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Pedagogia da Comunicagao, cinema
e ensino: dimensoes pedagogicas
do cinema

Vitor Reia-Baptista
Universidade do Algarve

inclusdo de estudos medidticos nos diferentes niveis

de ensino é uma medida necessdria para uma

formagdo integral e adequada as caracteristicas cultu-
rais do cidaddo das sociedades modernas onde o fendmeno comu-
nicativo global assume grande importancia social, cultural e peda-
gogica.

Neste contexto, em que o cinema se integra perfeitamente, o
estudo da dimensdo pedagogica dos fendmenos filmicos e cinemd-
ticos torna-se um acto de aquisi¢do de conhecimentos e de reflexdo
critica sobre uma faceta preponderante da nossa histéria cultural
recente, ou seja, destes ultimos cem anos em que a Humanidade
tem deixado as suas marcas narrativas e multiculturais em imagens
e sons interligados de formas vdrias.

* Se ha optado por recoger este capitulo en el texto en su version original en
lengua portuguesa, dado que este idioma, junto al espafiol, comparten la
cooficialidad en la comunidad iberoamericana. (Nota de los directores).
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144 Educacién y Medios de Commnicacion en el contexcto iheroamericano

Os conhecimentos transmitidos pelos veiculos de comunicagio
audio-visual, principalmente através da televisdo e do cinema,
constituem aquilo que alguns autores tém chamado um auténtico
curriculo paralelo, cujas implicagdes pedagdgicas importa conhecer,
estudar e investigar no proprio ambito escolar uma vez que inter-
ferem, decididamente, com o processo normal de ensino-aprendi-
zagem/curriculo institucional, quer no que respeita aos efeitos cog-
nitivos mais especificos, quer no toca a esfera mais global dos valo-
res, atitudes e padrdes de comportamento’.

Em 1976, Marcello Giacomantonio, um dos primeiros autores
a reflectir sobre as implicagdes pedagdgicas dos media, classificou
o cinema como «o segundo veiculo de modelos de comportamento,
depois da TV»2. Giacomantonio elaborou esta apreciagcdo para o
contexto italiano da época, em que a televisdo ji detinha uma quota
aprecidvel do tempo individual de visionamento em ganho crescen-
te a exposicdo cinematogrifica, no entanto, noutros contextos geo-
grificos e culturais dessa altura, o cinema ainda continuava a ser o
primeiro veiculo de modelos de comportamento, tal como o tinha
sido para uma série de geragbes anteriores, cujos padroes de
comportamento cultural importa conhecer, para melhor compreen-
dermos a nossa relacido com os contextos medidticos.

Para isso é preciso conhecer os canais de comunicagio, e 0
cinema muito especialmente, na sua historia, nas suas teorias,
métodos, estéticas e linguagens, nas suas abordagens sociolégicas
e psicoldgicas, bem como nos seus mecanismos conjunturais de
produgdo, distribuigdo e difusdo, tentando depois relacionar as ca-
racteristicas mais importantes desses canais com o campo que temos
vindo a designar como Pedagogia da Comunicagdo’.

No caso do cinema em geral e mais especificamente em alguns
dos seus géneros mais paradigmdticos, para que se chegue a um
conhecimento aprofundado das suas possiveis dimensdes peda-
gogicas-implicagdes e efeitos em diferentes geragdes de piiblico
cinéfilo, torna-se necessdrio um conjunto de estudos vdrios, mas
unidos pela natureza sincrética da prépria arte cinematogrifica, a
que poderiamos chamar Antropologia filmica. Tais estudos devem
reflectir, necessariamente, o eclectismo critico jd adquirido pela
actividade de intimeros estudiosos cinéfilos em todo o mundo ao
longo destes cem anos de historia e cultura dos géneros cinemato-
grificos, assim como ndo poderdo deixar de abordar as caracteris-
ticas polissémicas das linguagens filmicas presentes em cada um
desses géneros.

Universidad Internacional de Andalucia



Educacion y Medios de Commnicacion en el contexto iberoamericano 145

No ambito de uma Pedagogia da Comunicagdo, da qual os
estudos de Antropologia filmica sdo parte inerente*, podemos apon-
tar, para o caso do cinema, trés grandes tipos de dimensdo pedago-
gica que poderemos designar como: afirmativa, interrogativa e
hereje.

Como exemplos de uma pedagogia afirmativa, encontamos
um niimero imenso de obras e géneros cinematogrificos que osten-
tam estruturas narrativas e matizes dramatiirgicas diversas quer
quanto a sua forma de organizagdo sintagmdtica, quer quanto ao
agrupamento paradigmdtico dos seus conteiidos. No entanto, esse
vasto conjunto de obras e géneros apresenta quase sempre um as-
pecto comum, determinante da sua dimensdo pedagdgica:
desenvolve uma tese (ou uma histéria) conjunturalmente consen-
tdnea com os valores e as normas dominantes do contexto socio-
cultural em que se insere. O conjunto de exemplos mais paradig-
mdticos que ostentam esta dimensdo, sdo os que deram corpo a
galeria de géneros a que se convencionou chamar cinema holly-
woodesco. Embora com excepgdes pontuais e conjunturais, como
iremos ver adiante, este tipo de cinema tem como caracteristica
fundamental laborar nos dogmas vigentes, criando e repetindo
estruturas narrativas reconhecidas, como por exemplo as estruturas
melodramdticas oriundas da dramaturgia cénica do industrialis-
mo, nas suas vdrias formas de ac¢do quotidiana e fictiva, assentes
em bases ideoldgicas e éticas socialmente aceites. Encontramos no
cinema hollywoodesco intimeros exemplos deste tipo de dimensdo
pedagdgica desde os primdrdios de Porter ou Griffith, passando
por Ford ou Hawks, até aos mais recentes filmes de Spielberg ou
Stone, entre muitos outros®. O grande papel pedagégico deste su-
per paradigma terd sido a criagdo, a preservagdo e o enaltecimento
de uma identidade histérica e cultural de um povo -o norteameri-
cano- que ndo tendo nem histéria nem cultura comuns, nem sequer
meios para as adquirir em processos pedagdgicos tradicionais, uma
vez que a sua condi¢do de emigrantes desgarrados, pobres e muitas
vezes analfabetos, ndo lhes permitiria a aquisi¢do de conhecimentos
histérico-culturais, ou linguisticos em quantidade suficiente e em
tempo 1itil para o exercicio de uma cidadania que reflectisse um
sentimento nacional coeso tdo necessdrio ao desenvolvimento e a
manuteng¢do da nova nagio americana. O cinema serviu as mil mara-
vilhas para tal fim.

Este paradigma, que de facto se tem mantido sempre mais ou
menos activo em todas as cinematografias de cariz acentuadamente
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146 Educacién y Medios de Commnicacion en el contexcto iberoansericano

nacionalista, foi de algum modo interrompido nas décadas de 60 e
70 pelo aparecimento de uma dimensio pedagdgica mais interro-
gativa no cinema mundial em geral, mas muito especialmente no
europeu e no japonés, que ird contagiar o cinema norteamericano
até mesmo no coragdo da sua maior capacidade produtiva, a fabri-
ca de sonhos de Hollywood, dando, inclusivamente, origem a estu-
dos de reflexdo critica sobre as razdes, causas e efeitos, da mudanga
que se operava no paradigma de Hollywood, a que alguns autores
chamaram mesmo «a crise de Hollywood». De entre esses estudos,
a reflexdo elaborada por Jerzy Toeplitz (1974), merece um destaque
especial por ter sido talvez o autor que primeiro e melhor se
apercebeu do valor real da mudanga que se estava a operar.

De facto, na década de 60, o cinema assume um nova dimensio
pedagogica, acompanhando o préprio evoluir da sociedade e contri-
buindo para essa evolugdo. Interrogando alguns dos principais
dogmas vigentes, tais como: a apresentagdo herdico-nacionalista
das guerras e dos conflictos; o respeito pelas instituicdes militares,
politicas, familiares, académicas, religiosas, etc., o cinema passa a
questionar, também, a existéncia de estruturas narrativas préesta-
belecidas e uniformemente definidas como géneros a observar para
cada um desses temas. Para além dessas interrogagoes e inobser-
vancias mais directas, o cinema vai servir-se de igual modo de outras
linguagens com caracteristicas de comunicagdo muito préprias, tais
como a miisica popular «folk-rock», que marcou as geracdes dessa
época e de épocas vindouras, o desenvolvimento de figuras e mo-
delos de sdtira em contextos temdticos supostamente menos
apropriados a sua utilizacdo e o recurso a estruturas assentes em
estratégias de subjectividade narrativa onde se deixam claros alguns
mecanismos de identificagdo dos protagonistas com o piiblico re-
ceptor.

Neste contexto, parece-me interessante reflectir um pouco
sobre o papel pedagogico dos filmes que abordaram os temas de
guerra e mais concretamente o caso do Vietnam, talvez o aconte-
cimento mais marcante da sociedade norteamericana nessas duas
décadas.

Mas de modo a entendermos um pouco melhor a dimensdo
de alguns dos problemas temdticos em causa, penso ser extrema-
mente interessante comparar dois acontecimentos histéricos para-
lelos no tempo e semelhantes na sua natureza, embora de implica-
¢Oes medidticas tdo diferentes, como foram a guerra do Vietnam e
a guerra colonial que Portugal manteve em Africa. Vejamos alguns
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niimeros caracterizantes de ambos os conflictos. A guerra do Viet-
nam durou, no seu periodo mais intenso, aproximadamente 10 anos,
ou seja de 1965 a 1975°, enquanto a guerra colonial durou um pe-
riodo intenso de 13 anos, ou seja de 1961 a 1974. Os norteamerica-
nos sofreram 58.000 mortos (niimeros oficiais aproximados) numa
populagdo de 225 milhdes de habitantes o que equivale a uma taxa
de 0,025% de vitimas mortais da guerra, enquanto os portugueses
sofreram 12.000 mortos (niimeros oficiais aproximados)” numa
populagido de 10 milhées de habitantes o que equivale a uma taxa
de 0,12% de vitimas mortais da guerra, ou seja uma percentagem
4,5 vezes maior em relagdo a da guerra do Vietnam. Sem nos
alongarmos muito mais sobre estas comparagoes, serd 10gico con-
cluir que os niimeros de vitimas ndo mortais e de traumas de gue-
rra deverdo ser proporcionalmente semelhantes aos atrds referi-
dos. Coloca-se entdo a seguinte questdo: como se justifica que uma
crianga portuguesa em idade escolar saiba hoje uma quantidade
razodvel de coisas sobre a longinqua guerra do Vietnam e ndo saiba
quase rigorosamente nada sobre a guerra colonial que os seus
proprios familiares travaram nas ex-coldnias portuguesas de Afri-
ca e da qual ainda sofrem traumas violentissimos?

A resposta é simples: justifica-se, muito provavelmente, pelo
tratamento medidtico que teve e ainda continua a ter o conflicto do
Vietnam nos seus mais diferentes aspectos, enquanto que o trata-
mento medidtico do conflicto colonial portugués foi e continua a
ser quase nulo.

No caso da guerra do Vietnam o papel pedagogico das expo-
sicdes medidticas foi e continua a ser exemplar a vdrios niveis,
apresentando efeitos cognitivos e, consequentemente, implicagoes
ideoldgicas de indole e sinal diferentes consoante os contextos so-
cio-culturais em que se processaram, tendo contribuido em deter-
minado momento, de forma decisiva, para a aquisi¢io de uma cul-
tura anti-belicista e mesmo anti-norteamericana que marcou em
muito, pelo menos uma geragio de jovens em todo o mundo. Dessas
exposicoes as mensagens medidticas, a que foi veiculada pelo cine-
ma assumiu dimensoes pedagdgicas preponderantes em dois con-
textos ideolégico-culturais diametralmente opostos e que podem
ser estudados como exemplos paradigmdticos de «estratégias pe-
dagogicas» com objectivos diferentes e temporalmente sequentes:
uma, interrogativa do dogma herdico-nacional da guerra, ou seja,
da imagem pré-americana da guerra, que passaremos a analisar
de sequida e outra, afirmativa, de retorno ao paradigma holly-
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woodesco tradicional, mas agora, com a capacidade de reafirmar o
dogma, anteriormente questionado, através da inclusdo dos pro-
prios elementos interrogativos de formalismo narrativo e contetido
temdtico introduzidos pelo paradigma anterior, podendo estes ser
capitalizados na cultura cinéfila das audiéncias, com a finalidade
de reabilitar o préprio dogma, ou seja, para o caso, reabilitar a
imagem norteamericana do pds-guerra. Esta foi a estratégia sequi-
da por intimeros filmes, alids com bastante sucesso, dos quais se
destacam as séries de Rockys e de Rambos protagonizadas por
Sylvester Stallone.

Quanto ao paradigma da pedagogia hereje, sdo muito poucos
os exemplos do cinema de Hollywood a que podemos fazer refe-
réncia. Alids, o mais importante cineasta deste paradigma, Luis
Bunuel, sempre foi visceralmente avesso a algumas das principais
caracteristicas hollywoodescas, tratando-se, aqui, jd ndo de ques-
tionar o dogma, mas de o subverter e de o minar por dentro pare-
cendo querer aceiti-lo, o que envolve, obviamente, uma problemd-
tica significativamente diferente e que ndo analisaremos neste con-
texto.

1. Alguns exemplos de pedagogia interrogativa no cinema

Os exemplos que aqui se seguem, ndo esgotam, obviamente,
esta estratégia, mas, de facto, eles apresentam-se sequencialmente
tao interligados na sua evolugdo estrutural que a explicitam e ilus-
tram sem grandes lacunas, pelo menos no que respeita aos trés
sub-paradigmas estruturais jd referidos: miisica, sdtira e subjecti-
vidade narrativa.

1.1. Exemplo 1°: «Dr. Strangelove; Or, How i Learned to Stop
Worrying and Love the Bomb» (GB, 1963)

Este filme pode ser classificado no nosso paradigma interro-
gativo como representativo de uma fase inicial que podemos de-
signar como «era da inocéncia» e na qual as preocupagdes reais
com coisas sérias como a situagdo mundial de guerra fria e o futuro
da Humanidade em geral, ou se tratavam de forma exacerbada-
mente trdgica, na tradicdo do teatro existencialista e algum teatro
absurdista como o de lonesco po exemplo, ou entdo de forma
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exacerbadamente satirica, como é o caso de Dr. Strangelove, numa
tradi¢do de farsa cinematogrifica bem implantada desde os filmes
de «Laurel and Hardy», «Marx brothers» e «Chaplin» que influen-
ciardo, por sua vez, algumas das obras mais marcantes do teatro
do absurdo®. Mesmo assim, este filme, realizado pelo norteameri-
cano Stanley Kubrick e financiado pela companhia norteamerica-
na Columbia, nido encontrou condi¢des para ser produzido em
Hollywood, pelo que foi rodado no Reino Unido com o actor Peter
Sellers a dar corpo a trés personagens diferentes: um cientista psico-
pata germano-americano, defensor do holocausto nuclear e de
prdticas nazis (é preciso nio esquecer que embora contemporaneo
da guerra fria e da crise de Cuba, ainda nem sequer tinham passado
vinte anos sobre o termo da 2" Guerra Mundial, com o langamento
das bombas nucleares sobre o Japdo); um adido militar britdnico
de suposto bom senso quasi-neutral; e o presidente dos E.U.A.

O filme, baseado no romance Red Alert de Peter George teve
um sucesso razodvel na Gra-Bretanha onde recebeu 3 importantes
prémios: melhor filme; melhor filme britanico; e prémio especial
das Nagoes Unidas. Em contrapartida, recebeu 4 nomeagdes para
os oscars ndo tendo recebido nenhum. O filme, ilustrando bem uma
certa inocéncia ainda possivel nessa época, termina com uma sdti-
ra cerrada aos niveis de desenvolvimento tecnolégico levada a cabo
na figura de um major-piloto-«cow-boy»-cavaleiro da bomba. A
ultima sequéncia de imagens mostra-nos vdrios dngulos do cogu-
melo nuclear introduzindo a miisica jd como elemento identificador
de uma fungdo narrativa em total alusdo ao espago e ao tempo de
recuperagido nuclear, «we’ll meet again, don’t know where, don’t
know when», mas ainda fora do paradigma «folk-rock» que vird a
caracterizar os filmes seguintes.

1.2.. Exemplo 2°: «The Graduate» (USA, 1967)

Se o filme anterior podia ser considerado como um exemplo
da era da inocéncia, este terd de ser considerado forcosamente como
um dos filmes que melhor ilustrou o momento da perda dessa ino-
céncia, imediatamente antes de 68 e de tudo o que esse ano sim-
bolizou.

Baseado no romance homonimo de Charles Webb (1963), rea-
lizado por Mike Nichols e magistralmente interpretado por Dustin
Hoffman, que, alids, teve aqui a seu primeiro grande papel, com o
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qual nos é apresentada, ainda que de modo introdutdrio, uma nova
personagem a que ndo estdvamos habituados na nossa cultura ci-
nematogrdfica o anti-herdi. Esta personagem serd posteriormente
desenvolvida, ao nivel da interpretagio pelo proprio Dustin Hoff-
man em filmes como «Midnight Cowboy» (1969) e «Little Big Man»
(1970) e ao nivel da realizagdo, para além destes dois filmes realiza-
dos respectivamente por John Schlesinger e Arthur Penn, também
por Ralph Nelson em «Soldier Blue» (1970) e de novo por Nichols
em «Catch 22» (1970). Na estrutura narrativa de «The Graduate», a
sdtira, embora presente, reveste-se subtilmente de uma ironia criti-
ca a duas institui¢des basilares da sociedade: a familia (e muito
especialmente o matrimonio) e a Universidade, ambas preparan-
do ideologicamente uma juventude que tinha o seu destino tragado.
Também a narragdo subjectiva se encontra aparentemente ausente,
excepto nas sequéncias indutoras de siléncio subaqudtico, ou de
aqudrio, sendo de notar que a cangdo suporte do genérico inicial se
chama exactamente «Sounds of Silence», ndo passando desper-
cebida, no entanto, uma enorme facilidade de identificagio narra-
tiva com o protagonista «Benjamin». Mas é a miisica de «Simon
and Garfunkel» que faz a grande marca geracional deste filme. Para
além da cangio jd referida, uma outra, «Mrs. Robinson» -nome da
figura feminina adulta-, candidata a sogra sedutora do jovem e
inexperiente «Benjamin», foi de tal maneira marcante de uma épo-
ca e de um estado de espirito, que ainda hoje se torna fdcil associar
as idéias de anti-inocéncia, de moralidade dupla, de antiheroismo
machista, mas também de luta por um ideal mais puro e fresco, as
harmonias de vozes, aos acordes e as letras dos autores que foram
cantaroladas por toda uma geracdo universal, mesmo de expressio
linguistica diferente da anglo-saxonica, que aceitando e consumindo
as formas da mensagem, logo absorvia e interiorizava o seu conteti-
do. Era a prova empirica de que McLuhan tinha razdo®: «Os me-
dia, pelo menos em determinados contextos, sdo as mensagens».

1.3. Exemplo 3°: «Easy Rider» (1969)

Perdida a inocéncia, um ano depois de 68, Dennis Hopper o
jovem actor rebelde dos anos 50, parceiro de James Dean em «Rebel
Without a Cause» (1955) e «Giant» (1956), tornase realizador debu-
tante com este filme, que também interpreta ao lado de Peter Fon-
da e Jack Nicholson, o qual terd sido de todos os filmes geracionais
0 que assumiu mais veementemente esse papel. A sdtira e narrati-
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va subjectiva ndo estdo muito presentes, a excep¢do de algumas
situagdes pontuais de «viagem» alucinogénica e de percursos mo-
tociclistas, em contrapartida, a miisica «rock» faz-se ouvir como
bandeira de uma geragdo, tendo algumas imagens do filme -as
motas e 0s seus cavaleiros da estrada- ficado intimamente ligadas
aos sons dcidos das guitarras eléctricas em distor¢do contida, ao
ritmo de uma batida motorizada, contundente e as vozes dsperas e
roucas dos «Steppenwolf» em «Born to be wild». O tema da guerra
do Vietnam ainda ndo estd aqui explicitamente exposto, mas a
iconologia de alguns dos principais elementos compositores do fil-
me, leva-nos a identificar simbolos de associagdo ébvia: «O capitio
América» (Peter Fonda) e a sua mota de bandeira correspondente,
estampada no depdsito de gasolina, o motor de um movimento
continuo em busca de liberdade por uma juventude algo desolada,
jd com a nogdo de que ande por onde andar, provavelmente ird
terminar sempre num mesmo sitio, eventualmente sem retorno.
Este tema, alids, estd directamente ligado com um outro paradig-
ma filmico, geracional, o «roadmovie», que mereceria uma andlise
sO por si, mas por agora, interessa reter essencialmente a ideia de
revolta e rebeldia, ji ndo sé contra as instituicdes basilares como a
familia e a escola, sendo também contra a lei dominante e contra a
autoridade policial que a faz observar, ainda que tal afronta possa
custar a morte aos ousados. E entre a morte na estrada, ou no Viet-
nam, a escolha para uma geragdo apresenta-se 6bvia.

1.4. Exemplo4°- <M.A.S.H.» (1970)

Introduzido o tema da morte, jd ndo como destino trdgico,
mas sim como destino quase inevitdvel, pelo menos para uma de-
terminada geragdo, de novo os filmes de guerra voltam a sdtira
demolidora e ao humor negro, em situagoes explicitas de guerra e
de tragédia, como tinica saida para o beco sem saida em que o seu
piiblico geracional se encontrava. Os iinicos elementos que ainda
ndo aparecem explicitamente narrados sdo o espago, o tempo e o
nome da guerra do Vietnam. Tal como no jd referido «Catch 22» em
que a acgdo se desenrola num tempo e num espago distantes, a
libertagdo da Itdlia na 2° Guerra Mundial, também «M.A.S.H»'?
coloca a sua acgdo noutro espago e noutro tempo, a guerra da Coreia.
No entanto, é prdticamente impossivel ver este filme realizado por
Robert Altman e ndo associar as imagens e 0s sons que nos atingem
com a situagdo real que nessa altura se viviva de forma intensa-
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mente dramdtica e trdgica no Vietnam. Entre os miiltiplos recursos
narrativos a que Altman recorre, encontra-se a miisicacangio «Sui-
cide is painless» de Jonnhy Mandel e Mike Altman, que logo na
sequéncia de apresentacdo se desenvolve em harmonias que de
imediato associamos a tonalidade de grupos muito populares da
época e que deram corpo ao movimento que se viria a chamar de
cangio de protesto, contando-se entre esses, por exemplo, «Peter,
Paul and Mary». Um outro icone que aqui é introduzido como ele-
mento imediatamente identificador de uma situagdo é o helicopte-
ro, ainda ndo o seu ruido, esse vird mais tarde, mas a sua imagem
e a sua marca de poder verdadeiramente superior, omnipresente e
aparentemente inantingivel.

Com a introdugio destes elementos na nossa cultura cinema-
togrifica, ficamos quase na posse total de toda uma gama de ferra-
mentas interpretativas de uma situagdo, logo necessariamente pe-
dagogicas.

Falta-nos apenas explicitar o nome das coisas, ou seja, do con-
flicto Vietnam e introduzir mecanismos ainda mais aprofundados
de subjectividade filmica, ou seja, estratégias de exposi¢do que
prendam o piiblico, do principio ao fim, a uma linha condutora do
acto narrativo, identificando-se com as teses nele expostas.

Seria possivel indicar um bom niimero de exemplos filmicos
que desenvolveram exactamente esses aspectos, no entanto, pouco
se adiantaria de muito significativo a tudo o que jd foi exemplificado.
Por esta altura e até 1975, a imagem dos E.U.A. terd atingido os
niveis mais baixos de popularidade e de credibilidade deste século
entre geragbes contemporaneas, deixando-se os proprios exemplos
do cinema afirmativo enredar pelas diividas colocadas em torno
do dogma social norteamericano. Assim, é preferivel dar um salto
no tempo e abordar agora, ainda no seio do mesmo paradigma,
aqueles filmes que, fazendo uso pleno de todas as aquisi¢cdes na-
rrativas jd referidas, fecham este circulo temdtico e pedagogico.

1.5. Exemplo5°: «Taxi Driver» (1976)

Terminado o conflicto armado do Vietnam, seria necessdrio
comegar a lidar com os traumas por ele originados e nesse contex-
to hd um conceito que se vai tornando o centro das atengdes: o
veterano de guerra. Neste filme, realizado por Martin Scorsese,
Robert De Niro encarna magistralmente essa figura na perso-
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nalidade do veterano «Travis», cuja visdo subjectiva do que o rodeia
nos é comunicada através de uma subtil alternancia de situagoes
de recepgdo: o piiblico percebe, sentado e recolhido no escuro, na
sequranga e no conforto da plateia, tudo o que «Travis» percebe
sentado e recolhido ao volante do seu taxi, cujos fardis funcionam
como olhos felinos, cinemdticos, na noite circudante e estranha,
iluminando, num crescendo de sequéncias denunciantes de uma
esquizofrenia em contengdo extrema, uma galeria de violéncias
alheias, mas que mais ndo sido do que os reflexos das violéncias e
dos horrores subcutaneos do protagonista, desfilando a cadéncia
de 24 imagens por segundo até a sequéncia de libertagdo, onde
todos os nervos, dos personagens e da audiéncia, se juntam numa
explosdo derradeira e catdrquica que deixa a descoberto e e ferida
todos os traumas por mais escondidos que estivessem.

Terminar assim um filme, seria praticamente impossivel
mesmo num paradigma intensamente interrogativo. Donde, no
epilogo desta pelicula, é passada uma ligeira esponja audiovisual,
antiséptica e analgésica, sobre as tilceras em aberto: «Travis» recebe
o agradecimento da sociedade personalizada na doce e serena Cybill
Shepherd, no entanto, a miisica jazzistica de Bernard Herrmann
(de facto, um pouco fora do paradigma musical que vinhamos
sequindo) acompanha o ultimo deambular pelas luzes nocturnas
da cidade, deixando no ar a mensagem de que talvez nem todos o0s
horrores tivessem passado.

1.6. Exemplo 6°: «Apocalypse Now» (1979)

Realizado por Francis Ford Coppola e baseado no romance de
Joseph Conrad Heart of Darknesss, este filme demonstrou que, de
facto, o horror da guerra ainda perdura passados alguns anos so-
bre o seu termo, que talvez perdure mesmo sempre e que talvez
até seja importante que perdure, ou, pelo menos, que o nio esque-
camos. Trata-se da visdo apocalipica imediata, presente, do FIM,
tal como o titulo da cangdo do grupo «The Doors», «The End», uti-
lizada para criar o ambiente auditivo de ndo retorno de uma viagem
ao centro mais recondito do horror. De novo voltamos a ver, e a
ouvir, essencialmente ouvir, os helicopteros -um dos efeitos sono-
ros mais conseguidos de toda a histéria do cinema-. De novo volta-
mos a identificagdo narrativa pela subjectividade do proptagonista.
De novo, e sempre, a miisica cdustica, dcida, mas também suave
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como veludo terminal a encher os nossos ouvidos. De novo, e por
fim, o retorno as figuras proféticas e apocalipticas de Dennis Hopper
como fotégrafo que estd ali para registar o FIM, e de Marlon Brando
como sacerdote supremo do horror celebrando uma auténtica li-
turgia dos mistérios traumdticos da guerra.

Estava, assim, completo o circulo, ficando depois deste requiem
a sensagdo de que muito pouco restava para dizer sobre o assunto.
E, de facto, a maior parte dos filmes que se seguiram e que de
algum modo tocaram no tema do Vietnam apenas confirmaram
esta suposi¢ido. Quanto ao valor pedagogico do paradigma, parece
absolutamente claro, pelo menos para a geracdo que o consumiu,
que muito se aprendeu vendo alguns destes filmes.

Notas

T Sobre esta confluéncia de aspectos, é interessante observar o que nos
diz, sobre o assunto, Saperas (1993).

2 Giacomantonio (1981), p. 26.

3 Ndo no sentido restrito que Ball (1971) confere ao termo, mas no sentido
mais global em que a expressdo “Pedagogia da Comunicagdo” tem sido
utilizada na Escola Superior de Educacio da Universidade do Algarve
para designar «o conjunto de estudos que ali se tém desenvolvido em
torno da dimensdo pedagdgica dos media, quer no ambito da formagio
de professores, quer no ambito do estudo das ciéncias da comunicagio».

4 Sobre as implicagdes mais gerais do cinema numa Pedagogia da
Comunicagdo, ver Reia-Baptista (1995).

5 Ver, como lista de exemplos adequados, qualquer obra suficientemente
compreensiva sobre o tema como é o caso de World Cinems de David
Robinson (1981).

¢ De facto, os conselheiros militares norteamericanos ji se encontravam
no Vietnam desde 1961 e as primeiras tropas foram enviadas em 1963,
ainda em vida do presidente Kennedy, mas sé em 1965 é que o conflicto
se intensificou de forma generalizada.

7 O historiador dinamarqués Svend Arne Jensen apresenta, no entanto,
um niimero nio referenciado de 35.000 mortos (Jensen, 1994), p. 197.

8 E notéria a influéncia que os filmes de Stan Laurel e Oliver Hardy
exerceram em alguns autores teatrais absurdistas, designadamente em
«A espera de Godot» de Beckett.

9 McLuhan (1994). Marshall McLuhan tinha-o dito ji em 1964 «the medium
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is the message» e a historia da miisica «Pop» e «Rock» demonstram-no
bem até a exaustdo, quer no campo da aprendizagem ideolégica quer no
campo restrito da aprendizagem cognitiva.

10 As iniciais significam «Mobile Army Surgical Hospitai», mas a palavra
«MASH» associa-se a ideia de mistela, mistura de dguas e residuos, restos,
visceras, etc.
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