fechamento, em 1990, a producdo nacional caiu a quase zero. Sem
nenhum filme nacional inédito e sem a interferéncia estatal na atividade cinematografica,
houve a intensificacdo da presenca de filmes americanos nos cinemas do pais. Isso perdura até

os dias atuais, pois, como visto, ha somente atuagdes privadas no que se refere a distribuicao.
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A ANCINE, desde sua criacdo em 2001, estabelece, anualmente, a Lei de Cota de
Tela, que diz respeito a quantidade de filmes nacionais que os cinemas devem exibir no ano
de vigéncia de tal lei. Por exemplo, em 2013, “dependendo do nimero de salas de exibi¢éo do
complexo, os cinemas terdo que cumprir uma Cota de Tela minima entre 28 e 63 dias por sala
e exibir no minimo entre 03 e 14 filmes nacionais diferentes”®. Tal lei pode parecer
interessante no que diz respeito ao fomento da atividade cinematografica nacional. Porém, ela
sO atua na exibicdo. Os filmes continuam tendo que chegar ao cinema por meio das
distribuidoras e, como visto, nessa instancia, ndo ha nenhuma regulamentacéo que obrigue a
distribuicéo de filmes nacionais.

Bundt (2013) afirma que a Lei de Cota de Tela é ineficaz para fomentar a exibi¢do de
filmes ndo comercias, ou ndo lucrativos, pois estes acabam ndo sendo atraentes para as
distribuidoras. Afirma ainda que, nos ultimos anos, a Unica produtora que tem conseguido
atrair o interesse das distribuidoras é a Globo Filmes. Esta produz filmes agregando
estratégias como o star system e grandes investimentos privados, além de enredos simples,
ancorados em esquemas da narrativa classica, que sdo considerados interessantes pelas
distribuidoras. Além disso, como aponta Ramos (2003), a Globo Filmes tem todo o apoio
logistico da TV Globo que, além de divulgar os filmes em sua programacdo, tem excelente
relacionamento com as distribuidoras, pois o canal exibe varios filmes americanos por elas
distribuidos. Enfim, a Globo Filmes é uma das poucas produtoras que consegue ter seus
filmes distribuidos e exibidos, também, dentro da Lei de Cota de Tela, o que se torna
interessante também para os cinemas, que tém que cumprir a lei, pois, ja que sdo obrigados a
exibir filmes brasileiros que, pelo menos, sejam da Globo Filmes, os quais tém grandes
chances de serem sucesso de publico.

Como afirmado, os filmes da Globo Filmes sdo construidos a partir de esquemas da
narrativa classica. No intuito de compreender essa escolha/estratégia por esse modelo de
enredo, é preciso classificar/perceber a Globo Filmes como integrante de uma Industria
cultural. Adorno e Horkheimer (2009) afirmam que uma empresa que trabalha produzindo
produtos culturais funciona com a mesma logica econdmica que uma empresa que faz
quaisquer outros produtos. Essa ldgica é regida pela busca do lucro. Porém, para uma empresa
ser considerada uma Industria cultural, alem de seus produtos serem culturais, ela também
precisa atingir uma grande massa e ter diversos parceiros econdmicos que sustentem e

também lucrem com os negdcios dela.

8 Disponivel em: http://www.ancine.gov.br/sala-imprensa/noticias/publicado-decreto-que-estabelece-cota-de-
tela-de-2013
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A partir dessas abordagens, o presente trabalho classificou as Organizagdes Globo
como uma Industria cultural, sendo este um dos desdobramentos do objetivo dessa tese. A
caracterizacdo das Organizacdes Globo como uma Industria cultural foi feita pelo fato dela
conseguir atingir uma grande extensdo do pais, uma grande massa; por ter varios parceiros
econdmicos, com os quais lucra por meio de patrocinios e outras a¢es de marketing, quanto
por possuir diversos meios de comunicacdo agregados a sua Organizacdo, entre eles a
televisao, o jornal impresso, o radio e o cinema. A Globo Filmes, portanto, faz parte de uma
Industria cultural. E, como afirmam Adorno e Horkheimer (2009), toda e qualquer acédo das
empresas ligadas a uma Industria cultural é regida pelos conceitos e pelas estratégias
ideoldgicas de tal Industria.

Voltando-se, entdo, a questdo dos produtos da Globo Filmes terem seus enredos
baseados na estrutura da narrativa classica, pode-se afirmar que esse posicionamento tem
finalidades econémicas e ideoldgicas. Em uma narrativa classica, apresentam-se, geralmente,
personagens estereotipados vivendo situacGes estereotipadas. H& a construcdo do bem e do
mal, além da concepcdo de herdis e vildes. O enredo desenvolve-se com a luta do bem contra
o mal, tendo o bem vitorioso no fim. A presenca da estrutura da narrativa classica em filmes
ndo € uma inovagdo da Globo Filmes. Ela se baseou nos filmes americanos, que trabalham
estrategicamente com tal estrutura, desde a época em que 0 cinema americano comegou a
dominar o0 mundo. Essa estratégia de copiar o modo americano de criar enredos filmicos pode
ser analisada como coerente com um apontamento de Adorno e Horkheimer (2009), em que a
Industria cultural, geralmente, investe em formatos ja testados e que tiveram sucesso, pois,
assim, ha uma garantia de também ser bem-sucedida. Dessa forma, j& que o formato
americano, baseado na narrativa classica, atrai espectadores, a Globo Filmes optou por
também utilizar tal formato. Além disso, as proprias novelas da TV Globo tém enredos que
seguem, em sua maioria, essa estrutura. Atrelando-se isso a estratégia do star system e as
possibilidades de divulgacdo na programacdo da TV Globo, ha grandes chances de os filmes
produzidos por ela fazerem sucesso.

Quanto ao posicionamento ideoldgico dos filmes, parte-se dos conceitos da Inddstria
cultural para entender quais concepces ideoldgicas a Globo Filmes divulgara e permitird que
sejam divulgadas em seus filmes. As ideologias trabalhadas nos filmes estdo de acordo com o
posicionamento ideoldgico da produtora e também das Organizagdes Globo, mas também
atreladas aos posicionamentos ideoldgicos do Estado e das empresas privadas parceiras dos
filmes. No intuito de compreender mais profundamente tais relagdes, este trabalho buscou os

conceitos de hegemonia e aparelhos privados de hegemonia, de Gramsci.
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A Hegemonia diz respeito ao processo de buscar o consenso ideoldgico, de
determinado puablico, sobre o que uma empresa, pessoa ou mesmo o Estado
acreditam/praticam/trabalham. O processo da busca de consenso ideolégico pode se dar por
intermédio dos meios de comunicagdo, sendo que tal consenso vai abranger interesses do
proprio meio de comunicacdo, das empresas privadas envolvidas com ele e do Estado.
Quando essas relagfes constituem-se, pode-se afirmar que o meio de comunicagdo é um
Aparelho Privado de Hegemonia, pois, embora ndo seja diretamente ligado ao Estado, como
nos Aparelhos Ideoldgicos do Estado, de Althusser, mantém intimas relacdes com este, por
meio de parcerias ideologico-econdmicas.

As Organizagdes Globo foram caracterizadas, neste trabalho, como um Aparelho
Privado de Hegemonia, a partir das relagdes que ja teve e tem com o Estado brasileiro e com
seus parceiros econdmicos. No caso da Globo Filmes, como sendo uma empresa pertencente a
IndUstria cultural Organizagdes Globo, ela também funcionaré/produzira sob a légica de um
Aparelho Privado de Hegemonia.

A partir dessas caracterizacdes e voltando-se a Andlise Tridimensional do Discurso,
pode-se afirmar que as praticas sociais que envolvem os filmes produzidos pela Globo Filmes
tém como fundamentos principais o lucro e a hegemonizacdo de interesses ideoldgicos
comuns a ela, enquanto Industria cultural, a seus parceiros econémicos e ao Estado. E, de
acordo com a propria Analise Tridimensional do Discurso, a préatica social influenciara a
pratica discursiva, em sentido duplo, pois uma influencia/restringe a outra, e ambas, por sua
vez, influenciam o texto que, no caso dos filmes, diz respeito tanto ao roteiro quanto a
aspectos da linguagem cinematografica.

Diante da configuracdo social da Globo Filmes, partiu-se para a analise dos objetos
escolhidos para este trabalho, que foram trés filmes dessa produtora, os quais tém o professor
como personagem principal e/ou a escola como cenario. Foram eles: Uma professora muito
maluquinha (2011), Verdnica (2009) e Qualquer gato vira-lata (2011). As justificativas de
tais escolhas sdo referentes, como ja dito, as presencas do professor e/ou da escola e a grande
guantidade de espectadores que levaram ao cinema.

As analises filmicas buscaram compreender quais imagens de professor e escola
passaram pelo crivo ideologico do Aparelho Privado de Hegemonia que produziu tais filmes,
ou seja, quais praticas discursivas estdo presentes nesses filmes, sobre o professor e a escola,
gue sdo coerentes com as praticas sociais desse Aparelho. Varios temas foram levantados,

tendo como referenciais tedricos a Industria cultural, a Hegemonia e o conceito de
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Enderecamento, a partir de Ellsworth (2001). Essas abordagens se referem ao segundo
desdobramento do objetivo desse trabalho.

Uma professora muito maluguinha apresenta, em um enredo de época, como uma
professora conseguiu reinventar o aprender e, por conta de suas acdes diferentes, foi chamada
de “maluquinha”. O filme €, nitidamente, enderecado a professores e alunos, tanto pela
constituicdo da historia quanto do site relacionado ao filme. As praticas inusitadas da
“professora maluquinha” estdo envoltas, no filme, de uma aura de novidade, de inovacéo.
Quanto a isso, hd apontamentos criticos importantes a serem feitos. O primeiro esta
relacionado a negacédo da escola e do ato de ensinar e as praticas semiformativas.

Muitas das atividades de Cate, a “professora maluquinha”, consistiam em tirar 0s
alunos da escola e leva-los para o mundo, com o intuito de que aprendessem mais. O discurso
do narrador-personagem confirmava o aprendizado, principalmente, por terem saido da
escola. Por exemplo, quando ela levou os alunos ao campo para estudar geografia, o narrador-
personagem termina a cena dizendo: Hoje aprendemos geografia. Ou, quando foram ao
cinema assistir ao filme Cleopatra, ele também diz que aprenderam historia. Além de Cate
estimular, junto a seus alunos, a concepcdo de que ndo é na escola que se aprende, as suas
atividades sdo envolvidas de praticas semiformativas. Por exemplo, no campo, os alunos
desenham a paisagem e, depois do cinema, eles véao ler sobre o Egito na enciclopédia. N&o ha,
contudo, nenhum debate ou didlogo a partir das atividades diferentes que Cate desenvolveu,
enfim, ela ndo estimula nenhum posicionamento critico de seus alunos.

O outro ponto esta relacionado com a anulacdo do ensino, frente a valorizacdo do
aprendizado. Cate esta sempre incentivando os alunos a aprenderem sozinhos. Mesmo com o
discurso de professora inovadora, o enredo vai trabalhando a ndo necessidade do professor e
também da escola. E, nos poucos momentos em que Cate ensina alguma coisa, 0s alunos
aprendem a entender o mundo, ou a vida, ou seja, nada que a escola ensine ou tenha
condicBGes de ensinar. Além disso, no final do filme, quando a adorada professora Cate
simplesmente some, os alunos ndo ficam chateados, pois ela ja os ensinou a aprender. Eles
ndo se preocupam com qual professor terdo aulas, pois eles ja sabem que aprendem mesmo
sozinhos.

Enfim, uma das coisas mais curiosas, em termos de discurso, de Uma professora muito
maluquinha é que tanto o filme quanto a sua cartilha pedagdgica, presente no site, buscam a
anulacdo do ensino, com o consequente sumico do trabalho de docente/professor e a

inutilidade da escola. Talvez, por isso, Cate seja uma professora tdo maluquinha.
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Relacionando o filme a sua prética social, percebeu-se que os envolvidos em sua
producéo tambeém tém interesses comuns, como a diminui¢do do ensino em valorizacdo da
aprendizagem autébnoma, como a Universidade Estacio de Sa. E, no caso das OrganizacOes
Globo, além da anulacdo do professor e da escola, ha também a hegemonizacdo da
semiformacéo, que, para uma empresa de comunicacdo de massa, € muito interessante. 1sso
porque, quanto maisespectadores semiformados, acriticos, melhor para fideliza-los a seus
programas e a suas a¢fes de marketing.

Também enderecado ao professor, o segundo filme, Veronica, traz o conformismo
social como principal valor a ser hegemonizado. O enredo traz a trajetoria de uma professora
que trabalha ha 20 anos em uma escola pablica e usa esse tempo como justificativa para seu
comportamento agressivo junto aos alunos, pois estd cansada. Porém, essa professora vira
uma heroina ao ajudar um aluno que esta ameacado de morte e fugir com ele. O
comportamento da professora muda, e sua agressividade, que era voltada aos alunos, passa a
ser direcionada para os bandidos que perseguem o menino. Com este ela acaba se mostrando
bastante carinhosa. A professora Veronica, heroicamente, consegue salvar o garoto de todos
0s males e resolve, ao final do filme, assumir a tarefa de cuidar dele.

O processo de enderecamento de Verénica, ao professor, é construido a partir de um
enredo com acéo e violéncia, formato muito utilizado por filmes americanos e por filmes
brasileiros que ja foram sucesso de publico. A professora Veronica é construida como uma
heroina que deve despertar identificacdo com o professor-espectador. Porém, a luta da
professora nada tem a ver com a docéncia ou o ensino. Mas, ainda assim, ela é caracterizada
no filme como uma “professora corajosa”. E € nessa pratica discursiva que estd o
conformismao social, como construcdo ideacional e da pratica social.

A professora Verbnica, mesmo sofrendo com o trabalho, mesmo infeliz no amor e sem
dinheiro para cuidar da mae, consegue se superar e salvar seu aluno heroicamente. Isso pode
gerar um posicionamento de conformismo social nos professores-espectadores, pois, no
processo de identificacdo com o filme, eles se identificardo com Verdnica e, em vez de
guestionar o seu cotidiano como docente, serdo levados a admira-la. Serdo levados e pensar
da seguinte forma: se a professora Ver6nica, com todos os seus problemas, conseguiu ser
heroina, por que reclamar do meu trabalho? Por que reclamar se ha quem consiga superar
situacéo pior?

Quanto a pratica social, é interessante perceber que o heroismo da professora Veronica
ndo esta relacionado ao cotidiano docente, mesmo ela salvando o aluno, pois ndo ha nenhuma

luta quanto ao fato de ser professor. Pelo contrario, quando ela expde seus problemas como
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docente, ela coloca a culpa nos 20 anos de trabalho, e ndo nas condic¢des socioecondmicas que
enfrenta. Assim, também estimula o conformismo quanto a insatisfacdo referente a pratica
docente em escolas publicas. Esse conformismo € interessante para 0s parceiros econémicos
da Globo Filmes, que apoiaram/patrocinaram o filme.

Os principais patrocinadores, BNDES e Secretaria de Cultura da Cidade de S&o Paulo,
sdo instancias estatais. Para eles, principalmente por suas praticas neoliberais, € importante
que o conformismo social seja hegemonizado entre os professores da rede publica. E
interessante que eles sejam herdis como a professora Veronica, que questionem e lutem por
tudo, menos por melhores condi¢des de trabalho. Esse conformismo social também é coerente
com a pratica social das Organizacfes Globo, pois, quanto mais professores e cidadaos
conformados socialmente houver, menos professores e cidaddos criticos havera. E quanto
menos cidaddos criticos houver, mais faceis serdo 0s processos de incutir ideologias e
posicionamentos estratégicos na populagéo.

O terceiro filme também tem, em sua préatica discursiva, a busca pela hegemonizagéo
de posicionamentos acriticos, com a desvalorizacdo de pensamentos/atitudes racionais em
prol de pensamentos/atitudes subjetivas, guiadas pelo coracdo. Qualquer gato vira-lata conta
a histdria de um professor universitario de biologia evolutiva que esta testando a tese de que
0s comportamentos sexuais dos animais deveriam ser copiados por humanos. O professor
conhece Tati, uma jovem desiludida com o amor, que resolve ser a cobaia de seus
experimentos. Tati quer reconquistar seu namorado e, por isso, submete-se a pesquisa do
professor. Porém, os dois acabam se apaixonando e ficando juntos no final.

O professor universitario é apresentado, no enredo, como uma pessoa fria, calculista,
ou seja, um estere6tipo de cientista. Porém, durante o filme, ele vai percebendo que a ciéncia
e o0 conhecimento ndo trazem felicidade e que € preciso abandona-los para, realmente, ser
feliz. 1sso, como apontado no trabalho, fica bem claro a partir de dois discursos do professor,
em que ele afirma que As pessoas ignorantes € que sdo felizes e O amor ndo obedece a
nenhuma teoria.

O fato de o filme atrelar a felicidade ao abandono do conhecimento, ou seja, priorizar
a emocgdo em lugar da razdo, é um posicionamento trabalhado também nas novelas da TV
Globo. Nelas, os finais felizes estdo extremamente ligados a realizagdo no amor. Entéo, o
filme vem contribuir com a hegemonizacdo desse posicionamento, trabalhando, em sua
pratica discursiva, como dito, a valorizacdo da emogéo em detrimento da razéo.

Sabendo-se que tal posicionamento busca ser hegemonizado por uma Inddstria

cultural, é importante ressaltar que sua pratica social é imbuida de ideologias que buscam a
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semiformacdo dos individuos, inclusive como ocorre no outro filme analisado — Uma
professora muito maluquinha. Com isso, busca hegemonizar, junto a seu publico, a ideia de
que o conhecimento ndo é importante, muito menos o conhecimento critico/esclarecimento,
pois a razéo e o conhecimento ndo trazem felicidade, mas a subjetividade e o amor, sim.

Paralelamente a isso, o filme trabalha a estratégia do merchandising atrelada a
momentos felizes dos personagens. Algumas marcas pagam para estar presentes nesses
momentos, pois, como afirma Kotler (2010), pessoas felizes tendem a consumir mais, a se
preocupar menos com 0s gastos. Qualquer gato vira-lata, com seu enredo simples, favorece
Isso, pois apresenta jovens felizes, ricos, consumistas e desvinculados de quaisquer
posicionamentos criticos.

Com a analise dos trés filmes, pode-se perceber que, em comum, eles buscam
hegemonizar o esvaziamento critico dos espectadores — professores, alunos ou pessoas
comuns — seja com construcOes estereotipadas do professor e da escola, com o intuito de
nega-los, ou com a apresentacdo de uma professora heroina que desperta, na verdade, o
conformismo social, ou, ainda, com a construcdo de uma histéria em que a ciéncia e 0
conhecimento critico sdo abandonados em prol do amor e da subjetividade.

A partir da caracterizacdo das Organizacfes Globo como Industria cultural e Aparelho
Privado de Hegemonia, é de se esperar que ela trabalhe conforme seus posicionamentos
ideoldgicos, com a finalidade de produzir e hegemonizar uma sociedade menos critica e mais
receptiva aos seus produtos culturais.

Como pesquisador/cineasta/professor e, partindo da caracteriza¢do do discurso como
possibilidade de mudanca social, acredito que este trabalho possa contribuir para futuras
analises filmicas mais criticas, sejam elas de quaisquer filmes, com professores ou ndo, em
gue ndo se perceba o filme, apenas, como uma obra fechada em si, mas também como produto
de uma Industria cultural, que o utiliza para lucrar e hegemonizar suas ideologias e de seus

parceiros.
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ORGANIZANDO UM CELEIRO DE
PROFESSORES(AS) MUITO
MALUQUINHOS (AS)!

Ao nosso ver, um filme como “Uma professora muito
maluquinha’ nao pode gerar um material didatico prescritivo,
encerrado em si mesmo, com uma lista de formulas e
praticas previamente pensadas, sem levar em conta quem
as utilizara e em que contextos. Por isso mesmo,
acreditamos que sera muito mais proveitoso deixar-se
provocar pelo espirito inquieto de Catarina, pela ternura de
seus atos, pelo seu comprometimento com a educagao em
seu sentido mais amplo e pela crenca de que & possivel
aprender, sempre.

Cada um de nés pode ser, a sua maneira, no seu tempo, um
pouco maluquinho, transgressor, diferente daquilo que &
previamente estabelecido. Uma bela imagem do professor
que defendemos pode ser inspirada nas palavras de Peter
Handke no livro “A pedagogia profana” de Jorge Larrosa:
“alguém que conduz alguém a si mesmo”. Assim como
existe também uma bela imagem para aquele que aprende:
“nao alguém que se converte num sectario, mas alguém que,
ao ler com o coragao aberto, volta-se para si mesmo,
encontra sua propria forma, sua propria maneira.”

A exemplo de Catarina, que tal romper com as barreiras
arquitetdnicas da escola e levarmos nossos alunos sempre
que possivel para além dos portdes, experimentando a vida
com cheiro de de? Ao fazermos um i

biolégico: por que ndo no meio do parque da cidade? Ao
ensinarmos gramatica, por que nao com a leitura diaria dos
jornais locais, reescrevendo matérias ou acrescentando
noticias que “faltaram” naquela edigdo? Ao trabalharmos
conceitos matematicos, que tal ir ao supermercado com lapis
e papel em punho e perceber taxas embutidas nos produtos,
eventuais juros pagos com cartao de crédito, identificar taxas
de aumento de preco de produtos de uma semana para
outra e, até mesmo, o percentual de nutrientes contidos num
mesmo alimento? E para trabalhar historia @ memoéria, que
tal fazer 0 movimento inverso: trazer pessoas idosas da
comunidade para dentro da sala de aula, contando ao seu
jeito como presenciaram e compreenderam momentos
marcantes da histéria do pais, como a ditadura, a tropicalia,
os exilados politicos, a era da inflagao e os primordios da
industrializagao nas grandes cidades? Perceber cada
pessoa como uma biblioteca ambulante, cada espago da
cidade como um livro a ser escrito, cada acontecimento do
passado ou do presente como matéria-prima para a
aprendizagem significativa pode ser uma estratégia bastante
efetiva para dar conta da gigante e desafiadora tarefa que &
ser professor.

E no final, no tom ou fora dele, em unissono ou abrindo
vozes, dangando ou se ajeitando na cadeira, entoar junto
com Catarina e seus alunos os versos da cangao: “Saber
mais?? Era isso que eu queria ouvirl E tem mais pra gente
conhecer? Tem um mundo pra se descobrir! Tem mais coisa
pra gente saber? E tem mais, muito mais!!"
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ANEXO B - Cartilha pedagogica
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Mais adiante, num outro momento da aula, um dos alunos

prega uma pega em outro colocando um ovo de codorna em

sua cadeira. Ao sentar-se, claro, suja toda a sua roupa, para

4 deleite da plateia de alunos que comega logo a fazer uma
grande troga. Porém, antes de partir para acusagao/puni¢ao
direta, a professora maluquinha decide colocar todos no mesmo
barco e propde um juri simulado, com alunos no papel de
acusagéo e defesa e os demais no papel de jurados. Uma
forma de lver a todos na icao do possivel culpado e,
por conseguinte, do tipo de castigo que deveria ser infringido.
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lo. Maneira democratica de ensinar papéis sociais, ética,
direitos e deveres além de discutir o certo e o errado. Uma
escola de quali nao se pi p coma

9 assimilagao do contetdo, mas com a formagao do carater de
seus alunos, sem o qual trafegardo pela vida de forma tortuosa.
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Faldvamos ha pouco de uma viagem de aprendizagem que, ao
ser ida/trafe vai 0 mundo, d
1 com aquilo que ja esta posto e eventualmente sacramentado.
| Por exemplo: é possivel aprender através do sorriso, do humor,
da graga, da emogao. E nao a partir da i

1 o ou repeticao. Apesar de olhares contrariados e muita

i ia pelos di ap Catarina enfr o
que esta estabelecido com sua avidez pelo conhecimento, por
ver seus alunos aprenderem com os olhos brilhando de prazer.

Nossa p a vista, parece nao ter
método, nem padrao, tampouco projeto pedagégico. Nao tem
uma idéia prescritiva de seu itinerario. Mas antes, uma abertura
de corag@o e mente para perceber a forma mais apropriada e
criativa de ensinar algo para 0 momento que se apresenta,
sempre com um fim em mente: permitir que seus alunos
aprendam por si proprios, avangando dentro de suas proprias
() possibilidades e limitagdes.
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Sabendo desse desafio, Catarina decide cantar as
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