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APRESENTAÇÃO 
 

A proposta de criação dos Encontros Fotografia, Cinema e Artes respondeu ao desejo de se 

estabelecer uma rede de compartilhamento e estimulação à reflexão sobre como as tecnologias 

digitais têm contribuído para a transformação da fotografia, do cinema, das artes, da educação, 

bem como nos próprios processos de investigação e produção de conhecimento. 

Nesses termos, por meio dos Encontros, tem-se em vista constituir um fórum dinâmico que 

possa acolher, valorizar e veicular a divulgação de pesquisas realizadas neste âmbito nas 

Universidades do Estado do Goiás, mas também de universidades de outras unidades 

federativas, estendendo-se a instituições e grupos de pesquisa de outros países. 

Ou seja, desse modo, se pretende promover o processo de abertura e trânsito entre instituições 

de diferentes nacionalidades, o que corrobora com o enriquecimento nos processos de 

construção de aprendizagens. Visa-se, assim, a cooperação e as parcerias entre instituições de 

ensino superior, com produtos de âmbitos nacionais e internacionais.  

Um pouco além das investigações estritamente acadêmicas, de natureza teórica, o formato 

pensado para os Encontros tem em vista também estimular a produção visual, audiovisual, 

hipermídia e transmídia, assegurando trânsitos entre investigadores e realizadores, artistas e 

educadores, de modo que essas diferentes ações, em lugar de concorrerem entre si, possam 

fortalecer-se mutuamente, e quantas vezes tomarem parte de processos unificados. 

A partilha de conhecimentos, participação nas dinâmicas sociais e culturais do encontro e a 

ligação à comunidade local e a comunidade acadêmica são condições precípuas que orientam 

sua proposta. 

Realizados em parceria entre a Universidade Federal de Goiás, a Universidade Estadual de 

Goiás, a Pontifícia Universidade Católica de Goiás e o PirenópolisDoc: Festival de 

Documentário Brasileiro, a edição de 2017 dos Encontros contou com o suporte ainda da 

Universidade de Aveiro, da AO NORTE ï Associação de Produção e Animação Audiovisual, 

do Cine Clube de Avanca, de Portugal, da Universidad de la República, do Uruguai, e do 

CIESAS, do México.  



Dentro das atividades realizadas, foi assinada uma carta de intenções, no sentido de se 

estabelecerem os vínculos entre os participantes do evento na Rede Internacional de Pesquisa 

em Educação, Arte e Humanidades, a REdArtH. A íntegra da carta integra esta publicação. 

Finalmente, gostaríamos de agradecer todos aqueles que atuaram na realização do evento, 

tornando esse um momento de encontro marcante, fraterno, e por isso mesmo tão fecundo nas 

aprendizagens proporcionadas. Agradecemos, sobretudo, aos pesquisadores e estudantes que 

encaminharam seus trabalhos para serem apresentados e discutidos nos dois dias de 

programação intensiva. 

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

a nos reencontrarmos, com entusiasmo renovado, no ano vindouro. 

 

 

Primavera de 2017 

Alice Fátima Martins (UFG, CNPq) 

José da Silva Ribeiro (UFG, CEMRI/UAb) 
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REdArtH Rede Internacional de Pesquisa em Educação, Artes e 

Humanidades 
 

 

CARTA DE INTENÇÕES  

 

A configuração da REdArtH Rede Internacional de Educação, Artes e Humanidades tem 

como orientação a possibilidade de articulação de pesquisadores, realizadores e produtores nos 

campos da Educação, das Artes e das Humanidades, atuantes em universidades, centros de 

investigação e outras instituições culturais em vários países, com o objetivo de fortalecimento 

mútuo, bem como de compartilhamento de projetos, ações, produções, conhecimento, além do 

estabelecimento de trânsitos que possibilitem a mobilidade de estudantes, professores e agentes 

culturais, além de publicações conjuntas, realização de eventos, entre outras atividades afins. 

Nesses termos, em agosto de 2017, foi realizada a primeira edição dos Encontros Fotografia, 

Cinema e Artes Digitais, em parceria com o Festival de Cinema Documentário de Pirenópolis, 

em Pirenópolis. O evento, realizado a partir da articulação da Universidade Federal de Goiás 

(Programa de Pós-Graduação em Arte e Cultura Visual e Programa de Pós-Graduação em 

Antropologia Social), Universidade Estadual de Goiás, Pontifícia Universidade de Goiás, 

também contou com a parceria da Universidade de Aveiro e do ICA, de Portugal, do Cine-

Clube Avanca e da Associação AO NORTE, também de Portugal, da Universidad de la 

República, do Uruguai, do CIESAS, do México. A programação contou com trabalhos 

assinados por pesquisadores de universidades brasileiras, portuguesas, uruguaia e mexicana. 

Os pesquisadores e realizadores presentes manifestaram-se positivamente no sentido de integrar 

a REdArtH, à qual poderão vincular projetos de pesquisa e grupos de pesquisa, programar ações 

que tenham afinidade com o escopo da rede, buscando a aprovação nas instâncias necessárias 

de suas respectivas instituições. São eles: 

Alice Fátima Martins ï Programa de Pós-Graduação em Arte e Cultura Visual/UFG 



José da Silva Ribeiro ï Programa de Pós-Graduação em Arte e Cultura Visual/UFG, AO 

NORTE 

Luís Felipe Kojima Hirano ï Programa de Pós-Graduação em Antropologia Social/UFG 

Rita Márcia Magalhães Furtado ï Universidade Federal de Goiás  

Marcelo Henrique da Costa ï Universidade Estadual de Goiás 

Rafael de Almeida Tavares Borges ï Universidade Estadual de Goiás 

Luiza Pereira Monteiro ï Universidade Estadual de Goiás 

Adriane Camilo ï Pontifícia Universidade Católica de Goiás 

Fabiana Assis ï Festival de Filme Documentário de Pirenópolis 

Adriana Hoffmann Fernandes ï Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro  

Mariano Baez Landa ï CIESAS ï México 

Fernando Miranda Soma ï IENBA/UdelaR ï Uruguai 

António Costa Valente ï Universidade de Aveiro, Cineclube Avanca. 

 

Além destas instituições, presentes nesta ocasião, somam-se à REdArtH pesquisadores, 

realizadores e artistas vinculados a instituições de ensino, centros de arte e cultura, dentre 

outros. Dentre os quais, incluem-se: 

Manuela Monteiro ï Espaços Mira ï Porto, Portugal 

João Lafuente ï Espaços Mira ï Porto, Portugal 

Anabela Dinis Branco de Oliveira ï UTAD, Portugal 

Manuela Penafria ï UBI, Portugal 

Carla Luzia de Abreu ï Universidade Federal de Goiás  

 

Progressivamente, a rede poderá ampliar as adesões, de acordo com a natureza das 

propostas e a possibilidade de articulação dos projetos em curso.  

 

Pirenópolis, 16 de agosto de 2017 
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A representação da escola nos filmes: la cour de babel e entre les murs.  

José da Silva Ribeiro (UFG) 
 

 

Resumo 

Entre les murs (2008) e La Cour de Babel (2014), são dois filmes franceses que de modo diferente 

abordam o mundo juvenil e a instituição escolar na França, com enfoque nas questões étnicos raciais, 

económicas e políticas. Os mesmos retratam a vida de jovens escolares, suas diferenças linguísticas e 

relações conflituosas com a instituição educativa. De um lado educadores insatisfeitos com as dinâmicas 

de resistência dos alunos e do outro, alunos que não se veem atendidos nas suas necessidades objetivas 

e subjetivas. Ocorrências que os levam a significar a escola como um espaço enfadonho e separado da 

vida. Situações que aponta para o hiato entre a escola e as dinâmicas da vida contemporânea. Objetiva-

se fazer uma análise comparativa da construção da narrativa, da sua crítica genética e ver como estes 

filmes nos revelam o mudo juvenil, os professores e os sistemas económico político e social francês que 

enquadram o sistema escolar, considerando a inseparabilidade da construção temática e da forma do 

filme (AUMONT; MARIE, 2004). A ideia de representação no cinema corrobora para que a realidade 

se apresente na forma de ficção e a ficção como efeito de realidade no espectador, e constituinte do filme 

como obra de arte independente. A representa­«o ñ® uma parte essencial do processo pelo qual os 

significados s«o produzidos e compartilhados entre os membros de uma culturaò (HALL, 2016, p. 31). 

 

 

1. Introdução 

Na última década1 dois filmes premiados e particularmente interessantes, realizados em França, 

entraram num espaço por todos nós vivenciado mas que todos preservam como espaço íntimo 

do exercício de seus diversos papéis de professores e alunos ï a sala de aula. É um espaço 

preservado e reservado a estes dois conjuntos de atores sociais. Mesmo o acesso ao diretor da 

escola é acompanhado de rituais que transformam a convivência ou o confrontro entre estes 

intervenientes (em Entre les murs ï Chegada disciplinadora do Principal). Os pais e os 

encarregados de educação e mesmo alunos de outras turmas tem acesso intredito à sala de aula. 

Também não conheço situações em que familiares ou outros agentes educativos ou culturais 

tenham permissão para entrar na sala de aula (em La Cour de Babel entram na sala para visionar 

                                                           
1 Nos últimos 17 anos têm surgido inúmeras interrogações sobre a pertinência e a eficácia do sistema 

educativo. Pregunta-se qual o futuro da Escola e da Universidade (France Culture 19 de julho de 2017). Os filmes 

que abordam a Escola têm tido um significativo sucesso popular em França (desconhecemos dados sobre a sucesso 

deste filmes em Portugal e no Brasil) quer se trate de filmes de ficção Entre les murs (1 600 000 entradas), 

Lôesquive (600 000 entradas) ou document§rios ątre et avoir (1 500 000 entradas). Outros n«o tiveram este sucesso 

em número de entradas mas tiveram uma boa resposta na sociedade como La cour de Babel que mereceu o convite 

do Eliseu à realizadora, professora, e às alunas e alunos participantes no filme. O convite pode ter multiplas 

interpertações reforçamos aqui sobretudo o sublinhar da importância deste filme e da abordagem que o filme faz 

da escola, do processos educativo e da turma de acolhimento (classe dôaccueil).   



os filmes feitos pelos alunos). Os smartphones ou outros equipamento de comunicação são 

tamb®m interditos ou de uso limitado pelo que s· excepcionalmento o ñsegredoò da sala de aula 

é conhecido pelo público. Claro que há muitas e variadas excepções sobretudo no ensino 

superior como as aulas abertas, ou a inclusão de convidados a participar na atividades letivas. 

Também há aulas transmitidas pelos atuais meios electrónicos ï video conferência, streaming, 

etc. Talvez haja muito boas razões para estes intreditos. Aqui apenas nos interessa constatar 

esta prática e referir que o cinema raramente vai à escola de forma tão aprofundada como nestes 

dois filmes -  Entre les murs (2008) de Laurent Cantet e La Cour de Babel (2014) de Julie 

Bertuccelli. Certos que há inumeráveis filmes, séries televisivas, reportagens em que se 

abordam, no todo ou em parte, a escola encenando professores e alunos mas pouco abordam o 

função educativa da escola como tema central. Este é realmente o tema central destes dois 

filmes: a função educativa da escola nas suas múltiplas dimensões ï aquisição de conhecimento 

e desenvolvimento de competência científicas sociais, culturais e interculturais (e de vida em 

conjunto). Preguntamo-nos, porém, o que distingue as duas abordagens das funções educativas 

da ecola em Entre les murs (2008) e La cour de Babel (2014)? Poderemos dizer que uma 

abordagem é mascuina e outra feminina? Uma mais racional e orgânica e outra mais afetiva e 

poética? O percurso dos realizadores poderá esclarecer uma pouco mais o que está em cada um 

dos filmes? Estamos certos de análise comparativa ou contrastiva poderá permitir uma maior 

atenção ao detalhe, à minúcia, enfatizando as pequenas coisas - pequenas questões 

frequentemente levam a grandes respostas e os detalhes, muitas vezes, quando analisados de 

perto, estão repletos de metáforas. Subjacente a estas questões e aos dois filmes uma questão 

central ï a realidade e a ficção no cinema, a realidade e a ficção na pesquisa e na pesquisa em 

educação e, finalmente, os filmes de pesquisa em Educação. 

 

2. O que distingue os dois filmes? ï a distinção /comaparabilidade para uma análise mais 

fina dos filmes 

 

Talvez possamos afirmar que Entre les murs (2008) é um filme predominantemente masculino 

e La cour de Babel (2014) um filme essencialmente feminino. 

Em primeiro lugar Entre les murs (2008) é um filme de homens. O realizador Laurent Carnet, 

diplomado por uma prestigiosa escola de cinema de Paris FEMIS, antigo IDEC, desenvolve 

frequentemente os mesmo temas nos flmes que realiza ï a estrutura, as organizações e nestas a 

dificuldade das personagens em encarnar os papeis sociais que lhe são atribuidos. Entre les 



murs (2008) é pois como uma continuidade de uma mesma temática que Ressources humaines 

(1999). 

O roteirisra/autor do roteiro é François Bégaudeau, professor de francês, escritor - autor do 

romance homónimo (2006), e cronista e actor principal do filme ï François Marin. No filme é 

simultaneamente uma personagem frágil e segura. Por vezes procura um certo distanciamento 

mas é realmente implicado na sua profissão. Cultiva uma postura generosa e de apelo à 

participação na relação com os alunos mas revela-se incapaz de conter as consequências. Tenta 

controlar as situações mas sem as poder estruturar e a frontalidade torna-se por vezes uma luta 

corpo a corpo (no recreio o confronto, quando acusado de tratar as alunas por ñpetasseò)  

São homens ainda alguns professores mais conflituados com os alunos e o diretor / Principal 

do Collège e os alunos mais destacamos no filme são também ï o aluno Carl que chega à escola 

e é apresentado pelo Principal, Souleymane e Khoumba, alguns dos mais indisciplinados da 

turma. 

Os papéis femininos são papéis de oposição (e de ironia) à autoridade do professor, de 

cotestação da estrutura, de solidariedade com Souleymane quando expulso do collège. 

O espaço é filmado quase como um espaço carcerário. A sala de aula, os corredores e as escadas, 

os espaço de recreio vazio (excepção ao desafio de futebol entre professores e alunos) 

corredores dos quais não se vê saída. Sala do conselho, a sala de receção dos encarregados de 

educação, o escritório/gabinete do Principal. Tudo lugares de poder de de decisão ï de estrutura. 

O filme descreve com grande precisão a tecnicidade, o saber fazer da instituição escolar - os 

atores e as relações que se establecem entre os atores: o principal, professores, alunos, 

funcionários, a cozinheira, os pais e encarregados de edução,ao lugares, os décors físicos e os 

objetos mas também os procedimentos e os lugares de poder: sala de aula, direção, conselho de 

direção, conselho de turma, conselho de disciplina. A sala de professores é o lugar de refúgio, 

de desabafo perante a impotência do professor conter os alunos, de negociação de ações 

intredisciplinares, de comemoração da gravidez de uma porfessora e até de discussão sobre a 

aquisição da nova máquina de café e do custo do café. 

Em tudo, espaços fechados: o espaço propriamente dito, a estrutura de poder da escola, o 

programa da disciplina de francês (magistral dialogado) e mesmo a forma de tartar a identidade 

dos alunos ñconstru­«o do autoretratoò (s«o exploradas algumas formas dialógicas? serão 

dialógicas ou apenas a exploração do contaditório?). Haverá realmente um diálogo socrático 

como afirmam alguns críticos? Haverá realmente uma situação de aprendizagem realmente 



construida com conteúdos exigentes, instruções claras, actividades especificamente 

enquadradas?. 

Tudo se passa ao contrário / em contraposição no filme La cour de Babel (2014). A realizadora 

é uma mulher Julie Bertuccelli filha do cineasta Jean-Louis Bertuccell, e sua mãe tem também 

uma ligação indireta ao cinema ï viúva do diretor de fotografia de cinema Christophe Pollock. 

Cresceu perto do ambiente de rodagem de filmes de seu pai e do mundo da arte de sua mãe. 

Formou-se em filosofia e a formação em cinema, além do contexto familiar, deu-se, na 

especificidade do documentário, nos Ateliers Varan2 (escola que em tudo contrasta com a 

FEMIS ï uma escola de cinema de Elite). Foi assistente de realização de grandes nomes do 

cinema - Otar losseliani, Rithy Panh, Krysztof Kieslowski, Ren Fret, Emmanuel Finkiel, 

Bertrand Tavernier, Julie Bertuccelli. 

Sua obra mais notável e realizada antes de La cour de Babel dotada de particular sensibilidade 

é L'Arbre3 (2010), sua segunda longa metragem esteve presente em 2010 na seleção oficial de 

Cannes para a sessão de encerramento e na sessão de abertura do Festival de la Rochelle. Trata-

se de uma história desenvolvida em torno de uma árvore que encarnara o pai morto num trágico 

acidente e de sua família. A rodagem, como em La cour de Babel é familiar, muitas crianças e 

sómente uma atriz - Charlotte Gainsbourg. Para Julie Bertuccelli ña c©mara era nosso tra­o de 

uni«o, nosso objeto de di§logoò. 

A personagem principal é a professora, coautora de Entrée en matière - La méthode de français 

pour adolescents nouvellement arrivés, Guide pédagogique (2006), Brigitte Cervoni4 que no 

fim do ano deixa de ser professora para se tornar formadora / Inspetora, ñacompanhantes de 

300 professoresò (La cour de Babel). 

É um filme aberto. Aberto no tempo. A estada da realizadora na sala de aula durante um ano é 

documentada pelas transformações na natureza que se vê no espaço de recriação. Os ciclos de 

                                                           
2 Fundados em 1978 os Ateliers Varan não são propriamente uma escola no sentido académico e 

tradicional do termo. O seu método é de levar até ao extremo o ensino através da prática. O trabalho dos estudantes 

desenvolve-se todo em torno de uma um projeto ñEm formato Realò. £ tamb®m um espa­o de liberdade fora das 

restrições convencionais do mercado audiovisual. A iniciação aos estudantes é feita através de uma verdadeira 

experiência cinematográfica. A partir desta os jovens cineastas aprendem a procurar seu próprio caminho. Uma 

refer°ncia ña realidade n«o ® um fundo inesgot§vel em que uma montagem mais ou menos astuciosa dar§ sempre 

espetáculo para vender. A realidade é o nosso tesouro comum que temos de tratar com precaução se queremos 

contribuir para lhe dar um sentidoò - http://www.ateliersvaran.com consultado em julho de 2017. 
3 Trailler do filme - https://www.youtube.com/watch?v=czyJbsBl4Jo consultado em julho de 2017. 
4 De origem professora de inglês dedicou sua vida ao ensino do francês como língua estrangeira e como 

segunda língua na Tcehcolováquia, Albânia, Hungria e Ilha de Malta e em França, onde durante 12 anos ensinou 

em turmas de acolhimento de alunos recentemente chegados ao apís, e noutros paises europeus ï  Perita associada 

ao CIEP - Centre international d'études pédagogiques, formadora FLS ï Francês segunda língua, inspetora da 

Educação nacional em Nanterre. 

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


estudo são acompanhados pelos ciclos da natureza (calendário escolar). Aberto no espaço. 

Saídas para exames ï DELF (diplômes en langue française) e para a apresentação dos filmes 

nos festivais de cinema (Sequência 10). 

O ensino do francês é também aberto, simultaneamente um processo de reconhecimento e 

valorização das línguas dos alunos, das suas histórias pessoais, dos seus projetos, dos seus 

objetos fetiche (provenientes de 22 países). A identidade é dialógica e de reconhecimento do 

outro (Sequências 1,2,6,8). 

A sala de aula é menos estrutura e mais communitas (Turner). A Classe de acueil ï turma de 

acolhimento é um espaço / tempo liminar (Turner), uma turma de passagem para o ensino 

normal (a que todos aspiram). O rigor do ensino no francês não se perde nesta babel de 

esperanças construídas. Estas turmas do primário ao liceu são constituídas por alunos alófonos, 

alunos cuja língua materna não é o francês. O ensino nestas turmas tem como objetivo a 

aquisição da língua francesa para integração nos cursos normais e a vida em comum de alunos 

provenientes de culturas diversas. Neste caso 24 alunos de 22 países diferentes. É neste 

contexto, entre muros da escola que Julie Bertuccelli realizadora de numerosos documentários 

e de alguns filmes de ficção segue durante um ano jovens estrangeiros, não francófonos, numa 

escola parisiense ï Collège Grange-aux-Belles para realizar o filme La cour de Babel. Como 

se diz na sinopse do filme ñs«o ingleses, senegaleses, brasileiros, marroquinos, chinesesé tem 

de entre 11 e 15 anos de idade, acabam de chegar a França. Durante um ano coabitam numa 

turma de acolhimento de uma escola parisiense 24 alunos, 24 nacionalidadeé Neste teatro do 

mundo exprimem a inocência, a energia e as contradições de suas adolescências que, animados 

pelos mesmo desejo de mudar de vida e de viver em conjunto, não obstante nossas ideias eles 

nos fazem esperar no futuro (sequência 6) 

 

3. A ficção e a realidade nos filmes e na pesquisa em educação  

São muitas as questões que se tecem acerca da realidade e ficção nos filmes, na obra literária e 

na criação artística. Na pesquisa e na pesquisa em educação poderemos também evocar esta 

ideia que elas se desenvolvvem entre o real e o imaginado. O real da observação e o imaginado 

da construção das hipóteses ou da interpretação dos dados. 

Os dois filmes, Entre les murs (2008) e La cour de Babel (2014), o primeiro é a adaptação de 

uma obra literário, o romance Entre les murs, de François Bégaudeau publicado em 2006. É 

considerado um filme de ficção embora os processos de realização o situem como uma 



produção híbrida entre o documentário e a ficção. Os atores são amdores, os processos de 

encenação e rodagem realizados com os alunos e os professores numa espécie de ateliers, 

muitas vezes repetidos, alterados e construídos por um complexo processo de montagem. O 

tempo é um tempo abstrato, o tempo do filme, o tempo da rodagem do filme (ateliers), esculpido 

pela montagem. O tempo escolar, da aprendizagem, da sequência do ano letivo fica reduzidos 

aos episódios (acontecimentos) espaços representados no filme. 

La cour de Babel (2014) é um documentário. A ação é a da própria sequência escolar. Não 

negamos que a câmara e a presença da realizadora, Julie Bertuccelli, não tenha influênciado o 

comportamento dos alunos e da professora (ver Corps filmé, corps filmant, 2006) por esta razão 

não é menos verdadeiro e espontâneo o comportamento dos atores sociais em presença. 

Também a realizadora se teve de adaptar ao imprevisto e ao improviso que cada situação exigiu 

como o confirma realizadora ñno document§rio tudo pode acontecer, n«o se pode prever tudo, 

planificar tudo. Eu quero manter esta força e permanecer atenta ao que a realidade nos ofereceò. 

Como acima referi o tempo do filme é o do ciclo de aprendizagem: o inicio do ano escolar e do 

conhecimento mútuo dos alunos, o reconhecimento da realizadora como elemento da turma ï 

a apropriação das câmaras pelos alunos, a participação na realização, a sucessão das estações 

do ano, os sucessivos encontros da professora com os pais dos alunos para lhes dar resultados 

das aprendizagens dos alunos, os exames, a avaliação da professora e as recomendações do 

conselho da turma, a sessão de apresentação dos resultados dos filmes a concurso no festival 

Ciné-Clap, festival centrado na juventude. 

O debate sobre o cinema documentário e o cinema e as de ficção múltiplas formas hibridas e 

sobre o valor artístico e científico é antiga. Nos anos de 1960 Edgar Morin escreveu France-

Observateur o artigo Pour un nouveau cinema verité em que afirma ñLe cin®ma romanesque 

atteint les v®rit®s les plus profondes mais il y a une v®rit® quôil ne peut pas saisir, côest 

lôauthenticit® du v®cuò. Morin considera ainda que perante a câmara muito pesada e pouco 

imóvel (presa ao tripé), a vida, de repente, se escapa e se fecha provocando uma paragem na 

fluidez do quotidiano ï ñintimidade da vida quotidiana realmente vividaò e a perda da 

vivacidade. Também, perante a câmara, todos se mascaram perdendo-se pois a autenticidade. 

Conclui pois Edgar Morin çLe cin®ma ne peut p®n®trer dans lôintimit® de la vie quotidienne 

vraiment vécue ». « Le cinéma-v®rit® ®tait donc dans lôimpasse, sôil voulait appr®hender la 

vérité des rapports humains sur le vif. [é] lôensemble du cin®ma documentaire restait ¨ 

lôext®rieur des °tres humains, renon­ait ¨ lutter sur le terrain avec le film romanesqueè (Morin, 

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



documentário constituem uma síntese de duas tendências contraditórias: a captação do vivido 

® a superf²cie; a intimidade e a profundidade limitam a vivacidade. O desafio do filme seria ño 

²ntimo captado pelo vividoò. As palavas, as sonoridades, a fala dos participantes no filme 

(realizadores e atores ï sociais e do filme) tornam-se verdadeiramente importantes e o som 

direto síncrono imprescindível para a concretização deste desafio. O que mais interessava a 

Morin eram os diálogos, a palavra falada e o que esta trazia de mais-valia para o cinema falado 

(Ribeiro, 2015). 

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

 

4. Os filmes de pesquisa em educação 

É longa a lista de filmes que, direta ou indiretamente, nos podem servir para repensar a 

educação, a escola, a educação escolar. Também encontramos nas publicações académicas 

título como este 10 filmes para repensar a educação5 que, além de qusetionarem modelos de 

ensino, convidam à reflexão sobre o papel do professor, do aluno e do sistema educacional 

como estes: Quando sinto que já sei (2014) de Antonio Sagrado, Raul Perez e Anderson Lima; 

A Educação Proibida (2012) de German Doin e Verónica Guzzo; Pro dia nascer feliz (2006) 

de João Jardim, Além da sala de aula 2011) de Jeff Bleckner; Corrida para lugar nenhum 

(2010) de Vicky Abeles; Ser e Ter (2002) de Nicholas Philibert; Numa Escola de Havana 

(2014) de Ernesto Daranas entre muitos outros. 

Perguntamos-nos porém sobre a pertnência e urgência dos flmes de pesquisa em educação. Não 

é possível senão deixar aqui alguns tópicos de reflexão e abrir o tema para o dsenvolvimento 

de boas práticas de pesquisa em cinema e em educação. Em primeiro lugar parece-nos 

importante a reflexão sobre Etnografia e Educação e Etnografia e Cinema (ou Antropologia 

Visual e Educação). Pesquisa são amadorecida por muitos autores MATTOS e CASTRO, 2011; 

LAPLANTINE, 2007; GARCÍA-VERA e VELASCO, 2011. Escolhemos estas três 

publicações porque produzidas em contextos culturais diferenciados e a partir de diferenciados 

pontos de vista disciplinares. MATTOS e CASTRO reúne a partir da Educação uma série de 

pesquisas realizadas no Brasil, GARCÍA-VERA e VELASCO constrói a partir da Antropologia 

Visual uma série de pontes entre a antropologia e a antropologia visual e pesquisa em educação 

reunindo autores ibero-americanos com experiências consistentes e muito diversificadas, a obra 

de LAPLANTINE é uma obra de referência de reflexão sobre cinema e Etnografia. Neste, duas 

                                                           
5 http://www.revistaeducacao.com.br/10-filmes-para-repensar-a-educacao/ 



questões me parecem particularmente relevantes por um lado tanto a etnografia como o cinema 

se interrogam sobre o que é a realidade e como se relacionam com a realidade e com o 

imaginário (interrogam-se sobre o real imaginado) ou como o cinema e a antropologia modela 

a realidade. Por outro Cinema e antropologia partem ou prestam particular atenção ao detalhe 

(ver etnografia como atenção ao detalhe) a partir do qual e com o qual se constrói o argumento 

ou a narrativa.  

Em segundo lugar e decorrente do fato de as tecnologias estarem de cada vez mais acessíveis a 

professores, alunos, pais e encarregados de educação abre-se, em meu entender, um campo 

fértil para o desenvolvimento de etnografias audiovisuais participativa. Área que atualmente 

adquire uma solidez na reflexão e de desenvolvimentos de boas práticas. Referimos apenas 

GUBRIUM e HARPER (2013) e (2016). Fica aberto o debate não mais do que isso. 
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A Escola no Cinema: sujeição e resistência.  

Luiza Pereira Monteiro (UEG) 
 

 

Resumo 

Numa Escola em Havana (Cuba, 2014) e Pro Dia Nascer feliz (Brasil, 2006) são dois filmes latinos 

americanos que abordam o mundo juvenil e a instituição escolar, dando visibilidade aos processos de 

sujeição e resistências dos sujeitos que nela estão inseridos. Os filmes retratam a vida de crianças e 

jovens escolares e suas relações conflituosas com a instituição educativa, as quais, se interpretadas de 

modo linear podem induzir leituras que estigmatizam e vitimam alunos e professores. Se temos 

educadores insatisfeitos com as dinâmicas de resistência dos alunos e alunos que não se veem atendidos 

nas suas demandas objetivas e subjetivas pelos professores, quais indagações devemos fazer? Que 

elementos podem conduzir os diferentes sujeitos a significar a escola como um espaço enfadonho e 

separado da vida? Objetivamos fazer uma análise das narrativas fílmicas e ver como elas nos revelam 

as dinâmicas da escola como processos de sujeição e resistência. Consideramos a inseparabilidade na 

construção temática e a forma do filme. Elementos técnicos, estéticos e epistemológicos, constituintes 

do filme como obra de arte independente. 

Palavras Chave: Cinema; Escola; Sujeição; Resistência 
 

 

Cinema e vida 

O cinema e a vida se aproxima e mimeticamente imbricam-se. O cinema imitando e recriando 

a vida e a vida entretendo-se e revelando-se com ele. Aqui o cinema será tratado como um 

dispositivo de alteridade que produz deslocamentos, dá visibilidade a sujeições e a resistências. 

Dá voz àqueles a quem, geralmente, lhes são negadas a palavra. Falamos de dois filmes,  Numa 

Escola em Havana, de Ernesto Daranas, Cuba, 2014 e do filme Pro Dia Nascer Feliz, de João 

Jardim, Brasil, 2006. 

O primeiro é uma ficção que trata das relações escolares, sistema educacional, professores, 

alunos, família e a comunidade, expressando o insistente discurso sobre a responsabilização da 

família pelo fracasso escolar e excluindo os diferentes que não correspondem aos 

enquadramentos propostos na norma do sistema educacional. O eixo central do filme se dá 

entorno da professora Carmela (Aline Rodriguez), de Chala (Armando Valverde Freire) e de 

Yani (Amaly Junco). A professora Carmela se destaca pela dedicação e compromisso com seus 

alunos, suas histórias e dificuldades. Seus cuidados vão além da sala de aula. Ela estabelece 

como prioridade a permanência e a aprendizagem de seus alunos. Trabalha na escola há muitos 

anos, constituindo-se em referência e autoridade na comunidade. 

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

mecanismos de exclusão. Chala é o aluno mais emblemático no contexto das exclusões 



escolares e sociais. Ele é um pré-adolescente esperto, dinâmico e decidido, não vai muito bem 

na escola e sempre se envolve em confusões. Cuida da mãe usuária de drogas, sustenta a casa, 

vendendo pombos e treinando cachorros para rinhas. Essas condições de existência de Chala 

faz dele um garoto diferente que aos olhos das autoridades escolares e da assistência social é 

considerado um problema. Por isso deve ser enviado para uma instituição de correção de 

crianças e ser afastado da companhia da mãe, considerada inapta para educá-lo. Yani é uma 

pré-adolescente palestina, imigrante ilegal em Cuba e vive com o pai na mesma situação. Estuda 

na escola onde Carmela leciona, mas sem matrícula, devido a sua condição de ilegalidade. Seu 

pai vive sendo perseguido pelos agentes da imigração. Chala e Yani são alunos da professora 

Carmela que tenta protegê-los dos mecanismos criados pela escola para excluí-los em função 

de suas diferenças. 

Pro Dia Nascer Feliz ® um document§rio que p»e a ñnuò o sistema educacional brasileiro e d§ 

voz aos diferentes sujeitos da escola: professores, alunos e família, os quais fazem o papel de 

testemunho no jogo discursivo para encontrar um culpado diante do descaso do sistema 

educacional. Eles são, sobretudo, denunciadores da negligência histórica dos governos 

brasileiro para com a educação. O filme é apresentado de forma longitudinal, mostrando os 

problemas educacionais brasileiros de 1962 a 2005. Ele não apresenta uma tese ou uma 

estrutura narrativa, apenas expõe fatos, concepções e visões acerca da escola e seus sujeitos, 

problematizando uma série de questões. O filme exibe o contexto escolar de sete instituições 

educacionais localizadas nas regiões nordeste e sudeste do Brasil, entre elas, seis públicas e 

uma privada. Retrata a realidades social e escolar de crianças, adolescentes e professores, em 

condições de exclusões e precariedades. 

Os dois filmes nos fazem pensar os processos de sujeição e resistência existentes nas escolas. 

Embora haja diferenças entre eles, tanto de contexto de realização, como de gênero e país, é 

possível pensar as relações de poder na escola e os seus modos de operar. De um lado o sistema 

e seus representantes fazendo cumprir as normativas e estabelecendo mecanismos de 

normalização6 dos sujeitos, do outro, alunos e professores se esquivando, criando dinâmicas de 

resistência e liberdade que se expressam de diversas maneiras.  O nosso eixo de análise são as 

                                                           
6 Segundo Gruen (1995, p.11), o processo de normalização dos sujeitos se configura por meio de perda da consciência do Eu, 

quando ainda se é criança, que resulta em ato de autotraição. A criança deixa, aos poucos, de perceber a si mesma, passando a 

reger-se pela maneira dos pais a regerem-se a si pr·prios. £ um ñtipo de óadapta­«oô ¨s necessidades de poder dos pais que leva 

a uma cisão na estrutura psicológica da criança, a qual desliga o seu mundo interior das suas intera­»es com o exterior.ò. £ um 

poder que subjuga, falsifica o Eu e se pauta por comportamento e atitudes que agradam aos outros.  Os efeitos são inúmeros, 

produzem ñloucosò e normais. Os ¼ltimos s«o aqueles que se separam de suas ra²zes humanas. ñE ® a esses que confiamos o 

poder, permitindo que decidam sobre nossas vidas e o nosso futuroò (Gruen, 1995, p.12).  



relações de poder com enfoque nos mecanismos de sujeição e resistência. A última, como 

resposta às condições de exclusão e negligência do Estado.  

Partimos do pressuposto de que o cinema apresenta um papel de denúncia e alteridade.   

Benjamin (1994) considera que o cinema, de certo modo, revoluciona a vida. Apesar de sua 

emergência ter se dado no contexto de domínio do homem pelas máquinas, o cineasta, o ator, 

o montador etc., inverte a relação de sujeição e alienação imposta por essas aos trabalhadores. 

Ao contrário do que ocorre com os trabalhadores que passam o dia submetidos às máquinas 

num processo alienante, o ator, sob o olhar de uma equipe de especialistas, esmera-se em busca 

de sua dignidade, de sua identidade profissional diante das câmeras. Portanto, ele subverte a 

ordem dominante da montagem industrial, onde o trabalhador é explorado e fragmentado na 

relação com a tecnologia. Ao contrário, os criadores (trabalhadores) do cinema triunfam-se 

diante das máquinas e muitas vezes exercem um papel de denúncia e transgressão da ordem. 

O intérprete de um filme não representa diante de um público, mas de um 

aparelho. O diretor ocupa o lugar exato que o controlador ocupa no exame de 

habilitação profissional. Representar à luz dos holofotes e ao mesmo tempo 

atender às exigências do microfone 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 alienar-se de sua 

humanidade, nos balcões e nas fábricas, durante o dia de trabalho. À noite, as 

mesmas massas enchem os cinemas para assistir a vingança que o interprete 

executa em nome delas, na medida em que o ator não somente afirma diante 

do aparelho sua humanidade (ou o que parece como tal aos olhos dos 

espectadores), como coloca esse aparelho a serviço de seu próprio triunfo. 

(BENJAMIN, 1994, p. 179). 

João Jardim (2006) desenvolve mecanismos de possibilitar aos entrevistados a condição de 

atores sociais diante da câmara, por meio da qual expressam a sua dignidade, o lugar da fala 

sobre aquilo que a própria vida orquestrada pelo ordenamento moral, política e econômico lhes 

enquadra e subjuga. Se no caso da ficção não é dado o lugar da palavra às pessoas comuns e 

sujeitadas, acredita-se, elas sentem-se representadas pela representação dos atores que, de certo 

modo, falam por elas. 

O falar para as câmaras torna-se, na perspectiva da analista, um dos aspectos da resistência que 

na própria luta contra as subjugações vai se formando e movimentando-se como crítica aos 

mecanismos de sujeição no governo da conduta do outro (Foucault, 2011). Alunos, professores 

e familiares ao dar visibilidade ao seu pensamento e à crítica às questões escolares, denunciam 

e subvertem a relação de sujeição exercida por mecanismos políticos e econômicos perversos 

que desconsideram o papel dos governantes e os direitos dos cidadãos. A sujeição e a resistência 

são dispositivos correlatos à materialização das relações de poder (FOUCAULT, 1979). 



 

A escola nos filmes: sujeição e resistência  

Eu poderia ser uma adolescente normal se não tivesse uma 

família formada por 11 pessoas. Eu deveria ter sido uma criança 

normal se não fosse as responsabilidades que eu cumpria. Eu 

deveria gostar do que faço se não fosse obrigada a fazer. Eu 

deveria frequentar ambientes de lazer se não tivesse que 

trabalhar. Eu deveria reclamar quando dizem algo que não gosto 

se não tivesse inspiração para descrever cada situação. Eu 

poderia reivindicar quando sou julgada injustamente, mas calmo 

e a humildade prevalece. Eu deveria ter uma péssima impressão 

da vida se não fosse a paixão que tenho pela arte de viver. 

(JARDIM, 2006: 11:12m). 

A epígrafe trata-se de uma poesia elaborada por Valéria, uma adolescente de 16 anos, 

entrevistada por João Jardim (2006), no filme Pro Dia Nascer Feliz. Ela reside em Manari, 

Pernambuco e estuda o ensino médio em Inajá, na Escola Estadual Dias Lima. Viaja todos os 

dias 60 km para estudar (isso quando tem transporte), pois na sua cidade não há escola 

secundária. Valéria, por meio do seu olhar crítico e poético, não apenas denuncia a situação 

caótica das escolas do sertão pernambucano, mostrando o seu completo abandono e 

precariedade, como cria mecanismos de resistência por meio da poesia que conhece no contato 

com a própria escola.  Valéria descobre-se na poesia de Vinícius de Morais, Drummond, Castro 

Alves, Manuel Bandeira entre outros e reflete sobre sua dura realidade a partir do seu eu 

po®tico: ñaqui na maioria das vezes a gente n«o tem nem chance de sonharò (JARDIM, 2006: 

10,06m), diz ela. Valéria como sujeito poético, toma a palavra no filme e exerce um lugar de 

poder e resistência, possibilitado pelo cinema de João Jardim (2006) que a coloca sob a 

avaliação da massa de espectadores, numa perspectiva estética e sensível. 

Tal como os demais sujeitos da escola que desenvolvem múltiplos mecanismos de resistência 

à sujeição do sistema, pelo descaso e negligência, Valéria o faz em um exercício de suspensão 

do sofrimento por meio da reflexão poética que se configura como exercício de liberdade, 

resistência e crítica às condições sociais de sua experiência.  Ela, ao tomar a palavra no filme, 

ocupa o lugar do ator que representa a si mesmo e digna-se diante das câmeras (BENJAMIN, 

1994). Exerce poder e liberdade, evidenciando o descrédito de seus professores em relação aos 

alunos, quando ressente-se por eles não acreditarem que ela é autora dos seus próprios textos e 

não comparecerem às aulas. Embora Valéria tenha descoberto a poesia na escola, segue 

estudando-a como autodidata.  



O corpo docente demonstra um reconhecimento tácito sobre a sua própria ineficácia formativa 

ao não reconhecer Valéria como autora dos seus textos em função da sua elevada qualidade.  

A ideia de sujeição baseia-se na analítica do poder 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 espaços e o tempo, transformando os 

sujeitos em normais e anormais. Ao fazê-lo, define um lugar onde eles podem ou não transitar, 

tomar a palavra, ouvir e ser ouvido etc. Esse processo é excludente e inclusivo. É por meio do 

poder disciplinar que se vai incluindo os normais (o bom aluno, o disciplinado, o obediente, o 

moralista, os economicamente privilegiados etc.) e excluindo os anormais (a criança pobre, o 

cr²tico, os inquietos, os delinquentes, ños loucosò, os desobedientes, todos aqueles cujo poder 

da norma não sujeitou seu corpo e sua mente). O poder disciplinar visa a maximização da força, 

da produtividade, a eficácia das ações e os processos de classificação, separação e, com efeito, 

de exclusão dos diferentes.  

É um poder que individualiza, separa, segmenta, exclui, marginaliza pelo domínio do corpo, o 

qual ganha mais eficácia produtiva quando age em consonância com o biopoder que atua sobre 

o corpo social e governa a população, sob a lógica da razão de Estado7 (FOUCAULT, 2008). 

O biopoder se constitui - não pelo consenso universal, mas pela 

Materialidade do poder se exercendo sobre o próprio corpo dos indivíduos 

[...]. O domínio, a consciência de seu próprio corpo só puderam ser adquiridos 

pelo efeito de investimento do corpo pelo poder: a ginástica, os exercícios, o 

desenvolvimento muscular, a nudez, a exaltação do belo corpo... tudo isso 

conduz ao desejo do seu próprio corpo através do trabalho insistente, 

obstinado, meticuloso, que o poder exerceu sobre o corpo das crianças, dos 

soldados, sobre o corpo sadio. (FOUCAULT, 1979, p.146). 

À medida em que o poder triunfa sobre corpo do estudante, encontra resistência do próprio 

corpo, contra o poder que o sujeita. Resistência que se manifesta por meio de uma série de 

mecanismos: na indisciplina escolar contra os enquadramentos institucionais, no corpo 

sexualizado das alunas e alunos contra os enquadramentos morais de controle sexualidade, na 

algazarra e nos bochichos contra o autoritarismo em sala de aula, na indolência e na própria 

banalização da norma escolar pela passividade contra a exigência de uma produtividade sem 

sentido para eles, como aparece no filme Pro Dia Nascer Feliz.  

                                                           
7 A razão de Estado refere-se à emergência de modos específicos e plurais de racionalidades na prática governamental. ñUm 

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 não existe suficientemente. E a razão de Estado é precisamente uma prática, ou 

antes, uma racionalização de uma prática que vai se situar entre o Estado apresentado como dado e um Estado apresentado 

como a construir e a edificar. ò (FOUCAULT, 2008, p. 6).  Assim, para o autor, o Estado ® um correlato da maneira de 

governar. 



Por um lado, os alunos resistem os mecanismos sujeição da escola, dos professores e do sistema, 

por outro, os próprios professores criam estratégias de resistências às suas condições precárias 

de trabalhos, ao descaso do Estado e às dinâmicas resistência dos alunos. Estabelece-se um jogo 

discursivo da ambas as partes. Os professores classificam os alunos de desinteressados, 

agressivos e violentos e os alunos aos professores de negligentes e descomprometidos. O olhar 

analítico compreende essas dinâmicas de recíprocas culpabilização, como resistências que se 

expressam na aparente falta de compromisso dos professores, na falta às aulas, na aprovação 

de alunos que tem várias reprovações e sem condições de ser aprovado, como se assim fazendo 

libertariam-se daquele peso, mais uma sobrecarga, tal como fala a professora Celsa de São 

Paulo, Escola Estadual Parque Piratininga II, Itaquaquecetuba. 

[...]. O papel do professor na sociedade é muito importante, só que ninguém 

dá essa importância. [...] o professor perdeu a dignidade. Na verdade, a gente 

não tem dignidade para trabalhar, a gente tem que aceitar muitas coisas dentro 

da sala de aula, e isso vai deixando você, com o espírito cada vez mais pobre, 

o estado deixa tudo jogado, sabe? [...]. Maquia-se muito as coisas, sabe? 

Então, de repente, eu não vou dar nota vermelha, por que? Porque eu vou ter 

que fazer um documento falando porque eu dei a nota vermelha para o 

indivíduo, então para não ter esse trabalho, eu coloco uma nota azul, passo 

logo o infeliz. Está todo mundo cansado de ouvir os problemas da educação 

mais ninguém faz nada. (JARDIM, 2006, 41min.50s). 

A professora retrata a situação da educação no Brasil abordando a perspectiva dos professores, 

dos alunos e demonstrando consciência de que a questão não é o aluno em si e nem o professor, 

mas algo que está além do próprio sistema educacional que é a questão da distribuição de rende 

e inclusão das camadas populares.  Ela deixa claro como que os efeitos da exclusão social recai 

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

valorização profissional. 

A professora Denise, da Escola Estadual de Inajá PE, diz que o desinteresse dos alunos provoca 

o desestímulo dos professores, como segue a entrevista: 

Os alunos não têm interesse, as meninas vão arrumadas como se fossem para 

festa e ficam namorando na porta da escola. Elas a vêm como um escape. O 

pouco que a gente tem são as aulas mesmo, mas eles não querem, então a 

gente se desestimula.  Eu era uma das professoras que ficava até o último 

horário, aí eu vejo os outros todos desinteressados, vamos embora, vamos 

embora, aí nove e meia vamos embora mesmo. Dia de sexta faltam onze 

professores que vão para a pós-graduação, então dia de sexta é furada aqui 

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

Há nas entrevistas um jogo discursivo mútuo acusativo, de professores e alunos que, apesar 

disso, têm consciência de que a solução dos problemas da escola não depende só deles e sim de 

uma política séria e responsável. Esses mecanismos podem ser interpretados como resistências 



aos processos e às tecnologias de sujeição do sistema político brasileiro que submete 

educadores, alunos e comunidade escolar a condições degradantes e inadequadas à formação 

humana de qualidade.  

No documentário Pro dia Nascer Feliz e no filme Numa Escola em Havana, os movimentos de 

resistência corporais são evidenciados e visibilizados pelas estratégias dos procedimentos 

estéticos: os clous up, os planos detalhe, os primeiríssimos planos, os planos sequência, os 

diferentes pontos de vistas da câmara, dos atores, do diretor, as cores e o som, constitutivos da 

narrativa e possibilitadores de significações pelo espectador. 

Para Foucault (1979) todas as formas de investimentos do poder têm, como efeito, sua oposição, 

isto é, o exercício da liberdade como exercício de um poder contrário, exercido por meio de 

técnicas visíveis ou dissimuladas. Desse modo, só pode haver poder onde há espaço para o 

exercício liberdade ou resistência. Senellart (1995, apud PASSOS, 2008, p. 71), a propósito da 

atitude crítica defendida por Foucault diz:  

Não é a partir de um ponto de vista universal, o da natureza, de uma pura 

consciência, ou de um fim [finalidade] da história que se opera a crítica de um 

estado de coisas, mas a partir do próprio interior da racionalidade que o 

governa, em seus pontos de tensão ou fragilidade. A crítica, em outros termos, 

não pressupõe a existência de um sujeito plenamente consciente de si. Ela não 

é da ordem de um juízo que sobrevoa a realidade histórica do alto de uma 

posição ideal de verdade. Procede das crises que atravessam a espessura de 

uma racionalidade, em suas múltiplas dobras. [...] a atitude crítica não é um 

comportamento de rejeição. Deve-se escapar à alternativa de estar dentro ou 

fora; é preciso se situar na fronteira.  

É nessa perspectiva que observamos as resistências como esquivas para as fronteiras das 

relações presentes na escola entre os sujeitos que nela estão inseridos. Concordando com 

Foucault (1995), as resistências na escola advêm sempre de uma crise, de uma crítica, de uma 

insatisfação ou desconfiança em relação aos modos de governar a conduta daqueles que estão 

envolvidos no processo educativo. É como se os sujeitos da escola (alunos e professores) 

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

Numa Escola em Havana, os processos de sujeição e resistência são evidenciados por meio 

daquilo que Foucault (1996) chama de ontologia crítica do presente que tem importante papel 

na libertação dos sujeitos:  

Devemos considerar a ontologia crítica de nós mesmos [...] como uma atitude, 

um ethos, uma via filosófica onde a crítica do que somos é, ao mesmo tempo, 

análise histórica dos limites que nos sãos postos e a prova de sua 

ultrapassagem possível, (FOUCAULT, 1994, p. 577).  



Branco (2008) a propósito das discussões de Foucault, chama atenção para o fato de que essa 

atitude crítica, livre e esclarecida sobre a atualidade histórica e presente, é complexa e necessita 

de conhecimento e reflexão, abrindo-se para o entendimento do futuro e de nós mesmos. 

Simbolicamente, o filme inicia-se problematizando essa questão. A primeira imagem (0,30s), 

em preto e branco e em primeiríssimo plano, é de um pombo batendo as asas (em meio a raios 

de luz), lutando para escapulir das mãos de Chala que o segura pelos pés para atrair outros 

pombos e aprisioná-los. Em seguida a esta cena, um plano subjetivo direciona o nosso olhar 

para uma meia dúzia de pombos que estão a voar sob o olhar de Chala que está encima da laje 

do seu prédio e os atrai para si, até alcançar um e o colocá-lo na gaiola. 

Na sequência das imagens aparece Chala em meio corpo, sobressaindo aos prédios da cidade 

de Havana e permitindo ao espectador atribuir sentidos de determinação, liberdade e expertise 

ao pegar o pombo. As cenas seguintes são de Chala alimentando os cães que estão também 

aprisionados. Chala desce correndo e acompanha sua professora Carmela até a escola, levando-

lhe os livros em uma atitude gentil e de desejo de ocupar o lugar de seu neto que viajou. 

Na escola, a câmara sobrepõe cenas da professora Carmela dando aula e fazendo sua defesa 

para as autoridades do governo que querem aposentá-la forçadamente pela sua posição crítica, 

livre e consciente contra as sujei­»es do sistema pol²tico cubano.  ñN«o sei se eu devo pensar 

melhor sobre algumas coisas, mas ® como me sintoò. As imagens alternadas mostram-na a dar 

ordens aos alunos para escrever frases que tem relação com a história do país e continua: 

ñMinha v· era neta de escravos e não acreditava quando mostrei meu diploma de professora, 

ela gastou 5 pesos para colocá-lo num quadro que pendurou ao lado da imagem da Virgem da 

Caridade, ele continua l§ò. Interp»e com mais ordens aos alunos e continua: ñisso vai fazer 50 

anos e passei a maior parte deste tempo nesta sala de aula.ò Olha para os presentes e diz em voz 

alta: ñacredito que quase ningu®m de voc°s era nascido quando escrevi neste quadro negro pela 

primeira vezò (Daranas, 2014, 4m).  

Enquanto isso a câmara sublinha 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 come­am a sair, Carmela interrompe perguntando ñonde ® o fogo?, para 

acalmá-los e diz: ñainda n«o passei a tarefaò. Com autoridade e tranquilidade, de forma que 

obtém a atenção e o respeito de todos. 

Embora Chala não faça de propósito, ele acaba se metendo em confusão em função da sua 

personalidade forte e comportamento independente, pois sua vida exige dele postura altiva e 



determinada. Pobre e filho de pai desconhecido, o menino dedica-se à criação de pombos e 

envolve-se com o perigoso universo das apostas ilegais em brigas de cães, como meio de levar 

sustento à sua mãe, com quem tem uma relação conturbada e pouco afetuosa. Chala não se 

submete aos processos de sujeição, sobretudo se eles são formais e desconhece as suas 

necessidades. Ele é sempre perseguido pela assistente social e a polícia comunitária que falam 

com Sônia (Yuliet Cruz) sua m«e: ñesse garoto vive como um animalò, no que S¹nia retruca e 

pede para deixá-la em paz. 

Nesse filme a sujeição ganha características mais analíticas vinculada a saberes específicos 

como o assistencial, os psicologizantes, os pedagógicos e os jurídicos, aos quais se opõe 

Carmela. São saber-poder normalizadores que consistem em manter Chala sob os auspícios dos 

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

A decisão de mandá-lo para o internato foi tomada após profundas análises do seu histórico 

escolar, pela escola, a assistente social, a polícia comunitária e o psicólogo do caso que 

estabelecem analítica dos poderes-saber e sonda em minúcias o comportamento, o corpo, a 

moral e a alma de Chala para torná-lo inapto à convivência social.    

A resistência da professora Carmela na defesa de seus alunos ganha uma característica de luta, 

consciência e alteridade. Ela insiste, resiste e luta, mas não deixa o sistema tratar os alunos 

diferentes como alienígenas e anormais. Ela age como diz Branco (2008, p.83), a propósito de 

Foucault, ao estabelecer correlações entre liberdade e resistência. 

A liberdade para Foucault, por sua condição ontológica, é insubmissa, e diz 

sempre não às forças que procuram aprisioná-la e controlá-la. A liberdade 

somente pode se externar em um ambiente político-social propício ao seu 

exercício, que é o de confronto entre forças livres.  

É nesta perspectiva que Carmela resiste, luta e confronta com os saberes-poder, que tentam 

fazer de Chala um anormal. Por isso querem eliminá-la, afastá-la da escola para que ela não 

interfira na ordem da lei. Isso porque enfrentou as instituições e retirou Chala do Internato de 

delinquentes.  

O mesmo ela fez em relação a Yani, a aluna palestina que estudava sem matrícula, pela sua 

situação de ilegalidade em Cuba. A escola e a assistente social tentaram expulsá-la, sobretudo 

pela sua desobediência ideológica. Yani afixara no mural da sala um santinho de Nossa Senhora 

da Caridade que seu colega Camilo lhe dera em momento difícil. Camilo morre e, em 

homenagem, Yani coloca o santinho no mural. A assistente social ordenara que Carmela 

retirasse o santinho de lá. Carmela disse-lhe que tiraria, mas no momento adequado, pois aquela 



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

morrido.   

Por fim, Carmela arma para aposentar mesmo contra sua vontade, pois ela já havia criado 

muitos problemas às instituições. Em mais um exercício de liberdade e resistência, Carmela vai 

à reunião na qual assinaria sua aposentadoria. No entanto, mais uma vez, sua liberdade 

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

Se quiser um delinquente, trate-o como um delinquente. E Chala não é o único 

garoto com motivos para se tornar um. [...]. Sei que ele não é um santo, mas 

também sei que ele é um garoto de valores e sentimento que não aprendeu em 

casa. [...]. Isso só seria mais uma marca nele. Gostem ou não, isso só o 

marginaliza. Fui professora da mãe dele e sou professora dele há três anos, 

nenhum de vocês o conhece mais do que eu. Vocês estão pensando no melhor 

para vocês, eu penso no melhor para o garoto (DARANAS, 2014, 50:31m). 

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

saída honrosa. Carmela então se pronuncia novamente:  

Desculpem a falecida chegar atrasada no próprio enterro, mas só sou pontual 

com minha classe. Não sabem o quanto agradeço tanto incomodo, mas prefiro 

fazer do meu jeito. [...] sei que passei dos limites, mas me colocar deste lado 

era o único modo de ficar em paz com minha consciência. [...] só vou me 

aposentar o dia em que não puder mais subir estas escadas. Terão que me 

demitir. E que isso seja anexado aos documentos da demissão. (DARANAS, 

2014, 1h40m). 

Os demais professores que estavam presentes na reunião 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 e 

sai sem olhar para trás, vê Chala, o olha e dá-lhe um sorriso.    

 

Considerações finais 

Os dois filmes tratam das relações escolares e os conflitos entre professores, alunos e 

comunidade, com destaque da análise para os conceitos de sujeição e resistência. O primeiro, 

em uma perspectiva longitudinal, no qual as formas de resistência são 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 liberdade e resistência por meio de suas reflexões 

poéticas. No entanto, grande parte dos entrevistados desenvolvem mecanismos de resistência 

de modo negativo, o que não contribui com a transformação social, como é o caso dos alunos 

do Rio de Janeiro que cometem homicídios por motivos banais. Um deles disse, ao ser 

entrevistado: ñminha vida ® t«o ruim e t«o sem gra­a, que me divirto com a cara da v²timaò. 



Um outro fala: ñeles chamam a gente de ladr«o, mas ladr«o s«o eles que roubam bilh»es dos 

brasileiros, mata-nos e deixa a gente nesta situa­«oò, referindo-se aos políticos em um ato de 

consciência e resistência, ainda que de forma negativa. 

O segundo filme, as relações de sujeição e resistência se dão de modo consciente, no próprio 

exercício da liberdade, considerada também como exercício de poder. Aqui a resistência se 

configura como luta pela defesa dos excluídos que encontra na professora Carmela uma voz 

coerente, proteção, alteridade e compromisso com suas condições de existência e opressão. 
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Resumo 

O propósito desse trabalho é promover o diálogo entre o conceito de real na teoria fílmica de Siegfried 

Kracauer e o conceito filosófico-pedagógico de infância na estética fílmica de Alê Abreu, 

especificamente nos filmes Garoto cósmico e O menino e o mundo, analisando como os personagens 

infantis destes filmes parecem olhar a realidade sempre perspectivando a liberdade e o lúdico, em 

situações exploratórias que demandam a observação e a compreensão dos múltiplos aspectos que 

realçam, em ambos os filmes, a forma estética da expressão infantil definida na força, na coragem e na 

determinação dos personagens. Os dois filmes mostram-se como um trabalho de arte cuidadoso, que 

lançam um olhar que esquadrinha o contexto no qual se situa a infância. Neles, o cinema torna-se os 

lócus privilegiado para se desvendar a infância como experiência aberta e não apenas como uma 

singularidade silenciada, como experiência na qual aflora a riqueza da diferença e seu imbricamento 

imprescindível com os paradoxos da condição de ruptura e de superação. Em termos de análise fílmica, 

o cerne dessas quest»es ® sempre formativo, mas sem forjar o ñeducativoò que formata o olhar, na 

medida em que se apresenta como alternativa e como proposição de novos modos de abordar a infância. 
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Introdução 

A infância não é apenas uma etapa que representa o desenvolvimento psicológico e motor da 

criança, é também a etapa que apresenta sua vinculação com a dimensão do ser social, com as 

representações que se manifestam na interação com outras crianças e, desse modo, se 

configuram como lugares e funções sociais assumidos por ela. Essa consciência de ser social, 

a consciência do presente, a simultaneidade dos conflitos e das vivências lúdicas prazerosas são 

construções que demandam tempo. Sendo assim, o processo de emancipação, na infância por 

exemplo, não se dá no todo dos aspectos que compõem a vida, quer dizer, não há uma 

emancipação total dos valores sociais pois que estes se vinculam cada vez mais ao tecido social. 

Pedro Pagni no verbete ñinf©nciaò do Dicionário de Filosofia da Educação, analisa este 

conceito na perspectiva contemporânea, mas para isso, retoma o pensamento moderno que 

institui o sentimento da infância, ou seja, as características que a constituíram a partir do 

momento em que ña condi­«o particular da inf©ncia se tornou objeto de interesse pedag·gico e 

alvo de cuidados especiaisò (2006, p.213), superando a perspectiva de que a idade adulta é o 

momento em que se  rompe com estado primitivo que caracteriza a infância. Segundo Pagni, as 

contribuições de Rousseau e Kant, apesar de distintas, dão uma quinada no pensamento anterior 

quando estes, cada um à sua maneira, revelam uma infância que se pauta na autonomia e na 

emancipação. Já no final do século XIX, a contribuição de Nietzsche é essencial para se pensar 



a infância como movimento de transformação, que tem no tempo, o motor para os movimentos 

de esquecimento, descontinuidade, potência de vida e recriação.   

A contestação do ideal nietzschiano de infância será feita no século XX por Benjamin ï quando 

este afirma que é justamente a memória que faz a experiência resgatar na história a possibilidade 

de narrativa de uma experiencia singular no presente ï, e por Adorno, quando este afirma que 

o retorno ao passado é necessário, não somente enquanto rememoração, mas como reelaboração 

do passado para que tenha o ideal de responsabilidade com o presente, instaurando uma 

subjetividade que poderia solidificar a possibilidade de formação ética e política e, por 

conseguinte, sua emancipação. Mais recentemente, a análise do conceito de infância feito por 

Agamben, situa-o entre a experiência e a linguagem. Sendo tal análise condicionada pela 

história, a infância é também, impulsionadora de um fazer histórico singular. Segundo Pagni, 

Lyotard tamb®m analise esse ñhiatoò existente entre experi°ncia e linguagem, mas numa 

perspectiva diferente daquela proposta por Agamben, pois ® na est®tica, que ® ñda ordem dos 

afetosò, que Lyotard buscar§ a refer°ncia principal de caracteriza­«o da inf©ncia. A linguagem 

seria limitadora por se vincular diretamente ¨ ñracionalidade friaò e ¨ ñobedi°ncia ¨s leisò, j§ a 

experiencia estética centrada no corpo antecede a linguagem, e portanto, permite uma 

linguagem articulada, não apenas para um reforço mas também para uma ruptura com as 

experiencias negativas e para um ñinventarò de novas experiencias, permitindo, do ponto de 

vista cronológico, um recomeço.  

Nesse sentido, Pagni conclui que, no conjunto da an§lise desses te·ricos, ña inf©ncia n«o ® 

apenas um mal necessário a ser superado como apregoado pela tradição pedagógica, mas tempo 

e espaço de uma experiência a ser rememorada pelos adultos e vivida intensamente pelas 

crian­as, afirmativamente, em seus sentidos m¼ltiplos  e heterog°neosò(PAGNI, 2006, p.219), 

e que esta ñpode ser  experimentada como uma tens«o inef§vel,  vivida esteticamente ou narrada 

poeticamente, pois nela se encontra o nascimento de um outro pensar e de um outro modo de 

existir, resultante do reencontro com essa experiência do que fomos e do que ainda podemos 

ser.ò (PAGNI, 2006, p.219) 

O cinema, desde sua origem, apresenta-se como modo de olhar o mundo com olhos de criança, 

no sentido de trazer, atrav®s do filme, ña eterna novidade do mundoò, convocando um olhar 

que causa deslumbramento, que provoca o imaginário, que desvenda mundos outros e ainda 

assim, garante o retorno ao real. Alê Abreu, cineasta brasileiro, em seus filmes Garoto cósmico 

e O menino e o mundo, consegue trazer para a tela representações da infância e as imagens do 

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



abordagem da infância para além daquele definido pelas instituições através das temporalidades 

que estabelecem que a infância é meramente um período de recepção de saberes, indefinido e 

incompleto.  

Assim, o propósito desse trabalho é promover o diálogo entre o conceito de real na teoria fílmica 

de Siegfried Kracauer e o conceito filosófico-pedagógico de infância na estética fílmica de Alê 

Abreu, analisando como os personagens infantis destes filmes parecem olhar a realidade sempre 

perspectivando a liberdade e o lúdico, em situações exploratórias que demandam a observação 

e a compreensão dos múltiplos aspectos que realçam, em ambos os filmes, a forma estética da 

expressão infantil definida na força, na coragem e na determinação dos personagens. 

 

Do cinza ao multicolorido: a infância divertida de Garoto Cósmico 

Na animação Garoto cósmico (2007, 75 min.), Alê Abreu possibilita uma abertura ao 

pensamento divergente, pela possibilidade que apresenta de extrapolar as limitações do corpo 

programado no planeta futurista, no qual as crianças praticamente não se utilizam dos sentidos. 

Essa possibilidade de controle ® quebrada e a possibilidade ñest®sicaò ® revigorada quando as 

crianças atingem um planeta perdido no espaço sideral e descobrem que este possui um circo. 

Apesar da vida em grupo que o planeta supõe, não há a dimensão do coletivo, posto que não há 

interação, expressão de ideias, de opiniões ou criação, através da imaginação. No planeta do 

futuro prevalecem normas que atendem a cada população específica. A vida já está dada do 

modo como deve ser vivida. É determinada num fluxo que possui um único propósito: avançar 

para a etapa das crianças adultas e, na sequência, para a etapa adulta supercomplexa.  

Não há uma concepção de infância como etapa natural. Até as atividades práticas das crianças 

são tolhidas. Ações comuns, como a escovação de dentes, são realizadas por máquinas. A 

exploração do mundo e a busca de significado, são ignoradas nesse planeta. A subordinação e 

a obedi°ncia s«o o mote para a boa crian­a ser ñpromovidaò ¨ idade adulta. Acontece que 

mesmo nessas condições, a criança é impulsionada pelo desejo e pela imaginação, e poderá 

explorar o mundo em suas inúmeras possibilidades. O planeta 2973 é administrado por um ser 

que não se apresenta, fisicamente, sua presença se dá pela normatização presente nas tele 

transmissões que são, todo o tempo, direcionadas às crianças.  

Na área escolar do Planeta das Crianças, os gestos são repetitivos, as ações coordenadas e o 

deslocamento das crianças não se alteram, seguindo sempre o itinerário escola-dormitório-

escola. Esse universo limitado oferece ainda aulas de Karatê e Natação, todas elas previsíveis 



e organizadas como parte do todo orquestrado pelo Capitão Programação. Mas no dormitório 

masculino, quando quase todos dormem, Maninho e Cósmico conversam com Luna e esta 

sugere, que para anteciparem a pontuação necessária para a passagem para o planeta das 

crianças adultas, é possível acessarem a escola pelo sistema de tubulação, Cósmico e Maninho 

prontamente aceitam, pois, a possibilidade de aceleração de pontos no relógio, é mais 

importante do que o peso dos riscos de altera­«o da ñprograma­«oò.  

A experiência é, no filme, como que terceirizada, atribuída a outrem quando na verdade, em 

seu sentido etimológico, evidencia a necessidade de se ser atravessado por ela. Walter Kohan 

diz que 

As pretensões de emancipação da infância costumam esconder sua negação. 

Sabe-se por ela, pensa-se por ela, luta-se por ela. Paralela dessa negação da 

infância é a negação da experiência. (...) Ela passa a ser o simulacro de uma 

vida não vivida, de sonhos não-realizados, nem sequer intentados; a lança de 

um adulto que combate sua própria infância ï essa que não esquece as utopias. 

(KOHAN, 2005, p.240) 

Nesse sentido, observa-se a negação da experiência como forma de buscar modos de 

substituição desta, evidenciando um simulacro de experiências que não representem um perigo 

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

A ausência de representações paterna e materna exacerba essa intenção de demonstrar que a 

máquina substitui, e consequentemente, supre o carinho, o afeto, a emoção. A afetividade está 

totalmente ausente, não há, a priori, nenhum esboço de emoção. Georges Didi-Huberman, 

quando fala para um grupo de adolescentes numa palestra em um liceu francês em 2013, ressalta 

a importância da emoção:  

Aquele que se emociona diante dos outros não merece nosso desprezo. Ele 

expõe sua fraqueza, ele expõe seu não poder [impouvoir], ou sua impotência, 

ou sua impossibilidade de ñencararò, de ñmanter as apar°nciasò, como 

costumamos dizer. Talvez digamos a seu respeito: ñTudo que lhe sobrou 

foram os olhos para chorarò ï um jeito de dizer que sua vida ficou mais pobre. 

Mas essa pobreza, na realidade, nada tem de ridículo nem de lamentável. 

Muito ao contr§rio! Quando se arrisca a ñperder a poseò, esse ser exposto ¨ 

emoção 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 circunstâncias, 

há mesmo muita coragem nesse ato de mostrar sua emoção. (DIDI-

HUBERMAN, 2013, p.19) 

Didi-Huberman chama a atenção para o fato de que a emoção deve ser exteriorizada, como ato 

de coragem, que evidencia o quanto podemos, através dela, mostrar a potência do gesto, dessa 

expressão que, sendo individual, se expande para o coletivo. Como a criança, no Planeta 2973, 

é pensada apenas como uma peça da engrenagem do todo, não há uma perspectiva de relações 



sociais ou interações lúdicas, elas sofrem essa determinação social sendo apenas influenciadas 

pelo meio em que vivem, sem perspectivar qualquer interação que seja determinante. 

A infância lúdica de Garoto cósmico só é alcançada após a transgressão. Inicialmente fadadas 

à cristalização dos valores impostos, as crianças criadas no planeta 2973, conseguem, 

acidentalmente, na tentativa de acelerar sua passagem para o planeta das crianças adultas, serem 

lançadas ao universo colorido, no planeta do circo de Giramundos.  É nele que o lúdico é, pela 

primeira vez, experienciado por elas. As descobertas a partir daí, somadas à aventura de 

conviverem com adultos de uma forma nunca antes vivenciada, trazem a possibilidade da 

infância 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), o movimento 

(das cambalhotas e das cócegas), e a imaginação. Todas essas atividades ou atitudes são, de 

certo modo, relacionadas aos sentidos que, até então, eram, em função da programação 

suprimidos no planeta do futuro. 

 

Do multicolorido ao cinza: a infância subtraída de O menino e o mundo 

Diferentemente da experiência de infância de Garoto Cósmico que se pauta no acidental, ou 

seja, não há uma busca específica, a representação da infância no filme O menino e o mundo 

(2014, 80 min.) traz a referência forte do buscar, do descobrir, do vivenciar. Retrata a infância 

ativa que, descobrindo o mundo, se insere no movimento que escancara a desigualdade advinda 

dos modos de produção social, no campo e na cidade, o avanço da indústria que, automatizada 

pela máquina, automatiza os seres que as opera, o fantasma do desemprego, a carência do corpo 

e da alma. Assim, percebemos no filme, a acolhida, por parte do diretor, da sugestão dada por 

Truffaut no ensaio Reflexões sobre a criança e o cinema: ñComo as crian­as trazem consigo 

automaticamente a poesia, creio que convém evitar introduzir elementos poéticos num filme de 

crianças, de maneira que a poesia nasça de si mesma como um acréscimo, um resultado, e não 

como um recurso ou objetivo a ser atingido. ò (2005, p.35). Os elementos po®ticos estão ali a 

nos convocar ao longo do filme, a uma experiencia estética do olhar, do sentir, do rememorar, 

a partir do drama íntimo do menino. Há como que uma identificação imediata, mesmo que seja 

com aquilo que nunca antes vivenciamos. 

Em O menino e o mundo, a infância lúdica já existe, e se destaca na euforia do contato do 

menino com a natureza e em sua convivência afetuosa com os pais. Mas é a dor da perda do pai 

que leva o menino a conhecer e a novidade do mundo é a mais dura possibilidade de 



experienciar. O mundo novo, exterior ao cotidiano, não surge, como em Garoto cósmico, como 

possibilidade predominantemente lúdica, mas como possibilidade de expor as mazelas da 

condição humana, de subtrair a possibilidade poética, apesar de manter referências estéticas 

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

A escolha de um traço simples para uma história complexa, a opção pela inversão das palavras 

utilizando a t®cnica sonora do ñbackmaskingò, ou mascaramento reverso, para os di§logos da 

narrativa criando, propositadamente, um diálogo pautado numa linguagem universal que 

traduz, de uma certa forma, as mensagens subliminares, pois este é compreensível em qualquer 

tempo e lugar. Talvez a escolha se justifique porque no filme as ações são mais relevantes que 

os diálogos. No entanto, a sonoridade da música se equipara à importância da imagem pois que 

esta também é representativa de emoções, e aqui retornamos à Didi-Huberman: 

As emoções, uma vez que são moções, movimentos, comoções, são também 

transformações daqueles e daquelas que se emocionam. Transformar-se é 

passar de um estado a outro: continuamos firmes na nossa ideia de que a 

emoção não pode ser definida como um estado de pura e simples passividade. 

Inclusive, é por meio das emoções que podemos, eventualmente, transformar 

nosso mundo, desde que, é claro, elas mesmas se transformem em 

pensamentos e ações. (DIDI-HUBERMAN, p.38) 

Diferentemente do roteiro de Garoto Cósmico, em O menino e o mundo, a presença das 

representações paterna e materna exacerba a intenção de demonstrar o contraponto com as 

máquinas-bicho que, ao invés das referências de carinho e afeto, representativas desse vínculo 

do menino com os pais, suscitam o medo e a angústia. Assumindo visibilidade, a emoção que 

antes era introspectiva, avança para um movimento inverso de manifestação, de extrospecção, 

na tentativa de compreensão da relação mais fecunda entre o que há de humano em nós com o 

que há de humano nos outros. 

Também o colorido trazido por técnicas de múltiplas texturas como a aquarela e a colagem, dão 

ao conjunto do filme um caráter artesanal que viabiliza explicitamente a reverência ao desenho 

animado original, ao retorno do singelo, do simples, em contraposição, em tempos altamente 

digitais e tecnológicos, à busca, de modo obsessivo, da proximidade com a imagem real nas 

animações contemporâneas.  

O olhar crítico do menino que se depara com a pobreza, a desigualdade social, a melancolia, o 

desalento e a desesperança, ganha vida com a música, numa trilha sonora primorosa que parece 

direcionar o percurso com as cenas compostas por imagens multicoloridas. A indignação 

explicitada no olhar diante da crueldade do mundo, a admiração da arte como redentora desse 

real, revelam ambiguidades que, ao invés de polarizar, unificam a compreensão do mundo numa 



dialética que só acrescenta elementos positivos ao conjunto da obra. As várias críticas às 

implicações do capitalismo na função social trazem uma profunda reflexão sobretudo sobre a 

condição da infância na sociedade de consumo. Assim, a infância  

é o signo sempre presente que a humanidade do homem não repousa somente 

sobre sua força 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 fios num motivo de renda, não deveriam encobrir, mas 

sim, muito mais, acolher e bordar. É porque a in-fância não é a humanidade 

completa e acabada, é porque a in-fância é, como diz Lyotard, in-humana que, 

talvez, ela nos indique o que há de mais verdadeiro no pensamento humano: 

a saber, sua incompletude, isto é, também a invenção do possível. 

(GAGNEBIN, 1997, p.99) 

No desdobramento das cenas, percebemos a alternância do real ï que se sobrepõe como 

determinismo ï, com o imaginário que parece de desenvolver a partir de situações criadas pelo 

menino ao longo de todas as suas idades.  

 

Imagens do real na teoria fílmica de Kracauer e no cinema de Alê Abreu 

A teoria fílmica de Siegfried Kracauer é bastante significativa para nos auxiliar na compreensão 

dessa imersão no real e, a partir das representações que a imaginação nos permite, efetuar a 

suspensão desse real. A referência do concreto conduz ao abstrato, e retorna ao concreto pois 

para Kracauer o cinema é uma forma de tocar o real, de revelar a materialidade das coisas do 

mundo através da imagem fotográfica do filme, capturando da realidade aquilo que lhe escapa 

enquanto real. É o fragmento desse real que transmutado em matéria outorga uma unidade que 

produz sentido justamente porque advém de uma possibilidade daquilo que, a princípio, não 

faz nenhum sentido. Tais elementos trazidos por este teórico estão presentes nos dois filmes 

citados. 

Para Kracauer, o realismo é apenas a base que sustenta a criação artística, oferecendo o 

cotidiano com todos os seus signos para a transmutação de um valor estético que suscita a 

reflexão sobre o saber histórico e sobre a própria experiencia. Portanto, o filme é, de certa 

forma, a síntese da memória coletiva justamente porque traz a possibilidade de resgatar os 

acontecimentos e os elementos do real ignorados pela percepção ordinária. Segundo Kracauer, 

Os filmes se esforçam para explorar esta textura da vida cotidiana cuja 

composição varia em função do lugar, das pessoas, da época. Eles nos ajudam 

não só a apreciar o ambiente material que temos, mas a estendê-lo em todas 

as direções. Virtualmente, eles fazem do mundo, a nossa casa. (KRACAUER, 

2010, p.428) 



Assim, entendemos que os elementos que compõem sua teoria fílmica dialogam com a 

produção fílmica de Alê Abreu pois supõem uma interação com a imagem representativa da 

dimensão substancial do real, visto que esta sintetiza a relação do sujeito com o mundo, pautada 

na realidade concreta, mas também presente na ficção. Ambos, realidade e ficção, tecem, com 

os fios da trama situada na história, as representações que permeiam o conteúdo ordinário da 

existência. Concordamos com Truffaut quando este nos diz: 

Para o espectador adulto, a idéia de infância está ligada à idéia de pureza e, 

sobretudo, de inocência; rindo e chorando diante do espetáculo da infância, o 

adulto, na realidade, se enternece consigo mesmo, n«o com sua ñinoc°nciaò 

perdida. Eis por que, mais que em qualquer outro domínio, é importante aqui 

ser realista, e o que é o realismo senão a recusa de pessimismo e otimismo, de 

forma que o espírito do espectador possa tomar partido livremente, sem a 

ñinterfer°nciaò do diretor? (TRUFFAUT, 2005, p.36) 

 

Considerações finais 

No percurso da representação à presença, as imagens da infância, nesses dois filmes, não é mais 

a de uma relação cronológica na qual o dispositivo cinematográfico é necessariamente o lugar 

de um progresso na ordem das representações.  Encontramos nelas uma alternância entre uma 

estética da representação e uma estética da presença, o que lhes confere uma qualidade artística 

e emocional necessária para contornar as distâncias instituídas entre o espectador e a história. 

As imagens da infância suscitadas pelas crianças que protagonizam esses dois filmes dirigidos 

por Alê Abreu, representam ainda não apenas a ênfase no protagonismo destas, mas também a 

urgência de um debate sobre a infância enquanto potência criadora, que escapa do mundo 

construído e pensado pelo adulto, e perpassa pela apropriação e assimilação deste pelas próprias 

crianças. As imagens da infância nos dois filmes aqui abordados também não representam um 

lugar previsível, pelo contrário, é sempre imprevisível e sua beleza reside justamente naquilo 

que as câmeras não conseguem capturar, as imagens não vistas são as que conseguem emitir 

em sua pluralidade a produção de uma concepção de infância por vir, que inventa, que cria um 

mundo novo, que estabelece relações dessa criação e que possibilita a reverberação desta em 

expressão e emoção. 

Os dois filmes nos apresentam um trabalho de arte cuidadoso, lançando um olhar que 

esquadrinha o contexto no qual se situa a infância. Neles, o cinema torna-se o lócus privilegiado 

para se desvendar a infância como experiência aberta e não apenas como uma singularidade 

silenciada, também como experiência na qual aflora a riqueza da diferença e seu imbricamento 

com os paradoxos da condição de ruptura e de superação. Pensamos que, em termos de análise 



fílmica, o cerne das questões trazidas por Alê Abreu é sempre formativo, mas sem forjar um 

ñeducativoò que formata o olhar, na medida em que se apresenta como alternativa e como 

proposição de novos modos de abordar a infância. Por fim, nos dois filmes aqui abordados, a 

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

infantis e nas formulações neles implícitas e institui-se como o lugar que não se restringe mais 

ao cronológico. 
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Resumo 

Este trabalho consiste na análise do filme chinês Nenhum a menos (1999), do diretor Zhang Yimou, 

naquilo que ele propicia de reflexões sobre questões fundamentais na educação, especificamente a 

função do professor e a posição do aluno no cotidiano de uma escola. Considerando o cinema como um 

dispositivo produtor de rupturas e estranhamentos, por meio da formalização de seus procedimentos 

estéticos, tenho incluído em minhas aulas de Fundamentos e metodologia de língua portuguesa e 

Alfabetização e letramento, a projeção de filmes que tenham as crianças como protagonistas. É uma 

aposta em deslocamentos nas representações idealizadas sobre a criança submetidas à lógica do 

imaginário e arraigadas na educação. Assim, se objetiva, nessa análise, apresentar elaborações sobre a 

constituição das posições de professor e de aluno, suscitadas no filme e não apreendida no cotidiano de 

uma sala de aula. A potência da linguagem cinematográfica, nesse filme, pela composição entre os seus 

elementos, como o roteiro, montagem e fotografia, revela ao espectador outro tempo e espaço, 

possibilitando outro olhar sobre a criança, seu tempo de formação e de experiência. A história de uma 

menina professora em busca de um aluno é constituída de tal forma no filme que permite a reflexão 

sobre o deslocamento de ñnenhum a menosò para o ñum a umò, de outro modo, para a condi­«o que 

sustenta um pacto, um laço social. 

Palavras-chave: educação; cinema; professor/aluno; infância e experiência. 

 

 

Introdução 

O título deste trabalho, de início, aponta para aquilo que o constitue enquanto discussão a respeito do 

filme chinês Nenhum a menos (1999), de Zhang Yimou. Trata-se de um história contextualizada em 

uma região rural da China, uma pequena aldeia marcada pelas condições precárias de seus moradores, 

como também na cidade, a medida em que se desenrolam os fatos. Na aldeia de Shuiquan, o cenário 

inicial é uma escola multiseriada, com alunos de variadas faixas etárias, lugar onde Wei Minzhi (Wei 

Minzi), a personagem protagonista, assumirá a condição de professora substituta do Professor Gao (Gao 

Enman), o efetivo dessa escola. Após assistir ao filme por várias vezes, foi possível observar uma 

operação, estruturada pela composição entre os seus elementos (roteiro, montagem e fotografia), 

indicando o deslocamento de uma condição primeira, a de nenhum a menos, para uma outra, a do um a 

um. 

Essas condições têm a ver com a constituição das posições de professor e de aluno, suscitadas no filme 

e não apreendida no cotidiano de uma sala de aula. 

É importante contextualizar alguns pontos que permeiam o trabalho com as disciplinas Fundamentos e 

metodologia da língua portuguesa e Alfabetização e letramento, pois nelas estão implicadas questões 

sobre o ensino, incluindo a relação professor e aluno e o que daí possa advir. Reduzir o ensino ao foco 

no professor e a sua formação em acúmulo de informações ou no aluno, responsabilizando-o pelo 

fracasso, ou seja, se ñn«o aprendeuò ® porque n«o se adequou ao ideal de aluno, n«o possibilita o 



entendimento da relação entre professor e aluno enquanto posições a serem constituídas. A perspectiva 

da celeridade na  aquisição de linguagem retira uma condição de trabalho com ela, tanto do aluno como 

do professor, implicando em um tempo de investimento e de reconhecimento, por isso a necessidade de 

discutir também um conceito de infância e de criança.   

As representações idealizadas de criança, fundamentadas em uma lógica cronológica de infância estão 

arraigadas na educação e se apoiar nelas somente determina o modo pelo qual um professor se posiciona 

em relação ao seu trabalho na sala de aula, assim como também os alunos e práticas de ensino 

excludentes, sem levar em consideração o que de singular possa advir dessa relação estabelecida. Sendo 

assim, é preciso problematizar acerca dessas representações e dos acontecimentos que ocorrem em uma 

sala de aula que produzem efeitos estruturantes das posições de leitor, escrevente8, aluno e professor. 

Nesse contexto de problematização é  que incluo a análise de filmes que possuem as crianças como 

protagonistas para refletir sobre a inserção da criança no mundo da linguagem.  

 

O filme Nenhum a menos e a constituição das posições de professor e aluno 

O cinema, considerado como um dispositivo produtor de rupturas e estranhamentos, através da 

formalização de seus procedimentos estéticos, contribui para a reflexão sobre os conceitos de infância 

e criança. De acordo com o Dicionário teórico e crítico de cinema, de Aumont & Marie, esse termo 

ñdispositivoò: 

está na origem da expressão freudiana óo dispositivo ps²quicoô que d§ conta 

da organização mental da subjetividade em instâncias (inconsciente, pré-

consciente, consciente). Esse sentido foi retomado pela teoria do cinema, 

notadamente por Jean-Louis Baudry (1970) e por Christian Metz (1075) para 

definir o estado psíquico bem particular que caracteriza o espectador de 

cinema durante a projeção. O dispositivo fílmico é, portanto, vizinho ao do 

sonho. Como a pessoa que sonha, o espectador alucina até certo grau imagens 

que ele percebe como reais. O cinema é, portanto, um aparelho de simulação, 

que não se contenta em fabricar imagens simulacros, percebidas como 

representações da realidade, mas, antes de tudo, dirige-se para o espectador 

como sujeito psíquico, provocando um efeito particular, o efeito cinemaô.ò 

(AUMONT, MARIE, 2012, p. 83-84) 

Tal efeito é também mencionado no texto Ao sair do cinema de Roland Barthes (2012), pois fala de um 

efeito de captura proporcionado ao espectador, pela projeção do filme no ecrã, a condição do sujeito no 

escurinho 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 espectador. No caso da articulação do cinema 

                                                           
8 Este termo escrevente foi utilizado em minha dissertação de mestrado Entrelinha: de significante em 

significante ï as marcas do sujeito para dizer muito mais de uma condição de trabalho e experiência do sujeito 

com a linguagem.   



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

foi dito, na produção de um outro olhar sobre a criança e de seu tempo de formação e de experiência.  

O filme Nenhum a menos (1999), pela potência da linguagem cinematográfica, na composição entre os 

seus elementos, como o roteiro, montagem e fotografia, revela ao espectador outro tempo e espaço que 

a observação de uma aula no estágio, por exemplo, não permite, a saber a constituição das posições de 

professor e de aluno. A maioria dos relatos de observações relacionadas nas aulas só consegue mostrar 

o tempo organizado cronologicamente, pelas condições dadas pela escola: planejamento da aula, 

organização por progressão, ensino seriado, classificação por idade etc.  

Portanto, essa naturalidade é imaginária porque as posições de professor e aluno são dadas a priori. 

Diferentemente, no filme Nenhum a menos (1999), pode-se observar  na tela o que é barrado nessa vida 

cotidiana escolar. Ele possibilita observar que esse tempo de constituição das posições de professor e 

aluno é lógico, por isso considerado como uma operação significante.  

Da experiência com as várias turmas nas quais esse filme foi analisado, muitos alunos se concentraram 

na história 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, após uma busca incansável 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 midiático 

de capitalização da  história para um programa sobre a vida no campo.  

Foi a participação da professora Wei no programa o grande acontecimento na história, permitindo a ela 

encontrar o seu aluno Zhang Huike. A redução do filme ao enredo, considerado pela lineariedade 

determinada pela cronologia, não permitiu aos alunos observarem a composição entre os elementos 

constitutivos do filme que estruturaram as posições mencionadas. Enquanto efeito, considerando a 

condição de um espectador aturdido pelo filme ou por uma cena específica, há uma que se destaca e 

que, de certa forma, converge nela os elementos implicados na narrativa. Por esse dispositivo é possível 

estabelecer a reflex«o sobre o deslocamento de ñnenhum a menosò para o ñum a umò, naquilo que 

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

A forma como esse dispositivo funciona é que possibilita o 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 operação de condensação e deslocamento, própria do 

trabalho do sonho, tal como diz Freud (2006)? Retoma-se, então, ao que foi citado anteriormente de 

Aumont & Marrie (2012), do dispositivo fílmico se aproximar da lógica de funcionamento do sonho, 

colocando o espectador na posição do sonhador, daquele que alucina as imagens, percebendo-as como 

reais. Esse ñefeito cinemaò, produzido por essa opera­«o, possibilita a experi°ncia de atemporalidade 

para o expectador enquanto sujeito psíquico. Para Freud (2006), a questão do sonho implica mais ainda 

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



 

A composi­«o da cena e o deslocamento de ñnenhum a menosò para o ñum a umò 

Assim, destacando a cena, a narrativa sobre o filme inicia. Trata-se da cena que a personagem Wei 

Minzhi se encontra diante da estação de TV, lugar onde chegou após percorrer a cidade em busca de 

Zhang Huike, o aluno perdido e ainda sofrer toda a sorte de infortúnios nessa empreitada. É noite, Wei 

Minzhi cansada recosta no poste, a luz do alto ilumina tenuamente o seu rosto e desce para o seu corpo, 

plano mais aberto, apenas para mostrar todo o corpo e um pouco atrás os cartazes que ela carregou ao 

longo do dia, após pincelar a sua escrita ideográfica com todas as características que considerara 

importantes para 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 

câmara quisesse delinear o seu cansaço e sono, no ritmo da música vai descendo, acompanhando o 

contorno do corpo até chegar na pilha de papéis, um a um em movimento, soprados pela brisa, como 

páginas de livro que passam, mostrando o degradê da tinta sobre os papéis, do preto ao mais pálido 

cinza. De início, um preto mais forte, são cem cartazes, do primeiro ao último há o desbotamento gradual 

das letras, representando ali naquela escrita o apagamento da subjetividade. A câmara se desloca do foco 

em Wei Minzhi e ainda em zoom mostra as p§ginas varridas por vassouras tipo ñpia­avaò com fios de 

palha compridos,  em mãos de trabalhadoras que delas só se vê as pernas para depois abrir mais o foco 

da câmara e assim mostrar novamente Wei Minzhi recostada no poste, juntamente com a dança das 

vassouras, carregando junto com o lixo da rua a sua escrita sobre o aluno Zhang Huike.  

Mas, por que essa cena reúne os elementos fundamentais de composição da temática do filme? Se ali 

escrito nos cartazes estavam as características e informações sobre Zhang Huike que a professora 

considerara como essenciais, porque próprias da singularidade do menino, como de qual aldeia e escola, 

da mãe doente, estava também representada ali o que de economia se fez para conseguir chegar até a 

cidade. Economia realizada pelas operações matemáticas acontecidas em sala de aula, em cenas 

anteriores, juntamente com os alunos, mas que simbolizaram também outros investimentos, de 

endereçamento ao Outro, permitindo, assim, trocas simbólicas.  

Tal cena, por essa composição, possibilita retornar às outras em associação a ela, como também 

progredir, pelo duplo sentido do efeito nachträglichkeit ou só-depois. Se essa cena capturante produziu 

uma divisão temporal, um antes e um depois, a retroação à algumas cenas fundamentais, não se dá de 

forma linear, até porque o deslocamento provocado a partir da cena diante da Estação de TV, possibilitou 

tamb®m, pelo encadeamento dos significantes ñnome pr·prioò e ñapagamento subjetivoò, a estrutura­«o 

de três tempos para falar sobre a constituição da posição de professor e aluno, da operação de 

deslocamento de ñnenhum a menosò para o ñum a um.  

Essa estruturação em três tempos é efeito da operação de montagem do filme, o que lhe dá o movimento 

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



tenha possibilitado o advento desse outro tempo que não o linear, o cronológico.  Eles se dão 

concomitantemente, mas como não é possível dizê-los em um só tempo, eles serão apresentados, um a 

um para eficácia didática.  

O primeiro tempo, que seria o de não reconhecimento, se dá por um feixe de associações constituídas 

por retroação e ordenados, combinados e encadeados após a cena diante da Estação de TV. Há a cena 

de nomeação da personagem pelo prefeito da aldeia de Shuiquan, o Sr Tian, para a sala multisseriada 

de alunos, uma sala de aula tomada pela balbúrdia. Wei Minzhi assume a condição  de substituta do 

professor Gao, o efetivo da escola, porque ele se ausentaria em viagem de um mês para cuidar da mãe 

doente. Nessa apresentação, o prefeito da aldeia de Shuiquan apresenta Wei Minzhi como ñProfessora 

Weiò e recebe coment§rios de certo aluno a respeito: ñEla ® s· irm« de Chunzhi. Ela n«o ® professoraò. 

Observa-se que nesse momento, a posição de professora é considerada pelo prefeito como nome próprio, 

mas isso não é o suficiente para que a substituta seja reconhecida como tal. Seria preciso a constituição 

de um pacto entre professor e aluno que simbolizasse de um lado o desejo de ensinar e de outro o desejo 

de aprender. O não reconhecimento por parte de Zhang Huike dispõe para o espectador, em cenas 

consecutivas, a fragilidade ainda na produção desse laço, mostrando também o que de universal há em 

uma sala de aula, os objetos produzidos e inseridos na cultura e reconhecidos por qualquer professor de 

qualquer parte do mundo: a escrita, o quadro, o caderno, o giz e as carteiras.  

Essa cena se sucedeu às 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 sua própria pobreza 

simbólica. É questionada pelo professor sobre o seu pouco conhecimento, pouca idade, 13 anos, além 

de lhe mostrar o pouco de giz que há, a falta de dinheiro para o seu salário e mesmo assim a promessa 

de ganhar algum, 50 yuan, caso mantivesse os alunos na escola. ñNenhum a menosò ® o imperativo 

ditado pelo Professor Gao à Wei Minzhi e que presentifica a matemática da subtração tão materializada 

no cotidiano daquela escola, pois logo irá se deparar com a ausência de uma aluna, Ming Xinhong, 

levada por 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 combinatória de um 

não reconhecimento, desfilam outras cenas, tais como as do cotidiano na escola com a professora 

substituta e os alunos. Ela tentando mantê-los em sala movida pelo ñnenhum a menosò. ñ£ mais f§cil 

ensinar do que manter os alunos em salaò, lhe diria o prefeito. Outras cenas acontecem na cidade, na 

estação de ônibus e na recepção da Estação de TV. As características que fornece à moça para anunciar 

no alto falante da rodoviária o desaparecimento de seu aluno não são suficientes para identificá-lo, isso 

segundo a moça. A outra cena é a que acontece na recepção da Estação de TV, a funcionária exige de 

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

os cartazes escritos à mão na estação rodoviária, tempos atrás. É na cena descrita, a da menina recostada 



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

diretor da Estação de TV, tão procurado, tão esperado no dia anterior.  

Daí há uma capitalização da história de Wei Minzhi por parte do diretor da Estação de TV, não 

significando o seu reconhecimento enquanto sujeito, enquanto professora, mas aquilo que poderia 

potencializar a sua busca como algo redentor, vendável para aumentar a audiência, tanto é que questiona 

a funcionária sobre o porquê dela não ter deixado a menina entrar.  

O segundo tempo de constituição das posições de professor e aluno é o que se denomina como o das 

operações matemáticas e o olhar de endereçamento. Depois que a aluna corredora vai embora, Wei 

Minzhi terá que se haver com outra perda, a de Zhang Huike. Essa outra subtração do quantitativo de 

alunos é provocada pela necessidade desse aluno de ir para a cidade, juntamente com outras pessoas da 

aldeia, jovens e crianças, para trabalhar. Herdara do pai o legado de sua miséria econômica, as suas 

dívidas e a mãe doente, por isso teria que trabalhar e não estudar. O interessante é que enquanto tentava 

manter os alunos em sala, a operação matemática mais constante era a de subtração, depois, em torno 

da falta de Zhang Huike, se inicia ali, junto com os alunos e a professora, as outras operações 

matemáticas, tais como somar, multiplicar e dividir, fazer as contas de como conseguir dinheiro para a 

passagem de ônibus, se dando ali a ocupação das posições de professor e aluno por haver nesse momento 

trocas simb·licas. Estava dado ali o deslocamento de ñnenhum a menosò para ño umò, porque a 

matemática 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 à Estação de TV, após Wei Minzhi ser chamada para contar sua história no programa 

ñHoje na Chinaò e falar sobre educa­«o no campo, h§  duas cenas que se alternam em tempos diferentes, 

mostrando primeiro a Professora Wei dirigindo o olhar para a câmera e perguntando ao menino onde 

ele está e outra dele no bar olhando para a TV, se emocionando com as imagens da professora Wei lhe 

dizendo o tanto que ele fazia falta. Novamente ño um a umò, porque contabilizado a partir da falta, a 

contabilidade da vida de cada um, tanto da professora, como a do aluno.  Ali se dá o um a um pelo olhar 

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

O terceiro tempo é o que se considera como o momento de inscrições no quadro negro em contraste com 

a cena do retorno à aldeia no carro da Estação de TV, juntamente com os repórteres. Na cena dentro do 

carro da TV e na recepção pelos moradores e prefeito há certo discurso de que se poderia reduzir o filme 

à uma ação redentora de uma jovem professora. Mas há a cena final, em que os alunos e a professora 

Wei comemoram na sala de aula o resultado das operações matemáticas, das trocas simbólicas, deslocam 

dessa ideia imaginária  redentora, pois, o giz nesse momento, em abundância, é colocado na mão de 

cada aluno para que no quadro negro eles escrevessem alguma coisa. Eis o um a um se materializando, 

um a um mesmo dentre todos. Em um encadeamento constituindo uma série, palavra por palavra é 

escrita no quadro: ñc®uò; ñfelicidadeò; ñ§guaò; ñdilig°nciaò; ñlarò. Se na escrita ideográfica, a relação 



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

letra em rela­«o ¨s outras palavras. O menino Zhang Huike escreve em primeiro lugar a palavra ñnomeò, 

depois pede para escrever outra palavra, ñProfessora Weiò, tra­ando sobre a superf²cie do quadro a 

escrita necessária para demonstrar simbolicamente a inscrição das posições constituídas. Isso seria um 

modo de narrar a experiência de humanização diante da barbárie que atravessou a vida cotidiana da 

escola, antes da cena em frente à Estação de TV.   

 

Cinema, escrita e experiência estética 

Os estudos empreendidos por mim em grupos de pesquisa, desde 1997, sobre a criança e a linguagem, 

estiveram atravessados pelos conceitos da psicanálise e isso produziu um deslocamento conceitual, 

apontando para um tempo de constituição do sujeito que não é o cronológico, possibilitando outro olhar 

sobre a aquisição de linguagem escrita. Se, para a psicanálise, o inconsciente é atemporal, a infância, 

diferentemente da lógica cronológica,  ñeӢ concebida como o tempo e o momento em que um corpo ainda 

despedaçado, tocado pela linguagem, apresenta-se como uma possēӢvel unidade imaginaӢria, ilusoӢria sim, 

mas necessaӢria, para que um possēӢvel nome ali se inscreva e um ñeuò se produzaò (ROURE & SÁ, 2015, 

p. 810). De outro modo, ñé  ainda o lugar do mais puro desamparo face ao amor, a demanda e gozo do 

Outro: ganhos e perdas, sonho e trauma. EӢ preciso, entaӉo, esquecer para poder lembrar, ou seja, eӢ preciso 

falar. Tempo em que do esquecimento se faraӢ memoӢria e dos sons se faraӢ palavraò (ROURE & SÁ, 

2016, p. 810). Dessa experiência traumática face ao Outro se estabelecem duas dimensões necessárias 

à constituição do humano. Segundo Roure & Sá, seriam: 

a dimensaӉo do tempo e a dimensaӉo do espaço, sendo ambas constituēӢdas pela 

experiência da linguagem. Afinal, eӢ a inscriçaӉo de tais dimensoӉes no corpo de 

um sujeito falante que o permitiraӢ ser quem eӢ e naӉo um outro qualquer. A 

infância eӢ, entaӉo, tempo e espaço da linguagem e, por isso mesmo, reveladora 

de uma estranha temporalidade, nachtragglich1 envolvendo seu duplo sentido 

ï progressivo e regressivo. EӢ espaço do imprevisto, do (im)possēӢvel, do 

(i)representaӢvel e do (a)temporal, espaço do acaso e do misteӢrio (ROURE, 

SÁ, 2016, p. 810). 

Ainda nessa dimensão tempo e espaço, de acordo com a psicanálise, há uma anterioridade ao sujeito, ou 

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

ele ® por ela atravessada quando de sua inser­«o nessa linguagem, por isso a formula­«o: ño sujeito ® 

efeito de linguagemò.  

De certo modo, ® dif²cil conceber enquanto discuss«o te·rica com os alunos essa dimens«o ñreveladora 

de uma estranha temporalidade, nachtragglich, envolvendo seu duplo sentido ï progressivo e regressivoò 

(ROURE & SĆ, 2015, p. 810) t«o importante para pensar sobre ñcomo uma crian­a aprende a escreverò, 

pois isso implica em refletir sobre a forma como se constituiu a experiência de um professor com a 

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

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



Lendo junto com meus alunos o livro Como aprendi a escrever de Máximo Gorki (1998), foi possível, 

uma compreensão melhor sobre essa (a)temporalidade da infância e a dimensão dela em um 

investimento da criança com a literatura e a sua própria produção escrita, uma vez que essa dimensão 

temporal também está materializada tanto na literatura como no cinema. O autor fala sobre a sua relação 

com a literatura e diz sobre ñcomo aprendeu a escreverò. O t²tulo do livro n«o deixa de produzir no 

leitor/professor afetado por uma dimensão imaginária de experiência com a linguagem, com a literatura, 

uma ñmetodologia eficaz para a aquisi­«o da escritaò, portanto, contrariamente, ele diz que aprendeu a 

escrever lendo e escrevendo e refere-se ¨ duas quest»es para tal investimento: ñpor que surge o desejo 

de escreverò e ñpor que come­ou a escreverò.  

Sobre o desejo de escrever estabelece duas condições baseadas em cartas enviadas de seus 

correspondentes. Na primeira condição, ele se deu a partir das poucas impressões sobre o mundo, na 

pobreza da vida, baseando-se no que diz uma correspondente sua de quinze anos. Ela afirma ter pouca 

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

a indaga­«o: ño que se pode escrever quando se vive uma exist°ncia de mis®ria?ò (GORKI, 1998, p. 

16). Em relação à segunda condição para a escrita, Gorki faz referência ao seu correspondente de setenta 

anos que afirma ter tantas impress»es  que o precipitam § escrita: ñnum excesso de impress»es que fazem 

surgir o desejo interior de relatá-las a algu®mò (GORKI, 1998, p. 19). Diante dessas duas condições, ele 

relata como  aprendeu a escrever: ñcomecei a escrever devido ¨ press«o que exercia sobre mim a óvida 

de pobreza e tristezaô e porque tinha tantas impress»es que n«o podia deixar de escreverò (GORKI, 

1998, p. 20).  

Em discussões na sala de aula, foi relacionado essas duas condições ao papel do professor, como ele 

poderá trabalhar com os textos literários se deparando com alunos na primeira condição e com alunos 

que estariam mais relacionados à segunda condição. Considerou-se também que essa experiência 

relatada por Gorki (1998) seria a da ñtravessia da linguagemò, por meio da dimens«o temporal da fic­«o. 

Ela tem a ver com um sentido progressivo e regressivo, constituído pelo foco narrativo, em que passado, 

presente e futuro se atualizam nas vozes da narrativa. Essa operação de atualização da dimensão 

temporal é possível de ser observada no filme Nenhum a menos (1999), fornecendo materialidade para 

a discussão sobre a constituição posições de professor e aluno.  

 

Considerações finais 

Para finalizar este texto, há de se dizer a respeito de sua elaboração e os rumos que a sua escrita 

foram tomando na medida em que se fazia a análise do filme, retornando a ele por várias vezes, 

contemplando as cenas como quem observa um quadro. Não há como desconhecer a 

importância que o cinema tem se constituído enquanto experiência estética junto às turmas, 

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



de pesquisa aqui referido. Contextualizar de forma mais demorada o que implica o campo 

conceitual das disciplinas que fazem parte de minha área de trabalho na universidade, a saber a 

linguagem, possibilitou, de algum modo, dar a ver aquilo que tem se articulado há algum tempo, 

a aproximação entre educação e cinema. Elaborar este trabalho sobre as condições de 

constituição das posições de professor e aluno, não teria tido tamanha proporção de elaborações 

se não tivesse incluído a narrativa daquilo que discuto sobre os fundamentos e metodologia em 

língua portuguesa, pois é da relação do sujeito com a linguagem que se trata quando se fala 

sobre alfabetização, aquisição de linguagem, formação docente para o ensino sobre a língua 

portuguesa. O cinema, assim como a literatura, contribuem para a materialização da dimensão 

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

O texto Cartografias da transformação docente: uma experiência estética com o cinema de Donald 

Hugh de Barros Kerr Junior (2014) apresenta um relato interessante de experiência estética com o 

cinema na sala de aula. Dentre as várias formas trabalhadas pelo autor do texto, há uma em que se 

considera importante destacar, a projeção de filmes sem as legendas e a proposta aos alunos de relatos 

sobre os efeitos produzidos em assistirem a um filme contando somente  com o áudio em outra língua. 

A proposta é a de obter do filme mais por aquilo que ele se diz,  ou seja, pelas imagens. Silenciar, de 

certa forma, os diálogos, apresenta, de acordo com o autor, um outro tempo. Sobre o saber e o tempo 

ele diz o seguinte:  

Todo saber possui uma temporalidade, mas poderíamos incluir um atemporal 

no saber. Ao pensar na forma atemporal do saber, paramos de voltar ao 

passado para recuperarmos saberes, copiá-los para ressignificá-los, abrimo-

nos para um tempo em potência, como que uma aproximação em futuro, para 

buscar aquilo que ainda não se sabe e não trabalhar com o acúmulo de saberes 

(KERR JUNIOR, 2014, p. 996).  

Ao longo deste texto, a questão da dimensão temporal outra que tanto a literatura como o cinema podem 

apresentar e a aproximação conceitual do tempo de infância e experiência, fundamentados pela 

psicanálise, estiveram presentes para consistir em torno da questão sobre um tempo que não se dá a ver 

na vida cotidiana e não se sabe dele senão pela experiência. O que de reflexão o filme Nenhum a menos 

(1999) pôde proporcionar ao apontar para um tempo de constituição das posições de professor e aluno 

tem a ver com a experiência do humano. A experiência estética, a aposta é essa, possibilita a  constituição 

de um outro olhar para isso que não se sabe pelo acúmulo de saberes. 
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Resumo 

Este artigo visa abordar apontamentos sobre a preparação de atores para a montagem teatral óQuatro 

Paredesô. A montagem foi uma adapta­«o de Entre Quatro Paredes, de Jean Paul Sartre, realizada em 

2003, na cidade de Goiânia-GO, e da análise da memória e documentação de elementos que 

rememoraram e legitimaram o processo, tais como as memórias fotográficas e audiovisuais do referido 

espetáculo. 

Palavras-chave: Preparação atoral; Experiência; Ator; Fotografia; Filmagem. 

 

 

A Companhia Mínima foi fundada por Franco Pimentel (1970), Pedro Vilela (1966) e Ana 

Paula Carvalho (1975-2005), na cidade de Goiânia, Goiás, no ano de 2002. Atualmente é um 

dos grupos atuantes no Estado de Goiás por sua pesquisa voltada ao trabalho atoral e sua 

expressividade na prática da cena. Em 2002 alguns atores foram convidados para integrar a 

companhia e foi montado o espet§culo óQuatro Paredesô. Esta montagem foi uma livre 

adaptação a partir do texto Huis clos (Entre Quatro Paredes, 1944) de Jean-Paul Charles 

Aymard Sartre (1905-1980). O processo deste espetáculo teve como propósito investigar o 

treinamento corporal pré-expressivo na preparação dos atores e da cena a partir da aplicação 

das técnicas teatrais de dois importantes grupos: Odin Teatret (Holstebro/Dinamarca) e Lume 

Teatro (Campinas/SP).  

O processo de preparação atoral teve como objetivo alcançar um caminho de construção através 

de procedimentos de práticas teatrais, jogos, improvisações, experiências e de um treinamento 

físico árduo e intenso a partir do processo de exaustão física para uma apuração quanto à 

plástica e à expressividade extracotidiana do corpo do ator ï veículo de expressão primordial 

do teatro. Iniciamos com a proposta de que se o corpo trabalhasse em ensaios intensivos seriam 

superadas as barreiras da movimentação cotidiana, isso tudo para investir em uma interpretação 

mais orgânica e menos afetada por nossos movimentos diários.  

Os ensaios começaram em setembro de 2002 e eram sempre iniciados pela limpeza do espaço 

de trabalho. Um primeiro ritual de apropriação do espaço, de atenção e de concentração inicial 

no espaço de trabalho. Ensaiávamos no Diretório Central de Estudantes (DCE), da 

Universidade Federal de Goiás. 



Após a limpeza criávamos um espaço sagrado de ação e o adentrávamos com respeito e 

dedicação a este espaço para iniciarmos o trabalho proposto para a composição corporal e de 

preparação mental para a criação (FOTO 1). O elenco era composto, inicialmente, por Bruno 

Peixoto (1979), Ana Paula Carvalho (1975-2005), Mayarah Pinheiro (1980) e Pedro Vilela 

(1966), que formavam o elenco principal do espetáculo, artistas que traziam larga experiência 

na vida teatral goiana.  

FOTO 1- Ritual inicial de ensaios do espetáculo Quatro Paredes 

 
Fonte: Fotografia Lázaro Tuim. 

Primeiramente entrávamos no espaço individualmente, criando desenvolturas corporais, com 

exercícios de aquecimentos de partes isoladas do corpo como: pés, cabeça, braços, quadris e 

mãos. Em seguida trabalhávamos 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 composição criativa extracotidiana de nossos movimentos, estava sempre relacionada 

entre a articula­«o do ósagradoô, que se estruturava e se constru²a no ensaio, e a fuga da 

realidade da vida comum. Realidade manifestada física e imageticamente. Um espaço limiar, 

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

Ali era onde o espaço se abria no portal de conexão com a criatividade e onde imergíamos 

diariamente na busca do sensível, do estético, do criativo. Apropriando das palavras de Peter 

Brook9: ñUm espa­o [...] vazio ® liminar, aberto a todos os tipos de possibilidades- espaço que, 

por meio da performance poderia tornar-se qualquer lugar.ò (BROOK apud SCHECHNER, 

2012, p. 65). 

                                                           
9 Peter Stephen Paul Brook (1925) é um diretor de teatro e cinema britânico que atua na França. Estudou 

no Magdalen College, Universidade de Oxford. É um dos mais respeitados diretores teatrais do século XXI. 



Nessa investigação havia uma proposta de trabalho exaustivo compenetrado no movimento do 

corpo. Este consistia na execução de movimentos extremos e repetidos, como um exercício de 

espreguiçamento com movimentos aleatórios e usando diversas partes do corpo. Exercício que, 

normalmente, realizávamos por mais de 40 minutos, sem interrupção, para rompermos com o 

cansaço diário depois de um dia de estudo e trabalho. A ideia era desopilarmos o corpo através 

de exercícios físicos e plásticos. 

Mediante o cansaço rotineiro que nos cercava antes dos ensaios, o corpo se expressava com 

pouca energia e os movimentos não atingiam a tonicidade necessária à nossa proposta. 

Deveríamos transcender nossos limites. Exaustão física era o que necessitávamos para superar 

o torpor da realidade cotidiana, da gestualidade, dos olhares e movimentos. Após o rompimento 

com o cansaço entrávamos em processo criativo fluido. Revigorava em nosso corpo essa 

preparação atoral, como uma movimentação criada por cada ator, como uma dança individual 

com foco em realizar movimentos não cotidianos, com vigor e tonicidade. Espreguiçávamos 

até criar uma dança pessoal colocando todo o corpo em uma movimentação comprometida com 

a criação e com o espaço. Eram danças com diversos movimentos extracotidianos, ativando 

nosso corpo expressivamente (FOTO 2). 

FOTO 2 - Exercícios de concentração e espreguiçamento orientados pelo diretor Franco 

Pimentel. 

 
  Fonte: Fotografia de Lázaro Tuim. 

A criação espaço-temporal foi minuciosamente analisada e criada para a ficção cênica com o 

intuito de servir ao trabalho atoral. Foi desenvolvida uma preparação corporal e técnico-

expressiva extremamente sistematizada, com um roteiro de exercícios individuais de 

movimentação improvisada, movimentos de duplas, trios e quartetos e com objetos. Criávamos 



movimentos com cadeiras, mesas, bolas e outros, bem como contato improvisação, criações 

corporais através de diversas propostas e outros exercícios. Criávamos e retornávamos para a 

fixação das ações vivenciadas através da construção de partituras físicas por um processo de 

comportamento restaurado. 

O trabalho do ator não é mais focado primordialmente na elaboração da palavra. O corpo e a 

ação física passam a ser o foco expressivo, a partir de onde se constrói o trabalho do ator. O 

corpo está, assim, plasticamente e expressivamente envolvido para a montagem subsequente, 

com o levantamento de material de repertório por cada ator, pois dávamos nomes e repetíamos 

várias vezes essas partituras físicas recém criadas. Essas mesmas partituras físicas eram 

levantadas e se tornavam material de fixação da cena. 

Tudo foi criado em prática dos rituais e de exercícios plásticos de nossa preparação corporal. O 

primeiro passo da equipe, proposto pelo diretor Franco Pimentel, foi para que fugíssemos da 

lógica da primeira imagem que o texto escrito proporcionava. Tínhamos que desvendar 

elementos expressivos que fugissem da primeira impressão que o texto nos causava. Assim, 

discutíamos o que a cena escrita nos parecia e depois fugíamos totalmente desta realidade 

primeira. Desta forma, buscávamos quebrar o tempo e espaço e aproveitar a unidade criativa 

conseguida por cada ator para levantar o maior número de possibilidades de imagens e ideias 

para partirmos a caminho da encenação. Vivenciávamos os exercícios, refletíamos, 

desenhávamos e descrevíamos tudo isso, em diários de trabalho, cotidianamente.  

Tudo era vivenciado e registrado para retornarmos criativamente e racionalmente à vivência, 

através de fotografias e filmagens, além das escritas diárias de cada ator e da direção sobre o 

processo de composição da atuação e, posteriormente, da cena. Este contato com o criativo, o 

sensível, o sublime, e sua concretização através das partituras físicas, eram nossa maior 

investigação. Manipulávamos nossa criação e concretizávamos através da cena. O ator tinha a 

obrigação da transmissibilidade comunicativa, através do contágio de energias com seu ser 

criativo, da sua percep­«o, sensibilidade ou da ómensagemô pretendida atrav®s de um espa­o 

preparado para tal. Neste caso, entrávamos como em transe criativo consciente por nossos 

rituais iniciais. Nossa concentração era adquirida no espaço e em nosso corpo através deste 

contato com o limiar entre o concreto e o sensível na criação.   

Rito e cena se assemelhavam através dessa manipulação das comunicações com o invisível. 

Começávamos o nosso ensaio e entrávamos em contato (ou procurávamos entrar) com 

determinada concentração e disciplina de criação. Isso devido aos ritos de preparação inicial e 

concentração no corpo e no espaço de trabalho atoral, através do rito de limpeza do espaço e da 



concentração criativa dos exercícios iniciais. Tínhamos uma postura disciplinar e investigativa, 

o que nos dava bastante concentração e investigação com o que realizávamos na criação. Para 

Margot Berthold: 

O corpo do ator torna-se um instrumento que substitui uma orquestra inteira, 

uma modalidade para expressar a mais pessoal e, ao mesmo tempo, a mais 

universal mensagem. O artista que necessita apenas de seu corpo para evocar 

mundos inteiros e percorre a escala completa das emoções é representativo da 

arte de expressão primitiva do teatro. O pré-histórico e o moderno 

manifestam-se em sua pessoa. (BERTHOLD, 2000, p. 1). 

Justificamos neste momento a investigação da preparação atoral do espetáculo Quatro Paredes 

através das palavras de Margot Berthold, pois o ator transporta significações incalculáveis 

através de seu corpo, para tanto, deve se preparar e praticar exercícios que o impulsionem ao 

ato criativo.  

Evidenciamos, então, a preponderância do corpo e de suas habilidades expressivas e que estes 

são elementos fundamentais de construção das estéticas teatrais ao longo da história mundial 

do teatro, desde a Antiguidade Clássica, percorrendo a Idade Média, o Renascimento, o Período 

Moderno, até a contemporaneidade. Dos rituais pagãos aos ritos cristãos, até os rituais pós-

modernos, o pré-histórico e o contemporâneo estabelecido através da performance pelo corpo 

em ritual. 

Como então fixar essas ações vivenciadas para utilizá-las na cena? É uma experiência vivida 

(erlebnis) onde o corpo ómemorizaô e processa esta vivência na construção de partituras 

corporais variadas, estabelecidas no repertório corporal do ator. Na construção deste processo 

estabelecemos um comportamento ritualizado que foram permeados pela improvisação e pelo 

jogo em processo de fluxo, através da fixação da experiência na composição de partituras 

físicas, estruturas psicofísicas de conhecimento e construção atoral.  

Esta performance ritual em preparação se constituía com a experiência vivenciada por jogos e 

improvisações na gênese do espetáculo, um procedimento de prepara­«o: um ócomportamento 

restauradoô baseado em conceitos propostos por Schechner (2012) em seus estudos da 

performance. Obviamente, se os ritos são memórias em ação, em sua reconstrução e em sua 

atuação, podemos então corroborar com o que Wilhelm Dilthey descreve como elerbnis ou 

experiência vivida, justificando-a partir do termo óperformanceô desenvolvido por John 

Dawsey: 

[...] algo acontece ao nível da percepção [...]; imagens de experiência do 

passado são evocadas e delineadas [...]; emoções associadas aos eventos do 

passado são revividas; o passado articula-se ao presente numa relação 



ñmusicalò [...]; a experi°ncia se completa atrav®s de uma forma de 

ñexpress«oò. [...] A performance completa uma experiência. (DAWSEY apud 

TURNER, 2005, p. 164).  

História, rito, ação, experiência e performance teatral conectados para as reflexões sobre este 

processo. Esta relação foi construía entre a passagem da suspensão de tempo e de espaço através 

do ritual de passagem pelo processo de preparação atoral deste espetáculo. Era como se o tempo 

real parasse para permitir que nos comunicássemos com o sublime, com o invisível, com a 

imagem, com o criativo em fluxo contínuo, com algo que ainda não sabíamos existir. Depois, 

na volta, reencontrávamos a cotidianidade e refletíamos sobre a experiência, mas não éramos 

mais os mesmos. Estávamos sempre extasiados com a experiência. 

Transportamo-nos em momento de ensaio, quanto nos transformamos a cada dia. Cada artista, 

elenco e direção foram transformados em seu cotidiano, bruscamente e sensivelmente, 

humanamente e artisticamente. O processo durou oito meses de trabalhos diários, de um 

entrosamento muito pessoal e íntimo entre todos, para, posteriormente, ser levado 

escancaradamente à cena, como uma tentativa de elaboração profunda e digna da investigação 

teatral. 

Estávamos refletindo sobre seres humanos e seus corpos em busca do estético através do rito. 

Buscávamos significar a importância da antropologia da experiência como elemento importante 

no acesso ao mergulho no rito inicial de preparação dos ensaios e da vivência da montagem do 

espetáculo Quatro Paredes. Segundo Turner: 

Essas experiências que interrompem o comportamento rotinizado e repetitivo 

ï do qual elas irrompem ï iniciam-se com choques de dor ou prazer. [...] 

Então, as emoções de experiências passadas dão cor às imagens e esboços 

revividos pelo choque do presente. Em seguida ocorre uma necessidade 

ansiosa de encontrar significado naquilo que se apresentou de modo 

desconcertante, seja através da dor ou do prazer, e que converteu a mera 

experiência em uma experiência [na cena]. Tudo isso acontece quando 

tentamos juntar passado e presente. (TURNER, 2005, p. 179). 

Significação deste corpo que, através de um ritual conduzido de início de ensaio, que 

absorvendo imagens e experimentações imagéticas, sentimentais e vivenciadas para serem 

conduzidas às cenas através de partituras corporais e levadas ao espetáculo teatral, torna-se 

profundamente expressivo. Carrega o passado no presente vislumbrando o futuro, ou seja, rito, 

preparação e espetáculo produzido para o público. Pesquisas que são feitas há bastante tempo 

por Eugênio Barba e seu grupo, Odin Teatret, e posteriormente por Luís Otávio Burnier e seus 

discípulos do Lume Teatro. A propósito, Eugênio Barba afirma:  

A a­«o do ator ® real se est§ disciplinada por uma partituraò. O termo partitura 

(utilizado pela primeira vez por Stanislavski e retomado por Grotowski) indica 



uma coerência orgânica. É em virtude de tal coerência orgânica que o trabalho 

sobre o pré-expressivo pode ser conduzido como se fosse independente do 

trabalho sobre o sentido (do trabalho dramatúrgico), e pode orientar-se 

segundo seus próprios princípios, conduzindo à descoberta de significados 

não óbvios, instaurando a dialética do processo criativo entre organização e 

casualidade. (BARBA, 1994, p. 174). 

É fato, compreendemos que ao longo da virada do século XIX para o século XX, o teatro sofreu 

mudanças significativas. Após essa virada o ator, que até então era formado e seguia uma 

formação tradicional pautada na experiência da comédie-française 10, com intérpretes formados 

em repertórios clássicos, ou seja, em ter uma excelente postura e exímia oratória. Nesta 

formação tradicional, o corpo se encontrava inexpressivo, com gestos mecânicos e formulados.  

Barba (1994, p.8), ao discorrer sobre a técnica atoral, define então o conceito de antropologia 

teatral como ñ[...] um estudo do comportamento c°nico pr®-expressivo que se encontra na base 

dos diferentes gêneros, estilos e papéis e das tradições pessoais e coletivasò.  

O teatro produz mimese, uma falsificação do real. Uma metáfora do real, que 

pertence ao real. Uma tentativa falsa de provocar o Real. O real presentificado 

e representado. Contém o real e sua representação. A teatralidade é uma forma 

de percepção e de presentação, forma de apresentar o real para torná-lo 

estético, uma espessura de signos e sensações. (UNIVERSIDADE FEDERAL 

DE GOIÁS, 2015). 

Então, por que reproduzir em cena o real quando podemos elaborar as criações cênicas a partir 

deste? Esta questão é colocada ao leitor para sua reflexão. Burnier (2001, p. 20) afirma que 

ñ[...] n«o existem meios de caminhar adiante sem fincar p® em nossas ra²zes, em nossas origens. 

Ao mesmo tempo, o passado só funciona se usado para o crescimento e desenvolvimento, como 

reservat·rio do novoò. Aslan (1994) evidencia: 

O ator continua sendo aquele que propõe essa troca, que dá ao outro, que 

recebe e se oferece de novo, qualquer que seja sua mensagem. Ator- poeta, 

trovador falando ou cantando veremos sem dúvida por 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 se confunde com o xamã por uma preparação evocada, que conduz o passado 

em presente através da experiência vivenciada, conduz a mim sensivelmente nesta aprofundada 

pesquisa de minhas origens através deste princípio de análise da preparação corporal do 

espetáculo Quatro Paredes. Onde fantasmas, deuses, símbolos, riscos, sons e gestos se 

confundem e formam a textualidade de minha vivência e se torna legítima aos estudos 

                                                           
10 A Comédie-Française foi fundada por decreto de Luís XIV, em 24 de agosto de 1680, para fundir as 

duas únicas companhias parisienses da altura: a do Hôtel Guénégaud e a do Hôtel de Bourgogne. O repertório da 

altura incluía peças de Molière e de Jean Racine, além de outras de Pierre Corneille, Paul Scarron e Jean de 

Rotrou. 



acadêmicos através dos estudos da performance. Talvez seja esta a importância da observação 

e da experiência da arte teatral, para o público e para o ator. Deixar-se levar a outro tempo-

espaço de experiência viva e vivida. Suspender-se por um tempo. Ressignificar o cotidiano da 

vida através do rito estético. Simbolizar o real e tornar-se menos rude e agressivo com o tempo-

espaço em que vivemos. E como isto foi restaurado e tido como uma experiência significativa 

a ponto de se transformar em uma pesquisa acadêmica necessária para registrar este processo 

teatral?   

Graças à documentação escrita, fotográfica e audiovisual vivida pelo processo de registro de 

ensaios e do processo em si. Tudo foi sendo registrado pela lente de Lázaro Tuim, fotógrafo 

que acompanhou o processo na época e que atualmente exerce o ofício de ator em Goiás. Desta 

forma, se firmou todo o registro do processo de criação e de composição do espetáculo e da 

importância deste registro através da fotografia e das filmagens. A interpretação de uma 

fotografia, assim como de qualquer sistema, acontecimento ou objeto de estudo, depende muito 

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

a ser interpretado.  

A relação sujeito, objeto, espaço, tempo e os interesses envolvidos devem ser considerados na 

interpretação. Assim como uma memória de um processo. Gondar e Dodebei (2005) afirmam 

que  

Pensar a memória como uma reconstrução racional do passado, erigida em 

quadros sociais bem definidos e delimitados [...] leva-nos a um tipo de 

posicionamento político; afirmar em contrapartida, que a memória é tecida 

por nossos afetos e por nossas expectativas diante do devir, concebendo-a 

como foco de resistência no seio das relações de poder [...] implica outra ética 

e outra posição política. (GONDAR; DODEBEI, 2005, p. 16). 

Memória esta mantida pela fotografia e pelas filmagens que foram resgatadas deste processo e 

que trazem um recorte desta proposta: a visualização em cena do processo do treinamento 

energético11 e da posição de conduta de trabalho propostas pelas estéticas de montagem que 

focam o século 21 e que tratam da experimentação como foco na elaboração de energias cênico-

expressivas12 fixadas na ação física apontados na pesquisa de mestrado no Programa 

Interdisciplinar em Performances Culturais, da Escola de Música e Artes Cênicas, da 

Universidade Federal de Goiás, deste autor. Sem estes registros a memória se perderia no tempo 

de ação da experiência que se foi; com eles a memória pode ser revisitada por pesquisas destes 

                                                           
11 Treinamento pré-expressivo evidenciado por Jerzy Grotowski, Eugênio Barba e Luís Otávio Burnier, 

entre outros, que consiste em treinar o ator em suas ações físicas e deixá-lo preparado para a construção cênica. 

Criava-se repertório de partituras físicas e um estudo contínuo do trabalho atoral. 
12 Eugênio Barba define como óa potência nervosa e muscular do atorô. 



conteúdos práticos que foram fundamentais para a construção da história teatral no Estado de 

Goiás. 
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Uma longa caminhada: articulações entre videoperformance e o cotidiano.  

Odinaldo Costa (UERJ) 
 

 
Resumo 

O performer caminhante não é uma novidade no universo artístico brasileiro, basta lembrar da obra 

Experiência n° 3 (1956), de Flávio de Carvalho. A proposta deste artigo é articular o projeto Longa 

Caminhada (2015-2017), que consiste em um conjunto de registros em vídeo de caminhadas realizadas 

em várias cidades do Brasil, com a prática da videoperformance e o cotidiano. De que maneira são 

construídos protocolos artísticos executados para serem filmados? Qual a relação do corpo, com a cidade 

e com a câmera? Essas e outras questões são abordadas no intuito de fomentar uma reflexão acerca do 

assunto. Neste texto, os praticantes ordinários da cidade, designação proposta por Michel de Certeau, 

encontram abrigo no conceito de habitar do filósofo Martin Heidegger. No projeto citado, uso um salto 

alto para caminhar, o que evidencia a posição tomada pelo feminino no embate com a sociedade durante 

o percurso. O conceito de cotidiano, discutido com a prática da caminhada, oferece em Longa 

Caminhada uma proposta de habitar o deslocamento. 

Palavras-chave: Cotidiano; caminhada; videoperformance. 

 

 

Este artigo propõe articular o conceito de cotidiano, com a videoperformance e a caminhada 

refletindo sobre um conjunto de vídeos que apontam para uma possibilidade de habitar o 

deslocamento. O projeto Longa Caminhada (2015-2017) consiste em uma série de 

videoperformances da ação de caminhar por paisagens de cidades do Brasil, ou seus arredores, 

calçando um salto alto. Esses pequenos trajetos registrados são parte de uma longa caminhada 

realizada sem um objetivo específico. Nesse material não se caminha na intenção de chegar a 

algum lugar particular, o que se pretende caminhando é seguir. No projeto é realizado um 

itinerário longo que sempre estimula o ir em frente. 

Nas videoperformances, o corpo que corta a paisagem e delimita seu território caminhando, se 

coloca como um corpo político que se posiciona frente a sociedade. A caminhada, nessa 

proposta, é tratada como um desvio dos padrões comportamentais impostos. Caminha-se para 

sentir no próprio corpo o que as palavras não dizem no momento da ação. 

Durante a caminhada o pensamento se perde em questões que envolvem esse ato cotidiano. 

Alguns questionamentos como: Qual relação do corpo com a cidade? De que maneira viver a 

experiência da paisagem em um centro urbano? Como ser afetado pelas ruas, pela arquitetura, 

pelo trânsito, seja ele de veículos ou de pessoas? Cada indivíduo tem uma relação 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 multidão de transeuntes. Fazemos parte 

dessa massa informe que muitas vezes nem nota que você também está ali habitando esses 

mesmos espaços. 

Michel de Certeau fala com propriedade dos ñpraticantes ordin§rios da cidadeò (2014, p.159). 

Ao se deparar com esse corpo que pratica a cidade, nos encontramos com o homem ordinário. 

Que segundo o autor, est§ localizado em ñuma multid«o de her·is quantificados que perdem 

nomes e rostos tornando-se a linguagem móvel de cálculos e racionalidades que não pertencem 

a ningu®mò (idem, p.56). É justamente desse homem ordinário que a produção aqui apresentada 

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

e vai negociar o seu lugar nele. Mas essa negociação será realizada quando ele estiver 

atravessando a paisagem com sua identidade saturada de feminino. 

Seguindo com esse direcionamento, Martin Heidegger enuncia que o habitar está além de ter 

uma moradia. Para ele ño habitar seria o fim que se imp»e a todo o construirò (2008, p.126). E 

construir aqui ñn«o ®, em sentido próprio, apenas meio para uma habitação. Construir já é em 

si mesmo habitarò (idem). Ao relacionar habitar com construir o filósofo alemão considera que 

permanecer e resguardar, no sentido de devolver ñalguma coisa ao abrigo de sua ess°nciaò 

(2008, p.129), são fundamentais para o entendimento de que habitar está além de se ter uma 

residência. De maneira que, quando se caminha na rua como uma prática estética nos sentimos 

em casa, mesmo sem ser efetivamente uma habitação. 

Isso remete ao que Jacques Rancière chama de uma partilha do sensível. 

Denomino partilha do sensível o sistema de evidências sensíveis que revela, 

ao mesmo tempo, a existência de um comum e dos recortes que nele definem 

lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensível fixa portanto, ao mesmo 

tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa repartição das partes e 

dos lugares se funda numa partilha de espaços, tempos e tipos de atividade 

que determina propriamente a maneira como um comum se presta à 

participação e como uns e outros tomam parte nessa partilha (RANCIÈRE, 

2009, p.15). 

O ato de caminhar pela cidade trata-se de prática cotidiana, mas a partir do momento que se 

negocia com esse espaço uma produção estética de habitar esse lugar, o que se propõe é uma 

partilha do sensível. É como se dentro do comum praticado pelo homem ordinário, alguma 

sutileza se destacasse aos olhos mais atento do outro. 

Mas de que forma é possível habitar o deslocamento? Como proceder diante da urgência de 

mover o corpo? É revigorante pensar que na contemporaneidade ñhabitar ® ter proximidade 

mesmo na distância, 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 alteridade que est§ no mundoò (OSORIO, 2009, 

p.18). E são nessas trocas de afetos que a óhabita­«oô tem a possibilidade de ser constru²da. 

Caminhar de salto alto designa uma delimitação de território em movimento cadenciado pelo 

calçado incômodo nos pés. Assumindo de forma simbólica o feminino latente no corpo do 

artista-caminhante. Como em uma flanêrie glamorosa as paisagens atravessadas são marcadas 

pelo corpo em pleno exercício 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 próximos a ele. 

Como não se tem a pretensão de chegar onde quer que seja, várias localidades, cidades, sejam 

elas conhecidas ou não, são cruzadas - em sua maioria capitais de estados brasileiros. Para o 

posicionamento da câmera são escolhidos pontos que buscam uma identidade discreta de tais 

locais. O projeto Longa Caminhada impõe aos passantes uma posição política-ideológica em 

que se busca assumir de forma tranquila uma sexualidade que se opõe aos padrões da família 

brasileira. Chamando atenção para esse feminino que passa, delimita-se um território de 

liberdade de expressão. Pretende-se, assim, exercer a cidadania e reivindicar um espaço em que 

o feminino possa encher de delicadeza a paisagem. 

Habitar tais deslocamentos faz parte do processo de estar só, mas querer viver junto. 

 

O mundo ao alcance dos pés 

Asfalto, cimento, paralelepípedos, pedras portuguesas, terra, não importa o tipo de solo que é 

cortado durante a caminhada, e sim seguir caminhando. Seja atravessando pontes, ruas, praças, 

BRs, ou simplesmente seguindo o fluxo de transeuntes de um grande centro. A longa caminhada 

é uma oportunidade de estar mais atento ao que acontece ao redor, um exercício de percepção 

do espaço que é o caminho. Durante o trajeto o meu olhar está na altura dos outros passantes, 

isso faz com que me envolva no movimento do dia a dia, do ordinário. Talvez essa longa 

caminhada seja apenas um exercício para prestar atenção no que me rodeia enquanto caminho. 

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

Para realizar a caminhada uso uma roupa básica, um jeans e uma camiseta branca. Não tenho a 

pretensão de chamar a atenção, de me destacar aos passantes, muito pelo contrário, quero ser 

envolvido pela massa transeunte e ser apenas mais um na multidão. Ou um caminhante qualquer 

que segue em frente no seu trajeto. 



O detalhe que serve para construir uma reflexão é o fato de calçar um salto de 10 cm, estilo 

meia pata. Esse calçado é uma variação do salto plataforma sendo elevado na frente e com salto 

fino independente. Trata-se de um calçado feminino que virou tendência e que traz um pouco 

mais de estabilidade ao caminhar. 

Os lugares de realização das videoperformances não são aleatórios, todavia partem de 

circunstâncias do cotidiano. O calçado está sempre presente na mala quando viajo para algum 

lugar desconhecido, ou para visitar cidades com as quais já tenho familiaridade. Simplesmente 

decido sair caminhando.  

Quando decidi que precisava caminhar, percebi que eu já praticava a caminhada há algum 

tempo. Sendo assim, resolvi fazer uma primeira caminhada de escolha bem pessoal. Uma 

caminhada imaginária que cria uma metáfora com os meus 40 anos de caminhos percorridos e 

ainda não formalmente descritos. Um percurso pessoal e intimista que não coube registro ou 

maiores referências. Depois dessa primeira, não consegui mais parar. 

 
Figura 1 ï Imagem da videoperformance realizada no Rio de Janeiro (2017). 

Comecei o projeto Longa caminhada na maior cidade do Brasil, São Paulo. De lá já passei por 

Porto Alegre, Recife, João Pessoa, Goiânia, Brasília, Rio de Janeiro, Piracicaba, a BR que liga 

os estados de Paraíba e Pernambuco, e uma floresta de eucaliptos. A variedade da escolha dos 

lugares é definida pelas viagens que pratico como instrumento metodológico para a realização 

de minha produção artística - viajar está sempre presente no meu cotidiano. 

 

Testes para uma longa caminhada 

Antes de começar efetivamente com esse projeto de longa caminhada realizei dois exercícios, 

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



testes realizados em ateliê - minha casa. No primeiro, podemos notar o embate com esse assumir 

o feminino. O símbolo salto alto fica evidente e tento me acostumar com a ideia de calça-lo. 

Em um segundo momento faço uma pequena caminhada dentro do ateliê e imprimo o meu 

caminhar. 

O feminino é uma questão importante para meu trabalho e percebo que esse feminino está 

sempre presente. Ele faz parte de meu corpo de homem, de minha sexualidade. Sendo assim, 

resolvi colocar essa questão como foco no trabalho de título Teste para longas caminhadas I 

(2015). O vídeo mostra uma cadeira e um salto alto do lado. Entro no plano e calço o salto. 

Depois ando para um lado e para o outro, como quem experimenta um novo sapato na loja. Por 

fim, saio do enquadramento. Duas observações são pertinentes. Primeiro, no vídeo aparece 

minhas pernas peludas colocando a questão do feminino presente no corpo masculino. Pernas 

peludas que remetem a masculinidade diante do senso comum. Outra observação apropriada é 

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

 
Figura 2 ï Imagem de Teste para longas caminhadas I (2015) 

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

trabalho, já que fazer uma longa caminhada pede por um calçado extremamente confortável.  

Todavia, que lugar é 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 

deslocamentos identitários? De que maneira construir um horizonte que delimita, sem separar, 

o feminino e o masculino que são misturados em mim? 

Andar de salto era uma prática recorrente nos meus encontros com alguns amigos de longas 

datas. Gostávamos de ensaiar destreza e equilíbrio nesses calçados enormes. De forma que 

percebo a leveza impregnada nessas ações. Não só aludindo ao equilíbrio, mas no que se refere 

a liberdade de homens calçarem salto sem sofrer intervenções sexistas e preconceituosas. 



Teste para longas caminhadas II (2015) trata-se da impressão em 15 folhas de papel A2 para 

desenho de uma caminhada realizada em ateliê. Caminhei em cima dos papéis colocados no 

chão com o salto alto embebido de tinta guache preta. O resultado foi um desenho de passos 

que vão se repetindo, como numa dança. 

 
Figura 3 ï Imagem do processo de impressão de Teste para longas caminhadas II (2015). 

Depois da realização desses dois testes entendi que tinha chegado a hora de sair as ruas. 

 

Homem de salto alto pode? 

A pergunta é uma provocação que se faz pertinente como forma de instigar uma reflexão acerca 

do que é aceitável na sociedade cotidianamente. Quando Flávio de Carvalho, em 1956, saiu às 

ruas de São Paulo com o seu new look tropical ele tinha consciência do forte teor político de 

sua ação. 

No dia 18 de outubro ele sai às ruas de São Paulo em passeata-desfile, vestindo 

seu traje irreverente, cujo escândalo concentrava-se no uso das saias como 

parte do vestuário masculino. Como sempre, o confronto é na rua, misturado 

às pessoas, forçando-as a lidar com o não convencional (OSORIO, 2009, 

p.43). 

Saia, blusa, meias arrastão, sapato e chapéu, Flávio de Carvalho trazia em sua indumentária a 

ousadia de mais uma experiência/provocação. No caso do projeto Longa caminhada o salto alto 

simboliza a ousadia de se aproveitar de uma abertura na rotina do cotidiano para evidenciar 

uma proposta de mudança no que é socialmente aceito. Uma tentativa, como a realizada pelo 

artista modernista, de se colocar como voz dissonante no que é regularmente aprovado. 

A pesquisadora e curadora Michelle Sommer coloca que 

o artista movente-errante é um buscador/criador da brecha daquilo que está 

posto, estabelecido, normatizado; é o proponente e/ou receptor de ações de 

dissenso e crítica que escapam de situações de confinamento e excessos de 

mediações ï situações-limite de estrangulamento para a arte em seus 

crescentes processos de domesticação. (SOMMER, 2015, p.10) 



Na ação de caminhar de salto alto me coloco vulnerável no embate corpo a corpo com os 

transeuntes. Talvez por essa raz«o fa­o refer°ncia as a­»es de Fl§vio de Carvalho. Ele ñera um 

artista marcado pela coragem de enfrentar as resist°ncias da ruaò (OSORIO, 2009, p.39), como 

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

Zeca Ligiéro (2011) tenta definir o que foi essa performance de Flávio de Carvalho. Ele diz que 

em suas performances, Flávio de Carvalho não estava tentando copiar ou 

representar ninguém. Poderíamos incluí-lo na categoria do autoperformer, ou 

do self-performer, uma vez que o material trabalhado pertencia 

exclusivamente ao próprio autor, ou considera-lo como um artista vivenciando 

o seu próprio trabalho na forma de uma performance caminhante. (LIGIÉRO, 

2011, p.42-43) 

A utilização de seu próprio corpo de artista é essencial para a realização da performance 

realizada em 1956. Um corpo que sente e se posiciona frente a sociedade. Nesse caso, o corpo 

como o próprio lugar de sua atuação criativa. E é através do que lhe constitui que Flávio de 

Carvalho se expressa e conduz esse enfrentamento como linguagem. Para isso ele veste seu new 

look tropical que nada mais ® que uma roupa, mas n«o uma roupa qualquer. ñRoupa ® casa e 

paisagem: al®m de abrigo, ® um elemento constituinte da nossa visualidade cotidianaò 

(OSORIO, 2009, p.44). De maneira que ele habita esse traje. 

A exemplo de Flávio de Carvalho, caminhar pela cidade é uma prática de resistência, de 

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

 

A videoperformance como estratégia para o feminino 

Dentro do protocolo para a realização do projeto Longa Caminhada o vídeo tem um papel 

fundamental, pois faço a minha ação voltada para a câmera, ou seja, o objetivo é ser um vídeo. 

Logo, existe uma preocupação com o ângulo para a filmagem, como também com o 

enquadramento. Todos esses elementos devem valorizar minha ação de caminhar e identificar 

uma característica do local ao qual realizo a ação. 

Christine Mello, pesquisadora de arte e professora, diz que  

na medida em que não existe a interatividade com o público, com a audiência, 

ou com o outro, a interatividade do corpo do artista é produzida no 

enfrentamento com a própria câmera de vídeo. Desse modo, tais tipos de 

manifestações são fruto do diálogo contaminado entre a linguagem do corpo 

e a linguagem do vídeo, gerando uma síntese ou a chamada videoperformance 

(MELLO, 2008, p.144). 



A produção aqui apresentada se adequa a relação de contaminação que a autora menciona entre 

a linguagem do corpo e a linguagem do vídeo. Todavia, no caso do meu projeto existe uma 

interação com o público, já que realizo a ação na rua ou em lugares públicos (na maioria das 

vezes). Meu corpo mantem um enfrentamento com a câmera, mas há pessoas que podem se 

tornar público da performance. 

As videoperformances trazem a característica de expandir a experiência corporal. Elas 

possibilitam ao público que não viu a ação em tempo real assistir exatamente como aconteceu, 

j§ que n«o h§ cortes ou outro tipo de edi­«o no v²deo. Dessa forma, ñinteressa-nos o corpo 

compreendido como organismo cultural, que cria significados por intermédio de sua mediação, 

ou embate direto, com mecanismos de registro da imagem ï nesse caso com a câmera 

videogr§ficaò (MELLO, 2008, p.143). 

 

Trajetos que seguem: algumas considerações 

ñN«o se caminha para chegar logo (...) Caminha-se para ter os sentidos despertos, a fim de 

encontrar o mundo e completar uma experi°ncia de vidaò (LABBUCCI, 2013, p.37). No projeto 

Longa caminhada a proposta não é chegar ou concluir, mas o que me interessa é a experiência 

sempre renovada do percurso. 

É através de operações como o caminhar que consigo construir uma maneira política de me 

posicionar enquanto artista. A proposta de causar um pequeno ruído na estrutura cotidiana 

cumpre uma modesta ruptura comportamental através da ação rotineira do caminhar. Trata-se 

de meu corpo de artista que atravessa a paisagem e propõe habitá-la. 

Vivenciar a experiência de entender o espaço das ruas da cidade como um lugar praticado não 

responde as questões acima colocadas, mas trilha por uma proposta de habitar um 

deslocamento. 
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Mãos que tateiam intempéries.  
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Resumo 

Este trabalho se desdobra a partir de imagens das minhas mãos, postadas no aplicativo Instagram. 

Entendido como uma fotoperformance, monta uma constelação de acontecimento visual de apropriação 

tátil. Parti da geopoética pessoal para recuperar e manipular gestos de lembranças. O acesso a essas 

memórias foi rastreado por via de imagens visuais, palpáveis, gustativas e olfativas para apresentar 

tramas de lembranças, tais como as ciganas da infância ou as mãos de Ofélia entre água e flores. Propõe 

contaminações entre corpo, desejo, afeto e imagem fotográfica. As imagens deste trabalho comentam 

sobre uma arte encarnada com nuances de delicadeza, arqueologia de afetos e autobiografia. 

Palavras-chave: fotoperformance; atriz criadora; dramaturgias do corpo; autobiografia 

 

 

Este texto considera como a tecnologia se interpõe em meu trabalho de atriz criadora e 

pesquisadora. Parte de uma série de imagens das minhas mãos, produzidas por mim com a 

câmera do telefone celular e publicadas no aplicativo Instagram, de 2015 a 2017. Este aplicativo 

de fotos é uma rede social para usuários de telefones móveis. Pode ser baixado gratuitamente 

e, a partir dele, é possível tirar fotos com o celular, aplicar efeitos e filtros nas imagens e 

compartilhar com outros usuários. O formato mais usado para as fotos é o quadrado e a 

qualidade de tamanho das imagens é baixa.  

Neste conjunto de imagens, a presença corporal das mãos é vista pelo enquadramento subjetivo 

da câmera, ou seja, o ponto de vista é o olhar da pessoa que fotografa a própria mão. O olhar 

do espectador acompanha este ângulo de enfoque. Em cada imagem há tessituras de relações 

com nuances de delicadezas, arqueologia de afetos e autobiografia por meio do diálogo da mão 

com os objetos escolhidos para a interação. Além de objetos, tais como, anéis, frutas, flores, 

cacos, há as cores ou sombras de fundo, além das unhas com esmalte colorido. As mãos agem 

e falam por meio da mudança contínua de tensões e articulações, sendo que esta estrutura 

anatômica de ações trabalha para gerar teatralidades (Eugenio Barba, 1995). A mão está em 

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

A sequência de imagens de mãos é entendida neste trabalho como uma fotoperformance. A 

fotoperformance, como linguagem artística oscilante e em construção, toma a produção da 

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



capazes de construir seu próprio texto. Entendida como uma linguagem de criação, coloca a 

tônica na presença do corpo do artista em ação ou encenação para a câmera, sendo que a ação 

é pensada e performada para este fim específico. 

Neste tipo de criação, a ação e encenação contribuem para elaborar imagens visualmente 

potentes, de forma a suceder anúncios de teatralidade e performatividade. Para Vinhosa (2014, 

p. 2883) a mise-en-scène é um caso clássico de encenação performática diretamente para a 

objetiva. Para este autor, ñ® talvez a utiliza­«o mais franca e convincente da fotografia como 

suporte primeiro da a­«o, o que chamamos propriamente de fotoperformanceò.  A 

fotoperformance, por meio da manifestação corporal, faz uma provocação e uma especulação 

artística.  

No caso da performance, o corpo do artista é convocado a atuar presencialmente: trata-se de 

uma ação efêmera, espacial, geograficamente e temporalmente localizada e direcionada para o 

público presente. Já na fotoperformance, o acontecimento se faz por meio da tensão entre as 

instâncias da ação e da imagem. A fotoperformance contrasta com a crença nas fotografias 

submetidas apenas à condição de transcrição ou documento da cena presencial efêmera. Abaixo 

(figura 1), a mão flutua com leveza para amparar as flores que brotam da manga de um paletó 

que era de meu pai. Na próxima imagem (figura 2), os cacos de louça cortantes se equilibram 

sobre os dedos e o pulso.  Já na sequência (figura 3), o coração de lata dos milagros mexicanos 

confirma o batimento sobre o pulso e surgiu da lembrança de uma viagem que fiz àquele país. 

 
Figura 2- Arqueologia de afetos. Foto: Rosi Martins. 

 



 
Figura 3- Cacos. Foto: Rosi Martins. 

 

 

 
Figura 4- Pulso coração. Foto: Rosi Martins. 
 

A fotografia performática, no contexto desta criação, se faz em função da gênese de imagens 

com qualidades táteis, ou seja, aquelas capazes de provocar sensações imediatas. As imagens 

das mãos induzem a certas narrativas, ao conduzir para as imagens fixas, as dinâmicas de ação 

e movimento, deslocamentos espaciais e dramaticidade nos contextos desempenhados para a 

lente. 



A mão é uma parte do corpo que, além de possuir as digitais pessoais, apalpa, toca e tem 

sensibilidade para temperatura, asperezas ou veludos. Sendo assim, as imagens, aqui, poderiam 

ser compreendidas como uma constelação visual de apropriação tátil.  Foram compostas em 

tempos diferentes, com sensações e intenções diversas.   Para selecionar e experimentar o 

material para cada foto, parti de minha geopoética pessoal com a intenção de recuperar e 

manipular gestos de lembranças sensoriais. Por meio dessas recordações, as mãos das imagens 

adquiriram na pele, tatuagens de membranas vivas, tal como mostra a imagem a seguir (figura 

4), em que as penas de pássaros, encontradas no chão do bosque em que caminho, trazem 

perturbações de segunda pele de plumagem, animalidade e monstro. 

 

 
Figura 5- Segunda pele. Foto: Rosi Martins. 
 

Busquei, por via de imagens visuais da lembrança, as sensações palpáveis, gustativas e 

olfativas.  Persegui as tramas pessoais de lembranças para escolher os objetos, cores e texturas, 

e então surgiram várias vertentes. Entre elas, segurar ou mergulhar a mão em alimentos que 

trazem memórias afetivas, tais como as frutas experimentadas nos quintais em que cresci ou 

em alguma ocasião especial da minha vida; assim aconteceu com as jabuticabas (figura 5).  Do 

mesmo modo que ocorreu com os alimentos, que recordam sabores e fatos vividos, encontram-

se os anéis.  Nos dedos, remetem às ciganas que visitavam a casa em que vivi. Eu alimentava 

uma admiração pelos dedos cheios de anéis, sendo que o uso dessas joias, para uma menina, 

era interditado pela família.  Passei a usar anéis no dia a dia quando adulta (figuras 6 e 7). 

 



 

 
Figura 6 ï Que o mundo acabe em jabuticabas. Foto: Rosi Martins. 

 

 

 

Figura 7- Arabescos. Foto: Rosi Martins. 

 



 
Figura 8- Ciganices. Foto: Rosi Martins. 

 

Já as mãos com flores remetem à personagem shakespeariana Ofélia, da peça Hamlet, pela qual 

sempre senti uma atração.  Ofélia é figura que enlouquece e morre flutuando nas águas de um 

riacho, segurando flores e fiapos de capins. A ñofeliza­«oò dos corpos flutuantes na §gua, ou 

parte deles, quando boiam e vacilam ondulantes, é um aspecto que persigo em meu trabalho.  

Como nas imagens seguintes, as mãos flutuam na água ou nos cabelos líquidos para perfumar, 

abrandar ou escarificar marcas de pétalas na pele.  

 
Figura 9- Ofélia na bacia. Foto: Rosi Martins. 



 

 
Figura 10- Riacho de mechas. Foto: Rosi Martins. 

 

As experimentações performáticas nas fotografias deste trabalho intrincam o orgânico e o 

inorgânico, por meio do contato entre objeto e sujeito, entre carne e cerne. Propõe relações para 

as dramaturgias do corpo enquanto tessituras de uma encenação que não deseja espelhar o 

mundo, mas que areja a reinvenção atracada ao mundo. A fotoperformance e a interação com 

ambientes virtuais são territórios em plena gestação que abarcam tanto a atuante como o 

espectador, em imagens vivas. São ambiências que propõem a prática e investigação em 

poéticas de imagens a partir de teatralidades liminares (CABALLERO, 2011), entendidas como 

situações de entrecruzamentos entre performance, artes visuais, mídias e tecnologia, universos 

vitais e imagem de si. Relações estas que despertam interesse nos processos de criação do teatro 

contemporâneo, no cenário liminar e de umbral.  

Nesta percepção, as mãos articulam para provocar sua presença, em contraponto à construção 

de uma personagem. O registro da performance faz avançar o limite da notação de arquivo para 

elaborar a própria presença. Estas imagens do Instagram inspiram o olhar, propondo janelas 

para corpos e materialidades à margem do estético dramático tradicional, por sugerirem outras 

formas de comoção. Ressoam capturas imagéticas de teatralidades de fronteira entre ficção 

artística e realidade, em práticas representacionais.   

As imagens veiculadas na rede social coincidem com uma vontade política de infiltração e 

desatamento da arte na vida cotidiana que pode ser percebida desde a gama variada de 

experimentalismo artístico nos anos 60 e 70, tais como intervenções no espaço, transitoriedade 



e valorização de processos e experiências. As imagens do Instagram e seu armazenamento 

digital diferem da otimização da qualidade de tamanho das imagens de fotoperformances 

produzidas como obras de arte, pois estas, geralmente realizadas com grande apuro técnico para 

permitir sua reprodução e ampliação, para o trânsito por circuitos de revistas, programas, 

publicações e livros. Ao tomar a imagem como suporte e ambiente da performance, a 

fotoperformance pode frequentar e se beneficiar da versatilidade dos ambientes tecnológicos. 

Atingir um público amplo e explicitamente heterogêneo. Pode, com isso, infiltrar-se de forma 

eficiente nos diferentes espaços discursivos e cotidianos dos usuários virtuais. 
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Efêmeras Ocupações. Fotoperformance de lembranças imaginadas em paisagens de 

abandono.  
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Resumo 

ñEf°meras ocupa­»esò recria instantes de a­»es cotidianas no espa­o de uma casa que j§ n«o existe mais. 

Ação e desenvolvimento se dão de forma encenada, expandindo-se para além dos vestígios encontrados 

em paisagens de abandonos e gravados em fotografias performáticas. A ocupação de um espaço 

abandonado é impulsionada pelo desejo de buscar lembranças imaginadas para a realização desta relação 

íntima com o lugar e na expectativa de explorar novas relações com os vazios e seus cantos. O registro 

performático das ações se desdobra também como uma percepção do caráter auto expressivo e 

biográfico das imagens que carregam modos de me apresentar, de dizer de mim, das maneiras como 

vejo e entendo o cotidiano e suas relações com paisagens afetivas. A ausência sugerida pelo lugar baldio 

possibilita imaginar presenças e, assim, o vazio da casa se abre em campos porosos por onde o corpo, 

em constante interação com objetos, pode demarcar também um território interior. As paisagens como 

cenários desta atuação fantasmagórica, permitem encenações e residências que nos levam a encontrar 

articulações distintas de sua ordem natural. Além de vultos que insinuam um estado constante de fluidez, 

as cenas inscritas em fotografias de celular acentuam um enredo efêmero, fugaz e fugidio, indicando 

uma relação de perda dos objetos, das relações, dos sentimentos e das situações vivenciadas em um 

espaço muito particular.  

Palavras-Chave: fotoperformance; paisagem; cotidiano; processo. 

 

 

Este texto busca agenciamentos referentes ¨ uma fotoperformance intitulada ñEf°meras Ocupa­»esò 

realizada no segundo semestre de 2013 como exercício de criação de um grupo de estudos sobre 

Fotografia e Corpo vinculado à Faculdade de Artes Visuais/UFG. Fruto do trabalho colaborativo entre 

docentes e discentes, o objetivo era investigar possibilidades de construções poéticas na relação entre 

fotografia e corpo, pensando o conceito de ñlevezaò como um eixo transversal que pudesse articular 

processos criativos em torno de paisagens afetivas (ONFRAY, 2009).  

Além de refletir proposições contemporâneas de pesquisa em artes visuais, o trabalho com fotografia 

atentou para as práticas que envolvem os processos de criação buscando possíveis cruzamentos e 

contaminações entre o repertório constituído nos contextos individuais dos integrantes do grupo e uma 

atitude reflexiva sobre as condições de produção de conhecimento e seu caráter colaborativo. 

Para a conclusão dos estudos foi proposto um exercício poético capaz de concatenar as elaborações 

esbo­adas pelo grupo numa exposi­«o coletiva intitulada ñAtentado ¨ Levezaò realizada no Expolab da 

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



 
Figura 01 - Wolney Fernandes, ñEf°meras Ocupa­»esò, 2013 

 

Paisagens moventes e cotidiano 

Em meio à tarefa de produzir um trabalho artístico depois de ter sido particularmente permeado pelas 

reflexões, passei a me perguntar: O que é para mim uma paisagem afetiva? Que paisagens eu vislumbro 

e quais são as que me afetam? Como a experiência sensível do espaço me ajuda a delinear práticas 

artísticas? 

Meu trabalho com fotografia sempre esteve vinculado a registros do movimento cotidiano. As cenas que 

nele se inscrevem acentuam um enredo instantâneo e indicam modos de como o olhar pode se relacionar 

com as situações 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, o 

menino que brinca com o nada, as filas que saem das casas lotéricas e se derramam pelas calçadas, a 

nuvem sozinha no céu, etc. 

O trabalho com estas paisagens em constante movimento exige uma abertura e uma concentrac┌aӉo sem 

focalizac┌aӉo configurando uma atitude que me prepara para o acolhimento do inesperado. A rotina de 


















































































































































































































































































































































































































































