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APRESENTAGAO

A proposta de criacdo ddncontros Fotografia, Cinema e Artespondeu ao desejo de se
estabelecer uma rede de compartilhamento e estimulacao a reflexacosobras tecnologias
digitais tém contribuido para a transformacéo da fotografia, do cinema, das artes, da educacéo,

bem como nos préprios processos de invagéig e producdo de conhecimento.

Nesses termos, por meio dos Encontros-denem vista constituir um férum dindmico que
possa acolher, valorizar e veicular a divulgacdo de pesquisas realizadas neste ambito nas
Universidades do Estado do Goias, mas tamhEmuniversidades de outras unidades

federativas, estendende a instituicdes e grupos de pesquisa de outros paises.

Ou seja, desse modo, se pretende promover o processo de abertura e transito entre instituicoes
de diferentes nacionalidades, o que corraboom o enriquecimento nos processos de
construcdo de aprendizageN$sase, assim, aooperacao asparceriaentreinstituicdes de

ensino superigicom produtogle ambitosiacionais e internacionais

Um pouco além das investigacdes estritamente adea€nde natureza tedrica, o formato
pensado para 0os Encontros tem em vista também estinplarducao visual, audiovisual,
hipermidia etransmidia, assegurando transitos entre investigadores e realizadores, artistas e
educadores, de modo que essas diteeacdes, em lugar de concorrerem entre si, possam

fortalecerse mutuamente, e quantas vezes tomarem parte de processos unificados.

A partilha de conhecimentos, participacdo nas dindmicas sociais e culturais do encontro e a
ligacdo a comunidade local &éamunidade académica séo condicfes precipuas que orientam

sua proposta.

Realizados em parceria entre a Universidade Federal de Goias, a Universidade Estadual de
Goias, a Pontificia Universidade Catdlica de Goias éinopolisDoc Festival de
Documentan Brasileirg a edigdo de 20170d Encontros conti com o suporte ainda da
Universidade de Aveiro, d&aO NORTET Associacédale Produgdo e Animagdo Audiovisual

do Cine Clube de Avanca, de Portugal, da Universidad de la Republica, do Uruguai, e do
CIESAS, @ México.



Dentro das atividades realizadas, foi assinada uma carta de intengbes, no sentido de se
estabelecerem os vinculos entre os participantes do evento na Rede Internacional de Pesquisa
em Educacéo, Arte e Humanidades, a REdArtH. A integra da otatma esta publicacao.

Finalmente, gostariamos de agradecer todos aqueles que atuaram na realizacdo do evento,
tornando esse um momento de encontro marcante, fragepoo,isso mesmo tao fecundo nas
aprendizagens proporcionadas. Agradecemos, sobretasiqgesquisadores e estudantes que
encaminharam seus trabalhos para serem apresentados e discutidos nos dois dias de

programacao intensiva.

Firmamos nossos votos de que as discussoes reverberem, ainda, na leitura dos anais. E motivem

a nos reencontrarmos)m entusiasmo renovadao ano vindouro.

Primavera de 2017
Alice Fatima Martins (UFGCNPQ)
Joséda SilvaRibeiro (UFG,CEMRI/UAD)
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REdArtH Rede Internacionallesquisa ereducacéao, Artes e
Humanidades

CARTA DE INTENCOES

A configuracdo d&®REdArtH Rede Internacional de Educacao, Artes e Humanidadetem

como orientacda possibilidade de articulacdo de pesquisadores, realizadores e produtores nos
campos da Educagéo, das Artes e das Humanidades, atuantes em universidades, centros de
investigacao e outras instituicdes culturais em varios paises, com o objetivo de rhoetati@ci

mutuo, bem como de compartilhamento de projetos, acdes, producdes, conhecimento, além do
estabelecimento de transitos que possibilitem a mobilidade de estudantes, professores e agentes
culturais, além de publicacdes conjuntas, realizacao de eventasputras atividades afins.

Nesses termos, em agosto de 2017, foi realizada a primeira edicdo dos Encontros Fotografia,
Cinema e Artes Digitais, em parceria com o Festival de Cinema Documentario de Pirendpolis,
em Pirenodpolis. O evento, realizado a ipata articulagdo da Universidade Federal de Goias
(Programa de PéSraduacdo em Arte e Cultura Visual e Programa de@aduacdo em
Antropologia Social), Universidade Estadual de Goias, Pontificia Universidade de Goias,
também contou com a parceria daivénsidade de Aveiro e do ICA, de Portugal, do €ine
Clube Avanca e da AssociacZ® NORTE também de Portugal, da Universidad de la
Republica, do Uruguai, do CIESAS, do México. A programacdo contou com trabalhos

assinados por pesquisadores de universidadsdeiras, portuguesas, uruguaia e mexicana.

Os pesquisadores e realizadores presentes manifestaaositivamente no sentido de integrar
a REdArtH, a qual poderéo vincular projetos de pesquisa e grupos de pesquisa, programar acdes
gue tenham afinidacom o escopo da rede, buscando a aprovacéo nas instancias necessarias

de suas respectivas instituicdes. Sao eles:

Alice Fatima Marting Programa de PéSraduacdo em Arte e Cultura Visual/lUFG



José da Silva Ribeirdo Programa de PéSraduacdo em Arte e Gura Visual/lUFG,AO
NORTE

Luis Felipe Kojima Hiran® Programa de PéSraduacao em Antropologia Social/lUFG
Rita Marcia Magalhdes FurtadldJniversidade Federal de Goias

Marcelo Henrique da CostaUniversidade Estadual de Goias

Rafael de Almeida Tavar&orgesi Universidade Estadual de Goias

Luiza Pereira Monteird Universidade Estadual de Goias

Adriane Camila’ Pontificia Universidade Catdlica de Goias

Fabiana Assi$ Festival de Filme Documentario de Pirenépolis

Adriana Hoffmann Fernandé&dUniversidale Federal do Estado do Rio de Janeiro
Mariano Baez Landa CIESASI México

Fernando Miranda SomalENBA/UdelaRi Uruguai

Antonio Costa Valenté Universidade de Aveiro, Cineclube Avanca.

Além destas instituicdes, presentes nesta ocasido, sema@anREArtH pesquisadores,
realizadores e artistas vinculados a instituicbes de ensino, centros de arte e cultura, dentre

outros. Dentre os quais, incluesa:

Manuela Monteird Espacos Mird Porto, Portugal
Jodo Lafuenté Espacos Mird Porto, Portugal
AnabelaDinis Branco de Oliveira UTAD, Portugal
Manuela Penafria UBI, Portugal

Carla Luzia de Abreu Universidade Federal de Goias

Progressivamente, a rede podera ampliar as adesdes, de acordo com a natureza das

propostas e a possibilidade de articulagé® mrojetos em curso.

Pirenopolis, 16 de agosto de 2017
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A representacao da escola nos filmes: la cour de babel e entre les murs.
José da Silva Ribe{tdFG)

Resumo

Entre les murg2008) eLa Cour ¢ Babel(2014), sdo dois filmes franceses que de modo diferente
abordam o mundo juvenil e a instituicdo escolar ha Franca, com enfoque nas questdes étnicos raciais,
econdmicas e politicas. Os mesmos retratam a vida de jovens escolares, suas difereistiaadireg

relagdes conflituosas com a instituicdo educativa. De um lado educadores insatisfeitos com as dindmicas
de resisténcia dos alunos e do outro, alunos que ndo se veem atendidos nas suas necessidades objetivas
e subjetivas. Ocorréncias que os lewasignificar a escola como um espago enfadonho e separado da

vida. Situacfes que aponta para o hiato entre a escola e as dindmicas da vida contemporanea. Objetiva
se fazer uma andlise comparativa da construcdo da narrativa, da sua critica genétiome estes

filmes nos revelam o mudo juvenil, os professores e 0s sistemas econdémico politicofmeoémbue
enquadram o sistema escolar, considerando a inseparabilidade da construcao tematica e da forma do
filme (AUMONT; MARIE, 2004). A ideia de repisentacdo no cinema corrobora para que a realidade

se apresente na forma de ficcdo e a ficcdo como efeito de realidade no espectador, e constituinte do filme
como obra de arte independent e. A representa-«o
signi fi cados s«o0o produzidos e compartil hados entr

1. Introducéo

Na ultima décadadois filmes premiados e particularmente interessantes, realizados em Franca,
entraram num espaco por todos nés vivenciadoguagodos preservam como espaco intimo

do exercicio de seus diversos papéis de professores e alansasla de aula. E um espaco
preservado e reservado a estes dois conjuntos de atores sociais. Mesmo 0 acesso ao diretor da
escola é acompanhado de ritugige transformam a convivéncia ou o confrontro entre estes
intervenientes (enkEntre les mursi Chegada disciplinadora do Principal). Os pais e 0s
encarregados de educacdo e mesmo alunos de outras turmas tem acesso intredito a sala de aula.
Também nao conige situacdes em que familiares ou outros agentes educativos ou culturais

tenham permissao para entrar na sala de aulagé€our de Babetntram na sala para visionar

I Nos ultimos 17 anos tém surgido inGnweiaterrogacdes sobre a pertinéncia e a eficicia do sistema
educativo. Pregurise qual o futuro da Escola e da Universidade (France Culture 19 de julho de 20illif)e®
que abordam a Escolan@ido um significativo sucesso popular em Franc¢a (desconhecemos dados sobre a sucesso
deste filmes em Portugal e no Bita quer se trate de filmes de ficcdo Entre les murs (1 600 000 entradas),
Léesquive (600 000 entradas) ou document8rios gtre et
em numero de entradas mas tiveram uma boa resposta na sociedada cour de Babel que mereceu o convite
do Eliseu a realizadora, professora, e as alunas e alunos participantes no filme. O convite pode ter multiplas
interpertacdes reforcamos aqui sobretudo o sublinhar da importancia deste filme e da abordagdmeyteez o fi
da escola, do processos educativo e da turma de acol h



os filmes feitos pelos alunogpPs smartphones ou outros equipamento de comunicagao Sao
tamb®&m interditos ou de uso |imitado pel o qu
€ conhecido pelo publico. Claro que ha muitas e variadas excepcdes sobretudo no ensino
superior como as aulas abertas, ou a inclusdo de convidados a particifpadaees letivas.

Também ha aulas transmitidas pelos atuais meios electrénigdso conferéncia, streaming,

etc. Talvez haja muito boas razbes para estes intreditos. Aqui apenas nos interessa constatar
esta pratica e referir que o cinema raramerita gacola de forma tao aprofundada como nestes

dois filmes- Entre les murg2008) de Laurent Cantetlea Cour de Babe{2014) de Julie
Bertuccelli. Certos que ha inumeraveis filmes, séries televisivas, reportagens em que se
abordam, no todo ou em paréegscola encenando professores e alunos mas pouco abordam o
funcdo educativa da escola como tema central. Este € realmente o tema central destes dois
filmes: a funcéo educativa da escola nas suas multiplas diméref@sicdo de conhecimento

e desenvolwmento de competéncia cientificas sociais, culturais e interculturais (e de vida em
conjunto). Preguntamnos, porém, o que distingue as duas abordagens das fun¢des educativas
da ecola entntre les murg2008) eLa cour de Babe(2014)? Poderemos dizer quena
abordagem é mascuina e outra feminina? Uma mais racional e organica e outra mais afetiva e
poética? O percurso dos realizadores podera esclarecer uma pouco mais o que esta em cada um
dos filmes? Estamos certos de analise comparativa ou contrastesa pedmitir uma maior

atencdo ao detalhe, a mindcia, enfatizando as pequenas eoaguenas questdes
frequentemente levam a grandes respostas e os detalhes, muitas vezes, quando analisados de
perto, estdo repletos de metaforas. Subjacente a estaBeguestos dois filmes uma questéo
centrali a realidade e a ficcdo no cinema, a realidade e a ficcdo na pesquisa e na pesquisa em

educacao e, finalmente, os filmes de pesquisa em Educacéo.

2. O que distingue os dois filmesf? a distincdo /comaparabilidadepara uma analise mais
fina dos filmes

Talvez possamos afirmar giatre les murg2008)é um filme predominantemente masculino

e La cour de Babg|2014)um filme essencialmente feminino.

Em primeiro lugaEntre les murg2008) é um filme de homens. O lizador Laurent Carnet,
diplomado por uma prestigiosa escola de cinema de Paris FEMIS, antigo IDEC, desenvolve
frequentemente os mesmo temas nos fimes que reéalieatrutura, as organizacdes e nestas a

dificuldade das personagens em encarnar os pape&ssque lhe sdo atribuiddsntre les



murs(2008) é pois como uma continuidade de uma mesma temati€egseurces humaines
(1999).

O roteirisra/autor do roteiro é Francois Bégaudeau, professor de francés, esuritordo
romance homoénimo (2006),ceonista e actor principal do filnieFrancois Marin. No filme é
simultaneamente uma personagem fragil e segura. Por vezes procura um certo distanciamento
mas € realmente implicado na sua profissdo. Cultiva uma postura generosa e de apelo a
participacdo a relacdo com os alunos mas rexggddncapaz de conter as consequéncias. Tenta
controlar as situacfes mas sem as poder estruturar e a frontalidageetpaonavezes uma luta

corpo a corpo (no recreio o confeomasseseoquand

S&o homens ainda alguns professores mais conflituados com os alunos e o diretor / Principal
do Collége e os alunos mais destacamos no filme sdo tamtéino Carl que chega a escola
e € apresentado pelo Principal, Souleymane e Khoumba, alganmsais indisciplinados da

turma.

Os papéis femininos sdo papéis de oposicdo (e de ironia) a autoridade do professor, de

cotestacdo da estrutura, de solidariedade $ouleymane quando expulso do college

O espaco é filmado quase como um espaco carcehdsada de aula, os corredores e as escadas,

0S espaco de recreio vazio (excepcado ao desafio de futebol entre professores e alunos)
corredores dos quais ndo se vé saida. Sala do conselho, a sala de rece¢cdo dos encarregados de
educacao, o escritorio/gabteelo Principal. Tudo lugares de poder de de detidéastrutura.

O filme descreve com grande precisédo a tecnicidade, o saber fazer da instituicio escolar
atores e as relagcdes que se establecem entre os atores: o principal, professores, alunos,
funcionarios, a cozinheira, os pais e encarregados de educ¢do,ao lugdéesrsitsicos e 0s

objetos mas também os procedimentos e os lugares de poder: sala de aula, direcéo, conselho de
direcéo, conselho de turma, conselho de disciplina. A sala de prefegso lugar de refugio,

de desabafo perante a impoténcia do professor conter os alunos, de negociacdo de acdes
intredisciplinares, de comemoracao da gravidez de uma porfessora e até de discussao sobre a

aquisicao da nova maquina de café e do custofdo ca

Em tudq espacos fechados: o espaco propriamente dito, a estrutura de poder da escola, o
programa da disciplina de francés (magistral dialogado) e mesmo a forma de tartar a identidade
dos alunos fAconstru-«o0 do aut e dadgicaa?tserdo ( s « 0
dialogicas ou apenas a exploracdo do contaditorio?). Havera realmente um dialogo socratico

como afirmam alguns criticos? Havera realmente uma situacdo de aprendizagem realmente



construida com conteudos exigentes, instrugbes clarasyidadgs especificamente
enquadradas?.

Tudo se passa ao contrario / em contraposi¢ao nolfdnoeur de Babeg[2014). A realizadora

e uma mulher Julie Bertuccelli filha do cineasta Jeaus Bertuccell, e sua méae tem também

uma ligacéo indireta ao cinermailva do diretor de fotografia de ciner@aristophe Pollock.

Cresceu perto do ambiente de rodagem de filmes de seu pai e do mundo da arte de sua mae.
Formouse em filosofia e a formacdo em cinema, além do contexto familiarsedena
especificidade do atumentario, nos Ateliers Varafescola que em tudo contrasta com a
FEMIS T uma escola de cinema de Elite). Foi assistente de realizacdo de grandes nomes do
cinema- Otar losseliani, Rithy Panh, Krysztof Kieslowski, Ren Fret, Emmanuel Finkiel,

Bertrand Taernier, Julie Bertuccelli.

Sua obra mais notavel e realizada antelsadeour de Babetlotada de particular sensibilidade

é L'Arbre® (2010), sua segunda longa metragem esteve presente em 2010 na selecéo oficial de
Cannes para a sesséo de encerramenteessao de abertura Bestival de la Rochelle. Trata

se de uma historia desenvolvida em torno de uma arvore que encarnara o pai morto num tragico
acidente e de sua familia. A rodagem, comd.amour de Babeé familiar, muitas criancas e
sémenteumaariChar | otte Gainsbourg. Para Julie Ber

uni «o, nosso objeto de di 8l ogoo.

A personagem principal € a professora, coautoEntlée en matiereLa méthode de francais

pour adolescents nouvellement arrivés, Guide pégiage (2006), Brigitte Cervortique no

fim do ano deixa de ser professora para se
300 pr ofLe®wderBabglo (

E um filme aberto. Aberto no tempo. A estada da realizadora na sala de aula durardge&um an

documentada pelas transformacdes na natureza que se vé no espaco de recriacdo. Os ciclos de

2 Fundados em 1978 os Ateliers Varan ndo sdo propriamente uma escola no sentido académico e
tradicional do termo. O seu método € de levar até ao extremo o ensiés dagratica. O trabalho dos estudantes
desenvolves e t odo em torno de uma um projeto AEmM formato F
restricdes convencionais do mercado audiovisual. A iniciacdo aos estudantes é feita através de uma verdadeir
experiéncia cinematografica. A partir desta o0s jovens cineastas aprendem a procurar seu proprio caminho. Uma
refer°ncia fia realidade n«o ® um fundo inesgotg8vel en
espetaculo para vender. A realidade Bosso tesouro comum que temos de tratar com precaucdo se queremos
contribuir par ahtp:Mhww. ataiersvasamcos eonsuliadb @ra julho de 2017.

3 Trailler do filme- https://wwwyoutube.com/watch?v=czyJbsBl4dansultado em julho de 2017.

4 De origem professora de inglés dedicou sua vida ao ensino do francés como lingua estrangeira e como
segunda lingua na Tcehcolovaquia, Albania, Hungria e llha de Malta e em Franca, ondeld®uasais ensinou
em turmas de acolhimento de alunos recentemente chegados ao apis, e noutros paises G@igeassociada
ao CIEP- Centre international d'études pédagogiques, formadorai FEr@ncés segunda lingua, inspetora da
Educacao nacionaheNanterre.



https://www.youtube.com/watch?v=czyJbsBl4Jo

estudo sdo acompanhados pelos ciclos da natureza (calendario escolar). Aberto no espaco.
Saidas para examédDELF (diplomes en langue francaise) e para a aptagdo dos filmes

nos festivais de cinema (Sequéncia 10).

O ensino do francés é também aberto, simultaneamente um processo de reconhecimento e
valorizagdo das linguas dos alunos, das suas histérias pessoais, dos seus projetos, dos seus
objetos fetiche (mvenientes de 22 paises). A identidade é dialogica e de reconhecimento do

outro (Sequéncias 1,2,6,8).

A sala de aula € menos estrutura e mammmunitagTurner). AClasse de acueil turma de
acolhimento € um espaco / tempo liminar (Turner), uma turnm@aggagem para 0 ensino

normal (a que todos aspiram). O rigor do ensino no francés n&o se perde nesta babel de
esperancas construidas. Estas turmas do primario ao liceu sdo constituidas por alunos al6fonos,
alunos cuja lingua materna nédo é o francés. Onenséstas turmas tem como objetivo a
aquisicdo da lingua francesa para integragdo nos cursos normais e a vida em comum de alunos
provenientes de culturas diversas. Neste caso 24 alunos de 22 paises diferentes. E neste
contexto, entre muros da escola quieJsertuccelli realizadora de numerosos documentarios

e de alguns filmes de ficcdo segue durante um ano jovens estrangeiros, ndo francéfonos, numa
escola parisiensi College GrangauxBelles para realizar o filmea cour de BabelComo
sediznasinopsto f i |l me fAs«o ingleses, senegal eses,
de entre 11 e 15 anos de idade, acabam de chegar a Franca. Durante um ano coabitam numa
turma de acol himento de uma escola parisiens
mundo exprimem a inocéncia, a energia e as contradi¢cdes de suas adolescéncias que, animados
pelos mesmo desejo de mudar de vida e de viver em conjunto, ndo obstante nossas ideias eles

nos fazem esperar no futuro (sequéncia 6)

3. Aficcao e a realidade nsfilmes e na pesquisa em educacgéo

S&o0 muitas as questdes que se tecem acerca da realidade e ficcdo nos filmes, na obra literaria e
na criacao artistica. Na pesquisa e na pesquisa em educacdo poderemos também evocar esta
ideia que elas se desenvolvvenremt real e o imaginado. O real da observacao e o imaginado

da construcéo das hipéteses ou da interpretagdo dos dados.

Os dois filmesEntre les murg2008) eLa cour de Babe{2014), o primeiro € a adaptacao de
uma obra literario, o romandntre les mursde Francois Bégaudeau publicado em 2006. E

considerado um filme de ficcdo embora os processos de realizacdo o situem como uma



producdo hibrida entre o documentario e a ficcdo. Os atores sdo amdores, 0s processos de
encenacdo e rodagem realizados comlmsoa e os professores numa espécie de ateliers,
muitas vezes repetidos, alterados e construidos por um complexo processo de montagem. O
tempo € um tempo abstrato, o tempo do filme, o tempo da rodagem do filme (ateliers), esculpido
pela montagem. O tempsalar, da aprendizagem, da sequéncia do ano letivo fica reduzidos
aos episodios (acontecimentos) espacos representados no filme.

La cour de Babe(2014) € um documentério. A acdo é a da propria sequéncia escolar. Nao
negamos que a camara e a presencaalaadora, Julie Bertuccelli, ndo tenha influénciado o
comportamento dos alunos e da professoradueps filmé, corps filman2006) por esta razao

ndo é menos verdadeiro e espontaneo o comportamento dos atores sociais em presenca.
Também a realizadose teve de adaptar ao imprevisto e ao improviso que cada situacao exigiu
como o confirma realizadora Ano document 8rio
planificar tudo. Eu quero manter esta forca e permanecer atenta ao que a realidadecnesmfere
Como acima referi o tempo do filme € o do ciclo de aprendizagem: o inicio do ano escolar e do
conhecimento muatuo dos alunos, o reconhecimento da realizadora como elemento da turma

a apropriacao das camaras pelos alunos, a participacdo na reabzagéessao das estacdes

do ano, o0s sucessivos encontros da professora com os pais dos alunos para lhes dar resultados
das aprendizagens dos alunos, os exames, a avaliacdo da professora e as recomendacdes do
conselho da turma, a sesséo de apresentacadesldtados dos filmes a concurso no festival

CinéClap, festival centrado na juventude.

O debate sobre o cinema documentério e o cinema e as de ficcdo multiplas formas hibridas e
sobre o valor artistico e cientifico € antiga. Nos anos de 1960 Edgar Moraveu France
Observateur o artiggour un nouveau cinema veriéén que afiima L e ci n®ma r oman
atteint l es v®rit®s | es plus profondes mai s
| 6aut henticit® du v®cuo. REonara muitccpesadaie pa@ucoa a i |
imovel (presa ao trip€), a vida, de repente, se escapa e se fecha provocando uma paragem na
fluidez do quotidianoi i nt i mi dade da vida quotidiana r

vivacidade. Também, perante a camara, todos searaan perdendse pois a autenticidade.

Concl ui pois Edgar Morin ¢cLe cin®ma ne peut
vraiment vécue ». « Le cinémva®r i t ® ®t ai t donc dans | 6i mpas
vérité des rapports humains dure v i f . [ é] | 6ensembl e du <cin
| 6ext ®r i eur des °tres humains, renon-ait ° |

1960). Para Morin autenticidade, verdade, intimidade e captacdo do vivido no novo cinema



documentariaconstituem uma sintese de duas tendéncias contraditorias: a captac¢éo do vivido

® a superf2cie; a intimidade e a profundidad
2ntimo captado pelo vividoo. As p anb &lmea s , as
(realizadores e atordssociais e do filme) tornafse verdadeiramente importantes e 0 som

direto sincrono imprescindivel para a concretizacdo deste desafio. O que mais interessava a
Morin eram os dialogos, a palavra falada e o que esta traziaigealia para o cinema falado

(Ribeiro, 2015).

Deixo, pois, em aberto o debate o real e o imaginado no cinema e na pesquisa em educacao.

4. Os filmes de pesquisa em educacao

E longa a lista de filmes que, direta ou indiretamente, nos podem servireparesar a
educacao, a escola, a educacao escolar. Também encontramos nas publicacbes académicas
titulo como estd 0 filmes para repensar a educaéamie, além de qusetionarem modelos de
ensino, convidam a reflex@wbre o papel do professor, do aluno esidtema educacional

como estesQuando sinto que ja s€2014) de Antonio Sagrado, Raul Perez e Anderson Lima;

A Educacédo Proibid42012) de German Doin e Verénica GuzPoo dia nascer feli2006)

de Jodo Jardimilém da sala de aul2011) de Jeff Bleahker; Corrida para lugar nenhum

(2010) de Vicky AbelesSer e Ter(2002) de Nicholas Philibertjluma Escola de Havana

(2014) de Ernesto Daranas entre muitos outros.

Perguntamo$0s porém sobre a pertnéncia e urgéncia dos flmes de pesquisa em educac¢éo. Nao
€ possivel sendo deixar aqui alguns tépicos de reflexdo e abrir 0 tema para o dsenvolvimento
de boas praticas de pesquisa em cinema e em educacdo. Em primeiro lugangsarece
importante a reflexdo sobre Etnografia e Educacéo e Etnografia e Cinema (quokgieo

Visual e Educacéo). Pesquisa sdo amadorecida por muitos Migoré®©S e CASTRO, 2011,
LAPLANTINE, 2007; GARCIAVERA e VELASCO, 2011. Escolhemos estas trés
publicacbes porque produzidas em contextos culturais diferenciados e a partir de difesenciad
pontos de vista disciplinares. MATTOS e CASTRO reune a partir da Educagcdo uma série de
pesquisas realizadas no Brasil, GARGIERA e VELASCO constroi a partir da Antropologia
Visual uma série de pontes entre a antropologia e a antropologia visualisgestgeducagao
reunindo autores iberamericanos com experiéncias consistentes e muito diversificadas, a obra

de LAPLANTINE € uma obra de referéncia de reflexdo sobre cinema e Etnografia. Neste, duas

5 http://www.revistaeducacao.com.briibnes-pararepensai-educacao/



guestdes me parecem particularmente relevantes pladananto a etnografia como o cinema

se interrogam sobre o que € a realidade e como se relacionam com a realidade e com o
imaginario (interroganse sobre o real imaginado) ou como o cinema e a antropologia modela

a realidade. Por outro Cinema e antrop@qzartem ou prestam particular atencéo ao detalhe
(ver etnografia como atencéo ao detalhe) a partir do qual e com o qual se constréi o argumento

Ou a narrativa.

Em segundo lugar e decorrente do fato de as tecnologias estarem de cada vez mais acessiveis a
professores, alunos, pais e encarregados de educacéseabre meu entender, um campo

fértil para o desenvolvimento de etnografias audiovisuais participativa. Area que atualmente
adquire uma solidez na reflexdo e de desenvolvimentos de boas pratiesisnd®eapenas
GUBRIUM e HARPER (2013) e (2016). Fica aberto o debate ndo mais do que isso.
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A Escola no Cinema: sujei¢ao e resisténcia.
Luiza Pereira Monteirf@JEG)

Resumo

Numa Escola em Havar(®€uba, 2014 Pro Dia Nascer feliBrasil, 2006) s&o dois filmes latinos
americanos que abordam o mundo juvenil e a instituicdo escolar, dando visibilidade aos processos de
sujeicao e resisténcias dos sujeitos que nela est&idowseOs filmes retratam a vida de criancas e

jovens escolares e suas relacbes conflituosas com a instituicdo educativa, as quais, se interpretadas de
modo linear podem induzir leituras que estigmatizam e vitimam alunos e professores. Se temos
educadoremsatisfeitos com as dindmicas de resisténcia dos alunos e alunos que ndo se veem atendidos
nas suas demandas objetivas e subjetivas pelos professores, quais indagacdes devemos fazer? Que
elementos podem conduzir os diferentes sujeitos a significar a esgob um espa¢o enfadonho e
separado da vida? Objetivamos fazer uma analise das narrativas filmicas e ver como elas nos revelam
as dindmicas da escola como processos de sujei¢do e resisténcia. Consideramos a inseparabilidade na
construcao teméatica e afioa do filme. Elementos técnicos, estéticos e epistemolégiopstituintes

do filme como obra de arte independente.

Palavras Chave: Cinema; Escola; Sujeicdo; Resisténcia

Cinema e vida

O cinema e a vida se aproxima e mimeticamente imbsg&® cinemaniitando e recriando

a vida e a vida entretende e revelandee com ele. Aqui 0 cinema sera tratado como um
dispositivo de alteridade que produz deslocamentos, dé visibilidade a sujeicfes e a resisténcias.
Da voz aqueles a quem, geralmente, Ihes sdo asggoblavra. Falamos de dois filmbsima

Escola em Havanale Ernesto Daranas, Cuba, 2014 e do fiRlreDia Nascer Felizde Jodo

Jardim, Brasil, 2006.

O primeiro é uma ficgdo que trata das relacbes escolares, sistema educacional, professores,
alunosfamilia e a comunidade, expressando o insistente discurso sobre a responsabilizacdo da
familia pelo fracasso escolar e excluindo os diferentes que ndo correspondem aos
enguadramentos propostos na norma do sistema educacional. O eixo central do filme se da
entorno da professora Carmela (Aline Rodriguez), de Chala (Armando Valverde Freire) e de
Yani (Amaly Junco). A professora Carmela se destaca pela dedicacdo e compromisso com seus
alunos, suas histérias e dificuldades. Seus cuidados vao além da sala Béasedtabelece

como prioridade a permanéncia e a aprendizagem de seus alunos. Trabalha na escola ha muitos

anos, constituindge em referéncia e autoridade na comunidade.

Ele enfrenta as autoridades do sistema para defender seus alunos dos estigmas e dos

mecanismos de exclusdo. Chala é o aluno mais emblematico no contexto das exclusoes



escolares e sociais. Ele é um-pdblescente esperto, dindmico e decidido, ndo vai muito bem

na escola e sempre se envolve em confusdes. Cuida da mée usuaria de dtegtesastasa,
vendendo pombos e treinando cachorros para rinhas. Essas condi¢cdes de existéncia de Chala
faz dele um garoto diferente que aos olhos das autoridades escolares e da assisténcia social é
considerado um problema. Por isso deve ser enviadoupaaainstituicdo de correcdo de
criancas e ser afastado da companhia da mée, considerada inapta pala. &G uma
pré-adolescente palestina, imigrante ilegal em Cuba e vive com o pai na mesma situacdo. Estuda
na escola onde Carmela leciona, mas setnicula, devido a sua condicéo de ilegalidade. Seu

pai vive sendo perseguido pelos agentes da imigragcédo. Chala e Yani s&o alunos da professora
Carmela que tenta proteds dos mecanismos criados pela escola para drsl@m funcéo

de suas diferencas.

ProDiaNascerFeli® um document 8ri o que p»e a Anuodo o
voz aos diferentes sujeitos da escola: professores, alunos e familia, os quais fazem o papel de
testemunho no jogo discursivo para encontrar um culpado diantesdasdedo sistema
educacional. Eles sdo, sobretudo, denunciadores da negligéncia histérica dos governos
brasileiro para com a educacdo. O filme € apresentado de forma longitudinal, mostrando os
problemas educacionais brasileiros de 1962 a 2005. Ele n&se@jarauma tese ou uma
estrutura narrativa, apenas expde fatos, concepcoes e visdes acerca da escola e seus sujeitos,
problematizando uma série de questdes. O filme exibe o contexto escolar de sete instituicdes
educacionais localizadas nas regides nordestedeste do Brasil, entre elas, seis publicas e

uma privada. Retrata a realidades social e escolar de criancas, adolescentes e professores, em
condicOes de exclusdes e precariedades.

Os dois filmes nos fazem pensar 0s processos de sujei¢ao e resisti8tandges nas escolas.

Embora haja diferencas entre eles, tanto de contexto de realizacdo, como de género e pais, €
possivel pensar as relacées de poder na escola e os seus modos de operar. De um lado o sistema
e seus representantes fazendo cumprir as aimMas e estabelecendo mecanismos de
normalizaca®dos sujeitos, do outro, alunos e professores se esquivando, criando dinamicas de

resisténcia e liberdade que se expressam de diversas maneiras. O nosso eixo de andlise sédo as

6 SegunddGruen (1995p.11), o processo de normalizagdo dos sujeitos se configurmeio de perda da consciéncia do Eu,

quando ainda se é crianga, que resulta em agotdéraicdo. A crianca deixa, aos poucos, de perceber a si mesma, passando a

regerse pela maneirados paisaregesee® a S i pr-prios. £ um fitipo de 6adapta-«o
a uma cisdo na estrutura psicolégicadacriangajaal desl i ga o seu mundo interior das s
poder gque subjuga, falsifica o Eu e se pauta por comportamento e atitudes que agradam aos outros. Os efeitos séo inimeros,
produzem filoucoso0o e nor maeé ssePar dshtdenosuadsxor agaued elsumairea s .
poder, permitindo que decidam sobre nossas vidas e 0 nosso



relacdes de poder com enfoques mecanismos de sujeicdo e resisténcia. A Ultima, como

resposta as condi¢des de excluséo e negligéncia do Estado.

Partimos do pressuposto de que o cinema apresenta um papel de dendncia e alteridade.
Benjamin (1994) considera que o cinema, de certdonevoluciona a vida. Apesar de sua
emergéncia ter se dado no contexto de dominio do homem pelas maquinas, o cineasta, o ator,
0 montador etc., inverte a relacao de sujeicédo e alienacéo imposta por essas aos trabalhadores.
Ao contrario do que ocorre coas trabalhadores que passam o dia submetidos as maquinas
num processo alienante, o ator, sob o olhar de uma equipe de especialistasseesmdrasca

de sua dignidade, de sua identidade profissional diante das cameras. Portanto, ele subverte a
ordem dommante da montagem industrial, onde o trabalhador é explorado e fragmentado na
relacdo com a tecnologia. Ao contrario, os criadores (trabalhadores) do cinema tsanfam

diante das maquinas e muitas vezes exercem um papel de denuncia e transgressao da ordem

O intérprete de um filme nado representa diante de um publico, mas de um
aparelho. O diretor ocupa o lugar exato que o controlador ocupa no exame de
habilitacdo profissional. Representar & luz dos holofotes e ao mesmo tempo
atender as exigéncias do mi@né é uma prova extremamente rigorosa. Ser
aprovado nela significa para o ator conservar sua dignidade humana diante do
aparelho. O interesse desse desempenho é imenso. Porque é diante de um
aparelho que a esmagadora maioria dos citadinos precisa -séetharsua
humanidade, nos balcdes e nas fabricas, durante o dia de trabalho. A noite, as
mesmas massas enchem os cinemas para assistir a vinganga que o interprete
executa em nome delas, na medida em que o ator ndo somente afirma diante
do aparelhosua humandade (ou o que parece como tal aos olhos dos
espectadores), como coloca esse aparelho a servico de seu proprio triunfo.
(BENJAMIN, 1994, p. 179).

Joao Jardim (2006) desenvolve mecanismos de possibilitar aos entrevistados a condicao de
atores sociais diamtda camara, por meio da qual expressam a sua dignidade, o lugar da fala
sobre aquilo que a prépria vida orquestrada pelo ordenamento moral, politica e econdémico Ihes
enguadra e subjuga. Se no caso da ficcdo ndo é dado o lugar da palavra as pessoas comuns
sujeitadas, acredise, elas senteise representadas pela representacdo dos atores que, de certo

modo, falam por elas.

O falar para as camaras tos® na perspectiva da analista, um dos aspectos da resisténcia que
na propria luta contra as subjugac®es se formando e movimentande como critica aos
mecanismos de sujeicdo no governo da conduta do outro (Foucault, 2011). Alunos, professores
e familiares ao dar visibilidade ao seu pensamento e a critica as questdes escolares, denunciam
e subvertem a l&cdo de sujeicdo exercida por mecanismos politicos e econdmicos perversos
que desconsideram o papel dos governantes e os direitos dos cidaddos. A sujei¢do e a resisténcia

sao dispositivos correlatos a materializacéo das relagdes de poder (FOUCAULT, 1979).



A escola nos filmes: sujeicéo e resisténcia

Eu poderia ser uma adolescente normal se ndo tivesse uma
familia formada por 11 pessoas. Eu deveria ter sido uma crianga
normal se ndo fosse as responsabilidades que eu cumpria. Eu
deveria gostar do que face sdo fosse obrigada a fazer. Eu
deveria frequentar ambientes de lazer se nédo tivesse que
trabalhar. Eu deveria reclamar quando dizem algo que n&o gosto
se nédo tivesse inspiracdo para descrever cada situacdo. Eu
poderia reivindicar quando sou julgada itgusente, mas calmo

e a humildade prevalece. Eu deveria ter uma péssima impressao
da vida se nao fosse a paixdo que tenho pela arte de viver.
(JARDIM, 2006: 11:12m).

A epigrafe tratese de uma poesia elaborada por Valéria, uma adolescente de 16 anos,
entrevstada por Jodo Jardim (2006), no filfAe Dia Nascer FelizEla reside em Manari,
Pernambuco e estuda o ensino médio em Inaja, na Escola Estadual Dias Lima. Viaja todos os
dias 60 km para estudar (isso quando tem transporte), pois na sua cidade némaha es
secundaria. Valéria, por meio do seu olhar critico e poético, ndo apenas denuncia a situacao
cadtica das escolas do sertdo pernambucano, mostrando o seu completo abandono e
precariedade, como cria mecanismos de resisténcia por meio da poesia qce commoatato

com a prépria escola. Valéria descebeena poesia de Vinicius de Morais, Drummond, Castro
Alves, Manuel Bandeira entre outros e reflete sobre sua dura realidade a partir do seu eu
po®ti co: Aaqui na mai or i an cdea sd ev eszoensh aar og e(nJt AR
10,06m), diz ela. Valéria como sujeito poético, toma a palavra no filme e exerce um lugar de
poder e resisténcia, possibilitado pelo cinema de Jodo Jardim (2006) que a coloca sob a

avaliacdo da massa de espectadores, nunmpegtrsa estética e sensivel.

Tal como os demais sujeitos da escola que desenvolvem multiplos mecanismos de resisténcia
a sujeicao do sistema, pelo descaso e negligéncia, Valéria o faz em um exercicio de suspensao
do sofrimento por meio da reflexdo poétmae se configura como exercicio de liberdade,
resisténcia e critica as condi¢des sociais de sua experiéncia. Ela, ao tomar a palavra no filme,
ocupa o lugar do ator que representa a si mesmo e-skgtiante das cameras (BENJAMIN,

1994). Exerce poder erdade, evidenciando o descrédito de seus professores em relacdo aos
alunos, quando resserge por eles ndo acreditarem que ela € autora dos seus proprios textos e
nao comparecerem as aulas. Embora Valéria tenha descoberto a poesia na escola, segue

estudandea como autodidata.



O corpo docente demonstra um reconhecimento tacito sobre a sua propria ineficacia formativa

ao ndo reconhecer Valéria como autora dos seus textos em funcdo da sua elevada qualidade.

Aideia de sujeicdo bases® na analitica dapper de Foucault (1979), sobretudo no cruzamento

do poder disciplinar com o biopoder. O autor define o poder disciplinar como aquele que
penetra o corpo que normaliza o sujeito e esquadrinha os espacos e o tempo, transformando os
sujeitos em normais e amoais. Ao fazdo, define um lugar onde eles podem ou n&o transitar,
tomar a palavra, ouvir e ser ouvido etc. Esse processo € excludente e inclusivo. E por meio do
poder disciplinar que se vai incluindo os normais (0 bom aluno, o disciplinado, o obealiente,
moralista, os economicamente privilegiados etc.) e excluindo os anormais (a crianga pobre, 0
cr2tico, 0s inquietos, os delinquentes, Aos
da norma néo sujeitou seu corpo e sua mente). O poder disciEmarmaximizacao da forca,

da produtividade, a eficacia das ac¢des e os processos de classificacdo, separacéo e, com efeito,

de exclusao dos diferentes.

E um poder que individualiza, separa, segmenta, exclui, marginaliza pelo dominio do corpo, o
gual gamha mais eficacia produtiva quando age em consonancia com o biopoder que atua sobre
0 corpo social e governa a populacgio, sob a l6gica da razdo de’ BS@JCAULT, 2008).

O biopoder se constitdindo pelo consenso universal, mas pela

Materialidade do pder se exercendo sobre o préprio corpo dos individuos
[...]. O dominio, a consciéncia de seu préprio corpo sé puderam ser adquiridos
pelo efeito de investimento do corpo pelo poder: a ginastica, os exercicios, 0
desenvolvimento muscular, a nudez, a exatiago belo corpo... tudo isso
conduz ao desejo do seu préprio corpo através do trabalho insistente,
obstinado, meticuloso, que o poder exerceu sobre o corpo das criancas, dos
soldados, sobre o corpo sadio. (FOUCAULT, 1979, p.146).

A medida em que o podeiunfa sobre corpo do estudante, encontra resisténcia do préprio
corpo, contra o poder que o sujeita. Resisténcia que se manifesta por meio de uma série de
mecanismos: na indisciplina escolar contra os enquadramentos institucionais, no corpo
sexualizado daalunas e alunos contra os enquadramentos morais de controle sexualidade, na
algazarra e nos bochichos contra o autoritarismo em sala de aula, na indoléncia e na propria
banalizacdo da norma escolar pela passividade contra a exigéncia de uma prodsewdade

sentido para eles, como aparece no fiin@ Dia Nascer Feliz

7 Arazdo de Estado refese a emergéncia de modos especificos e plurais de racionalidades ngp&ticar nament al . iU
certo tipo de racionalidade que permitiria regrar a maneira de governar com base em algo que se chama Estado. O Estado é

ao mesmo tempo o que existe e o que ainda ndo existe suficientemente. E a razdo de Estado é precisamergeaima pratic

antes, uma racionalizagcao de uma pratica que vai se situar entre o Estado apresentado como dado e um Estado apresentado
como a construir e a edificar. o (FOUCAULT, 2008, p. 6).
governar.



Por um lado, os alunos resistem 0s mecanismos sujei¢cao da escola, dos professores e do sistema,
por outro, os préprios professores criam estratégias de resisténcias as suas condigi@ss prec

de trabalhos, ao descaso do Estado e as dinamicas resisténcia dos alunos. Estabelpoo
discursivo da ambas as partes. Os professores classificam os alunos de desinteressados,
agressivos e violentos e os alunos aos professores de neglegdagepmprometidos. O olhar
analitico compreende essas dindmicas de reciprocas culpabilizacdo, como resisténcias que se
expressam na aparente falta de compromisso dos professores, na falta as aulas, na aprovacéo
de alunos que tem varias reprovacoes e sewmiedes de ser aprovado, como se assim fazendo
libertariamse daquele peso, mais uma sobrecarga, tal como fala a professora Celsa de S&o
Paulo, Escola Estadual Parque Piratininga I, ltaquaquecetuba.

[...].- O papel do professor na sociedade é muito iraptat s6 que ninguém

da essa importancia. [...] o professor perdeu a dignidade. Na verdade, a gente
nao tem dignidade para trabalhar, a gente tem que aceitar muitas coisas dentro
da sala de aula, e isso vai deixando vocé, com o espirito cada vez mais pobre
0 estado deixa tudo jogado, sabe? [...]. Magmianuito as coisas, sabe?
Entdo, de repente, eu ndo vou dar nota vermelha, por que? Porque eu vou ter
que fazer um documento falando porque eu dei a nota vermelha para o
individuo, entdo para nao ter essgbalho, eu coloco uma nota azul, passo
logo o infeliz. Esta todo mundo cansado de ouvir os problemas da educacao
mais ninguém faz nada. (JARDIM, 2006, 41min.50s).

A professora retrata a situacao da educacédo no Brasil abordando a perspectiva dos professore
dos alunos e demonstrando consciéncia de que a questdo ndo é o aluno em si e nem o professor,
mas algo que esta além do proprio sistema educacional que é a questao da distribuicdo de rende
e inclusdo das camadas populares. Ela deixa claro como deéasda excluséo social recai

sobre a escola e os professores, 0os quais se sentem sobrecarregados, mal pagos e sem

valorizacéo profissional.

A professora Denise, da Escola Estadual de Inaja PE, diz que o desinteresse dos alunos provoca
o desestimulo dgzrofessores, como segue a entrevista:

Os alunos néo tém interesse, as meninas vao arrumadas como se fossem para
festa e ficam namorando na porta da escola. Elas a vém como um escape. O
pouco que a gente tem s&do as aulas mesmo, mas eles ndo querem, entdo a
gente se desestimula. Eu era uma das professoras que ficava até o ultimo
horario, ai eu vejo os outros todos desinteressados, vamos embora, vamos
embora, ai nove e meia vamos embora mesmo. Dia de sexta faltam onze
professores que vao para a-gdaduacaoentdo dia de sexta é furada aqui

[...].- JARDIM, 2006, 16:48s).

Ha nas entrevistas um jogo discursivo mutuo acusativo, de professores e alunos que, apesar
disso, tém consciéncia de que a solucéo dos problemas da escola ndo depende so deles e sim de

uma pditica séria e responsavel. Esses mecanismos podem ser interpretados como resisténcias



aos processos e as tecnologias de sujeicdo do sistema politico brasileiro que submete
educadores, alunos e comunidade escolar a condigfes degradantes e inadequadedm for

humana de qualidade.

No documentari®ro dia Nascer Feliez no flmeNuma Escola em Havanpas movimentos de
resisténcia corporais sdo evidenciados e visibilizados pelas estratégias dos procedimentos
estéticos: oslous up osplanos detalhgos primeirissimos planQs planos sequéncjas
diferentespontos de vistada camara, dos atores, do diretor, as cores e ocemstjtutivos da

narrativa e possibilitadores dggnificacdes pelo espectador.

Para Foucault (1979) todas as formas de investoseltt poder tém, como efeito, sua oposi¢ao,

isto €, o exercicio da liberdade como exercicio de um poder contrario, exercido por meio de
técnicas visiveis ou dissimuladas. Desse modo, s6 pode haver poder onde ha espaco para o
exercicio liberdade ou resistéa. Senellart (1993pudPASSOS, 2008, p. 71), a proposito da

atitude critica defendida por Foucault diz:

N&o é a partir de um ponto de vista universal, o da natureza, de uma pura
consciéncia, ou de um fim [finalidade] da histéria que se opera a détioa

estado de coisas, mas a partir do préprio interior da racionalidade que o
governa, em seus pontos de tensdo ou fragilidade. A critica, em outros termos,
nao pressupde a existéncia de um sujeito plenamente consciente de si. Ela ndo
é da ordem de umuijzo que sobrevoa a realidade histérica do alto de uma
posicéo ideal de verdade. Procede das crises que atravessam a espessura de
uma racionalidade, em suas multiplas dobras. [...] a atitude critica ndo é um
comportamento de rejeicdo. Dese escapar a alnativa de estar dentro ou

fora; é preciso se situar na fronteira.

E nessa perspectiva que observamos as resisténcias como esquivas para as fronteiras das
relacbes presentes na escola entre os sujeitos que nela estdo inseridos. Concordando com
Foucault {995), as resisténcias na escola advém sempre de uma crise, de uma critica, de uma

insatisfacdo ou desconfianca em relacdo aos modos de governar a conduta daqueles que estéao
envolvidos no processo educativo. E como se os sujeitos da escola (alunos sones)fes

dissessem: posso até ser governado, mas ndo por essas pessoas e nem dessa forma.

Numa Escola em Havanas processos de sujei¢cao e resisténcia sdo evidenciados por meio
daquilo que Foucault (1996) chama de ontologia critica do presente que temamteppapel

na libertacdo dos sujeitos:

Devemos considerar a ontologia critica de nés mesmos [...] como uma atitude,
umethos uma via filoséfica onde a critica do que somos €, ao mesmo tempo,
andlise histérica dos limites que nos sdos postos e a pmvaud
ultrapassagem possivel, (FOUCAULT, 1994, p. 577).



Branco (2008) a propésito das discussdes de Foucault, chama atencéo para o fato de que essa
atitude critica, livre e esclarecida sobre a atualidade historica e presente, é complexa e necessita

de cormecimento e reflexdo, abring® para o entendimento do futuro e de nés mesmos.

Simbolicamente, o filme iniciae problematizando essa questdo. A primeira imagem (0,30s),

em preto e branco e em primeirissimo plano, € de um pombo batendo as asas (eraio%®io a

de luz), lutando para escapulir das maos de Chala que o segura pelos pés para atrair outros
pombos e aprisionds. Em seguida a esta cena, um plano subjetivo direciona o nosso olhar
para uma meia ddzia de pombos que estdo a voar sob o olhar dguehedta encima da laje

do seu prédio e os atrai para si, até alcancar um e o-dolpa&aiola.

Na sequéncia das imagens aparece Chala em meio corpo, sobressaindo aos prédios da cidade
de Havana e permitindo ao espectador atribuir sentidos de detgimitiberdade e expertise

ao pegar o pombo. As cenas seguintes sdo de Chala alimentando os cédes que estdo também
aprisionados. Chala desce correndo e acompanha sua professora Carmela até a escela, levando
Ihe os livros em uma atitude gentil e de desejoalgar o lugar de seu neto que viajou.

Na escola, a camara sobrepde cenas da professora Carmela dando aula e fazendo sua defesa

para as autoridades do governo que querem apdaebntgadamente pela sua posicao critica,

livre e consciente contraassdjebes do si stema pol 2tico cubanc
mel hor sobre al gumas cAsimagaens alternadas m@trmanadao me s
ordens aos alunos para escrever frases que tem relacdo com a histdria do pais e continua:

A Mi nha eta-de escraaos B ndo acreditava quando mostrei meu diploma de professora,

ela gastou 5 pesos para cokd@dum quadro que pendurou ao lado da imagem da Virgem da

Caridade, ele continua | 80. Il nterp»e 5om mai
anos e passei a maior parte deste tempo nest
alta: fAacredito que gquase ningu®m de voc°s e
primeira vezo (Daranas, 2014, 4m).

Enquanto isso a camara $inbha o olhar de Yeni olhando para Chala e este para ela, Chala

gosta de Yeni. Duas garotas percebem e cochicham no ouvido uma da outra. O sino bate e os
alunos rapidamente come-am a sair, Car mel a i
acalmalos e d z : fainda n«o passei a tarefao. Com

obtém a atencao e o respeito de todos.

Embora Chala ndo faca de proposito, ele acaba se metendo em confusdo em funcé&o da sua

personalidade forte e comportamento independents,sp@i vida exige dele postura altiva e



determinada. Pobre e filho de pai desconhecido, o0 menino ded&ariacdo de pombos e
envolvese com o0 perigoso universo das apostas ilegais em brigas de cdes, como meio de levar
sustento a sua méae, com quem tena welacado conturbada e pouco afetuosa. Chala nédo se
submete aos processos de sujeicdo, sobretudo se eles sdo formais e desconhece as suas
necessidades. Ele é sempre perseguido pela assistente social e a policia comunitaria que falam
com Soénia (YulietCruz3 ua m« e : fesse garoto vive como un

pede para deixta em paz.

Nesse filme a sujeicdo ganha caracteristicas mais analiticas vinculada a saberes especificos
como o assistencial, os psicologizantes, os pedagdgicos e osopridis quais se opde
Carmela. Sao sabeoder normalizadores que consistem em manter Chala sob os auspicios dos

seus discursos ditos verdadeiros que o classificam como delinquente e anormal.

A decisdo de maneéa para o internato foi tomada apos profunmdaalises do seu histoérico
escolar, pela escola, a assistente social, a policia comunitaria e o psicélogo do caso que
estabelecem analitica dos podesaber e sonda em minucias o comportamento, 0 corpo, a

moral e a alma de Chala para tetadnapto a cavivéncia social.

A resisténcia da professora Carmela na defesa de seus alunos ganha uma caracteristica de luta,
consciéncia e alteridade. Ela insiste, resiste e luta, mas ndo deixa o sistema tratar os alunos
diferentes como alienigenas e anormais.agkcomo diz Branco (2008, p.83), a proposito de

Foucault, ao estabelecer correlacdes entre liberdade e resisténcia.

A liberdade para Foucault, por sua condi¢cdo ontoldgica, € insubmissa, e diz
sempre ndo as forcas que procuram apridi@réa controlda. A liberdade
somente pode se externar em um ambiente peftic@l propicio ao seu
exercicio, que é o de confronto entre forgas livres.

E nesta perspectiva que Carmela resiste, luta e confronta com os-gpalderesiue tentam
fazer de Chala um anormaloPisso querem eliminka, afastda da escola para que ela néo
interfira na ordem da lei. Isso porque enfrentou as instituicdes e retirou Chala do Internato de

delinquentes.

O mesmo ela fez em relagcdo a Yani, a aluna palestina que estudava sem nmztécslaa
situacao de ilegalidade em Cuba. A escola e a assistente social tentaramlaxpats@tudo

pela sua desobediéncia ideoldgica. Yani afixara no mural da sala um santinho de Nossa Senhora
da Caridade que seu colega Camilo Ihe dera em momeritd. difamilo morre e, em
homenagem, Yani coloca o santinho no mural. A assistente social ordenara que Carmela

retirasse o santinho de la. Carmela dlegeque tiraria, mas no momento adequado, pois aquela



atitude de Yani tinha um significado afetivo pnodie, era uma homenagem ao colega que havia

morrido.

Por fim, Carmela arma para aposentar mesmo contra sua vontade, pois ela ja havia criado
muitos problemas as instituicdes. Em mais um exercicio de liberdade e resisténcia, Carmela vai
a reunido na qualsainaria sua aposentadoria. No entanto, mais uma vez, sua liberdade

insubmissa exerce também poder ao resistir e argumentar entorno da questao:

Se quiser um delinquente, trateomo um delinquente. E Chala n&o é o Unico
garoto com motivos para se tornem. [...]. Sei que ele ndo € um santo, mas
também sei que ele &€ um garoto de valores e sentimento que ndo aprendeu em
casa. [...]. Isso sO seria mais uma marca nele. Gostem ou néo, isso s6 o
marginaliza. Fui professora da méde dele e sou professora deés lanos,
nenhum de vocés o conhece mais do que eu. Vocés estdo pensando no melhor
para vocés, eu penso no melhor para o garoto (DARANAS, 2014, 50:31m).

Eles continuam insistindo que a aposentadoria seria um prémio para Carmela qgue merece uma

saida honras Carmela entédo se pronuncia novamente:

Desculpem a falecida chegar atrasada no préprio enterro, mas sé sou pontual
com minha classe. N&o sabem o quanto agradeco tanto incomodo, mas prefiro
fazer do meu jeito. [...] sei que passei dos limites, mas mearadleste lado

era o Unico modo de ficar em paz com minha consciéncia. [...] S6 vou me
aposentar o dia em que ndo puder mais subir estas escadas. Terdo que me
demitir. E que isso seja anexado aos documentos da demissao. (DARANAS,
2014, 1h40m).

Os demais mfessores que estavam presentes na reunido e tinham sido alunos de Carmela a
apoiaram, trazendo, cada uma, carta avaliativa sobre o caso de Chala. Eles solicitaram que
também anexassem suas cartas ao documento de aposentadoria de Carmela. Carmela levanta

sai sem olhar para tras, vé Chala, o olha-khe&m sorriso.

Consideracoes finais

Os dois filmes tratam das relacdes escolares e os conflitos entre professores, alunos e
comunidade, com destaque da andlise para os conceitos de sujeicdo e eedi@mtieiro,

em uma perspectiva longitudinal, no qual as formas de resisténcia sdo diversas e muitas vezes
passivas e negativas, porque nem sempre conscientes. Sua estética e beleza se destaca nos
aspectos poéticos de Valéria que exerce sua liberdadestncia por meio de suas reflexdes
poéticas. No entanto, grande parte dos entrevistados desenvolvem mecanismos de resisténcia
de modo negativo, o que ndo contribui com a transformacéo social, como é o caso dos alunos
do Rio de Janeiro que cometem houlimé por motivos banais. Um deles disse, ao ser

entrevistado: iminha vida ® t«o ruim e t«o



Um outro fal a: Afel es chamam a gente de | adr «
brasileiros, matmosede x a a gent e ne s isaaosspoliticossem«rn atgder ef e

consciéncia e resisténcia, ainda que de forma negativa.

O segundo filme, as relacbes de sujeicdo e resisténcia se ddo de modo consciente, no proprio
exercicio da liberdade, consideradmlb&m como exercicio de poder. Aqui a resisténcia se
configura como luta pela defesa dos excluidos que encontra na professora Carmela uma voz

coerente, protecdo, alteridade e compromisso com suas condi¢cdes de existéncia e opressao.
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Representa¢des da infancia e imagens do real naigiiodilmica de Alé Abreu.
Rita Marcia Magalhdes FurtafloFG)

Resumo

O propésito desse trabalho é promover o dialogo entre o conceito de real na teoria filmica de Siegfried
Kracauer e o conceito filosofiguedagdgico de infancia na estética filmica A& Abreu,
especificamente nos filmé&saroto césmicae O menino e 0 mund@nalisando como 0s personagens
infantis destes filmes parecem olhar a realidade sempre perspectivando a liberdade e o ludico, em
situacdes exploratérias que demandam a observagdcoenpreensdo dos mdultiplos aspectos que
realcam, em ambos os filmes, a forma estética da expressao infantil definida na for¢a, na coragem e na
determinacdo dos personage@s. doisfilmes mostrarrse como um trabalho de arte cuidadoso, que
lancam um olhaque esquadrinha o contexto no qual se situa a infancia. Neles, o cinemsetoma

l6cus privilegiado para se desvendar a infancia como experiéncia aberta e ndo apenas como uma
singularidade silenciada, como experiéncia na qual aflora a riqueza dagdifereau imbricamento
imprescindivel com os paradoxos da condi¢éo de ruptura e de superacdo. Em termos de andlise filmica,
0O cerne dessas quest»es ® sempre formativo, ma s
medida em que se apresenta comgradtésa e como proposicdo de novos modos de abordar a infancia.
Palavraschave: Infancia; imagem; Alé Abreu

Introducao

A infancia ndo é apenas uma etapa que representa o desenvolvimento psicolégico e motor da
crianca, é também a etapa que apresentaiscalacdo com a dimenséo do ser social, com as
representacdes que se manifestam na interagdo com outras criancas e, desse modo, se
configuram como lugares e funcdes sociais assumidos por ela. Essa consciéncia de ser social,
a consciéncia do presente, mgitaneidade dos conflitos e das vivéncias ludicas prazerosas sdo
constru¢des que demandam tempo. Sendo assim, 0 processo de emancipacgao, na infancia por
exemplo, ndo se da no todo dos aspectos que compdem a vida, quer dizer, ndo ha uma

emancipacao totalod valores sociais pois que estes se vinculam cada vez mais ao tecido social.

Pedro Pagni n o Vv Biciob&id de Fifosofiafd® Edudaghiaanalidaoeste

conceito na perspectiva contemporanea, mas para isso, retoma o pensamento moderno que
institui o sentimento da infancia, ou seja, as caracteristicas que a constituiram a partir do
momento em que fia condi-«o0o particular da inf
alvo de cuidados especiaiso (2 G0dade adplta2d 3) , S

¥a)

momento em que se rompe com estado primitivo que caracteriza a infancia. Segundo Pagni, as
contribuicdes de Rousseau e Kant, apesar de distintas, ddo uma quinada no pensamento anterior
guando estes, cada um a sua maneira, revelam @mzianque se pauta na autonomia e na

emancipac¢ao. J& no final do século XIX, a contribuicdo de Nietzsche € essencial para se pensar



a infancia como movimento de transformagé&o, que tem no tempo, 0 motor para 0s movimentos

de esquecimento, descontinuidgol@éncia de vida e recriacao.

A contestacao do ideal nietzschiano de infancia seréa feita no século XX por Bénjaraimdo

este afirma que € justamente a memoria que faz a experiéncia resgatar na histéria a possibilidade
de narrativa de uma experiensiagular no presentg e por Adorno, quando este afirma que

0 retorno ao passado é necessario, ndo somente enquanto rememoracdo, mas como reelaboracdo
do passado para que tenha o ideal de responsabilidade com o presente, instaurando uma
subjetividade quepoderia solidificar a possibilidade de formacdo ética e politica e, por
conseguinte, sua emancipacdo. Mais recentemente, a analise do conceito de infancia feito por
Agamben, situa entre a experiéncia e a linguagem. Sendo tal analise condicionada pela
histéria, a infancia é também, impulsionadora de um fazer histérico singular. Segundo Pagni,
Lyotard tamb®m analise esse fAhiatod existen
perspectiva diferente daquela pr ogpoodsmdos por A
afetoso, que Lyotard buscar8§ a refer®°ncia pr
seria |imitadora por se vincular diretamente
experiencia estética centrada no corpo antecediagaagem, e portanto, permite uma
linguagem articulada, ndo apenas para um reforco mas também para uma ruptura com as
experiencias negativas e para um Ainventaro

vista cronolégico, um recomeco.

Nesse sentido Pagni concl ui gue, no conjunto da at
apenas um mal necessario a ser superado como apregoado pela tradicdo pedagdgica, mas tempo
e espaco de uma experiéncia a ser rememorada pelos adultos e vivida intensamente pelas
crian-as, afirmativamente, em seus sentidos
e que esta fipode ser experimentada como uma
poeticamente, pois nela se encontra 0 nascimento de um outro elesam outro modo de

existir, resultante do reencontro com essa experiéncia do que fomos e do que ainda podemos
ser. o (PAGNI, 2006, p.219)

O cinema, desde sua origem, apressataomo modo de olhar o mundo com olhos de crianga,

no sentido de trazer, awtad®s do f i | me, fa eterna novidade
gue causa deslumbramento, que provoca o imaginario, que desvenda mundos outros e ainda
assim, garante o retorno ao real. Alé Abreu, cineasta brasileiro, em seusgirngscosmico

e O menim e 0 mundpconsegue trazer para a tela representacdes da infancia e as imagens do

real que incitam a reflexdo sobre os elementos cruciais que nos levam a pensar outro modo de



abordagem da infancia para além daquele definido pelas instituicdes atraeégueialidades
que estabelecem que a infancia é meramente um periodo de recepc¢do de saberes, indefinido e

incompleto.

Assim, o propoésito desse trabalho é promover o dialogo entre o conceito de real na teoria filmica
de Siegfried Kracauer e o conceit@§ibficopedagdgico de infancia na estética filmica de Alé
Abreu, analisando como os personagens infantis destes filmes parecem olhar a realidade sempre
perspectivando a liberdade e o ludico, em situacdes exploratérias que demandam a observacao
e a comprees@io dos multiplos aspectos qealcam, em ambos os filmes, a forma estética da

expresséo infantil definida na forga, na coragem e na determinag&o dos personagens.

Do cinza ao multicolorido: a infancia divertida de Garoto Cdsmico

Na animacaoGaroto cosmio (2007, 75 min.), Alé Abreu possibilita uma abertura ao
pensamento divergente, pela possibilidade que apresenta de extrapolar as limitacdes do corpo
programado no planeta futurista, no qual as criangas praticamente nao se utilizam dos sentidos.
Essaposbii | i dade de controle ® quebrada e a pos:

criancas atingem um planeta perdido no espaco sideral e descobrem que este possui um circo.

Apesar da vida em grupo que o planeta supde, ndo ha a dimenséo do coletvqygodb ha
interacdo, expressao de ideias, de opinides ou criacdo, através da imaginacdo. No planeta do
futuro prevalecem normas que atendem a cada populacdo especifica. A vida ja estd dada do
modo como deve ser vivida. E determinada num fluxo que passinico proposito: avancar

para a etapa das crian¢as adultas e, na sequéncia, para a etapa adulta supercomplexa.

N&o ha uma concepcao de infancia como etapa natural. Até as atividades praticas das criancas
sao tolhidas. Acbes comuns, como a escovacadedtes, sdo realizadas por maquinas. A
exploragcdo do mundo e a busca de significado, sdo ignoradas nesse planeta. A subordinacao e
a obedi °ncia s«0 0 mote para a boa <crian-a
mesmo nessas condi¢des, a criangapulsionada pelo desejo e pela imaginacao, e podera
explorar o mundo em suas inUmeras possibilidades. O planeta 2973 é administrado por um ser
que ndo se apresenta, fisicamente, sua presenca se da pela normatizacdo presente nas tele

transmissdes que sdogdo o tempo, direcionadas as criancgas.

Na area escolar do Planeta das Criancgas, 0s gestos sao repetitivos, as acdes coordenadas e o
deslocamento das criangcas ndo se alteram, seguindo sempre o itinerarialasciodaio-

escola. Esse universo limitadeoéce ainda aulas de Karaté e Natacao, todas elas previsiveis



e organizadas como parte do todo orquestrado pelo Capitdo Programacgédo. Mas no dormitério
masculino, quando quase todos dormem, Maninho e Cdsmico conversam com Luna e esta
sugere, que para antparem a pontuacdo necessaria para a passagem para o planeta das
criancas adultas, é possivel acessarem a escola pelo sistema de tubulacédo, Césmico e Maninho
prontamente aceitam, pois, a possibilidade de aceleracdo de pontos no reldgio, € mais
importanted@ggue o peso dos riscos de altera-«o da

A experiéncia €, no filme, como que terceirizada, atribuida a outrem quando na verdade, em
seu sentido etimologico, evidencia a necessidade de se ser atravessado por ela. Walter Kohan
diz que
As pretesdes de emancipagéo da infancia costumam esconder sua negacao.
Sabese por ela, pensse por ela, lutse por ela. Paralela dessa negacdo da
infancia é a negacado da experiéncia. (...) Ela passa a ser o simulacro de uma
vida néo vivida, de sonhos néealizados, nem sequer intentados; a lanca de

um adulto que combate sua prépria infaiaasa que nao esquece as utopias.
(KOHAN, 2005, p.240)

Nesse sentido, obserge a negacdo da experiéncia como forma de buscar modos de
substituicdo desta, evidenciando simulacro de experiéncias que nao representem um perigo

evidente, um contraponto para a vida vivida ativamente, de modo consciente e critico.

A auséncia de representacfes paterna e materna exacerba essa intencdo de demonstrar que a
maquina substitui, e ceaquentemente, supre o carinho, o afeto, a emocéao. A afetividade esta
totalmente ausente, ndo tapriori, nenhum esboco de emocao. Georges-Buberman,

guando fala para um grupo de adolescentes numa palestra em um liceu francés em 2013, ressalta

a impatancia da emocgao:

Aquele gue se emociona diante dos outros ndo merece nosso desprezo. Ele
exple sua fraqueza, ele expde seu ndo podpolivoil, ou sua impoténcia,

ou sSua i mpossibilidade de fifencarar 0,
costumamos dizer.afl vez digamos a seu respeito
foram os ol hansjeitpdedizer guehsoarvidarficou mais pobre.

Mas essa pobreza, na realidade, nada tem de ridiculo nem de lamentavel.
Muito ao contr 8ri ol Quandoe sse a&rerri sexy
emocgdo se compromete também com um ato de honestidade; ele se nega a
mentir sobre o que sente, se nega a fazer de conta. Em certas circunstancias,

h4 mesmo muita coragem nesse ato de mostrar sua emocdo:- (DIDI
HUBERMAN, 2013, p.19)

Didi-Huberman chama a atencéo para o fato de que a emocéao deve ser exteriorizada, como ato
de coragem, que evidencia o quanto podemos, através dela, mostrar a poténcia do gesto, dessa
expressao que, sendo individual, se expande para o coletivo. Como a awalRlEmeta 2973,

€ pensada apenas como uma pec¢a da engrenagem do todo, ndo h4 uma perspectiva de relagbes



sociais ou interacdes ludicas, elas sofrem essa determinag&o social sendo apenas influenciadas

pelo meio em que vivem, sem perspectivar qualqueragéio que seja determinante.

A infancia ludica désaroto cosmic®06 € alcancada ap0s a transgressao. Inicialmente fadadas

a cristalizacdo dos valores impostos, as criangcas criadas no planeta 2973, conseguem,
acidentalmente, na tentativa de acelerar sssgg@em para o planeta das criancas adultas, serem
lancadas ao universo colorido, no planeta do circo de Giramundos. E nele que o ltdico &, pela
primeira vez, experienciado por elas. As descobertas a partir dai, somadas a aventura de
conviverem com adultode uma forma nunca antes vivenciada, trazem a possibilidade da
infancia permeada por atividades divertidas, a possibilidade de experienciar as cores (do trem,
do circo e dos objetos presentes nele), os sons (do assovio e das gargalhadas), 0 movimento
(dascambalhotas e das cOcegas), e a imaginacdo. Todas essas atividades ou atitudes séo, de
certo modo, relacionadas aos sentidos que, até entdo, eram, em funcdo da programacéao

suprimidos no planeta do futuro.

Do multicolorido ao cinza: a infancia subtraida @ O menino e 0 mundo

Diferentemente da experiéncia de infanciaG#roto Cosmicajue se pauta no acidental, ou

seja, ndo ha uma busca especifica, a representacao da infancia @ fileréno e o mundo

(2014, 80 min.) traz a referéncia forte do buscadekzobrir, do vivenciar. Retrata a infancia

ativa que, descobrindo o mundo, se insere no movimento que escancara a desigualdade advinda
dos modos de producéo social, no campo e na cidade, o avanco da industria que, automatizada
pela maquina, automatiza geres que as opera, o fantasma do desemprego, a caréncia do corpo

e da alma. Assim, percebemos no filme, a acolhida, por parte do diretor, da sugestéao dada por
Truffaut no ensaidreflexbes sobre a crianca e o cinemai Como as <cri an-as
automdicamentea poesia, creio que convém evitar introduzir elementos poéticos num filme de
criancas, de maneira que a poesia nasc¢a de si mesma como um acréscimo, um resultado, e néo
CoOomo um recurso ou objetivo a secosesthdaha i do.
nos convocar ao longo do filme, a uma experiencia estética do olhar, do sentir, do rememorar,
a partir do drama intimo do menino. H4 como que uma identificagdo imediata, mesmo que seja

com aquilo que nunca antes vivenciamos.

Em O menino e onundq a infancia ludica ja existe, e se destaca na euforia do contato do
menino com a natureza e em sua convivéncia afetuosa com os pais. Mas é a dor da perda do pai

gue leva o menino a conhecer e a novidade do mundo € a mais dura possibilidade de



experenciar. O mundo novo, exterior ao cotidiano, ndo surge, cont@eeato cOSmMicozomo
possibilidade predominantemente Iudica, mas como possibilidade de expor as mazelas da
condicdo humana, de subtrair a possibilidade poética, apesar de manter refer@&iitias es

presentes no cotidiano do menino, como a musica, por exemplo.

A escolha de um trago simples para uma histéria complexa, a op¢ao pela inverséo das palavras
utilizando a t®cnica sonora do fibackmaski ngoa
narativa criando, propositadamente, um didlogo pautado numa linguagem universal que
traduz, de uma certa forma, as mensagens subliminares, pois este € compreensivel em qualquer
tempo e lugar. Talvez a escolha se justifique porque no filme as a¢cbes séelevarges que

os dialogos. No entanto, a sonoridade da musica se equipara a importancia da imagem pois que

esta também é representativa de emocdes, e aqui retornamog-aldinan:

As emocdes, uma vez que sdo mogdes, movimentos, comogdes, sdo também
transformagbeglaqueles e daquelas que se emocionam. Transfgamar
passar de um estado a outro: continuamos firmes na nossa ideia de que a
emocao ndo pode ser definida como um estado de pura e simples passividade.
Inclusive, é por meio das emog¢fes que punke eventualmente, transformar
nosso mundo, desde que, é claro, elas mesmas se transformem em
pensamentos e agbes. (DIBUBERMAN, p.38)

Diferentemente do roteiro déaroto Césmicoem O menino e o0 mungda presenca das
representacdes paterna e materrecesba a intencdo de demonstrar o contraponto com as
magquinasbicho que, ao inveés das referéncias de carinho e afeto, representativas desse vinculo
do menino com os pais, suscitam o medo e a angustia. Assumindo visibilidade, a emocéo que
antes era introspéiva, avanca para um movimento inverso de manifestacdo, de extrospeccao,
na tentativa de compreenséao da relacdo mais fecunda entre o que ha de humano em nés com o

que h& de humano nos outros.

Também o colorido trazido por técnicas de multiplas textura® ebaquarela e a colagem, dao

ao conjunto do filme um carater artesanal que viabiliza explicitamente a reveréncia ao desenho
animado original, ao retorno do singelo, do simples, em contraposi¢cdo, em tempos altamente
digitais e tecnoldgicos, a busca, dedmmbsessivo, da proximidade com a imagem real nas

animacgdes contemporaneas.

O olhar critico do menino que se depara com a pobreza, a desigualdade social, a melancolia, o
desalento e a desesperanga, ganha vida com a musica, numa trilha sonora primaasseu
direcionar o percurso com as cenas compostas por imagens multicoloridas. A indignacao
explicitada no olhar diante da crueldade do mundo, a admiragdo da arte como redentora desse

real, revelam ambiguidades que, ao invés de polarizar, unificamparemsdo do mundo numa



dialética que s acrescenta elementos positivos ao conjunto da obra. As varias criticas as
implicagbes do capitalismo na fungao social trazem uma profunda reflexdo sobretudo sobre a

condicdo da infancia na sociedade de consumo. Assinfancia

€ 0 signo sempre presente que a humanidade do homem néo repousa somente
sobre sua forca e seu poder, mas também, de maneira mais secreta, mas
essencial, sobre suas faltas e suas fraquezas, sobre esse vazio que nossas
palavras, tais como fiasum motivo de renda, ndo deveriam encobrir, mas

sim, muito mais, acolher e bordar. E porque-&icia ndo é a humanidade
completa e acabada, € porque-&imcia €, como diz Lyotard,4mumana que,

talvez, ela nos indique o que ha de mais verdadeir@nsgmento humano:

a saber, sua incompletude, isto é, também a invencdo do possivel.
(GAGNEBIN, 1997, p.99)

No desdobramento das cenas, percebemos a alternancia dogwalse sobrepde como
determinismd, com o imaginario que parece de desenvolver & plarsituacdes criadas pelo

menino ao longo de todas as suas idades.

Imagens do real na teoria filmica de Kracauer e no cinema de Alé Abreu

A teoria filmica de Siegfried Kracauer é bastante significativa para nos auxiliar na compreensao
dessa imersado neal e, a partir das representacdes que a imaginacdo nos permite, efetuar a
suspensao desse real. A referéncia do concreto conduz ao abstrato, e retorna ao concreto pois
para Kracauer o cinema é uma forma de tocar o real, de revelar a materialidadsagagoco

mundo através da imagem fotografica do filme, capturando da realidade aquilo que Ihe escapa
enquanto real. E o fragmento desse real que transmutado em matéria outorga uma unidade que
produz sentido justamente porgue advém de uma possibilidadéodgugl a principio, ndo

faz nenhum sentido. Tais elementos trazidos por este tedrico estdo presentes nos dois filmes

citados.

Para Kracauer, o realismo € apenas a base que sustenta a criacdo artistica, oferecendo o
cotidiano com todos os seus signos patsansmutacdo de um valor estético que suscita a
reflexdo sobre o saber histérico e sobre a prépria experiencia. Portanto, o filme €, de certa
forma, a sintese da memodria coletiva justamente porque traz a possibilidade de resgatar os

acontecimentos e oteenentos do real ignorados pela percepcao ordinéria. Segundo Kracauer,

Os filmes se esforcam para explorar esta textura da vida cotidiana cuja
composicao varia em funcao do lugar, das pessoas, da época. Eles nos ajudam
nao s6 a apreciar o ambiente mateagiz temos, mas a esteddém todas

as direcdes. Virtualmente, eles fazem do mundo, a nossa casa. (KRACAUER,
2010, p.428)



Assim, entendemos que 0s elementos que compdem sua teoria filmica dialogam com a
producéo filmica de Alé Abreu pois supdem uma ag@o com a imagem representativa da
dimensao substancial do real, visto que esta sintetiza a relacdo do sujeito com o mundo, pautada
na realidade concreta, mas também presente na ficcdo. Ambos, realidade e ficcdo, tecem, com
os fios da trama situada nathisa, as representacdes que permeiam o contetdo ordinario da

existéncia. Concordamos com Truffaut quando este nos diz:

Para o espectador adulto, a idéia de infancia est4 ligada a idéia de pureza e,
sobretudo, de inocéncia; rindo e chorando diante do&spetda infancia, o

adul t o, na realidade, se enternece coO
perdida. Eis por que, mais que em qualquer outro dominio, € importante aqui

ser realista, e 0 que € o realismo sendo a recusa de pessimismo e otimismo, de
forma que o espirito do espectador possa tomar partido livremente, sem a
Ainterfer°nciaod do diretor? (TRUFFAUT,

Consideracoes finais

No percurso da representacao a presenca, as imagens da infancia, nesses dois filmes, ndo é mais
a de uma relacdo arolégica na qual o dispositivo cinematogréafico é necessariamente o lugar

de um progresso na ordem das representacfes. Encontramos nelas uma alternancia entre uma
estética da representacdo e uma estética da presenca, o que Ihes confere uma quaiaade artist

e emocional necessaria para contornar as distancias instituidas entre o espectador e a historia.
As imagens da infancia suscitadas pelas criangas que protagonizam esses dois filmes dirigidos
por Alé Abreu, representam ainda ndo apenas a énfase ngopiietao destas, mas também a
urgéncia de um debate sobre a infancia enquanto poténcia criadora, que escapa do mundo
construido e pensado pelo adulto, e perpassa pela apropriacao e assimilacao deste pelas proprias
criancas. As imagens da infancia nos dibisefls aqui abordados também néo representam um

lugar previsivel, pelo contrario, € sempre imprevisivel e sua beleza reside justamente naquilo
gue as cameras ndo conseguem capturar, as imagens nao vistas sdo as que conseguem emitir
em sua pluralidade a pracio de uma concepcao de infancia por vir, que inventa, que cria um
mundo novo, que estabelece relacdes dessa criacdo e que possibilita a reverberagcéo desta em

expressao e emocao.

Os doisfilmes nos apresentam um trabalho de arte cuidadoso, lancando amqakh
esquadrinha o contexto no qual se situa a infancia. Neles, o cinemadaidausprivilegiado

para se desvendar a infancia como experiéncia aberta e ndo apenas como uma singularidade
silenciada, também como experiéncia na qual aflora a riqaedidedenca e seu imbricamento

com os paradoxos da condicao de ruptura e de superacdo. Pensamos que, em termos de andlise



filmica, o cerne das questdes trazidas por Alé Abreu é sempre formativo, mas sem forjar um
Aeducati voo que f oremautease apreseritahcemo alternagiva eveothd d a
proposicao de novos modos de abordar a infancia. Por fim, nos dois filmes aqui abordados, a

infancia é permeada pela multiplicidade de olhares que se singularizam nos personagens

infantis e nas formulacdes nelegplicitas e instituise como o lugar que ndo se restringe mais

ao cronoldgico.
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So6nia Maria RodriguégRs)

Resumo

Este trabalho consiste na andlise do filme chivé&shum a mencd.999), do diretor Zhang Yimou,

naquilo que ele propicia de reflexbes sobre questdes fundamentais na educacgédo, especificamente a
funcao do professor e a posicdo do aluno no estidde uma escola. Considerando o cinema como um
dispositivo produtor de rupturas e estranhamentos, por meio da formalizacdo de seus procedimentos
estéticos, tenho incluido em minhas aulasFdadamentos e metodologia de lingua portuguesa
Alfabetizac&o detramentg a projecéo de filmes que tenham as criangas como protagonistas. E uma
aposta em deslocamentos nas representacdes idealizadas sobre a crianga submetidas a légica do
imaginarioe arraigadas na educacgdo. Assim, se objetiva, nessa analise, taprelséyoracoes sobre a
constituicdo das posi¢cdes de professor e de aluno, suscitadas no filme e ndo apreendida no cotidiano de
uma sala de aula. A poténcia da linguagem cinematogréfica, nesse filme, pela composi¢do entre os seus
elementos, como o roteironontagem e fotografia, revela ao espectador outro tempo e espaco,
possibilitando outro olhar sobre a crianca, seu tempo de formaltgexperiéncia. A historia de uma

menina professora em busca de um aluno é constituida de tal forma no filme que eefiéteio

sobre o desl ocamento de Anenhum a menosodo para o
sustenta um pacto, um lago social.

Palavraschave: educagéo; cinema; professor/aluno; infancia e experiéncia.

Introducéo

O titulo deste trabalho, deicio, aponta para aquilo que o constitue enquanto discussao a respeito do
filme chinésNenhum a menod999), de Zhang Yimou. Trate de um historia contextualizada em

uma regiado rural da China, uma pequena aldeia marcada pelas condi¢cfes precarsamdeaderes,

como também na cidade, a medida em que se desenrolam os fatos. Na aldeia de Shuiquan, o cenario
inicial € uma escola multiseriada, com alunos de variadas faixas etarias, lugar onde Wei Minzhi (Wei
Minzi), a personagem protagonista, assumoéralicdo de professora substituta do Professor Gao (Gao
Enman), o efetivo dessa escola. ApGs assistir ao filme por varias vezes, foi possivel observar uma
operacdo, estruturada pela composicdo entre 0s seus elementos (roteiro, montagem e fotografia),
indicando o deslocamento de uma condi¢do primeiranamlgum a menppara uma outra, a don a

um

Essas condi¢des tém a ver com a constituicdo das posi¢des de professor e de aluno, suscitadas no filme

e ndo apreendida no cotidiano de uma sala de aula.

E importante contextualizar alguns pontos que permeiam o trabalho com as disEiptidamentos e
metodologia da lingua portuguesadlfabetizacdo e letramentpois nelas estao implicadas questées
sobre o0 ensino, incluindo a relagao professor e aluno e dafp®ssa advir. Reduzir o ensino ao foco
no professor e a sua formagdo em acumulo de informagcdes ou no aluno, responsabilfEindo

fracasso, ou seja, se An«o aprendeud ® porque

I



entendimento da reldg entre professor e aluno enquanto posicdes a serem constituidas. A perspectiva
da celeridade na aquisi¢ao de linguagem retira uma condicao de trabalho com ela, tanto do aluno como
do professor, implicando em um tempo de investimento e de reconhecipmrisso a necessidade de

discutir também um conceito de infancia e de crianca.

As representacdes idealizadas de crianca, fundamentadas em uma logica cronolégica de infancia estdo
arraigadas na educacao e se apoiar nelas somente determina o modal pelqgofessor se posiciona

em relacdo ao seu trabalho na sala de aula, assim como também os alunos e praticas de ensino
excludentes, sem levar em consideracdo o que de singular possa advir dessa relacdo estabelecida. Sendo
assim, € preciso problematizarerca dessas representacdes e dos acontecimentos que ocorrem em uma
sala de aula que produzem efeitos estruturantes das posices dedeitwentt aluno e professor.

Nesse contexto de problematizacdo € que incluo a analise de filmes que posstientas como
protagonistas para refletir sobre a insercdo da crianga ho mundo da linguagem.

O filme Nenhum a menog a constituicdo das posi¢coes de professor e aluno

O cinema, considerado como um dispositivo produtor de rupturas e estranhamentos, daravé
formalizagé@o de seus procedimentos estéticos, contribui para a reflexdo sobre os conceitos de infancia
e crianca. De acordo comicionario tedrico e critico de cinemae Aumont & Marie, esse termo

Adi spositivoo:

esta na origem da expresséo freudian6 o di sposi tivo ps2qu
da organizacdo mental da subjetividade em instancias (inconsciente, pré
consciente, consciente). Esse sentido foi retomado pela teoria do cinema,
notadamente por Jedouis Baudry (1970) e por Christian Metz (1078)

definir o estado psiquico bem particular que caracteriza o espectador de
cinema durante a projecdo. O dispositivo filmico €, portanto, vizinho ao do
sonho. Como a pessoa que sonha, o espectador alucina até certo grau imagens
gue ele percebe como redlscinema €, portanto, um aparelho de simulacéo,

gue ndo se contenta em fabricar imagens simulacros, percebidas como
representacdes da realidade, mas, antes de tudo;#irjggra 0 espectador

como sujeito psiquico, provocando um efeito particular, d efei ci ne ma o .
(AUMONT, MARIE, 2012, p. 8334)

Tal efeito é também mencionado no teitosair do cinemae Roland Barthes (2012), pois fala de um

efeito de captura proporcionado ao espectador, pela projecao do filme no ecrd, a condicdo do sujeito no
escurimo da sala de cinema e o modo aturdido como ele sai para fora, ainda em estado entorpecido,
hipnotizado e desarticulado para o vazio da rua (p. 427). Esse aturdimento do corpo pode ser o que de

rupturas e estranhamentos um filme possa produzir no espedtadcaso da articulagdo do cinema

8 Este termoescreventdoi utilizado em minha dissertacdo de mestrado Entrelinha: de significante em
significantei as marcas do sujeito para dizer muito mais de uma condi¢éo de trabalho e experiéncia do sujeito
com a linguagem.



com as minhas aulas de fundamentos e metodologia e alfabetizacdo e letramento é uma aposta, como

foi dito, na producdo de um outro olhar sobre a crian¢a e de seu tempo de formacao e de experiéncia.

O filme Nenhum a mers(1999), pela poténcia da linguagem cinematogréfica, na composicao entre 0s
seus elementos, como o roteiro, montagem e fotografia, revela ao espectador outro tempo e espaco que
a observacao de uma aula no estagio, por exemplo, ndo permite, a sabétuidordas posicoes de
professor e de aluno. A maioria dos relatos de observacdes relacionadas nas aulas s6é consegue mostrar
0 tempo organizado cronologicamente, pelas condicdes dadas pela escola: planejamento da aula,
organizacao por progresséo, ensianaglo, classificacdo por idade etc.

Portanto, essa naturalidade é imaginaria porque as posi¢cdes de professor e aluno sdo dadas a priori.
Diferentemente, no filmdlenhum a mend4999), podese observar na tela o que é barrado nessa vida
cotidiana escola Ele possibilita observar que esse tempo de constituicdo das posi¢cdes de professor e

aluno é logico, por isso considerado como uma operacgéo significante.

Da experiéncia com as varias turmas nas quais esse filme foi analisado, muitos alunos se aoncentrar

na histéria narrada no filme, seguindo a linearidade da narrativa apresentada, isto é, a de uma menina
professora em busca de um aluno que abandona a escola no campo para um trabalho na cidade e a forma
redentora como ela o encontra, apés uma buscas@eal e constante. A cena do filme que mais os

afetou foi a do retorno da professora junto com o aluno para a aldeia, apresentada por um jogo midiatico

de capitalizacdo da historia para um programa sobre a vida no campo.

Foi a participagéo da professa&ei no programa o grande acontecimento na histéria, permitindo a ela
encontrar o seu aluno Zhang Huike. A reducéo do filme ao enredo, considerado pela lineariedade
determinada pela cronologia, ndo permitiu aos alunos observarem a composi¢cdo entrentgseleme
constitutivos do filme que estruturaram as posi¢cdes mencionadas. Enquanto efeito, considerando a
condigdo de um espectador aturdido pelo filme ou por uma cena especifica, ha uma que se destaca e
gue, de certa forma, converge nela os elementos imp$icednarrativa. Por esse dispositivo é possivel
estabelecer a reflex«o sobre o deslocamento de

sustentou a procura pelo menino para a condicdo que tornou a menina Wei uma professora.

A forma como esse disptisb funciona é que possibilita 0 deslocamento para outra forma de narrar,

outro olhar sobre o filme, pois estabelece, a partir dessa cena, um antes e um depois. Mas qual seria essa
cena, a que de certo modo se constituiu pela operacdo de condensadéoaen€et, propria do

trabalho do sonho, tal como diz Freud (2006)? Retemantdo, ao que foi citado anteriormente de
Aumont & Marrie (2012), do dispositivo filmico se aproximar da l6gica de funcionamento do sonho,
colocando o espectador na posicaoathador, daquele que alucina as imagens, percelasncimmo

reai s. Esse fiefeito cinemaod, produzido por essa
para o expectador enquanto sujeito psiquico. Para Freud (2006), a questdo do sonho irs@indanai

0 modo como o sujeito relata o sonho, como sonha o sonho novamente.



A composi-«o0 da cena e 0o deslocamento de fAnenhun

Assim, destacando a cena, a narrativa sobre o filme inicia.-§eada cena que a personagem Wei

Minzhi se encontra diante da estacdo de TV, lugar onde chegou apds percorrer a cidade em busca de
Zhang Huike, o aluno perdido e ainda sofrer toda a sorte de inforttinios nessa empreitada. E noite, Wei
Minzhi cansada recosta no poste, a luz do alto ilumina teeni@ o seu rosto e desce para 0 seu corpo,

plano mais aberto, apenas para mostrar todo 0 corpo e um pouco atras os cartazes que ela carregou ao
longo do dia, apés pincelar a sua escrita ideografica com todas as caracteristicas que considerara
importantegpara anunciar o desaparecimento de Zhang Huike. Em seguida, o plano novamente se fecha,
em zoom, mostrando metade do corpo de Wei Minzhi recostado no poste. Luz no rosto, como se a
camara quisesse delinear o seu cansaco e sono, no ritmo da musica vaiodesmempanhando o

contorno do corpo até chegar na pilha de papéis, um a um em movimento, soprados pela brisa, como
paginas de livro que passam, mostrando o degradé da tinta sobre os papéis, do preto ao mais palido
cinza. De inicio, um preto mais fortéoscem cartazes, do primeiro ao Gltimo ha o desbotamento gradual

das letras, representando ali naquela escrita 0 apagamento da subjetividade. A camara se desloca do foco
em Wei Minzhi e ainda em zoom mostr a carsfiosgl@ gi nas
palha compridos, em maos de trabalhadoras que delas s se vé as pernas para depois abrir mais o foco
da camara e assim mostrar novamente Wei Minzhi recostada no poste, juntamente com a danca das

vassouras, carregando junto com o lixo da reiggaescrita sobre o aluno Zhang Huike.

Mas, por que essa cena reune os elementos fundamentais de composigéo da tematica do filme? Se ali
escrito nos cartazes estavam as caracteristicas e informagfes sobre Zhang Huike que a professora
considerara como esggais, porque préprias da singularidade do menino, como de qual aldeia e escola,

da mae doente, estava também representada ali 0 que de economia se fez para conseguir chegar até a
cidade. Economia realizada pelas operagfes matematicas acontecidas dm aal em cenas
anteriores, juntamente com os alunos, mas que simbolizaram também outros investimentos, de

enderecamento ao Outro, permitindo, assim, trocas simbalicas.

Tal cena, por essa composi¢do, possibilita retornar as outras em associacidmmcel@ntbém

progredir, pelo duplo sentido do efeitachtraglichkeitbu sédepois. Se essa cena capturante produziu

uma divisdo temporal, um antes e um depois, a retroacdo a algumas cenas fundamentais, ndo se da de
forma linear, até porque o deslocamentavpcado a partir da cena diante da Estacéo de TV, possibilitou
tamb®m, pel o encadeamento dos significantes fAnonm
de trés tempos para falar sobre a constituicAo da posicdo de professor e aluno, da operacdo d

desl ocamento de finenhum a menosoO0 para o Aum a un

Essa estruturacao em trés tempos é efeito da operacdo de montagem do filme, o que lhe da o movimento

sucessivo das cenas. Provavelmente, o efeito de captura da cena descrita em frente da Estacdo de TV



tenha possibilitado o advento desse outro tempo que ndo o linear, o cronoldgico. Eles se dao
concomitantemente, mas como néo é possivelldizém um sé tempo, eles serdo apresentados, um a

um para eficacia didatica.

O primeiro tempogue seria 0 de ndeconhecimento, se d4 por um feixe de associacdes constituidas

por retroacdo e ordenados, combinados e encadeados apds a cena diante da Estacdo de TV. Ha a cena
de nomeacao da personagem pelo prefeito da aldeia de Shuiquan, o Sr Tian, para a saladaultisseri

de alunos, uma sala de aula tomada pela balbardia. Wei Minzhi assume a condicdo de substituta do
professor Gao, o efetivo da escola, porque ele se ausentaria em viagem de um més para cuidar da mée
doente. Nessa apresentacao, o prefeito da aldeiaude huan apr esent a Wei Mi nzh
Wei 06 e recebe coment 8rios de certo aluno a respe
Observase que nesse momento, a posi¢éo de professora € considerada pelo prefeito como nome proprio,
mas ise ndo € o suficiente para que a substituta seja reconhecida como tal. Seria preciso a constituicao

de um pacto entre professor e aluno que simbolizasse de um lado o desejo de ensinar e de outro o desejo
de aprender. O néo reconhecimento por parte de ZHaikg dispbe para o espectador, em cenas
consecutivas, a fragilidade ainda na producédo desse laco, mostrando também o que de universal ha em
uma sala de aula, os objetos produzidos e inseridos na cultura e reconhecidos por qualquer professor de

gualquer pge do mundo: a escrita, o quadro, o caderno, 0 giz e as carteiras.

Essa cena se sucedeu as primeiras em que Wei Minzhi chega na escola, sendo apresentada ao Professor
Gao pelo prefeito. Nesse momento, ela se depara com a miséria da escola e a supoméza

simbdlica. E questionada pelo professor sobre o seu pouco conhecimento, pouca idade, 13 anos, além
de lhe mostrar o pouco de giz que ha, a falta de dinheiro para o seu salario e mesmo assim a promessa
de ganhar algum, 50 yuan, caso mantivessselbosinos na escol a. ANenhum a
ditado pelo Professor Gao a Wei Minzhi e que presentifica a matematica da subtracéo tdo materializada
no cotidiano daquela escola, pois logo ira se deparar com a auséncia de uma aluna, Ming Xinhong,
levadapor representantes do estado para treinar corrida em outro local, em uma escola na cidade, além

da falta de Zhang Huike.

Se antes eram vinte e oito, menos os dois restaram vinte e seis. Assim, na cadeia combinatodria de um
ndo reconhecimento, desfilam @asgrcenas, tais como as do cotidiano na escola com a professora
substituta e os alunos. Ela tentando mdntts em sal a movi da pel o finenhu
ensinar do que manter os alunos em sal a®&npal he d
estacdo de 6nibus e na recepcao da Estacdo de TV. As caracteristicas que fornece a moca para anunciar
no alto falante da rodoviaria o desaparecimento de seu aluno ndo séo suficientes paralioleistfica

segundo a moca. A outra cena € a quetacema recepcado da Estacdo de TV, a funcionaria exige de

Wei Minzhi sua identidade, algo que comprove quem ela é e o que fala, mas ela sé tem a sua histéria e

0s cartazes escritos a mao na estacao rodoviaria, tempos atras. E na cena descrita, adeasiadiaa



no poste, esse momento de convergéncia dos elementos significantes do filme, o encontro dela com o

diretor da Estacéo de TV, tdo procurado, tdo esperado no dia anterior.

Dai hd uma capitalizacdo da histéria de Wei Minzhi por parte do diret&stdgdo de TV, ndo
significando o0 seu reconhecimento enquanto sujeito, enquanto professora, mas aquilo que poderia
potencializar a sua busca como algo redentor, vendavel para aumentar a audiéncia, tanto é que questiona

a funcionaria sobre o porqué dela méiodeixado a menina entrar.

O segundo tempo de constituicdo das posi¢cdes de professor e aluno € o que se denomina como o das
operacbes mateméaticas e o olhar de enderecamento. Depois que a aluna corredora vai embora, Wei
Minzhi tera que se haver com aauferda, a de Zhang Huike. Essa outra subtragdo do quantitativo de
alunos é provocada pela necessidade desse aluno de ir para a cidade, juntamente com outras pessoas da
aldeia, jovens e criangas, para trabalhar. Herdara do pai o legado de sua misénigcacastsuas

dividas e a mée doente, por isso teria que trabalhar e ndo estudar. O interessante é que enquanto tentava
manter os alunos em sala, a operagdo matematica mais constante era a de subtracdo, depois, em torno
da falta de Zhang Huike, se inicidi, gunto com os alunos e a professora, as outras operagdes
matematicas, tais como somar, multiplicar e dividir, fazer as contas de como conseguir dinheiro para a
passagem de Onibus, se dando ali a ocupagéo das posi¢cdes de professor e aluno por haveentsse
trocas simb-Ilicas. Estava dado al i o desl ocamer
matematica contabilizava sobre a vida de um aluno, depreendendo, por parte da professora e dos alunos,

um tempo de investimento para esse aluno faltoso.

Assim,retornando a Estacdo de TV, ap6s Wei Minzhi ser chamada para contar sua historia no programa
AHoj e na Chinad e falar sobre educa-«0 no campo,
mostrando primeiro a Professora Wei dirigindo o olleam camera e perguntando ao menino onde

ele esta e outra dele no bar olhando para a TV, se emocionando com as imagens da professora Wei lhe
di zendo o tanto que ele fazia falta. Novamente
contabilida@ da vida de cada um, tanto da professora, como a do aluno. Ali se da o um a um pelo olhar

de enderecamento da Professora Wei para o seu aluno Zhang Huike.

O terceiro tempo € o que se considera como o momento de inscricbes no quadro negro em contraste com
a cena do retorno a aldeia no carro da Estacéo de TV, juntamente com os reporteres. Na cena dentro do
carro da TV e narecepc¢ao pelos moradores e prefeito ha certo discurso de que se poderia reduzir o filme
a uma acéo redentora de uma jovem professora.nda cena final, em que os alunos e a professora

Wei comemoram na sala de aula o resultado das operacdes matematicas, das trocas simbdlicas, deslocam
dessa ideia imaginaria redentora, pois, 0 giz nesse momento, em abundancia, é colocado na mao de
cada &no para que no quadro negro eles escrevessem alguma coisa. Eis o0 um a um se materializando,
um a um mesmo dentre todos. Em um encadeamento constituindo uma série, palavra por palavra é

escrita no quadro: fic®uUo:; i $eend escrifa deodré&fica; a rélagag u a o ;



entre os tracos produz o sentido, assim, o desenho de uma flor por uma aluna bem mais nova se torna

l etra em rela-«o0o "s outras palavras. O menino Zh
depois pede parascr ever outra palavr a, AiProfessora Weio
escrita necessaria para demonstrar simbolicamente a inscricdo das posi¢cdes constituidas. Isso seria um
modo de narrar a experiéncia de humanizacdo diante da barbarie gassatiaa vida cotidiana da

escola, antes da cena em frente & Estacéo de TV.

Cinema, escrita e experiéncia estética

Os estudos empreendidos por mim em grupos de pesquisa, desde 1997, sobre a crianca e a linguagem,
estiveram atravessados pelos conceitgsicanalise e isso produziu um deslocamento conceitual,
apontando para um tempo de constituicdo do sujeito que néo é o cronoldgico, possibilitando outro olhar
sobre a aquisi¢do de linguagem escrita. Se, para a psicanalise, 0 inconsciente é atenfao@s, a i
diferentemente da l6gica cronolbégidagoncebida como o tempo e 0 momento em que um corpo ainda
despedacado, tocado pela linguagem, apreserntamo uma podgl unidade imagisa, ilusofia sim,
mas necesgia, para que um podel nomeali se inscreva e ufiew se produza(ROURE & SA, 2015,
p. 810).De outro modofié ainda o lugar do mais puro desamparo face ao amor, a demanda e gozo do
Outro: ganhos e perdas, sonho e tral@taeciso, erdp} esquecer para poder lembrar, ou Eaeciso
falar. Tempo em que do esquecimento safi@@nofjia e dos sons se fpalavrad (ROURE & SA,
2016, p. 810). Dessa experiéncia traumatica face ao Outro se estabelecem duas dimensdes necessarias
a constituicdo do humano. Segundo Roure & S&rseri
a dimensp|do tempo e a dimeag do espago, sendo ambas congigs pela
experiéncia da linguagem. Afina{a inscrigp|de tais dimerags no corpo de
um sujeito falante que o permépger queme/ge naplum outro qualquer. A
infanciagyentp), tempo e espaco da linguagem e, por isso mesmo, reveladora
de uma estranha temporalidadechtrdglichl envolvendo seu duplo sentido
T progressivo e regressiv@/lespaco do imprevisto, do (im)pggs, do

(Drepreserayel e do (a)temporal, espaco doaso e do migio (ROURE,
SA, 2016, p. 810).

Ainda nessa dimensao tempo e espaco, de acordo com a psicanalise, ha uma anterioridade ao sujeito, ou

como diz Lacan (1998), a linguagem precede ao sujeito, dai a sua constituicao se dar na medida em que

ee® por el a atravessada quando de sua inser-«0 n
efeito de |linguagemo.
De certo modo, ® di f2cil conceber enquanto discu

de uma estranha temporalidadachtraglich, envolvendo seu duplo sentidl@rogressivo e regressivo
(ROURE & SC, 2015, p. 810) t«o importante para p
pois isso implica em refletir sobre a forma como se constituiu a experiéncia de ussg@raefam a

linguagem, com a literatura, como isso foi estabelecido em sua formacdo, em sua vida. Isso porque

afirmo para os meus alunos que o professor foi um dia um leitor em constituicdo.



Lendo junto com meus alunos o livmmo aprendi a escrevee Maxmo Gorki (1998), foi possivel,

uma compreensdo melhor sobre essa (a)temporalidade da infancia e a dimensdo dela em um
investimento da crianca com a literatura e a sua prépria producao escrita, uma vez que essa dimensao
temporal também esta materializagdatd na literatura como no cinema. O autor fala sobre a sua relacéo

com a |iteratura e diz sobre ficomo aprendeu a e
leitor/professor afetado por uma dimenséo imaginaria de experiéncia com a linguagertiteramtra,

uma fimetodol ogia eficaz para a aquisi-«o0o da escr
escrever lendo e escrevendoerefeee © duas quest»es para tal i nves

de escrever 0 e sigproavegrue. come-ou a e

Sobre o desejo de escrever estabelece duas condicbes baseadas em cartas enviadas de seus
correspondentes. Na primeira condicéo, ele se deu a partir das poucas impressfes sobre o mundo, na
pobreza da vida, baseansi® no que diz uma correspondestia de quinze anos. Ela afirma ter pouca

idade e condicOes para a literatura, o que seria para Gorki o desejo de escrever. E ainda completa com

a indaga- «o: fo qgque se pode escrever quando se
16). Emrelago a segunda condicéo para a escrita, Gorki faz referéncia ao seu correspondente de setenta
anos que afirma ter tantas i mpress»es gue o0 pre

surgir o desejointeriorde reldtda s a al g u ® B@. 19).®@amadessas dusTondigdes, ele

rel ata como aprendeu a escrever: ficomecei a esc
de pobreza e tristezab e porque tinha tantas inm
1998, p. 20)

Em discussfes na sala de aula, foi relacionado essas duas condi¢Bes ao papel do professor, como ele
podera trabalhar com os textos literarios se deparando com alunos na primeira condicdo e com alunos
que estariam mais relacionados a segunda condicawideoouse também que essa experiéncia
relatada por Gorki (1998) seria a da Atravessia
Ela tem a ver com um sentido progressivo e regressivo, constituido pelo foco narrativo, em que passado,
presentee futuro se atualizam nas vozes da narrativa. Essa operacdo de atualizacdo da dimenséo
temporal é possivel de ser observada no filfeehum a mend4999), fornecendo materialidade para

a discussao sobre a constituicdo posi¢cdes de professor e aluno.

Consideracoes finais

Para finalizar este texto, ha de se dizer a respeito de sua elaboracdo e os rumos que a sua escrita
foram tomando na medida em que se fazia a analise do filme, retornando a ele por varias vezes,
contemplando as cenas como quem observaquadro. Ndo h& como desconhecer a
importancia que o cinema tem se constituido enquanto experiéncia estética junto as turmas,

assistindo aos filmes com os alunos, como também com os professores pesquisadores do projeto



de pesquisa aqui referido. Contextmati de forma mais demorada o que implica o campo
conceitual das disciplinas que fazem parte de minha area de trabalho na universidade, a saber a
linguagem, possibilitou, de algum modo, dar a ver aquilo que tem se articulado ha algum tempo,

a aproximacado d¢re educacdo e cinema. Elaborar este trabalho sobre as condi¢cdes de
constituicdo das posi¢coes de professor e aluno, n&o teria tido tamanha proporcao de elaboracdes
se ndo tivesse incluido a narrativa daquilo que discuto sobre os fundamentos e metadologia e
lingua portuguesa, pois é da relacdo do sujeito com a linguagem que se trata quando se fala
sobre alfabetizac&o, aquisicdo de linguagem, formac&o docente para o ensino sobre a lingua
portuguesa. O cinema, assim como a literatura, contribuem para aahzaigdo da dimensao

temporal que implica o investimento do sujeito no mundo da linguagem.

O textoCartografias da transformacgédo docente: uma experiéncia estética com o citeeDanald
Hugh de Barros Kerr Junior (2014) apresenta um relato interessambepdriéncia estética com o
cinema na sala de aula. Dentre as vérias formas trabalhadas pelo autor do texto, hA uma em que se
considera importante destacar, a projecdo de filmes sem as legendas e a proposta aos alunos de relatos
sobre os efeitos produzislem assistirem a um filme contando somente com o audio em outra lingua.
A proposta é a de obter do filme mais por aquilo que ele se diz, ou seja, pelas imagens. Silenciar, de
certa forma, os dialogos, apresenta, de acordo com o autor, um outro tebrpao Saber e o tempo
ele diz o seqguinte:
Todo saber possui uma temporalidade, mas poderiamos incluir um atemporal
no saber. Ao pensar na forma atemporal do saber, paramos de voltar ao
passado para recuperarmos saberes, -bapipara ressignificéos, alimo-
nos para um tempo em poténcia, como que uma aproximacao em futuro, para

buscar aquilo que ainda nao se sabe e ndo trabalhar com o acumulo de saberes
(KERR JUNIOR, 2014, p. 996).

Ao longo deste texto, a questdo da dimenséo temporal outra que terai@d como o cinema podem
apresentar e a aproximacgdo conceitual do tempo de infancia e experiéncia, fundamentados pela
psicanalise, estiveram presentes para consistir em torno da questdo sobre um tempo que nao se da a ver
na vida cotidiana e néo se satele sendo pela experiéncia. O que de reflexdo oNitnbum a menos

(1999) pbde proporcionar ao apontar para um tempo de constituicdo das posicdes de professor e aluno
tem a ver com a experiéncia do humano. A experiéncia estética, a aposta é d@siita posenstituicao

de um outro olhar para isso que nao se sabe pelo acimulo de saberes.
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O ATOR/PERFORMERIBAGEM MEMORIA DO EFEMERO



I LINBLINIFochz2z RS FG2NBa yI Y2yial3asSy WwWvdz
Bruno Quirino Peixot@JFG)

Resumo
Este artigo visa abordar apontamentos sobre a preparacao de atores para a montagér@teadral r o
Paredesdé. A montagem f oi uma adapta-«o de Entre

2003, na cidade de GoianizO, e da analise da memdria e documentacdo de elementos que
rememoraram e legitimaram o processo, tais como as memddgsaficas e audiovisuais do referido
espetéaculo.

Palavraschave: Preparacao atoral; Experiéncia; Ator; Fotografia; Filmagem.

A Companhia Minima foi fundada por Franco Pimentel (1970), Pedro Vilela (1966) e Ana
Paula Carvalho (1978005), na cidade de @mia, Goias, no ano de 2002. Atualmente € um

dos grupos atuantes no Estado de Goids por sua pesquisa voltada ao trabalho atoral e sua
expressividade na préatica da cena. Em 2002 alguns atores foram convidados para integrar a
companhia e foi montado o espet ul o0 6 Quatr o Paredesod. Est a
adaptacdo a partir do texto Huis cl@@ntre Quatro Paredes, 194de JeanPaul Charles

Aymard Sartre(19051980. O processo deste espetaculo teve como propésito investigar o
treinamento corporal préxpressivo na preparacao dos atores e da cena a partir da aplicacao
das técnicas teatrais de dois importantes grupos: Odin Teatret (Holstebro/Dinamarca) e Lume

Teatro (Campinas/SP).

O processo de preparacéo atoral teve como objetivo alcancar um caminhstdegéo através
de procedimentos de préticas teatrais, jogos, improvisacdes, experiéncias e de um treinamento
fisico arduo e intenso a partir do processo de exaustédo fisica para uma apuracdo quanto a
plastica e a expressividade extracotidiana do corpatald veiculo de expressao primordial
do teatro. Iniciamos com a proposta de que se o0 corpo trabalhasse em ensaios intensivos seriam
superadas as barreiras da movimentacao cotidiana, isso tudo para investir em uma interpretacéo

mais organica e menos afééapor nossos movimentos diarios.

Os ensaios comecaram em setembro de 2002 e eram sempre iniciados pela limpeza do espaco
de trabalho. Um primeiro ritual de apropriacdo do espaco, de atencéo e de concentracao inicial
no espaco de trabalho. Ensaiavamos Dicetério Central de Estudantes (DCE), da

Universidade Federal de Goias.



Apés a limpeza criavamos um espaco sagrado de acdo e o adentravamos com respeito e
dedicacdo a este espaco para iniciarmos o trabalho propostoquem@@sicao corporal e de
preparago mental para a criacdo (FOTO @)elenco era composto, inicialmente, por Bruno
Peixoto (1979), Ana Paula Carvallit®752005, Mayarah Pinheiro (1980) e Pedro Vilela
(1966), que formavam o elenco principal do espetaculo, artistas que traziam larganeigper

na vida teatral goiana.

FOTO & Ritual inicial de ensaios do espetaculo Quatro Paredes

Fonte: Fotografia Lazaro Tuim.

Primeiramente entravamos no espaco individualmente, criando desenvolturas corporais, com
exercicios de aquecimentos de partetadas do corpo como: pés, cabeca, bragos, quadris e

maos. Em seguida trabalhdvamos coletivamente em duplas, trios e quartetos. As passagens de
uma etapa a outra, ou seja, da realidade dos atores chegando de sua cotidianidade para o ensaio,
até a composighcriativa extracotidiana de nossos movimentos, estava sempre relacionada
entre a articula-«o0o do O6sagradob6, gue se €8s
realidade da vida comum. Realidade manifestada fisica e imageticamente. Um espaco limiar,

um rito de passagem a uma nova realidade fisica, sonora e imagética.

Ali era onde o espaco se abria no portal de conexdo com a criatividade e onde imergiamos
diariamente na busca do sensivel, do estético, do criativo. Apropriando das palavras de Peter
Brook: AUmM espa-o0o [...] vazio ® | i miespacgpque,aber t
por meio da performance poderia torsae  q u a | q BROOK lapud)SCHECBINER
2012, p. 65).

9 Peter Stephen Paul Bro¢k925 éumdiretor de teatr@ cinemabritanico que atua na Frangastudou
no Magdalen CollegeUniversidade de Oxforde um dos mais respeitados diretores teatrais do século XXI.



Nessa investigacao havia uma proposta de trabalho exaustivo camagemet movimento do

corpo. Este consistia na execug¢do de movimentos extremos e repetidos, como um exercicio de
espreguicamento com movimentos aleatdrios e usando diversas partes do corpo. Exercicio que,
normalmente, realizadvamos por mais de 40 minutes,is&errupcdo, para rompermos com o
cansaco diario depois de um dia de estudo e trabalho. A ideia era desopilarmos o corpo através
de exercicios fisicos e pléasticos.

Mediante o cansaco rotineiro que nos cercava antes dos ensaios, 0 COrpo se expressava com
pouca energia e 0s movimentos nao atingiam a tonicidade necessaria a nossa proposta.
Deveriamos transcender nossos limites. Exaustao fisica era o que necessitavamos para superar
o torpor da realidade cotidiana, da gestualidade, dos olhares e movimen®e.rAmpimento

com 0 cansaco entravamos em processo criativo fluido. Revigorava em nosso corpo essa
preparacao atoral, como uma movimentacao criada por cada ator, como uma danca individual
com foco em realizar movimentos ndo cotidianos, com vigor e dawaiei Espreguicavamos

até criar uma danca pessoal colocando todo o corpo em uma movimentagcdo comprometida com
a criacdo e com o espaco. Eram dancas com diversos movimentos extracotidianos, ativando

NOSSO corpo expressivament(TO 2).

FOTO 2- Exerciciosde concentracdo e espreguicamento orientados pelo diretor Franco
Pimentel.

Fonte: Fotografia de Lazaro Tuim.

A criacdo espactemporal foi minuciosamente analisada e criada para a ficcdo cénica com o
intuito de servir ao trabalho atoral. Foi desenwddviuma preparacdo corporal e técnico
expressiva extremamente sistematizada, com um roteiro de exercicios individuais de

movimentacédo improvisada, movimentos de duplas, trios e quartetos e com objetos. CriAvamos



movimentos com cadeiras, mesas, bolas e sube@m como contato improvisacgéo, criagdes
corporais atraves de diversas propostas e outros exercicios. Criavamos e retornavamos para a
fixacdo das acOes vivenciadas através da construcdo de partituras fisicas por um processo de

comportamento restau rado.

O trabalho do ator ndo é mais focado primordialmente na elaboragéo da palavra. O corpo e a
acao fisica passam a ser o foco expressivo, a partir de onde se constréi o trabalho do ator. O
corpo esta, assim, plasticamente e expressivamente envolvido paréagenosubsequente,

com o levantamento de material de repertério por cada ator, pois ddvamos nomes e repetiamos
vérias vezes essas partituras fisicas recém criadas. Essas mesmas partituras fisicas eram

levantadas e se tornavam material de fixacao da cena.

Tudo foi criado em pratica dos rituais e de exercicios plasticos de nossa preparacao corporal. O
primeiro passo da equipe, proposto pelo diretor Franco Pimentel, foi para que fugissemos da
l6gica da primeira imagem que o texto escrito proporcionava. Tirhame desvendar
elementos expressivos que fugissem da primeira impressdo que o texto nos causava. Assim,
discutiamos o que a cena escrita nos parecia e depois fugiamos totalmente desta realidade
primeira. Desta forma, buscdvamos quebrar o tempo e espgagoveitar a unidade criativa
conseguida por cada ator para levantar o maior nimero de possibilidades de imagens e ideias
para partrmos a caminho da encenacdo. Vivencidvamos os exercicios, refletiamos,

desenhavamos e descreviamos tudo isso, em diaricabdého, cotidianamente.

Tudo era vivenciado e registrado para retornarmos criativamente e racionalmente a vivéncia,
através de fotografias e filmagens, além das escritas diarias de cada ator e da dire¢do sobre o
processo de composi¢cao da atuacdo egposnente, da cena. Este contato com o criativo, 0
sensivel, o sublime, e sua concretizacdo através das partituras fisicas, eram nossa maior
investigacdo. Manipuldvamos nossa criacdo e concretizdvamos através da cena. O ator tinha a
obrigacdo da transmibdlidade comunicativa, através do contagio de energias com seu ser
criativo, da sua percep-«o, sensibilidade o1
preparado para tal. Neste caso, entravamos como em transe criativo consciente por nossos
rituais iniciais. Nossa concentracdo era adquirida no espago e em nosso corpo através deste

contato com o limiar entre o concreto e o sensivel na criacao.

Rito e cena se assemelhavam através dessa manipulacdo das comunicacdes com o invisivel.
Comecavamos 0 nossensaio e entrdvamos em contato (ou procuravamos entrar) com
determinada concentracao e disciplina de criagdo. Isso devido aos ritos de preparacéo inicial e

concentracdo no corpo e no espaco de trabalho atoral, através do rito de limpeza do espaco e da



corcentragdo criativa dos exercicios iniciais. Tinhamos uma postura disciplinar e investigativa,
0 que nos dava bastante concentragdo e investigacdo com o que realizdvamos na criacdo. Para
Margot Berthold:

O corpo do ator torrae um instrumento que substituha orquestra inteira,

uma modalidade para expressar a mais pessoal e, a0 mesmo tempo, a mais
universal mensagem. O artista que necessita apenas de seu corpo para evocar
mundos inteiros e percorre a escala completa das emoc¢des é representativo da
arte de expressdo primitiva do teatro. O #nistérico e 0 moderno
manifestarrse em sua pessoa. (BERTHOLD, 2000, p. 1).

Justificamos neste momento a investigacdo da preparacgdo atoral do espetaculo Quatro Paredes
através das palavras de Margot Berthold, pois o tedoisporta significacdes incalculaveis
através de seu corpo, para tanto, deve se preparar e praticar exercicios que o impulsionem ao

ato criativo.

Evidenciamos, entdo, a preponderancia do corpo e de suas habilidades expressivas e que estes
sdo elementoindamentais de construcdo das estéticas teatrais ao longo da histéria mundial
do teatro, desde a Antiguidade Classica, percorrendo a Idade Média, o Renascimento, o Periodo
Moderno, até a contemporaneidade. Dos rituais pagaos aos ritos cristaos, atEsopdst
modernos, o praistorico e o contemporaneo estabelecido através da performance pelo corpo

em ritual.

Como entéo fixar essas acdes vivenciadas para ttkzaa cena? E uma experiéncia vivida
(erlebnis\onde o <cor po 6 me mo rénadaana coaestrugao ae paditaras e s t
corporais variadas, estabelecidas no repertério corporal do ator. Na construcdo deste processo
estabelecemos um comportamento ritualizado que foram permeados pela improvisagéo e pelo
jogo em processo de fluxo, atravésfokacdo da experiéncia na composicdo de partituras

fisicas, estruturas psicofisicas de conhecimento e construcéo atoral.

Esta performance ritual em preparacao se constituia com a experiéncia vivenciada por jogos e
improvisacdes na génese do espetaculoppumoc edi ment o de prepara- «o
restauradod baseado em conceitos propostos
performance. Obviamente, se 0s ritos s&o memadrias em acdo, em sua reconstru¢cdo e em sua
atuacao, podemos entédo corroborar apiue Wilhelm Dilthey descreve congberbnisou
experiéncia vivida, justificanda par t i r do t edesawvolvidoppor Jolmmr ma n ¢
Dawsey:

[...] algo acontece ao nivel da percepcao [...]; imagens de experiéncia do

passado sdo evocadas e delinead§sdmocbes associadas aos eventos do
passado sdo revividas; o passado artiselaao presente numa relagcédo



Amusi cal o [ -..1; a experi °nci a se c
i e x pr es s pedodmancieampletd umaexperiéncia. (DAWSEY apud
TURNER, 2@5, p. 164).

Historia, rito, acdo, experiéncia e performance teatral conectados para as reflexdes sobre este
processo. Esta relacdo foi construia entre a passagem da suspensao de tempo e de espaco através
do ritual de passagem pelo processo de prepaaagéad deste espetaculo. Era como se o tempo

real parasse para permitir que nos comunicdssemos com o sublime, com o invisivel, com a
imagem, com o criativo em fluxo continuo, com algo que ainda ndo sabiamos existir. Depois,

na volta, reencontravamos a diinidade e refletiamos sobre a experiéncia, mas ndo éramos

mais 0s mesmos. Estavamos sempre extasiados com a experiéncia.

Transportamaios em momento de ensaio, quanto nos transformamos a cada dia. Cada artista,
elenco e dire¢do foram transformados em eetidiano, bruscamente e sensivelmente,
humanamente e artisticamente. O processo durou oito meses de trabalhos diarios, de um
entrosamento muito pessoal e intimo entre todos, para, posteriormente, ser levado
escancaradamente a cena, como uma tentatiekableracao profunda e digna da investigacao

teatral.

Estavamos refletindo sobre seres humanos e seus corpos em busca do estético através do rito.
Buscavamos significar a importancia da antropologia da experiéncia como elemento importante
Nno acesso ao menio no rito inicial de preparacdo dos ensaios e da vivéncia da montagem do

espetaculo Quatro Paredes. Segundo Turner:

Essas experiéncias que interrompem o comportamento rotinizado e repetitivo

T do qual elas irromper iniciamse com choques de dor ou pmaZ...]

Entdo, as emocgOes de experiéncias passadas dao cor as imagens e esbogos
revividos pelo choque do presente. Em seguida ocorre uma necessidade
ansiosa de encontrar significado naquilo que se apresentou de modo
desconcertante, seja através da dodoiprazer, e que converteu a mera
experiéncia em uma experiéncia [na cena). Tudo isso acontece quando
tentamos juntar passado e presente. (TURNER, 2005, p. 179).

Significacdo deste corpo que, através de um ritual conduzido de inicio de ensaio, que
absorvedo imagens e experimentacdes imagéticas, sentimentais e vivenciadas para serem
conduzidas as cenas através de partituras corporais e levadas ao espetaculo teaseal, torna
profundamente expressivo. Carrega o passado no presente vislumbrando o fiseje,rdaq,
preparacao e espetaculo produzido para o puliiesquisas que séo feitas ha bastante tempo
por Eugénio Barba e seu grupo, Odin Teatret, e posteriormente por Luis Otavio Burnier e seus
discipulos do Lume Teatro. A propésito, Eugénio Barbanafir

A a-«o0o do ator ® real se est8§ discipl:.a
(utilizado pela primeira vez por Stanislavski e retomado por Grotowski) indica



uma coeréncia organica. E em virtude de tal coeréncia organica que o trabalho
sobre o préxpressivo pode ser conduzido como se fosse independente do
trabalho sobre o sentido (do trabalho dramatirgico), e pode owsentar
segundo seus proprios principios, conduzindo a descoberta de significados
nao 6bvios, instaurando a dialética do processdivini entre organizacao e
casualidadg( BARBA, 1994, p. 174).

E fato, compreendemos que ao longo da virada do século XIX para o século XX, o teatro sofreu
mudancas significativas. ApOs essa virada o ator, que até entdo era formado e seguia uma
formagcao treicional pautada na experiénciaatenédiefrancaise’, com intérpretes formados

em repertorios classicos, ou seja, em ter uma excelente postura e eximia oratdria. Nesta

formacéao tradicional, o corpo se encontrava inexpressivo, com gestos mecanicos$aelésrmu

Barba (1994, p.8), ao discorrer sobre a técnica atoral, define entdo o conceito de antropologia
teatral como A[...] um e-expressivo que se ercantrgna basea me n

dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradigdesspea i s e col eti vaso.

O teatro produz mimese, uma falsificacdo do real. Uma metafora do real, que
pertence ao real. Uma tentativa falsa de provocar o Real. O real presentificado
e representado. Contém o real e sua representacao. A teatralidade € uma forma
de percepcao e de presentacdo, forma de apresentar o real pata torna
estético, uma espessura de signos e sensagdes. (UNIVERSIDADE FEDERAL
DE GOIAS, 2015).

Entdo, por que reproduzir em cena o real quando podemos elaborar as criacdes cénicas a partir
dese? Esta questdo é colocada ao leitor para sua reflByamier (2001, p. 20) afirma que
A[...] n«o existem meios de caminhar adiante
Ao mesmo tempo, o passado s6 funciona se usado para o crescimeeatweldesento, como

reservat -rio do novoo. Aslan (1994) evidenci

O ator continua sendo aquele que propde essa troca, que da ao outro, que
recebe e se oferece de novo, qualquer que seja sua mensagerpoétmr
trovador falando ou cantando veremos sewid#ipor muito tempo ainda nas
estradas esse eterno sonhador para quem o prazer de atuar se confunde com o
prazer de viver, para quem o mal de viver se traduz pela dor que se canta e
repartindo o que se encanta. (ASLAN, 1994, p. 346).

O rito onde o ator ssonfunde com o xaméa por uma preparagéo evocada, que conduz o passado

em presente através da experiéncia vivenciada, conduz a mim sensivelmente nesta aprofundada
pesquisa de minhas origens através deste principio de analise da preparacédo corporal do
espetéaulo Quatro Paredes. Onde fantasmas, deuses, simbolos, riscos, sons e gestos se

confundem e formam a textualidade de minha vivéncia e se torna legitima aos estudos

10 A ComédieFrancaise foi fundada pdecretode Luis XIV, em24 de agostde 1680para fundir as
duas Unicasompanhiaparisiensesla altura: a déldtel Guénégaud a doHO6tel de Bourgogne. @pertérioda
altura incluigpecasde Molieree deJean Racine, além de outrasRierre CorneillePaul Scarroe Jean de
Rotrou.



académicos atraveés dos estudos da perform@abez seja esta a importancia da observacao

e da experiéncia da arte teatral, para o publico e para o ator.-Beikarar a outro tempo

espaco de experiéncia viva e vivida. Suspesdgror um tempo. Ressignificar o cotidiano da

vida atraveés do rito estético. Simbolizar o real e teseanenos e e agressivo com o tempo

espaco em que vivemos. E como isto foi restaurado e tido como uma experiéncia significativa

a ponto de se transformar em uma pesquisa académica necesséria para registrar este processo

teatral?

Gracas a documentacao escritap@péfica e audiovisual vivida pelo processo de registro de
ensaios e do processo em si. Tudo foi sendo registrado pela lente de Lazaro Tuim, fotografo
que acompanhou o processo na época e que atualmente exerce o oficio de ator em Goias. Desta
forma, se fimou todo o registro do processo de criacdo e de composicdo do espetaculo e da
importancia deste registro através da fotografia e das filmagens. A interpretacdo de uma
fotografia, assim como de qualquer sistema, acontecimento ou objeto de estudo, deppende mu

do repertdrio pessoal da pessoa que interpreta e do contexto em que é apresentado o elemento

a ser interpretado.

A relacéo sujeito, objeto, espaco, tempo e os interesses envolvidos devem ser considerados na
interpretacdo. Assim como uma memoria depuotesso. Gondar e Dodebei (2005) afirmam

que

Pensar a memoria como uma reconstrucao racional do passado, erigida em
quadros sociais bem definidos e delimitados [...] t@¥® a um tipo de
posicionamento politico; afirmar em contrapartida, que a memdsaida

por nossos afetos e por nossas expectativas diante do devir, coneebendo
como foco de resisténcia no seio das relac6es de poder [...] implica outra ética
e outra posicao politica. (GONDAR; DODEBEI, 2005, p. 16).

Memodria esta mantida pela fotogeaé pelas filmagens que foram resgatadas deste processo e
que trazem um recorte desta proposta: a visualizacdo em cena do processo do treinamento
energéticd' e da posicdo de conduta de trabalho propostas pelas estéticas de montagem que
focam o século 21que tratam da experimentacdo como foco na elaboracao de energias cénico
expressivag fixadas na acdo fisica apontados na pesquisa de mestrado no Programa
Interdisciplinar em Performances Culturais, da Escola de Mdusica e Artes Cénicas, da
Universidade Fedal de Goias, deste autor. Sem estes registros a memoria se perderia no tempo

de acéo da experiéncia que se foi; com eles a memoria pode ser revisitada por pesquisas destes

11 Treinamento pré&xpressivo evidenciado por Jerzy Grotowski, Eugénio Barba e Luis Otavio Burnier,
entre outrosque consiste em treinar 0 ator em suas ag0es fisicas daebeparado para a construcéo cénica.
Criavase repertério de partituras fisicas e estudo continuo do trabalho atoral.

2 EugénioBarba define coméapotthci a nervosa e muscul ar do ator o



conteudos praticos que foram fundamentais para a construcdo da historia teatatioa&
Goias.
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Uma longa caminhada: articulagdes entre videoperformance e o cotidiano.
Odinaldo CostdJERJ)

Resumo

O performer caminhante ndo € uma novidade no universo artistico brasileiro, basta lembrar da obra
Experiéncia n° 31956), de Flavio de Carvalho. A proposta deste artigo é articular o projet@a
Caminhadg20152017), que consiste em um conjunto de registros em video de caminhadas realizadas
em varias cidades do Brasil, com a prética da videoperfagna o cotidiano. De que maneira sdo
construidos protocolos artisticos executados para serem filmados? Qual a relacéo do corpo, com a cidade
e com a camera? Essas e outras questdes sdo abordadas no intuito de fomentar uma reflexdo acerca do
assunto. Nesteexto, os praticantes ordinarios da cidade, designagéo proposta por Michel de Certeau,
encontram abrigo no conceito de habitar do filésofo Martin Heidegger. No projeto citado, uso um salto
alto para caminhar, o que evidencia a posi¢do tomada pelo femiérobate com a sociedade durante

o percurso. O conceito de cotidiano, discutido com a préatica da caminhada, oferéoegam
Caminhadauma proposta de habitar o deslocamento.

Palavraschave:Cotidiano; caminhada; videoperformance.

Este artigo propde @eular o conceito de cotidiano, com a videoperformance e a caminhada
refletindo sobre um conjunto de videos que apontam para uma possibilidade de habitar o
deslocamento. O projetc.onga Caminhada(20152017) consiste em uma série de
videoperformances d& @ de caminhar por paisagens de cidades do Brasil, ou seus arredores,
calcando um salto alto. Esses pequenos trajetos registrados séo parte de uma longa caminhada
realizada sem um objetivo especifico. Nesse material ndo se caminha na intencdo de chegar a
algum lugar particular, o que se pretende caminhando é seguir. No projeto € realizado um

itinerario longo que sempre estimula o ir em frente.

Nas videoperformances, o corpo que corta a paisagem e delimita seu territério caminhando, se
coloca como um corp@olitico que se posiciona frente a sociedade. A caminhada, nessa
proposta, é tratada como um desvio dos padrbes comportamentais impostos. -Sarparaa

sentir no proprio corpo o que as palavras ndo dizem no momento da agao.

Durante a caminhada o pensamtoese perde em questdes que envolvem esse ato cotidiano.
Alguns guestionamentos como: Qual relagdo do corpo com a cidade? De que maneira viver a
experiéncia da paisagem em um centro urbano? Como ser afetado pelas ruas, pela arquitetura,
pelo transito, sej&le de veiculos ou de pessoas? Cada individuo tem uma relagdo muito

particular com a cidade ou uma maneira pessoal de proceder dentro dela. Mas, no movimento



rotineiro de ir e vir nas ruas passamos despercebidos na multiddo de transeuntes. Fazemos parte
dessa massa informe que muitas vezes nem nota que vocé também esta ali habitando esses

mesmaos espacos.

Mi c hel de Certeau fala com propriedade dos
Ao se deparar com esse corpo que pratica a cidade, nosramemtom o homem ordinério.

Que segundo o autor, est8 |l ocalizado em i um:
nomes e rostos tornande a linguagem maovel de calculos e racionalidades que ndo pertencem

a ni n dden®ub6). Ejustamente dessermm ordinario que a produgdo aqui apresentada

vai tratar. Ele esta inserido no cotidiano, esse espaco que se inventa de mil maneiras de fazer,

e vai negociar 0 seu lugar nele. Mas essa negociacdo serd realizada quando ele estiver

atravessando a paisagenmcsua identidade saturada de feminino.

Seguindo com esse direcionamento, Martin Heidegger enuncia que o habitar esta além de ter
uma moradia. Para ele Ao habitar seria o fim
construir agquo préprio«pena® meiogpara wna habitagdo. Construir ja é em

S i me s mo idema Ao ireta@onas habitar com construir o fildsofo aleméo considera que

per manecer e resguardar, no sentido de devo
(2008, p.12% sdo fundamentais para o entendimento de que habitar esta além de se ter uma
residéncia. De maneira que, quando se caminha na rua como uma pratica estética nos sentimos

em casa, mesmo sem ser efetivamente uma habitacéo.
Isso remete ao que Jacques Raeobliama de uma partilha do sensivel.

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa posgamesmo

tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e
dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade
gue determina propriamente a maneira coOmo um comum se presta a
participacdo e como uns e outtosnam parte nessa partilha (RANCIERE,
2009, p.15).

O ato de caminhar pela cidade tragade préatica cotidiana, mas a partir do momento que se
negocia com esse espaco uma producdo estética de habitar esse lugar, o que se propde € uma
partilha do sensiveE como se dentro do comum praticado pelo homem ordinario, alguma

sutileza se destacasse aos olhos mais atento do outro.

Mas de que forma é possivel habitar o deslocamento? Como proceder diante da urgéncia de
mover o corpo? E revigorante pensar que naecamp or anei dade fAhabi tar

mesmo na distancia, é querer que a arte nos ponha em contato com o outro que trazemos em



n-s, ao mesmo tempo que cria rela-»es com a

p.18). E sdo nessastrocas de afgtosse a O habita-«06 tem a possictk

Caminhar de salto alto designa uma delimitacédo de territério em movimento cadenciado pelo
calcado incomodo nos pés. Assumindo de forma simbdlica o feminino latente no corpo do
artistacaminhante. Comem umdlanérie glamorosa as paisagens atravessadas sdo marcadas
pelo corpo em pleno exercicio do ser. De forma natural o caminhante de salto faz parte do
cotidiano, ao mesmo tempo que intervém de forma inusitada na rotina dos transeuntes que

circulam ppximos a ele.

Como ndo se tem a pretensao de chegar onde quer que seja, varias localidades, cidades, sejam
elas conhecidas ou néo, sao cruzada® sua maioria capitais de estados brasileiros. Para o
posicionamento da camera sédo escolhidos pontos quanbwsna identidade discreta de tais

locais. O projetd.onga Caminhad@ampde aos passantes uma posi¢ao politiealdgica em

que se busca assumir de forma tranquila uma sexualidade que se opde aos padrbes da familia
brasileira. Chamando atencdo para esseinieo que passa, delimise um territério de

liberdade de expressédo. Pretesdeassim, exercer a cidadania e reivindicar um espaco em que

o feminino possa encher de delicadeza a paisagem.

Habitar tais deslocamentos faz parte do processo de estarssguenar viver junto.

O mundo ao alcance dos pés

Asfalto, cimento, paralelepipedos, pedras portuguesas, terra, ndo importa o tipo de solo que é
cortado durante a caminhada, e sim seguir caminhando. Seja atravessando pontes, ruas, pragas,
BRs, ou simplesnide seguindo o fluxo de transeuntes de um grande centro. A longa caminhada

€ uma oportunidade de estar mais atento ao que acontece ao redor, um exercicio de percepcao
do espaco que é o caminho. Durante o trajeto o meu olhar esta na altura dos outres passan
isso faz com que me envolva no movimento do dia a dia, do ordinario. Talvez essa longa
caminhada seja apenas um exercicio para prestar atencdo no que me rodeia enquanto caminho.

Mas com certeza é um manifesto silencioso de me impor ao mundo.

Para reakar a caminhada uso uma roupa basica, um jeans e uma camiseta branca. Nao tenho a
pretensdo de chamar a atencéo, de me destacar aos passantes, muito pelo contrario, quero ser
envolvido pela massa transeunte e ser apenas mais um na multiddo. Ou um taucpiritguner

gue segue em frente no seu trajeto.



O detalhe que serve para construir uma reflexado é o fato de calcar um salto de 10 cm, estilo
meia pata. Esse cal¢cado é uma variagdo do salto plataforma sendo elevado na frente e com salto
fino independente. ratase de um cal¢cado feminino que virou tendéncia e que traz um pouco

mais de estabilidade ao caminhatr.

Os lugares de realizagdo das videoperformances ndo séo aleatérios, todavia partem de
circunstancias do cotidiano. O cal¢ado esta sempre presenteanguaatio viajo para algum
lugar desconhecido, ou para visitar cidades com as quais ja tenho familiaridade. Simplesmente

decido sair caminhando.

Quando decidi que precisava caminhar, percebi que eu ja praticava a caminhada ha algum
tempo. Sendo assim, régofazer uma primeira caminhada de escolha bem pessoal. Uma

caminhada imaginaria que cria uma metafora com os meus 40 anos de caminhos percorridos e
ainda ndo formalmente descritos. Um percurso pessoal e intimista que ndo coube registro ou

maiores refer&nas. Depois dessa primeira, ndo consegui mais parar.

g o®

Figurali Imagem da videoperformance realizada no Rio de Janeiro (2017).

Comecei o projethonga caminhadaa maior cidade do Brasil, Sdo Paulo. De |a ja passei por
Porto Alggre, Recife, Jodo Pessoa, Goiania, Brasilia, Rio de Janeiro, Piracicaba, a BR que liga
os estados de Paraiba e Pernambuco, e uma floresta de eucaliptos. A variedade da escolha dos
lugares é definida pelas viagens que pratico como instrumento metodolagico nealizacéo

de minha producéo artistie®iajar esta sempre presente no meu cotidiano.

Testes para uma longa caminhada
Antes de comecar efetivamente com esse projeto de longa caminhada realizei dois exercicios,

melhor dizendo, testes que evidenaas posicionamento diante da sociedade. Foram dois



testes realizados em ateli@inha casa. No primeiro, podemos notar o embate com esse assumir
o feminino. O simbolo salto alto fica evidente e tento me acostumar com a ideia de.calca
Em um segundo nmeento fagco uma pequena caminhada dentro do atelié e imprimo o meu
caminhar.

O feminino é uma questao importante para meu trabalho e percebo que esse feminino esta
sempre presente. Ele faz parte de meu corpo de homem, de minha sexualidade. Sendo assim,
resdvi colocar essa questdo como foco no trabalho de fltedbe para longas caminhadas |

(2015). O video mostra uma cadeira e um salto alto do lado. Entro no plano e calco o salto.
Depois ando para um lado e para o outro, como quem experimenta um novmadpja. Por

fim, saio do enquadramento. Duas observacfes sédo pertinentes. Primeiro, no video aparece
minhas pernas peludas colocando a questdo do feminino presente no corpo masculino. Pernas
peludas que remetem a masculinidade diante do senso comumolsérvacdo apropriada é

o barulho causado pelo salto no chdo quando saio do quadro.

Figura 2i Imagem deTeste para longas caminhada@0D15)

Gosto da ideia de me preparar para uma longa caminhada. Mas, penso que ai esta a ironia do

trabalho, ja quéazer uma longa caminhada pede por um calgado extremamente confortavel.

Todavia, que lugar € esse que o feminino ocupa no meu corpo de homem? E de que maneira
meu feminino se posiciona diante da sociedade? Como expressar poeticamente esses
deslocamentosientitarios? De que maneira construir um horizonte que delimita, sem separar,

o feminino e 0 masculino que sdo misturados em mim?

Andar de salto era uma pratica recorrente nos meus encontros com alguns amigos de longas
datas. Gostavamos de ensaiar desteeeguilibrio nesses calgcados enormes. De forma que
percebo a leveza impregnada nessas acdes. Nao so aludindo ao equilibrio, mas no que se refere

a liberdade de homens calgcarem salto sem sofrer intervencdes sexistas e preconceituosas.



Teste para longas canhadas 11(2015) tratase da impressdo em 15 folhas de papel A2 para
desenho de uma caminhada realizada em atelié. Caminhei em cima dos papéis colocados no
chd@o com o salto alto embebido de tinta guache preta. O resultado foi um desenho de passos

gue vacse repetindo, como numa danca.

Figura 3i Imagem do processo dé impressad@ dste para longas caminhadag2015).
Depois da realizac@o desses dois testes entendi que tinha chegado a hora de sair as ruas.

Homem de salto alto pode?

A pergunta € uma pvacacao que se faz pertinente como forma de instigar uma reflexdo acerca
do que ¢é aceitavel na sociedade cotidianamente. Quando Flavio de Carvalho, em 1956, saiu as
ruas de Sdo Paulo com o sew look tropicakle tinha consciéncia do forte teor politib®

sua agao.

No dia 18 de outubro ele sai as ruas de S&o Paulo em patssfdén vestindo

seu traje irreverente, cujo escandalo concernisavao uso das saias como
parte do vestuario masculino. Como sempre, o confronto é na rua, misturado
as pessoaspfcandeas a lidar com o ndo convencional (OSORIO, 2009,
p.43).

Saia, blusa, meias arrastdo, sapato e chapéu, Flavio de Carvalho trazia em sua indumentéria a
ousadia de mais uma experiéncia/provocacao. No caso do jajet caminhada salto alto

simbolza a ousadia de se aproveitar de uma abertura na rotina do cotidiano para evidenciar
uma proposta de mudanca no que é socialmente aceito. Uma tentativa, como a realizada pelo

artista modernista, de se colocar como voz dissonante no que é regularmenaigoapro

A pesquisadora e curadora Michelle Sommer coloca que

o artista moventerrante é um buscador/criador da brecha daquilo que esta
posto, estabelecido, normatizado; € o proponente e/ou receptor de agbes de
dissenso e critica que escapam de situacéesrdfmamento e excessos de
mediacOesi situacOedimite de estrangulamento para a arte em seus
crescentes processos de domesticacdo. (SOMMER, 2015, p.10)



Na acdo de caminhar de salto alto me coloco vulneravel no embate corpo a corpo com 0s
transeuntes. Tale z por essa raz«o fa-o refer®°ncia as
artista marcado pela coragem de enfrentar as

também pela pratica constante na sua obra de relacionar arte e vida.

Zeca Ligiéro (B11) tenta definir o que foi essa performance de Flavio de Carvalho. Ele diz que

em suas performances, Flavio de Carvalho ndo estava tentando copiar ou
representar ninguém. Poderiamos intduia categoria do autoperformer, ou

do selfperformer, uma vez wp o0 material trabalhado pertencia
exclusivamente ao proprio autor, ou consideresomo um artista vivenciando

0 seu proprio trabalho na forma de uma performance caminhante. (LIGIERO,
2011, p.4243)

A utilizacdo de seu préprio corpo de artista é essepeia a realizacdo da performance
realizada em 1956. Um corpo que sente e se posiciona frente a sociedade. Nesse caso, 0 corpo
como o proprio lugar de sua atuagéo criativa. E é através do que Ihe constitui que Flavio de
Carvalho se expressa e conduz esfeptamento como linguagem. Para isso ele vesteeseu

look tropicalgue nada mais ® que uma roupa, mas n«o
pai sagem: al ®m de abrigo, ® um el emento co
(OSORIO, 2009, p.44). Dmaneira que ele habita esse traje.

A exemplo de Flavio de Carvalho, caminhar pela cidade € uma pratica de resisténcia, de

teimosia e, acima de tudo, de liberdade. De forma que nao ter lugar me faz caminhar.

A videoperformance como estratégia para o femino

Dentro do protocolo para a realizacdo do projaitnga Caminhada video tem um papel
fundamental, pois faco a minha acdo voltada para a camera, ou seja, o0 objetivo é ser um video.
Logo, existe uma preocupacdo com o angulo para a filmagem, como tamobéno c
enquadramento. Todos esses elementos devem valorizar minha agéo de caminhar e identificar

uma caracteristica do local ao qual realizo a agao.
Christine Mello, pesquisadora de arte e professora, diz que

na medida em que ndo existe a interatividadeapiblico, com a audiéncia,

ou com O outro, a interatividade do corpo do artista é produzida no
enfrentamento com a prépria camera de video. Desse modo, tais tipos de
manifestacdes séo fruto do didlogo contaminado entre a linguagem do corpo
e a linguagendo video, gerando uma sintese ou a chamada videoperformance
(MELLO, 2008, p.144).



A producgao aqui apresentada se adequa a relagcdo de contaminagao que a autora menciona entre
a linguagem do corpo e a linguagem do video. Todavia, no caso do meu projetamest
interacdo com o publico, ja que realizo a acdo na rua ou em lugares publicos (na maioria das
vezes). Meu corpo mantem um enfrentamento com a camera, mas ha pessoas que podem se

tornar publico da performance.

As videoperformances trazem a caractexdstde expandir a experiéncia corporal. Elas
possibilitam ao publico que ndo viu a acdo em tempo real assistir exatamente como aconteceu,

j 8 gque n«o h8 cortes ou outro timasodoego edi - «
compreendido como organisrooltural, que cria significados por intermédio de sua mediacéo,

ou embate direto, com mecanismos de registro da imdge@sse caso com a camera
videogr 8ficao (MELLO, 2008, p.143).

Trajetos que seguem: algumas consideracdes

AN«o se c¢ami nhoa(.)LCamirseqara tgras sertidng despertos, a fim de
encontrar o mundo e completar uma experi °nci
Longa caminhada proposta ndo € chegar ou concluir, mas o que me interessa € a experiéncia

sempre renovaddo percurso.

E através de operacbes como o caminhar que consigo construir uma maneira politica de me
posicionar enquanto artista. A proposta de causar um pequeno ruido na estrutura cotidiana
cumpre uma modesta ruptura comportamental através da ac&iraadim caminhar. Traise

de meu corpo de artista que atravessa a paisagem e prop&dahabita

Vivenciar a experiéncia de entender o espaco das ruas da cidade como um lugar praticado néo
responde as questdes acima colocadas, mas trilha por uma propobkbide um

deslocamento.
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Méos que tateiam intempéries
Rosilandes Candida Martifi$FG)

Resumo

Este trabalho se desdobra a partir de imagens das minhas maos, postadas no aplicativo Instagram.
Entendido como uma fotoperformance, monta uma constelagéo de acontecimento visual de apropriacao
tatil. Parti dageopoética pessoal para recuperar e manipular gestos de lembrangas. O acesso a essas
memodrias foi rastreado por via de imagens visuais, palpaveis, gustativas e olfativas para apresentar
tramas de lembrancas, tais como as ciganas da infancia ou as mé@sadem@®e agua e flores. Propde
contaminacdes entre corpo, desejo, afeto e imagem fotogréafica. As imagens deste trabalho comentam
sobre uma arte encarnada com nuances de delicadeza, arqueologia de afetos e autobiografia.
Palavraschave: fotoperformanceatriz criadora; dramaturgias do corpo; autobiografia

Este texto considera como a tecnologia se interpde em meu trabalho de atriz criadora e
pesquisadora. Parte de uma série de imagens das minhas maos, produzidas por mim com a
camera do telefone celulapablicadas no aplicativo Instagram, de 2015 a 2017. Este aplicativo

de fotos € uma rede social para usuérios de telefones méveis. Pode ser baixado gratuitamente
e, a partir dele, é possivel tirar fotos com o celular, aplicar efeitos e filtros nas inreagens
compartilhar com outros usuarios. O formato mais usado para as fotos € o quadrado e a

gualidade de tamanho das imagens é baixa.

Neste conjunto de imagens, a presenca corporal das méos € vista pelo enquadramento subjetivo
da camera, ou seja, 0 ponto dstar € o olhar da pessoa que fotografa a prépria mao. O olhar

do espectador acompanha este angulo de enfoque. Em cada imagem ha tessituras de relacdes
com nuances de delicadezas, arqueologia de afetos e autobiografia por meio do dialogo da méao
com os objais escolhidos para a interacdo. Além de objetos, tais como, anéis, frutas, flores,
cacos, ha as cores ou sombras de fundo, além das unhas com esmalte colorido. As maos agem
e falam por meio da mudanca continua de tensdes e articulagbes, sendo queuesta estr
anatdmica de acdes trabalha para gerar teatralidades (Eugenio Barba, 1995). A m&o estd em

interacdo com objetos e texturas, ao mostrar detalhes sugestivos para a lente.

A sequéncia de imagens de méaos € entendida neste trabalho como uma fotoperfadkmanc
fotoperformance, como linguagem artistica oscilante e em construgdo, toma a producédo da

imagem como suporte que confere autonomia de discurso. Sob este prisma, as imagens seriam



capazes de construir seu proprio texto. Entendida como uma linguageiacde,ccoloca a
tbnica na presenca do corpo do artista em acdo ou encenacdo para a camera, sendo que a acao

€ pensada e performada para este fim especifico.

Neste tipo de criacdo, a acdo e encenacdo contribuem para elaborar imagens visualmente
potentes, d forma a suceder anuncios de teatralidade e performatividade. Para Vinhosa (2014,

p. 2883) amiseensceneé um caso classico de encenacdo performatica diretamente para a
objetiva. Para este autor, A® t al vaBazcomo ut i | i
suporte pri meiro da a- «o, 0 gue c hamamos
fotoperformance, por meio da manifestacao corporal, faz uma provocacdo e uma especulacao

artistica.

No caso da performance, o corpo do artista € convocado a atsemgaémente: tratae de

uma acao efémera, espacial, geograficamente e temporalmente localizada e direcionada para o
publico presente. Ja na fotoperformance, o acontecimento se faz por meio da tenséo entre as
instancias da acéo e da imagem. A fotoperfogaacontrasta com a crenca nas fotografias
submetidas apenas a condicao de transcricdo ou documento da cena presencial efémera. Abaixo
(figura 1), a mao flutua com leveza para amparar as flores que brotam da manga de um paleto
que era de meu pai. Na pro@dnmagem (figura 2), os cacos de louca cortantes se equilibram
sobre os dedos e o pulso. Ja na sequéncia (figura 3), o coracao derfdtagtosmexicanos

confirma o batimento sobre o pulso e surgiu da lembranca de uma viagem que fiz aquele pais.

Figura2- Arqueologia de afetos. Foto: Rosi Martins.



Figura3- Cacos. Foto: Rosi Martins.

Figura4- Pulso coragdo. Foto: Rosi Martins.

A fotografia performatica, no contexttesta criacdo, se faz em funcdo da génese de imagens
com qualidades tateis, ou seja, aquelas capazes de provocar sensacoes imediatas. As imagens
das maos induzem a certas narrativas, ao conduzir para as imagens fixas, as dindmicas de agéo
e movimento, déscamentos espaciais e dramaticidade nos contextos desempenhados para a

lente.



A mao € uma parte do corpo que, além de possuir as digitais pessoais, apalpa, toca e tem
sensibilidade para temperatura, asperezas ou veludos. Sendo assim, as imagenragui, pod

ser compreendidas como uma constelacéo visual de apropriacdo tatil. Foram compostas em
tempos diferentes, com sensacdes e intencdes diversas. Para selecionar e experimentar o
material para cada foto, parti de minha geopoética pessoal com a entengécuperar e
manipular gestos de lembrangas sensoriais. Por meio dessas recorda¢des, as maos das imagens
adquiriram na pele, tatuagens de membranas vivas, tal como mostra a imagem a seguir (figura
4), em que as penas de passaros, encontradas no chasqle em que caminho, trazem

perturbacdes de segunda pele de plumagem, animalidade e monstro.

Figuras Segljnda“bele. Foto: Rosi Martins.

Busquei, por via de imagens visuais da lembranca, as sensacfes palpaveis, gustativas e
olfativas. Persegui as tramas pessoais de lembrancas para escolher os objetos, cores e texturas,
e entao surgiram varias vertentes. Entre elas, segurar ou mergulhar a mao em alimentos que
trazem memorias afetivas, tais como as frutas experimentadasintzsgem que cresci ou

em alguma ocasido especial da minha vida; assim aconteceu com as jabuticabas (figura 5). Do
mesmo modo que ocorreu com 0s alimentos, que recordam sabores e fatos vividos, encontram
se os anéis. Nos dedos, remetem as ciganassiiaam a casa em que vivi. Eu alimentava

uma admiracdo pelos dedos cheios de anéis, sendo que o0 uso dessas joias, para uma menina,
era interditado pela familia. Passei a usar anéis no dia a dia quando adulta (figuras 6 e 7).



Figura7- Arabescos. Foto: Rosi Martins.



Figuras- Ciganices. Foto: Rosi Martins.

Ja& as méos com flores remetem a personagereshedriana Ofélia, da peca Hamlet, pela qual
sempre senti uma atragdo. Ofélia é figura que enlouquece e morre flutuando nas aguas de um
riacho, segurando flores e fiapos de capins.
parte deles, quando boiagnvacilam ondulantes, é um aspecto que persigo em meu trabalho.
Como nas imagens seguintes, as maos flutuam na 4gua ou nos cabelos liquidos para perfumar,
abrandar ou escarificar marcas de pétalas na pele.

Figurao- Ofélia nabacia. Foto: Rosi Martins.



Figura10- Riacho de mechas. Foto: Rosi Martins.

As experimentacfes performaticas nas fotografias deste trabalho intrincam o organico e o
inorganico, por meio do contato entre objeto e sujeitog €ane e cern@ropde relacdes para

as dramaturgias do corpo enquanto tessituras de uma encenacdo que nao deseja espelhar o
mundo, mas que areja a reinvencao atracada ao mAiridtmperformance e a interagdo com
ambientes virtuais séo territérios em rEegestacdo que abarcam tanto a atuante como o
espectador, em imagens vivas. Sdo ambiéncias que propdem a pratica e investigacdo em
poéticas de imagens a partir de teatralidades liminares (CABALLERO, 2011), entendidas como
situacdes de entrecruzamentogeperformance, artes visuais, midias e tecnologia, universos
vitais e imagem de si. Rela¢bes estas que despertam interesse nos processos de criacao do teatro

contemporaneo, no cenario liminar e de umbral.

Nesta percepcdo, as maos articulam para prowoeapresenca, em contraponto a construcao
de uma personagem. O registro da performance faz avancar o limite da notac&o de arquivo para
elaborar a prépria presenca. Estas imagens do Instagram inspiram o olhar, propondo janelas
para corpos e materialidademargem do estético dramético tradicional, por sugerirem outras
formas de comoc¢do. Ressoam capturas imagéticas de teatralidades de fronteira entre ficcdo

artistica e realidade, em praticas representacionais.

As imagens veiculadas na rede social coincidem uma vontade politica de infiltragéo e
desatamento da arte na vida cotidiana que pode ser percebida desde a gama variada de

experimentalismo artistico nos anos 60 e 70, tais como intervencdes no espaco, transitoriedade



e valorizagdo de processos e eieias. As imagens do Instagram e seu armazenamento
digital diferem da otimizacdo da qualidade de tamanho das imagens de fotoperformances
produzidas como obras de arte, pois estas, geralmente realizadas com grande apuro técnico para
permitir sua reproddm e ampliacdo, para o transito por circuitos de revistas, programas,
publicacbes e livros. Ao tomar a imagem como suporte e ambiente da performance, a
fotoperformance pode frequentar e se beneficiar da versatilidade dos ambientes tecnoldgicos.
Atingir um publico amplo e explicitamente heterogéneo. Pode, com isso, irdidtrde forma

eficiente nos diferentes espacos discursivos e cotidianos dos usuarios virtuais.
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Efémeras Ocupag¢des. Fotoperformance de lembrancas imaginadas em paisagens de
abandono.
WolneyFernandes de Olivei(fRUC/GO)

Resumo

AEf °meras ocupa-»eso0 recria instantes de a-»es ¢
Acao e desenvolvimento se dao de forma encenada, expaisdipana além dos vestigios encontrados

em paisagen de abandonos e gravados em fotografias performéticas. A ocupacdo de um espago
abandonado € impulsionada pelo desejo de buscar lembrancas imaginadas para a realizacao desta relacédo
intima com o lugar e na expectativa de explorar novas relagfes comassevaeus cantos. O registro
performatico das agdes se desdobra também como uma percepcdo do carater auto expressivo e
biogréfico das imagens que carregam modos de me apresentar, de dizer de mim, das maneiras como
vejo e entendo o cotidiano e suas relagdes paisagens afetivas. A auséncia sugerida pelo lugar baldio
possibilita imaginar presencas e, assim, 0 vazio da casa se abre em campos porosos por onde o corpo,
em constante intera¢do com objetos, pode demarcar também um territério interior. As paisagen

cenarios desta atuacao fantasmagorica, permitem encenacdes e residéncias que nos levam a encontrar
articulagdes distintas de sua ordem natural. Além de vultos que insinuam um estado constante de fluidez,
as cenas inscritas em fotografias de celatamtuam um enredo efémero, fugaz e fugidio, indicando

uma relacdo de perda dos objetos, das relacdes, dos sentimentos e das situagdes vivenciadas em um
espaco muito particular.

PalavrasChavefotoperformance; paisagem; cotidiano; processo.

Estetexttbusca agenciamentos referentes ° uma fotope
realizada no segundo semestre de 2013 como exercicio de criagdo de um grupo de estudos sobre
Fotografia e Corpo vinculado a Faculdade de Artes Visuais/UFG. Fruto ddwralogdborativo entre

docentes e discentes, 0 objetivo era investigar possibilidades de construcdes poéticas na relagdo entre
fotografia e corpo, pensando o conceito de fAl ev

processos criativos em torno pi@sagens afetivas (ONFRAY, 2009).

Além de refletir proposicbes contemporaneas de pesquisa em artes visuais, o trabalho com fotografia
atentou para as praticas que envolvem os processos de criacdo buscando possiveis cruzamentos e
contaminacdes entre opexrtorio constituido nos contextos individuais dos integrantes do grupo e uma

atitude reflexiva sobre as condi¢des de producao de conhecimento e seu carater colaborativo.

Para a conclusé@o dos estudos foi proposto um exercicio poético capaz de concaiebaragdes
esbo-adas pel o grupo numa exposi-«o0 coletiva int

Faculdade de Artes Visuais durante o periodo de 26/11 a 05/12 daquele mesmo ano.



Figura0l-Wol ney Fernandes, AEf°meras Ocupa-»es

Paisagens moventes e cotidiano

Em meio a tarefa de produzir um trabalho artistico depois de ter sido particularmente permeado pelas
reflexdes, passei a me perguntar: O que € para mim uma paisagem afetiva? Que paisagens eu vislumbro
e quais sdo as que me afe? Como a experiéncia sensivel do espaco me ajuda a delinear praticas

artisticas?

Meu trabalho com fotografia sempre esteve vinculado a registros do movimento cotidiano. As cenas que
nele se inscrevem acentuam um enredo instantdneo e indicam modos deotttenpode se relacionar

com as situagdes vivenciadas em paisagens moventes. O vendedor de picolé que atravessa a rua, aquela
mancha de mofo na parede sem cor, os pedintes que perambulam pela cidade sem rumo aparente, 0
menino que brinca com o nada,féas que saem das casas lotéricas e se derramam pelas calgcadas, a

nuvem sozinha no céu, etc.

O trabalho com estas paisagens em constante movimento exige uma abertura e umacgpysemtra

focalizecpp| configurando uma atitude que me prepara para lbie@mto do inesperado. A rotina de











































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































