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ALGUMAS PERGUNTAS DA EDUCACAO
FACE AS MODERNAS VISUALIDADES

IsaBEL CALADO *

Introducio

O primeiro objectivo desta comunicacido € levantar algumas interroga-
¢Oes sobre a pluralidade de imagens que nos sdo dadas a ver na iconosfera
actual.

No trajecto que vai das imagens ontolégicas e indiciais (chamemos-
-lhes «imagens pictograficas»: das artes graficas tradicionais, da fotografia
e do cinema a que alguns chamam «maduro»), s imagens imateriais (pro-
cedentes em grande parte da légica ritmica e sequencial, veloz e aleatdria
da videografia e em geral da electrénica), emergiu um clima visual marcado
pela complexidade narrativa, por uma estética centrada nos procedimentos
e pela abundancia, por vezes mesmo pelo excesso. E a imagem-velocidade,
gujada acima de tudo pela razdo instrumental da electrénica computacional,
que marca o actual panorama imagético.

Transmutou-se também a propriedade das imagens: elas j4 nio sdo o
exclusivo dos artistas, mas desempenham funcdes civicas e sociais, que se
acrescentam a sua tradicional dimens3o estética. A imagem democratizou-se.

E. neste processo, a imagem adquiriu, em grande medida, o estatuto
de uma virtualidade (hiper-realista).

Que duvidas, que sobressaltos, que desafios coloca esta situagio aos
educadores?

* Escola Superior de Educagio de Coimbra, Coimbra.
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Que dividas, que sobressaltos, que desafios colocam as visualidades
modernas a educacio?

Quando me pedem que fale da importincia da imagem na educacio,
a minha primeira reaccio é de embarago, pois levantar a temética das
imagens, da educagio, das imagens educativas, da educacio pela imagem e
para a imagem, € sentir que se abre um leque de expectativas diversificadas,
de modo algumn contraditérias, mas ainda assim suficientemente diferen-
ciadas para que, a nao serem esclarecidos alguns pressupostos, se instalem
confusdes.

Apesar de tudo, penso que alguma coisa de essencial nos une, a nés
educadores, por diferentes que sejam os nossos caminhos de investigacio
e de pratica pedagégica. Essa coisa é a noc¢io de que educar é orientar, a
partir de alguns critérios axiolégicos, percursos humanos de crescimento e
de inserciio na vida social; percursos que, tendo em vista a responsabilidade
civica, desejamos marcados pela aprendizagem da liberdade. Por outras pala-
vras, pela conquista, por parte do sujeito, de uma relagdo activa e consciente
com o mundo: uma relagio em que as capacidades de analisar, escolher,
decidir e intervir se tornem efectivas e construtivas.

Em muitos casos, encarar a imagem do pento de vista educativo, &, de
algum modo, inverter o estado das coisas: se podemos falar de consumo,
alienac¢do, manipulacio como modos de vida em que somos induzidos pelas
imagens (por certo tipo de imagens, entenda-se, como por certo ritmo delas,
como por certa abundéncia ...), haveria que conduzir o sujeito, numa das
dimensées da educagio para a autonomia de que tanto se fala, a reassumir
a posicio de dominio: aquela em que ele manipula em vez de ser manipulado.

Nurna palavra: falar de educagio face as imagens é falar da possibili-
dade de criar um percurso de lucidez e liberdade entre os circuitos cultu-
rais e comunicacionais que estao, na verdade, cheios delas.

E isto ndo é incompativel com trazer as imagens para dentro da
Escola, antes pelo contrario: ¢ na medida em que vao aprendendc a
escolhé-las, a usa-las, a adequé-las, a crid-las, que os estudantes e os profes-
sores, mudando a Escola, mudam também a «Paralela» (para usar a clas-
sica expressio de Claude Brémond).

Estamos pois a falar de duas tradigdes, que parecem insistir em apre-
sentar-se separadamente (o que nio deixa de ter algum fundamento, embora
por vezes reflicta também uma certa teimosia): a tradi¢io da Educagio
para os Media e a da Tecnologia Educativa.

A minha intenciio nio é contudo a de estabelecer posi¢des em territ6-
rios, ainda que posi¢cdes de intercidmbio... Proponho-me falar de imagens
em educacio (ou de educacio como de uma relacio especifica com as
imagens) e pouco mais farei que esclarecer-me em voz alta...

728



Nessa linha, penso que a primeira confusdo que devemos evitar nos
envia directamente para o pélo das imagens, esquecendo, temporariamente,
a questio da educagdo.

De facto, nao podemos falar de imagens sem primeiro nos certifi-
carmos sobre a realidade a que estamos a referirnos: de que espécie de
imagens falamos? Em que suporte elas se nos apresentam? Como foram
fabricadas, recolhidas, registadas? Por quem? Em que lugar, em que circuns-
tdncias? Como nos sio apresentadas, devolvidas?

Para Régis Debray, estas (e outras) variacbes do objecto material
«imagem» sfo significativas e impedem inclusivamente que se aceda a um
«sistena da imagem» (que estivesse subjacente aos géneros icono, pintura,
fotografia, foto-romance, banda desenhada, cinema, televiséio, etc), podendo
quando muito encontrar-se «sistemas de olhar»: o ecrd e a plasticidade do
cinema nio se confundem com o efeito de tempo imediato (o directo) da
televisdo e nenhum dos dois € equiparavel aquilo que se experimenta num
ambiente televirtual !,

De que falamos, pois, quando falamos em imagem?

De imagens mentais, de imagens materiais, de imagens imateriais?

De visualidades sem objecto? De virtualidades?

De objectos artisticos, dominados pela expressividade e destinados a
experiéncia estética?

Ou de processos técnicos, mais que de objectos, e entdo prestamos
atencio, acima de tudo, aos procedimentos?

De objectos de utilidade civica e social, recursos funcionais? E, nesse
caso, de imagens que documentam, interpretam, ajudam a memorizar,
convencem, chocam, motivam?

De imagens que mapeiam, como as que resultam da aplicacio de certas
técnicas de diagnéstico no dominio da saiide (visualizando até aquilo que
ndo ¢é da ordem do visivel?} De imagens que curam (fungio terapéutica das
imagens, accionada pela psicandlise)?

' «Ndo podemos compreender nas mesmas categorias a imagem-objecto do cinema, q

imagem-efeito da televisdo (efeito de um varrimento, de uma destruigdo, de um “balayage”
sequencial) e a imagem-projecto do virtual (prolongamento do préprio corpo numa clonagem
ou nurma antecipagdo). Muda-se, por vezes, de espago: espago pldstico e sélido do filme, espaco
diluido e diictil da televisdo, espaco interactivo e englobante dos ciberespagos. Muda-se algumas
vezes de tempo: tempo diferido de uma representagdo {o filme), tempo imediato do ‘vivido'
(o directo televisivo), tempo real da televirtualidade. Dizer que me encontro face ao ecrd de
cinema, diante do ecrd de televis@o ou no interior de um ambiente virtual, ndo € assinalar uma
mudanca de ponto de vista mas uma alteracdo do vistvel, em si» (Debray, 1994, pp. 61-62).
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De que falamos?...

E da televisio que queremos falar? E queremos falar dela enquanto
produtores, enquanto consumidores ou enquanto educadores?

E do «audiovisual» escolar? E neste caso, tanto da videografia, como
da retroprojecgdo ou dos sistemas informaticos com as suas possibilidades
multimedia? E do audiovisual que os alunos fabricam que queremos falar,
ou do show de imagens e sons com que enfeitamos a nossa retérica tradi-
cional, verbalista e catedratica?

E de qué que falamos? Dos jogos de computador? Dos filmes que
(ndo) temos na escola? Das obras ilustradas, literatura de ficgdo e manuais
escolares €, neste caso, ainda predominantemente de uma cultura escrita?

E falamos de que ponto de vista? Do ponto de vista da sociologia?
Da semidtica? Da histéria da arte? Da critica de arte? Da psicologia? Da
pedagogia?...

Falamos aplicando critérios? Critérios de natureza (para, por exemplo,
identificar imagens visuais, olfactivas, gustativas, sonoras)? Critérios de
género (publicitario, artistico, pedagdgico)? Critérios morfolégicos (para
distinguir cores, formatos, tramas, tracos, pixels)? Técnico-sensoriais
(isolando imagens fixas, méveis, Gnicas, em sequéncia, quimicas ou electro-
nicas)? (cf. Calado, 1994 b).

E, sobretudo, falamos de imagens, porqué?

As necessidades de alfabetizacdo neste dominio preside uma motivagdo
econdmica e laboral? E um facto que a aquisi¢do de competéncias de escrita
visual abre possibilidades de emprego — ainda em expansio e capazes de
atrair iniciativas...

Uma motivagdo educativa e comunicativa? A iconosfera em que se
movimentam as novas geragdes exige de nds, os mais velhos, que nela
nos integremos; os sistemas que estabelecem com a escola um regime de
concorréncia — nomeadamente os meios de comunicagdo social — fazem
apelos, sentidos por vezes como pressdes, ao sistema escolar...

Uma motivacdo cultural? Ditada pela necessidade de compreender
os contornos da modernidade e alimentada pela convicgio de que os
meios condicionam as mentes, os gostos, os hébitos, os comportamentos,
as relagdes...?

Uma motivagdo existencial? Traduzida num mais vago ou mais afir-
mativo apelo 2 descoberta de valores que sejam compativeis com um estilo
de sobrevivéncia inundado de visualidades, velocidades e abundéncia de
estimulos?

A lista de interrogagdes que nio consegui conter, que poderia prolon-
gar-se a partir das origens etimolégicas da palavra «imagem», ¢ mais ainda
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das ramificacdes modernas do mundo visual, é suficiente para dar conta
da complexidade da pergunta inicial: falamos de qué, quando falamos de
imagem?

A reflexdo que posso trazer-vos tem-se alimentado sempre, no meu per-
curso de interesse pelo mundo da imagem, dessa fonte: a da complexidade.

E um percurso apaixonado e sedento de convicgbes; mas que afinal,
pontuado por deslumbramentos e decepgdes, acima de tudo contém diividas,
por-fazeres continuamente aurnentados pelas novidades (técnicas sobre-
tudo, simbélicas por consequéncia, profissionais inevitavelmente).

Assumo pois que o que tenho para vos comunicar sdo perguntas.

Muitas & procura de respostas e permanentemente reequacionadas em
fungio das novidades técnicas e simbélicas, desmultiplicadas e filtradas
pelo crivo de diferentes preocupacgdes e expectativas, experiéncias profis-
sionais, contextos e interlocutores.

Outras — poucas — que me tém servido de condutores, chaves de leitura
como costuma dizer-se, perguntas que encerram clarividéncias ou desejos
de clarividéncia.

Dir-vos-ei entdo, para comecar {ou continuando) o que me tem atraido
neste mundo das imagens.

Atrai-me, em primeiro lugar, a imago, o analogon.

Sou bem moderna, neste particular, pois admiro nas imagens o poder
que tém de nos convencer. Sio testemunho de realidade, argumentos de
credibilidade, apeteciveis pelo poder de mostrar que lhes foi ocutorgado.
Retratos. Evidéncias. Eikon.

Imagens analégicas e mediadoras, por exceléncia. Dominantes na
nossa cultura.

Esta é a imagem relatada por Plinio, aquela que remete, em tGltima
instincia, para as coisas... as coisas que vimos algures, que de facto
existem, que retratamos num desenho, numa fotografia, numa reportagem
televisiva, num documentario. Imagem deriva de imago... imaginis..., e dai
derivam imaginagio, imagindrio, antes disso, o duple, o gesto do contorno,
a projec¢io da sombra - igualmente integrantes da lenda de Plinio, a lenda
das origens.

Entramos, sem hiato, no mundo dos reflexos, onde se diluem as fron-
teiras entre o real e o irrveal, o visfvel e o oculto, a presenga e a auséncia
(Santos Guerra, 1984).

E assim me atraem também, nas imagens, as cormogdes.

As imagens (ndo necessariamente miméticas, mas mesmo estas) sdo
também expressivas e apelativas.

Prendem o olhar, despertam o desejo, desencadeiam evocagdes, susci-
tam divergéncias.

Domina-as um valor de percepgcdo que se sobrepbe a racionalidade
seméintica {Péninou, 1970). Estas imagens seduzem-nos, nio pelo poder
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que tém de nos convencer, nio por constituirem uma prova ou evidéncia,
mas porque nos emocionam e nos fazem sonhar.

Uma certeza, neste territério instdvel: quando falamos de imagens
(analogons ou Eidolons = formas da ideia), nfo falamos de objectos mas de
representagcdes — representagoes das coisas existentes ou dos pensamentos,
nascentes do real ou das potencialidades ficcionistas dos sistemas digitais.

H4 quem ponha o acento, encontrando ai a chave de solu¢des, na espe-
cificidade desse modo de representacio: a imagem teria regras préprias,
uma sintaxe e uma retérica particulares ¢ o dominio dessas regras tradu-
zir-se-ia na aquisicio de uma competéncia (de leitura, de escrita, de relacio,
de distanciamento, de dominio cultural} que nos tornaria mais adaptados e
simultaneamente mais libertos.

Perguntei-me (perguntei-vos) de que imagens falamos, porque falamos
delas, o que nos atrai neste mundo visual tio insistentemente presente.

Uma nova pergunta, esta mais directamente orientada para as expecta-
tivas de professores e educadores, poderia formular-se desta maneira: «Que
é que se ensina e que é que se comunica através da imagens? Que efeitos
tém elas sobre os sujeitos que as observam?».

Partilhando de uma segunda certeza, ainda ha bem pouco tempo
apenas suspeitada, com todos os que, na esteira de Vygotsky e Bruner orien-
taram a discussio em torno dos media para a andlise dos impactos formais
desses media, mais que dos contetidos por eles veiculados, considero ser
esta uma questio verdadeiramente pertinente para os educadores.

Pois niao defende o discurso pedagégico actual que o mais importante
nio € fornecer informagdes ao aluno, mas implementar nele um conjunto
de aptiddes que hio-de traduzir-se numa capacidade acrescida e renovavel
de tratamento da informagéo?

Ora, a ideia de que o medium é a mensagem passa pela constatacio
(menos empirica, menos experimental do que seria desejavel) de que os
meios de instrucdo (instrumentos semidticos) desenvolvem competéncias espe-
cificas, através das quais se conceptualiza o mundo.

HA quem fale, a este propésito, em «capacidades cognitivas locais»
(M. Grossen) ou ainda em <«ideografias dinamicas» (P. Lévy, 1990).

Exemplifiquemos: o uso de dbacos ajuda a desenvolver as competén-
cias de célculo (estudos de Hatano, Mikaye e Binks, 1977), a pratica da
escrita favorece o raciocinio cientifico e a capacidade de abstracgdo, certos
elementos simbélicos televisivos (como o zoom, o ralenti, o flash-back)
incrementam a capacidade de emparelhamento, de classificacao, de relacio-
namento das partes com o todo, de estabelecimento, em geral, de combina-
torias (Gavriel Salomon e Jean Donnay), a relacio com o computador
melhora as nossas capacidades de modelacdo de conceitos abstractos, os
jogos video tornam-nos capazes de gerir varidveis numerosas e complexas
(Greenfield, 1984), ...

732



Trata-se de perceber que matrizes de competéncias temos de tomar em
consideracio no aluno dos nossos dias,

Trata-se ainda de distinguir os modos pelos quais essas competéncias
sdo instaladas: sio-no deixando ao sujeito uma parte do trabalho, reser-
vando-lhe o lugar de verdadeiro mediador que tem de proceder a transfor-
macdes internas para apreender o significado das mensagens, ou o que
domina a relacéo dos sujeitos com os media € a absorcéo imitativa de meca-
nismos de modelagio... e entfo estarfamos a a utilizar esses media como
«priteses intelectuais»? (a expressdo é de Micheéle Grossen) (cf. Calado,
1994a, pp. 81 e ss).

A ideia basica é aqui a de que os media (se quiserem, particularmente
os media visuais) ndo transmitem somente um contetdo, eles t&m uma
forma e uma estrutura que também sio «passados», modelando, accionando,
implementando saberes-fazeres especificos, ¢ no entanto generalizdveis
quando sistematicamente utilizados (Feldmann).

Somos capazes de identificar estes saberes formais ligados aos siste-
mas simbélicos visuais? Estamos dispostos a fazé-lo? Queremos valoriza-los,
orientar as aprendizagens que deles decorrem? Ou preferimos resguar-
darnos ad eternum atras de uma iconofobia que é fruto da ignorincia sobre
a imagem, atras de uma cultura gutenberguiana que julgamos dominar e
nos tranquiliza face a essas «pluralidades incontrolédveis de mensagens» que
sdo, para U. Eco, a rddio e a televisio?

E, no entanto, os media — quer queiramos quer nio — siao «concentrados
de reacgdes potenciais» (M. Grossen) que nio podemos iludir. Eles fabricam,
para os alunos como para nés todos, ndo meros produtos informativos, mas
dinidmicas de desenvolvimento de competéncias, aptiddes e estratégias que
a Escola, por tradiciio, cabe orientar.

Que consequéncias pode ter este facto, a aceitar-se como pressuposto,
sobre o nosso modo de relacionamento com o real?

Que peso tem a imagem na definicdo do espirito da modernidade?

E como se define a pés-modernidade visual?

Apetece obviamente, ao falar em peso, reflectir sobre a dimensao da
quantidade. E que, se podemos falar de imagens-retratos, de imagens-saberes,
de imagens-magias, de imagens-fétiches, de imagens-utilidades, podemos
também falar, e hoje com toda a pertinéncia, de imagens-diliivios. E de ima-
gens-simulacros, de imagens imateriais. Associaches estas, muito coniventes.

Ceniremo-nos entdo, por momentos, nas imagens electrénicas: as da
televisio, dos jogos-video, das consolas informaticas. Ainda que nio sejam
as referéncias visuais privilegiadas de uma certa geracio, sdo decerto as
mais consumidas pelos nossos alunos.

Este fenomeno da invasdo electronica, e particularmente o que ele
exprime de curso ininterrupto, exige a nossa atengao, pois sio estas imagens
aquelas que, na verdade, prioritariamente marcam o nosso quotidiano visual.
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Chega a falar-se, a propésito desta nova vaga, do visual contra imagem.

A consciéncia que alguns autores t8m das caracteristicas (e conse-
quentes impactos) das imagens que dominam o universo da electrénica, é
uma consciéncia pesada, quase tragica.

Acusam-nas de superficialidade, excessiva imanéncia, imoralidade
mesmo.

Bastante divulgada, nesta 6ptica, é a perspectiva de Jean Baudrillard,
quando considera que o que existe entre a imagem hodierna e o real ¢, nfo
um distanciamento, uma fractura (necessdria a qualquer representagic),
mas uma excessiva colagem: hoje em dia, o real estéd demasiado presente na
imagem, obstruindo todo o espaco de distanciamento, todo o intervalo de
auséncia, reservado i representacio.

A ideia de Baudrillard é a de que se instalou uma confuséo irreversivel
entre a esfera das imagens e a esfera da realidade;

Lucien Sfez? utiliza uma metafora para falar também desta confusio:
relembra Zuxis, um pintor da Antiguidade, que representou tdo realistica-
mente um cacho de uvas que as aves vinham debicar no quadro, como se
de uvas realmente se tratasse. Sfez assemelha-nos, perante a imagem tele-
visiva, as aves de Zuxis... a imagem, tornando-se mais real que o préprio
real, desenvolveu um modo perverso de relagio do homem com o mundo.

Tudo se passa como se se tivesse instalado um olhar sem objecto, ou
melhor, um olhar sobre objectos fétiches, «... que nada tém a ver com o
imagindrio, mas tém tudo a ver com a ficgio material da imagem».

Faz mais de dez anos que Italo Calvino, esbocando os contornos cul-
turais do préximo milénio e colocando o dedo na ferida da quantidade,
manifestava o mesmo tipo de preocupacdes: «Hoje em dia somos bombar-
deados por uma tal quantidade de imagens que jd ndo sabemos distinguir a
experiéncia directa (o real) do que vimos durante poucos segundos na tele-
visdo. A memodria estd coberta de camadas de pedacos de imagens como um
deposito de lixo, onde é cada vez mais dificil que uma figura entre muitas seja
capaz de gavthar relevo».

Se ainda ha bem pouco tempo uma imagem valia por mil palavras
(admitamos que € o estado de raridade que cria o valor), hoje em dia, em
muitos casos, a desmultiplicacio imediata de cada imagem retira-lhe essa
possibilidade de valer (de valor); fa-la entrar num outro circuito, j4 nao de
referéncia (a algo), mas de movimento aleatério, vertiginoso, fractal.

E de novo Lucien Sfez que, elegendo a repeticiio como a caracteristica
central das imagens jornalisticas (repetida a imagem no interior da cadeia
televisiva, entre cadeias, na imprensa escrita), a define como «o modo de

2 Lucien Sfez, num dos programas da série «Inventer Demain», da TVS, tratando o tema
«Médias Telévisés et Realitén».
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administracdo da prova {dogmdtica) dos jornalistas», o garante da verdade
(no programa supracitado).

No dizer de Edmond Couchot?3: «O sentido das imagens ndo é mais
aquilo que nelas/delas compreendemos, nem mesmo aquilo para que servem...
€ aquilo que muda».

A pratica do zapping é simultaneamente induzida e indutora: frente 4
televisio (mas nio, sintomaticamente, face ao cinemascépio) ja nio supor-
tamos as imagens sem movimento, sem velocidade, sem mudanca continua.
A natureza da imagem ja n#o se justifica pelo olhar que nela se detém, mas
pelo movimento que a desencadeia.

Quanto as imagens imateriais dos jogos de video, elas acima de tudo
privam o jogador da possibilidade de parar: «um segundo de desatencdo e eis
os estranhos e belicosos guerreiros da Sega vencedores e a partida perdida»
{Giudicelli, 1994).

Baudrillard aprofunda a ideia, radicalizando a linguagem: ele fala de
verdadeiros enfartes comunicacionais, provocados pelo novo estadio em que
entraram as imagens-simulacros. Um novo estidio a que chama fractal
(e mesmo virosal).

Na teoria matematica dos objectos fractais o que existe ¢ uma desmul-
tiplicagdo das coisas, uma reacgio em cadeia, uma epidemia, uma metss-
tase, uma proliferagio, uma dispersio aleatéria; os critérios de julgamento
(por referéncia a um valor ou a uma equivaléncia) deixam de ser vidveis,
deixa de ser possivel conferir um valor ao que quer que seja, pois «cada
valor ou fragmento do valor brilha um instante no céu da simulacdo e depois
desaparece no vazio segundo uma linha quebrada que s6 excepcionalmente
encontra outras».

Um cenario que é uma descrigdo da realidade fisica dos fractais, mas
que ¢ também, na andlise do autor, uma metdfora da nossa cultura coniu-
nicativa.

E a légica da quantidade, do movimento, da velocidade, da mudanga
e da simulacido gue impera; e com ela uma estética dos procedimentos
mais que uma estética dos objectos: nos jogos de computador e de video,
na publicidade audiovisual, nas emissées televisivas de entretenimento e
de informacio, no telefilme, na banda desenhada e em alguns filmes de
animagio da Walt Disney destinados as criangas (a que alguns ja chamam
«animacdo desenhada», por oposicio a «desenho animado»...): «Em que
se transformaram os ballets de objectos de Fantasia ou do Mdgico Merlin?
A saida da sessdo de Aladino, ... vimos ofuscados pelo nitmero de metamor-
foses / minuto do génio da lampada,; a coreografia evaporou-se deixando em
seu lugar um caos de imagens e de sons. Quanto aos plongées e contre-plongées

3 «Sujet, objet, image», in «Nouvelles images, nouveau réel», cit. Esprit, février 1994.
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oferecidos aos espectadores pelas contorsdes de um tapete volante completa-
mente desengoncado, eles assemelham-se estranhamente aos de um qualquer
Space Killer II, que se joga sewm moderacdo nas consolas Nintendo ou Sega»
(Giudicelli, 1994, p. 52).

A estética do videoclip, dominada pelo principio da colagem, nio
integra movimentos de cdmara como o travelling (movimento a que Godard
chamava «acto moral»), nem certo tipo de enquadramentos (que expressam
posturas de realismo e moralismo, simultaneamente), nem em geral aqueles
elementos simbdélicos da linguagem filmica que, no entendimento de alguns
(C. Zimmer) sé faziam sentido numa época ou numa cultura em que o
«comprometimento» (l'engagement) era um termo que tinha um sentido
especifico para o espectador, para o piiblico € para o artista também. Num
tempo em que o coédigo moral do cineasta era o realismo.

Algumas das novas «visualidades» cinematograficas chocam os especta-
dores, a ponto de certos criticos falarem em «obscenidade cinematografica»
sob a forma de «encenac¢des com efeitos de um extremo real». Um pouco no
mesmo sentido em que Baudrillard falava na «objectividade pornografica
do mundo», Vasco Camara comentava, em 97, o filme de Winterbottom
«Welcome to Sarajevo», evidenciando as suas incongruéncias: logo no gené-
rico, «um titulo festivo e circense e letras gravadas na pelicula como se
fossem tiros»; e, como estrutura narrativa essencial no filme, mistura
«... aleatéria de pontos de vista de cimaras televisivas com documentos
reais de destrogos humanos», o que, para o critico, é simultaneamente a
forma mais baixa e rasteira de fazer o espectador refém, uma dncora para
a auséncia de um projecto estético e um sinal de debilidade ética*.

A época do «tudo € politico» ou «tudo é moral» sucede hoje a época do
«tudo é cultura» e «tudo é comunicacio».

Note-se porém que o sentido da comunicagio que domina nio é o da
comunicacio-cornunhio. Antes é o da comunicag¢io-circulagio/movimento
ftrinsito. Para existirmos, neste registo, é suficiente que circulemos, que
facamos parte do circuito (circuito de mercado, de comunicagiao entre
produtor e consumidor, especifica Zimmer) (cf. Zimmer, ob. cit., pp. 78-79).

Este autor, ainda na esteira de Baudrillard, acusa também a pratica
televisiva de dissociar a imagem do imaginario: liga-se o botao da televisdo
e tem-se um jorro de imagens (tal como se liga a torneira para se obter dgua
ou o interruptor para se obter luz). E faz-se isto sem que se dé um salto:
o salto qualtitativo e a ruptura que ¢ condicio indispensavel para o surgi-
mento do imaginério (quando é este que substitui o real). E também um
salto de temporalidade, que a TV anula, oferecendo-se-nos como um presente
permanente...

4 Vasco Cimara e Augusto M. Seabra, no Pidblico de 10 de Maio de 87, ambos a propé-
sito do filme Welcome to Sarajevo, apresentado no Festival de Cannes.
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Szo pois também as categorias do temipo e da memdria que se véem
afectadas.

A guestdo da sucessio vertiginosa das imagens, da sobrecarga infor-
mativa, da destrui¢do do tempo (pela hegemonia da velocidade), parece-me
ser, de facto, um né central da problemitica da imagem contemporianea
— ela arrasta consigo modos de pensar, de imaginar, de estar e de ser que
justamente constituem a matéria orginica da Educagio.

Se é possivel falar em olhares sem objecto, em imagens sem imagi-
nagdo... parece também possivel falar em irmagens sem conhecimento. Neste
sentido: se o conhecimento implica que o objecto seja suspendido no fiuxo
do tempo, que se sustenha o seu movimento, € de suspeitar que a irmagem
dominada pela velocidade ndo favorece a tomada de conhecimento do objecto
que represeniida...

Que podemos fazer nestas circunstincias?

Impossivel, me parece, seguir a ideia de Samuel Beckett, aconselhada
por Calvino — a de «fazer o vicuo para tornar a partir do zeron»...

Mas sem davida que podemos pensar, discutir, experimentar e avaliar
estratégias; estratégias que, repito, nos reconduzam a um caminho de
relagéo liberta, enriquecedora e sauddvel com as imagens.

1. Um primeiro trabalho seria o de revalorizar, na escola, os lugares da
imobilidade, as imagens da arte e da literatura, do cinema e da fotografia,
as imagens-tempo {para usar uma expressio cara a Deleuze), as imagens
sobre que pousamos o olhar, que contém uma estabilidade e uma perma-
néncia que é garante de sentido e referente de valor. Nao escondo o meu
aprego pela imagem fixa e néo sou a tinica a defender que é por este tipo de
imagens que se faz a iniciacfio 2 alfabetizaciio e & cultura visuais. E também
com elas que um certo tipo de progressdo se alimenta, havendo mesmo
quem estabelega estadios de desenvolvimento de uma certa capacidade de
ver, a que s € possivel aceder com imagens dotadas de imobilidade e
alguma permanéncia (Housen).

2. Mas isto ndo basta. Podemos (e devemaos) também agarrar as outras
imagens. «Reciclando-as num novo contexto que altere o seu significado»
(a expressdo é de I. Calvino). E isto que faz, em grande medida, o movimento
da educagao para os media: agarra as imagens que povoam 0s circuitos de
alienacfo e expde 0s seus mecanismos — nio necessariamente através de um
discurso moralista, mas, por exemplo, fazendo um uso irénico do imagi-
nério dos mass media ou forcando os destinatarios das imagens a discutir e
a verbalizar aquilo que, até ai, povoava apenas o universo das suas sensagdes.
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3. Por outro lado, a nova estrutura narrativa das imagens electrénicas
possui qualidades que nido devemos desprezar: o aumento da complexidade
(de regras), a multiplicagdo do niimero de possiveis e a responsabilizacdo do
jogador pelo curso dos acontecimentos séo tragos que podem ajudar-nos
e estabelecer com este tipo de imagens uma relagio semelhante 4 que
estabelecemos com a vida, em geral: «o jogo de video sublinha ... a poderosa
virtualidade ficcional da prépria vida: nos jogos de papéis, nomeadamente, o
jogador estd constantemente confrontado com escolhas susceptiveis de fazer
bascular ¢ seu destino num sentido ou noutro. Este principio do “assim, ou
assim” (€} constitutivo da retérica da imagem numérica (... )» (Giudicelli, 1994).

Estas imagens sao resultantes de um processo de democratizagio que
alguns tém dificuldade em aceitar: a imagem ja nfio é um dominio exclusivo
dos artistas, ela foi apropriada pela ciéncia e pela técnica e desempenha
importantes fungées civicas e sociais, que se acrescentam 2 sua tradicional
dimensio estética (ou se calhar a questio estd mal equacionada e o visual e
a imagem nio séo de facto da mesma natureza, nio t8m as mesmas fungdes
e, nesse sentido, nfo tém de opdr-se...).

Por outro lado, os tracos lidicos que hoje se lhe associam estio
decerto ligados ao poder de atrac¢io que exercem. Este é um aspecto que
cativa os educadores, que assim demonstram conhecer os principios mais
elementares da relagdo de ensino-aprendizagem: para aprender é preciso
que nos sintamos atraidos para o objecto de conhecimento, é preciso tam-
bém que ele se nos oferega como um prato agraddvel, que consumimos por
prazer e nio por estrita obrigacio.

Independentemente (ou na dependéncia) de todas estas dividas, uma
outra é necessario explicitar: ela diz especificamente respeito 4 imaginacéo
e utilizarei expressdes de Italo Calvino, para terminar com uma nova lista
de perguntas:

«Donde provém as imagens que chovem na nossa fantasia {no nosso
imagindrio)?».

«Qual serd o futuro da imaginacdo individual na que costuma cha-
mar-se civilizacido da imagem? (Por outras palavras): o poder de fabricar
imagens in absentia continuard a desenvolver-se numa humanidade cada vez
mais inundada pelo diltivio das imagens pré-fabricadas?».

A imaginagdo é para o conhecimento cientifico um instrumento de
saber; ela era para os antigos, os renascentistas, os roménticos e os surrea-
listas uma forma de comunicagio com a alma do mundo.

Haveria que perguntar entio e para terminar: Que tipo de saber cien-
tifico e de comunicacio essencial (vital) sdo os produzidos pela imaginacio
electrénica?
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