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Resumo

Esta pesquisa estabelece relacOes entre o cinema e a educagao, orientada por praticas de
pedagogias criticas e pela proposicao de experimentacdes com a linguagem audiovisual.
Investigam-se os limites e a potencialidade dessa articulagdo, que visa conectar as questoes
singulares de cada grupo de aprendizagem ao desenvolvimento de percursos pedagdgicos
cinematograficos voltados para a producao filmica. Por meio de mecanismos que operam com
as sensibilidades e vivéncias do mundo ao nosso redor, os filmes abordados nos aproximam
das forgas que compoem os territorios e do seu devir, ou seja, de suas possiveis reconfiguragoes
pelas imagens e sons. Propoe-se uma analise pragmatica para capturar as sutilezas dos processos
formativos realizados em contextos diversos, a fim de se refletir sobre a producio do
conhecimento e das proposi¢oes audiovisuais a partir dos territérios. Somos levados ao
encontro com filmes que evocam uma temporalidade do acontecimento, entendido como o
tempo da mudanga de sentido que se da no estado das coisas quando emaranhadas pelos modos
de experimentacio cinematografica. Busca-se compreender como esses procedimentos podem
contribuir para a concep¢ao de curadorias e investigacoes que abordam as questOes e
contradi¢oes especificas de cada contexto. Para tanto, reflete-se sobre as cinematicas e as
praticas formativas que conectam os territorios a produgao de singularidades em filmes. Como
conclusio, propoe-se o fomento da emancipa¢do como um principio de reciprocidade que
ocorre na horizontalizagao das relagdes de ensino, promovendo a quebra do senso comum na
criagdo de imagens e na educagdo, dando lugar a um senso comunitario, formado pelas

confluéncias e copresengas nos processos formativos com os cinemas nas escolas.

Palavras-chave: Cinema; Educacao; Territorios; Singularidades; Experimenta¢ao audiovisual.



Abstract

The research establishes connections between cinema and education, guided by practices of
critical pedagogies and the proposition of experiments with audiovisual language. It investigates
the limits and potential of this articulation, aiming to connect the unique issues of each learning
group with the development of cinematographic pedagogical pathways geared towards film
production. Through mechanisms that engage with the sensitivities and experiences of the
world around us, the films discussed bring us closer to the forces that shape territories and their
becoming, i.e., their possible reconfigurations through images and sounds. A pragmatic analysis
is proposed to capture the subtleties of the formative processes conducted in diverse contexts,
in order to reflect on the production of knowledge and audiovisual propositions from the
territories. We are led to encounters with films that evoke a temporality of the event,
understood as the time of a change in meaning that occurs in the state of things when entangled
by modes of cinematographic experimentation. We seek to understand how these procedures
can contribute to the design of curations and investigations that address the specific issues and
contradictions of each context. To this end, we reflect on the cinematics and formative practices
that connect territories to the production of singularities in films. In conclusion, we propose
the promotion of emancipation as a principle of reciprocity, which occurs through the
horizontalization of teaching relationships, fostering a break from common sense in image
creation and education, giving way to a community sense, formed by confluences and co-

presences in the formative processes with cinemas in schools.

Keywords: 1. Cinema; Education; Territories; Singularities; Audiovisual Experimentation.
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ACESSE AO DRIVE COM OS FILMES
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Querido Edy,

Como vao as coisas? Eston “quase” terminando o volume final do que combinamos, vou te enviar digitalmente, ta bom?
Agora senti vontade de te escrever a mao, como uma forma de refletir sobre a conversa que tivemos ontro dia acerca da
linearidade da escrita. Como te disse, estou ds voltas com a finalizacao da introdugao do texto, mas ela estd cada vez
mais para “introdugies”, vin? Por isso, a conversa volta a mente. Aquilo de pensar uma escrita de forma organica abre
muitas entradas, mas penso que elas podem conviver lado a lado, como se fossem entranbas, formando um corpo-linguagem,

como temos dito, e criando estratégias para recomecar e persistir no texto.

O obyjetivo era produzir uma introducdo para contextualizar como cheganios aos processos formativos que compoenm os
cinco capitulos dessa cartografia entre o cinema e a educacao. No entanto, percebi que, mesmo que refizesse o itinerdrio
a risca, comecaria tudo de novo e chegaria a outro resultado, pois, como mencionei anteriormente, cada abordagem

desencadeia uma nova experiéncia. Essa ¢ a delicadeza do estado do texcto que se molda pela experimentagao.

Escrever sobre o escrever, assim, tensionar as gramaticas para caber nela novos propdsitos. A escola pitblica brasileira
Joi um lugar de partida e de partilha nesse trabalho. Enm um episodio ocorrido pelos idos de 2015, estdavamos, em nma
sala de anla escurecida por fita crepe e papel craft, en e a criancada espalhada no chio da sala, murmurando ansiosa
pela projecio dos filmes. Era uma escola na periferia de Sabard, interior de Minas Gerais. No escuro, comegaram a
desfilar os Robmers, os Truffants, os Fritz Langs, os Rosselinis e os 1Viscontis, iluminando aqueles rostos curiosos na
plateia sem poltronas. Eu lecionava no programa da Cinemateca Francesa, “Cinema, cem anos de juventude”, com o
qual trabalbei e aprendi muito por quase uma década (2011-2017). Estavam na curadoria do curso varios filmes que
participaram da minha formagao como realizador, mas, por um breve momento, na mistura daquelas imagens com as
criangas, as imagens me pareciam distantes, subitamente, pareciam extraterrestres. Quando a luz, se acenden, olbei para
as criangas como quen chega no solo de Marte, e nao era porque todos nds tinhamos um pouco de terra vermelba nos
sapatos. Os olhos arregalados me faziam perguntar sobre a terra que estava impressa naquelas imagens. Por um momento,
fiquei sem palavras, pensando que deixava passar em branco a origem da terra vermelha que pisamos antes de entrar

em sala. As questies do tempo-espago sobre as quais en iria falar, faltavam as questies de nm tempo-terra,

Nagquele ano, somon-se a essa inquietagao o contato com a energia pulsante e a vivacidade tedrica da professora Inés
Teixeira, que enfrentava os desafios para se pensar uma educacao libertadora e audaz; nas escolas priblicas, com propdsito
de formagao humana e de justia social. Surgin a vontade de exiplorar outras cinematografias e pedagogias para o trabalho

com as imagens nas escolas, distintas daquelas que formavam o pantedo da bistoria oficial do cinema, mais proximas



da bistoria do chao em que pisamos e dos conflitos que vivemos. |a havia trabalbado com cineclubes e oficinas de cinema

para juventudes, mas a escola priblica no Brasil é um desafio mais complexo.

Houve parcerias imprescindiveis nos projetos, curadorias, mediagies e debates, que se formaram para levantar hipoteses
sobre outros cinemas e ontros modos de fazé-los em processos de ensino-aprendizagem com estudantes, professores e
professoras. Era preciso encontrar algo mais radical, por assim dizer, do ponto de vista orginico e cinematografico, nos
dois casos, algo mais proximo das raizes. A essa altura dos acontecimentos, tive a alegria de encontrar vocé, Edu, quando
a pesquisa foi selecionada para integrar o Poéticas da Experiéncia na UFMG. Criava-se uma investigagao sobre as
pragmdticas da imagem nas escolas e nos territorios da cultura popular. Essa oportunidade requalificon toda a discussao
et torno dos filmes e da politica das imagens nas salas de anla, largamente abastecida pelas colaboracoes e contato direto
com outros grupos em nossa linha de pesquisa, especialmente o “Poéticas femininas, politicas feministas” e o “Corisco™.

Essas parcerias sao celebradas em cada movimento dos caminbos que sucedem as introdugaes.

O desafio era pensar formas de criagdo com um cinema no qual a linguagem esti sendo constantemente inventada diante
da experimentagdo do mundo ao redor; a imagem sob o risco das contingéncias, das situagoes e da relacdo entre os corpos
presentes. Interessava o estado de devir que o filme pode implantar no sentido das coisas no momento de sua feitura. As

questies de cinema estavam sendo expandidas pelas questoes da vida.

Entre a expectativa da pesquisa e o real do dia a dia, surgin wma politica nefasta e necrdfila de desmonte do ensino
priblico e das agoes de cultura, arte e edncagao. O fechamento do Ministério da Cultura e o sequestro do Ministério da
Eduncagiao promoviam nma reconfiguracdo meritocritica das relages de ensino, com base em um suposto espirito de
empreendedorismo e mercantilizacao da educacdo, ancorada no mais absoluto vazio de humanidade e debate priblico. De
2018 a 2023, periodo de realizacdo do nosso trabalho de pesquisa, foram tempos dificeis. Porém, ao final, atravessamos
a tempestade, ndo vencemos a guerra por completo, mas, pelo menos, viramos uma pagina sombria, marcada pelos anos

de nma politica sufocante contra a diversidade da cultura brasileira no que tange a arte, a cultura e a educagao.

Nos manteve de pé o esforco didrio de colher e tratar com cuidado, no campo das experiéncias, das teorias e dos cinemas,
Sementes que e mostram potentes para o cultivo de nossos territdrios com as imagens. Para que o plantio fosse bem feito
no_futuro, seria imprescindivel que a terra fosse considerada em primeiro lugar, nio apenas o solo fisico, mas também
aquela que ¢ arada na linguagem e nos filmes, com as laminas afiadas de experiéncias cinematograficas cultivadas nas

bordas de um sistema comercial das imagens que vém se juntar a nds nesses percursos.



A motivagao por trds dessas agies era inverter o caminbo de uma mera transmissao e acummlagdo de contetidos que se
anunciava nos modelos de educacao a distancia, a fim de estabelecer os caminhos para o conhecimento a partir das relagoes
do cinema com cada contexto, tomando os encontros como o centro dos processos educativos e criativos com o cinema. A
partir desses estimulos e de muitas outras colaboragoes, passo a analisar as perspectivas de pedagogias criticas com o

cinema nas salas de aula.

Se conseguisse finalmente fazer o passo a passo que nos trouxe até aqui, deveria também destacar a importincia dos
passos de pesquisadores e pesquisadoras das Amiéricas Latina e do Norte, com suas agoes formiddveis e incansaveis, e
questies instigantes formuladas para filosofias de trabalho inspiradoras, com os quais compartilhamos as experiéncias
aqui analisadas em congressos e grupos de pesquisa, especialmente na SOCINE (Sociedade Brasileira de Estudos de
Cinema ¢ Audiovisnal), no departamento de Cinema e Estudos de Midia, da Universidade de Chicago, ¢ na Rede
KINO — Educagao, cinema e audiovisual na Ameérica Latina. Ao pensar numa lista de agradecimentos como forma
de introdugdo, correria o risco de realmente nunca comegar o trabalho e, ainda assim, criar nisso uma nova forma de
pesquisa, porque essa rede formada pela escrita € o que nos fazg retornar a base de tudo, rever a primeira imagem e
imaginar outros futuros, o que carrega uma importancia tao relevante guanto a pesquisa em si, revelando-se, enfin, como

um acontecimento emaranhado a vida pela confluéncia de afetos e de agao que formam os textos escritos entre nos.

Re-tornar. Essa formulacao minima e potente de Beatriz Nascimento vem a mente para pensar essa circularidade que
assume wuma continna mudanca de estado. No fim da pesquisa, nos encontramos de volta a escola priblica, de onde
partimos ha ponco mais de dez; anos (trabalbando, inicialmente, com o sistema francés de formagdo cinematografico para
Jovens e criangas em escolas priblicas) e, agora, re-tornamos outros, com uma perspectiva critica acerca da importancia

dos territdrios e suas implicacoes na formagao da lingnagem. Talvez, fosse mesmo o momento de re-voltar.

E isso (tudo), Edu. Este texto molhado a tinta convoca a mao contra a retidio solitaria da linha em branco. Guimaraes
Rosa relatava que brigava por horas com o diabo antes de escrever, chegava a “retorcer-se com ele no chao” antes de
conseguir sentar-se a mdaquina para escrevinhar o “Grande Sertao 1 eredas”. Longe de nos querer comparar o esforo
da nossa pesquisa com aquele que encara o diabo em pessoa para plantar um jacarandd literario no seio da cultura
brasileira, mas a evocacdo dessas encruzilhadas nos serve para situar este campo de batalha que sempre se colocard a
nossa frente: a estrutura da lingnagem oficial. Creio que essa cruza deva ficar exposta entre as dobras das pdginas e as
estradas bifurcadas que nos tronxeram até aqui. Entao, deixo, d forma de uma carta, uma primeira pegada para marcar

0 desejo da volta.



Agradeco imensamente por toda sua sensibilidade e percepcao imagética apurada, por todo o desconcerto necessdrio que
Sua presenga ocasiona nos processos cientificos, pelo seu humor sagaz, e perspicdcia critica, por toda disposiao e interesse

continno na natividade das formas, que marcam e inspiram este texto. Também pela parceria nas adversidades e

seguranga nas derrapagens que esse percurso de vida na pesquisa produz,.

Uz forte abraco, e gue este seja apenas “mais um’” drimeiro dasso.
ol



Prologo

Durante uma oficina de cinema realizada junto a usudrios do sistema de saude mental, em 2015, no
Freud Cidadao, institui¢ao de cuidado e acompanhamento em Belo Horizonte, um dos membros do
Nnosso grupo apresentava continuamente as camadas mais inusitadas de sensagdes e novos sentidos
para os filmes que compartilhavamos. Ele nos instigava sempre a debater sob uma perspectiva
diferente das imagens ou das formas de conecta-las. Nao era para menos, Paulo falava 18 linguas, 17
das quais, segundo ele, ainda nio foram descobertas pela humanidade. Tivemos o privilégio de
conviver com suas habilidades semanticas e semioticas, e de explorar o mundo ao nosso redor com
esse vasto léxico imaginario. Certo dia, em uma atividade na qual o desafio era capturar sentimentos
humanos por meio da fotografia, Paulo se encontrava um pouco calado no canto. Os participantes
deveriam escolher, dentre os papelotes espalhados na mesa, o nome de duas emog¢oes que quisessem
registrar. Havia cerca de 80 sentimentos a disposi¢ao. Paulo escolheu arrogancia e humildade. Quando
chegou sua vez de usar a camera, falou logo que ia comegar pela arrogancia e que queria fotografar o
ventilador da sala. “Por que o ventilador, Paulo?” — a pergunta é acompanhada por risos curiosos dos
demais participantes. “Observem bem: ele af a nossa frente, com esta cabec¢a grande de um lado para

2

o outro, proferindo o dia inteiro um imenso ‘naol”’. Olhamos todos por um momento para aquela
imagem na parede, aquela maquina arrogante nos encarava austera. Uma pessoa, entdo, falou: “O
alarme da minha garagem também ¢ arrogante”. Paulo nao titubeia e ja comega a preparar de novo a
camera. “Agora, a proéxima foto, por favor. Mais uma foto do ventilador, um pouco mais de longe”.

“Como capturar a humildade, Paulo?”. “Desliguem a tomada” — ele diz. E ficamos ali, surpresos, a

contemplar a maquina arrogante finalmente de cabeca baixa.



Introducdes
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Tatear

[...] entdo estamos todos juntos ali, tateando, sentindo as limitagdes do conhecimento
(hooks, 2017, p. 125).

A Mestra Sebastiana de Ox6ssi, do Quilombo Carrapatos da Tabatinga, localizado em Bom
Despacho,' cidade onde eu cresci, no interior de Minas Gerais, entra na sala de aula da pds-
graduaciao da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFMG, em que os estudantes
aguardavam ansiosos. Sua chegada mexe com todo o ambiente e um siléncio se forma ao largo de
seus passos. Para mim, ¢ um momento histérico poder testemunhar a matriarca — por quem
sempre nutri um misto de temor e admira¢ao na infancia e adolescéncia — sendo agora reconhecida
como detentora de notdrio saber em uma das mais importantes universidades do pais.” Dona

Sebastiana, a Tiana, catrega o mundo em seus olhos, quem a vé, logo percebe.’

Ela passa e observa cada pessoa como se buscasse alguém com quem conversar. Questiona o
coordenador do Programa Saberes Tradicionais se ele sente que ha uma tristeza pairando no ar da
sala de aula. “Que tristeza ¢ essa, genter”. Dirige-se ao lado do atabaque, que esta ali silencioso,
toca um ponto e, em seguida, canta. Tiana desperta o tempo e as presengas. Tal e qual um
redemoinho, faz uma gira no invisivel. Simbolo de resisténcia e criadora de formas de arte e de
vida na regido da Tabatinga, em Bom Despacho, a Mestra Sebastiana, agora como professora,

desafia com a musica as concepg¢oes tradicionais do que ¢ uma sala de aula.

! No inicio, Bom Despacho era a terra dos indios Cataguas, os primeiros povos resistentes a serem cagados e
capturados na regido pelos bandeirantes que invadiram o interior do pafs com as Bandeiras nos fins do século XVI.
Um século mais tarde, formaram-se alguns quilombos no territério, com o mesmo principio de resisténcia contra a
colonizagdo, préximo ao encontro de rios no Alto Sido Francisco, constituindo um segundo nicleo populacional e
temporal de resisténcia as armas que se aprofundava no sertdo em busca de ouro e negros aquilombados para
escravizar. Ao final do século XVII, o metal tornou-se escasso, mas a capitania de Minas Gerais patrocinou mais uma
série de invasbes dos quilombos que ja se estabeleciam no local. A regido foi, aos poucos, sendo dividida entre os
maiores compradores de escravos. Foi af que nasceu o Campo Alegre, que, mais tarde, tomou o nome de Tabatinga,
dando origem ao povoado que viria a formar a Vila de Nossa Senhora do Bom Despacho nos primeiros anos do
século XX.

2 O Programa Saberes Tradicionais (UFMG), coordenado pelo grupo de pesquisa Poéticas da Experiéncia, promove
acoes diversas e uma rede de saberes tradicionais em sua constituicdo, e estabelece uma critica central as estruturas do
conhecimento nas universidades ao trazer as mestras ¢ mestres do Brasil para um lugar de prestigio na construgdo do
saber.

3 Apesar da forga espiritual e do conhecimento profundo da Mestra, a presenca de Sebastiana foi ofuscada para boa
parte da populagdo, que foi afastada da possibilidade de aprender com sua historia, seus saberes e sua comunidade, o
que relega Tiana, assim como diversos grids, a um lugar de exclusdo nas cidades. Isso se deu pelo histérico conservador
da formagdo de Bom Despacho, pelas segregacdes de classe, pelas formas de preconceitos intrincados em um racismo
estrutural que se manifesta em diversas instancias e pela discriminagdo religiosa. Havia entre as criangas e jovens
xingamentos ¢ maldizeres que inclufam o nome de Tiana, além de uma demonizagdo social da religido de matriz
aftricana na cidade.
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Agitam-se as presencas humanas e nao humanas, e, aos poucos, tudo que ¢ individual se dissolve
em um processo de descoberta pelo som e pela produgao coletiva do sentido da musica. Altera-se
o préprio espago quando ela adentra o territorio da linguagem, ancestral e cosmologico, mudando
a natureza da sala de aula e abrindo poros em seus limites espaciais e temporais. Nos processos
vivos e cambiantes das pedagogias criticas, que sao metodologias de trabalho pensadas a partir do
encontro, ha um transito entre as experiéncias de vida e as cosmologias, que sao acionadas sob o
pano de fundo de uma terra em comum na qual se pisa. Nenhum procedimento fixo e vertical de

ensino fica de pé antes de sua raiz ser cultivada pelos participantes.

Sebastiana lan¢a questdes importantes sobre o que parece ser o principal laboratério por tras de
uma construgao politica sustentavel para o futuro e o passado: a sala de aula. Sua presenca é uma
fonte de perguntas que apontam em todas as direcdes. A cruza entre a arte ¢ a vida ¢ uma inspiracao
para pensar a educagao e a formacao politica na sua relagdo com a terra, o simbdlico e a vida.
Vamos adentrar esse espago algumas vezes, ao longo de nossa pesquisa, com essas provocagoes
em mente. Muitas delas, para subverter ou transformar a sala de aula com a substancia essencial
de nosso objeto de estudo, que é o tempo da mudanga de sentido operado pelo cinema, o tempo
dos acontecimentos na linguagem e na transformagao dos territérios, € o tempo de um cinema ao

redor, um cinema no redemoinho.

Tiana danca elegantemente no centro da sala e movimenta mais questées. Talvez, seja pouco
desejavel buscar uma resposta unica para a pergunta sobre o destino da educagio no pafs,
especialmente frente ao escopo de tanta diversidade, economias, cruzamentos culturais,
referenciais linguisticos, linguagens artisticas e historicidades tdo multiplas. Seja no Brasil ou
qualquer outro pafs das Américas, nosso papel, penso de forma hipotética, deve ser o de contribuir
minimamente, justamente ao considerar a inconstancia dessas variaveis em jogo em cada encontro,
em cada processo formativo, em cada territério. Ainda assim, inconstantes, sendo preciso conecta-
las ao passado e ao futuro, em uma via de confluéncia de lutas e criagao de belezas que vém antes
de nés. E um pouco isso que Tiana performa com sua danga, penso, uma singularidade, algo que

vai nos furtar ao presente para poder transforma-lo.

Por essa instabilidade sadia e bem-vinda, a expectativa de resultados desta pesquisa se afastara,
desde o principio, da sugestio de féormulas para o uso exponencial e repetitivo de dinamicas
cinematograficas nas salas de aula. Por outro lado, devemos ser capazes de aproximar, analisar,

debater e fornecer alternativas para fazé-las recomegar incessantemente de forma diferente em
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seus respectivos contextos. Partimos da premissa de que a relagao do cinema com a educag¢io pode
formar conjecturas diversas em cada lugar e desenvolver novos arranjos quando confrontada com
a vida dos participantes. Instaura-se a busca por uma linguagem que faga pulsar as questoes sobre
o sentido do estado das coisas presentes, construidas com base em uma reciprocidade dissonante
com outros cinemas (outros tempos), feitos as margens da padroniza¢iao comercial da educagio e
das imagens. Do contrario, ja sabemos, o ensino e os filmes tornar-se-iam instrumentos de
catequizagao, dominio cultural ou transferéncia estética e tecnoldgica, procedimentos que nos

parecem ineficazes para os propositos que sonhamos.

Trabalhando nessa encruzilhada, inspirados pela dimensao telurica dos ritmos de Sebastiana, nos
esforcamos para tentar compreender o que pode ser frutifero nas efémeras constituicbes de
sentido articuladas pelos modos de experimentacao cinematografica em sala de aula. Nosso lugar
de pesquisa serda um entre, formado pelas imagens, um territorio criado entre os corpos presentes,
um lugar de pesquisa vivo e pujante que estd nas dimensdes da experiéncia e do risco. A sala de

aula adquire aspectos de um espago de trabalho instavel, aberto e imprevisivel.

“Vamos cantar para abrir as mentes”, convoca a Mestra Sebastiana. “Vamos fazé-lo para ativar
nossa escuta”. Vém a memoria as palavras de Olualé Kossola, o ultimo negro escravizado norte-
americano vivo, em entrevista concedida a cineasta Zora Neale Hurston, que dara inicio ao
percurso por nossos cinemas. Em certo momento, ele diz: “Por isso a gente chora. A gente nao
consegue evitar chorar. Entdo, a gente canta”. De certa forma, é o que diz Tiana de Ox0ssi, sobre
uma tristeza que movimenta o canto para ativar a escuta, a resisténcia, para rever a historia, refazer
as relagdes que a formam. F essa a fluidez quente e salgada entre o corpo e o mundo, que tem
tristeza e brota no pranto, que tem suor e escorre da danga para o chiao, que azeita o sentido das

lutas e do prazer que se cria nos processos pedagogicos com as imagens e sons insurgentes.

Dona Sebastiana segue e inicia um novo canto: “Eu vim de muito longe, sem conhecer ninguém,
vim colher as rosas, que na roseira tém. Eu vim de muito longe, sem conhecer ninguém, vim colher
as rosas, que na roseira tém”. Ao reconectar a terra percorrida com a flor que a planta da, unem-
se a ancestralidade e a cosmologia em um s6 gesto. Tiana espalha nossa roda no territério da
linguagem. Apanhar a rosa é o gesto que vai dobrar o passado e o futuro sobre o instante do toque
singular, nos fazendo entender que é no nosso tatear que o presente sera fabricado, de forma muito

singela, no barro que amassamos com ele.



24

Voltar a primeira imagem

A professora Whitney Jean, ativista do Black Lives Matter e moradora do sul segregado de Chicago,’
entra na sala de aula recebida aos gritos. Estamos no quinto ano do Ensino Fundamental da escola
Southshore Fine Arts Academy. A criancada esta em todos os cantos do recinto, menos nas cadeiras.
Naquela manha, em nossa reuniao, Miss Jean iria apontar algo que mudaria o rumo do trabalho na
pesquisa. Era mais uma sessao de preparacdo do percurso de formacio entre cinema e literatura

que seria implementado na escola no inicio de 2020.

Logo no inicio, entrego para a professora algumas imagens impressas das pinturas de Njideka
Akunyili, de origem nigeriana, que eu havia trazido como proposta para a abertura dos trabalhos
com as criangas. Ela olha concentrada imagem por imagem e, ao final, faz a seguinte provocagao:
“Pensei em algo. Se formos comegar um trabalho com filmes em nossa turma de adolescentes, em
que s6 ha pessoas negras, a primeira cena nao deveria ser uma imagem da escravidao?”. Ela me
olha com curiosidade: “Como seria possivel conversar sobre nossas vidas, nossas imagens e nossa
lingua, seja neste solo em que estamos (apontava para o chdo) ou em nossos respectivos paises de
origem (disse balancando o dedo em ziguezague entre nés dois, eu, brasileiro, ela, haitiana), se nao

partirmos da escraviddo? O que vocé pensa?”.

Somos responsaveis, naquele momento, pelo desenvolvimento de um programa de integragao das
artes no curriculo escolar, sob a coordenagao da Chicago Arts Partnerships for Education (CAPE). A
pergunta de Whitney desencadeia muitas questdes interessantes, instaurando uma perspectiva
cultural para o percurso de descoberta e criagdo junto aos estudantes da 5* série e a comunidade
que circunda a escola. Agora, ao escrever estas introdugdes e tentar costurar as perguntas que dao
movimento a trajetdria, a posi¢ao de Whitney me volta 2 memoria. Quais imagens escolher e por

qué? Onde elas estao? O que nos leva até elas?

Retornamos a Zora Neale Hurston, em seu trabalho de artista e pesquisadora na pés-graduagio.
Assistimos a cena realizada por Zora nos degraus de madeira de um alpendre em Africatown,
quilombo norte-americano no sul dos Estados Unidos, formado nos arredores de Mobile, no

estado do Alabama, no ano de 1928. No centro da imagem, esta Cudjoe Lewis (originalmente,

* A cidade de Chicago, na qual parte desta pesquisa foi desenvolvida de 2019 a 2020, guarda tragos notérios de uma
segregacao racial histérica. A cidade como um todo se aparta do South Side (regifo sul), regido habitada pela populagio
afrodescendente dividida em diversos bairros. Aqui, remeto a um momento vivido em um dos trabalhos realizados
por esta pesquisa em uma escola publica desses bairros, que serd analisado mais densamente no quarto capitulo.
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Olualé Kossola), dltimo remanescente vivo do trafico escravagista entre a Europa, a Africa e os
EUA. Por tras da camera, estd a jovem realizadora, descendente de uma familia daquela mesma

regiao.

Com intuito artistico e antropologico, a estudante que, a essa altura, trabalhava em Nova York,
dirige-se ao sul dos EUA, para o lugar onde havia nascido e crescido. Volta as suas origens para
encontrar Lewis e realizar suas experiéncias inaugurais com a camera e a escrita etnografica. Desse
encontro, surgiu o livro “Olualé Kossola: as palavras do tltimo homem negro escravizado”” e um
conjunto de arquivos cinematograficos nos quais se encontra a cena que se torna nossa primeira

imagem, que da inicio a incursao por outras histérias do cinema, (outras).

Trecho 01: Cudjo Lewis, em um filme de Zora Neale Hurston (1928).

De forma intima e sensivel, o que presenciamos na cena ¢é a formagao de uma relagao em torno da
camera. O sol, que incide suavemente sobre os ombros de Olualé Kossola, traz consigo o peso de
séculos lavrados na colheita, salgados pelas lagrimas dos tempos de escravidao. Contudo, na cena,
ele gentilmente ilumina um sorriso desconcertado (e, de certa forma, desconcertante) de Kossola

diante da camera. Um evento se materializa na linguagem, uma mudanga no significado que se da

5 Hsse livro, “Barracoon: the story of the last black cargo” (titulo original), incrivel em todos os sentidos, ndo foi
publicado ao longo do século XX. Foi subjugado por conter um linguajar vernacular, ou seja, por estar esctito na
forma da fala de Olaué¢ Kossola e de Zora Neale Hourston. Néo foi considerado adequado as normas culta e literaria
dos leitores, segundo as editoras, que pediam constantemente uma revisido para que pudessem publicar. Repetindo o
padrio dessa forma de exclusio, os primeiros filmes de Zora também s6 foram restaurados com o langamento de
Pioneers of Black Cinema (produtores negros do cinema de 1910 a 1940), em 2016.


https://drive.google.com/file/d/1xCT1F0KVRIXtkyCmhkyeljqam8eLmXIU/view?usp=sharing
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na forma de criar uma imagem, uma alteragio na concepgio de representar o Outro.” Uma forma
de filmar surge em contraste com a narrativa historica, a descri¢do ou a narragao, sustentando-se

por uma singularidade, dada por esse encontro mediado pela camera.

Na educagao, ¢ fundamental compreender a importancia da singularidade que se forma no
encontro de cada voz, em cada sujeito, em cada espago. Nao se trata apenas da possibilidade de
cada um falar o que quiser, em qualquer situa¢ao, em uma suposta democratizagao da voz. O que
esta em jogo ¢ a nossa capacidade de aprender e transformar juntos a partir da escuta dessas
singularidades que emergem em cada processo. E com essa énfase no encontro, que se reflete em
um cinema de encontro, em uma pedagogia de engajamento no presente, que aprendemos e
pensamos na companhia de bell hooks. A autora assinala essa no¢ido no seguinte trecho de

“Ensinando a transgredir™:

Deve-se distinguir entre uma compreensao rasa do ato de encontrar a propria voz, que
da a entender erroneamente que haverd uma democratiza¢io da voz onde todos terdo o
mesmo tempo para falar e suas palavras serdo vistas como igualmente valiosas, e um
reconhecimento mais complexo da singularidade de cada voz e a disposi¢io de criar
espacos em aula onde todas as vozes podem ser ouvidas porque todos os alunos sio
livres para falar, sabendo que sua presenca sera reconhecida e valorizada (hooks, 2017,

p. 246).
A percepgao dessa singularidade a ser produzida em sala de aula entra em jogo nas experiéncias
que compdem as analises desta tese. O trabalho com uma escuta ativa é aplicado as praticas de
curadoria e experimenta¢ao filmica. Pensamos nas implicagdes dos procedimentos que buscam
seus caminhos a partir das veredas encontradas com os estudantes e com o corpo docente,
tentando valorizar suas vivéncias na investigagdo dos rumos do conhecimento. Para isso,
acionamos a ideia de um trabalho com um “cinema de menor”, que vai nos apontar uma dimensao

nao menos importante da singularidade, que se forma, para além do encontro com as pessoas, no

encontro com as imagens.

¢ No Barnard College, em Nova York, Zora Hourston frequentava as aulas de Franz Boas, intelectual reconhecido
nos meios académicos como o “pai” da antropologia americana. Ela vinha de Eatonville, na Flérida, uma cidade onde
viviam exclusivamente negros. Cresceu vendo pessoas brancas muito raramente — a ndo set, segundo consta em seus
ensaios literarios, quando passavam em viagem por sua cidade —, para as quais até dangou algumas vezes por uns
trocados e uma suposta diversdo pessoal, como narra em “Como se sente quando se ganha cor” (1928). Ao observar
as imagens realizadas pela artista pesquisadora, seria apropriado pensar na colaboragdo que a entio aluna da a
problematica de se pensar o Outro na relagdo consigo, ou enxergar-se em uma problematica o o outro na construgao
de uma expressio artistica ou cientifica. Sao questdes que despertam uma forma de acolher as imagens do cinema e
que vao impulsionar a cartografia de outras historias do cinema.
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Aludimos a perspectiva da singularidade que vai aparecer na linguagem, nos filmes, como uma
forma de uma desorganiza¢iao dos sentidos instituidos sobre os usos do tempo e do espago na
criagdo de imagens. Ndo se trata mais do que ¢ narrado e, sim, de algo na conjuntura da
possibilidade de narrar. Trata-se de um acontecimento que se da na linguagem, nao por via da
técnica, da inovacao ou da moderniza¢ao dos aparelhos, mas pelo confronto com o senso comum,
produzido por uma rearticulagao do sentido, causada pelo reposicionamento das relagoes
intrinsecas a0 momento filmado. Do ponto de vista da filosofia, Gilles Deleuze (2015), em “A
Légica do Sentido”, diz que o acontecimento na linguagem ¢ o que vai desafiar a norma geral e o
sentido instituido. Em seu estudo mais detido sobre as singularidades e o acontecimento, ele
propoe que, na literatura, eles sio formados pelos paradoxos e pelos nao sensos que atacam a

linguagem, promovendo uma decodificagao e uma recodifica¢ao do estado das coisas.

O que é um acontecimento ideal? F uma singularidade. Ou melhor: é um conjunto de
singularidades, de pontos singulares que caracterizam uma curva matematica, um estado
de coisas fisico, uma pessoa psicologica e moral. Tais pontos nio se confundem,
entretanto, nem com a personalidade daquele que se exprime em um discurso, nem com
a individualidade de um estado de coisas designado por uma proposicdo, nem com a
generalidade ou a universalidade de um conceito significado pela figura ou a curva. A
singularidade faz parte de uma outra dimensio, diferente das dimensées da designacio,
da manifestacio, ou da significacio. A singularidade é essencialmente pré-individual, ndo
pessoal, aconceitual. Em compensacdo ndo ¢ ordinaria: o ponto singular se opoe ao
ordinario (Deleuze, 2015, p. 55).

Na reunido da semana seguinte com a Miss Jean, convoco uma imagem problematica na histéria
do cinema para refletir sobre a natureza do que buscamos. Uma imagem da escraviddo nos ajuda
a ponderar sobre o papel da linguagem. Realizado uma década antes do filme de Zora Neale
Hurston por aquele que é considerado por muitos um dos “pais” do cinema, D.W. Griffith,
observamos um trecho do filme “O Nascimento de uma Nagao” (1915), reverenciado como um
dos marcos da linguagem cinematografica, também conhecido como o primeiro blockbuster da
histéria, ou seja, o primeiro sucesso de bilheteria cinematografico. O que me interessa sio os

problemas que sua narrativa produz.
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Trecho 02: “O nascimento de uma Nagdo”, de D. W. Griffith (1915).

Na classica cena, vemos a apresentacio do personagem de um negro recém-“libertado” apos a
derrota dos fazendeiros escravagistas no sul dos Estados Unidos. Ele “desfruta” de um momento
de liberdade, experimenta o encantamento por uma donzela, para quem procura flores. A
sequéncia termina com a fuga e a morte de uma moga branca que corria para o penhasco com
medo do homem. No filme, essa passagem ilustra uma justificativa para o surgimento da Ku Klux
Klan, grupo de exterminio conservador e motivado pelo racismo. Pensado como uma engrenagem

de causa e efeito, motor da narrativa classica, o evento ¢ tido nas imagens como motor da verdade.

Os personagens do filme de Griffith sdo apresentados no contexto da Guerra de Secessao dos
EUA. A obra sistematiza uma série de figuras de linguagem cinematograficas e estratégias de
composi¢ao narrativa. No entanto, a pergunta é: como seus mecanismos de narragao estabelecem
uma cren¢a no mundo? Como nos engajamos em uma descoberta de sentidos? Vamos tragar um
paralelo entre duas sequéncias cinematograficas de dancgas nesses filmes para tentar responder,

uma em Griffith e outra em Zora.


https://drive.google.com/file/d/1kjXZarKVUVTXCgFgkH_gfWS4Jj7ahAfx/view?usp=sharing
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Trecho 03: “O Nascimento de uma Nacao”, de D. W. Griffith (1915).

Na coreografia vista em “O Nascimento de uma Nagao” (1915), vé-se a representacio de uma
suposta harmonia (notavelmente subserviente), registrada em uma cena de convivéncia ao ar livre.
Mesmo subjugados a escraviddo, os personagens negros prestam pequenas solenidades
condescendentes aos seus senhores que passeiam na cidade e assistem a roda de danc¢a dos negros
escravizados na rua. O teatro da opressio esta posto. Nota-se como Griffith utiliza a for¢a do
cinema documental na dire¢do ao capturar os olhares que encaram despretensiosamente a camera
durante a cena. Isso cria um aspecto de realidade dentro de sua fic¢do, forjando, com a técnica,

um ar jornalistico que nos faz sentir observadores da verdade.

Na danga filmada por Zora, por outro lado, percebe-se uma forma distinta de como se organiza
uma verdade. De volta as ruas de sua cidade natal, a cineasta encontra uma roda de danca formada
por criangas na rua. A camera se torna o centro sinérgico de uma relagiao. A ideia de representacio
¢, a0s poucos, substituida por uma criagao reciproca que se organiza a partir da relagdo da camera
com a contingéncia. Em “Jogos de Criangas” (1928), o olho que se dirige a camera ¢ aquele de
quem “faz com”, que “danga com”, reorganizando uma perspectiva de criacao da linguagem e
provocando uma tor¢iao no tempo da representacdo, trazendo-o para o campo da experiéncia

comum.


https://drive.google.com/file/d/1O5S2FqWm09XwyvRpL7sqjJBfbfnbJD_R/view?usp=sharing
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Trecho 04: “Jogos de criangas”, de Zora Neale Hurston (1928).

Pode-se até argumentar que Griffith, sendo filho de um Confederado do Sul — grupo derrotado
na guerra da Secessao, que perdeu seus escravos e formou a Ku Klux Klan — estaria filmando sua
propria vida, porém do ponto de vista do escravista. No entanto, protegido pela direcdo e pelo
roteiro, a camera se torna, em suas maos, um meio de producio capitalista, hierarquico e orientado
para o produto. Nem encontro nem mistura sio detectados. Tudo se configura como pura

representacao de sua autoria.

Essa é a dimensio operada pela indagacao de Whitney Jean em uma confrontagdo com a imagem,
questionando como nos engajamos no nosso entorno. Quem somos nds que vamos nos reunir
em torno da imagem? Onde estamos? Para onde queremos ir? Onde comega o cinema quando
somos no6s que olhamos? Inspirados nesse deslocamento provocado pela professora e tomados
pelo impeto criativo da captura de um acontecimento por Zora Hurston, nos sentimos impelidos,
na sala de aula, a discutir o cinema que nasce em cada territério de formagao. Como a imagem
pode surgir na relagdo com a terra para que sua colheita possa nutrir a imagina¢ao de nossos

territorios?

Emaranhar

Em uma dltima entrada introdutéria para a nossa incursao ao campo, situados em meio a pandemia

de COVID-19, no final do ano de 2020, Nadia Akaua, mestra indigena tupinamba, adentra a sala


https://drive.google.com/file/d/1BmIZIpPyM3PUIhmnT6F4Icdxje8m4oSg/view?usp=sharing
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de aula online.” Dezenas de estudantes espalhados por todo o Brasil ja estio presentes e podem
ver a mestra. Outras mestras e mestres também ja estdo visiveis na tela, e logo a cumprimentam.
Nadia certifica-se de que sua voz e imagem podem nos alcangar e expressa seu desconcerto com
a distancia. Fica em siléncio por alguns segundos e inicia subitamente sua saudagao com um canto.
Imediatamente, a experiéncia audiovisual se sobrepoe a reuniao online, 0s corpos se misturam em
uma dimensao da experiéncia que transcende o espago. Aquele canto sintoniza o sagrado e a
natureza com nossos lugares de vida para além da panaceia digital; ele toca nossas casas, costura
nossa atencao. “Jurema, 6 minha Jurema, rameia que eu quero ramear”. Nadia planta entre nos
um verbo de conexao feito de rafzes, “rameia que eu quero ramear”. Abre caminho para uma

nocao fluida do que vamos aprender sobre os territorios tecidos na linguagem.

Na perspectiva tupinamba, o territério inclui em sua composi¢ao os corpos, a saude e o sagrado.
Ele esta ampliado por um conhecimento que se faz na dissolucao dos limites individualizados das
espécies, forma-se a nova concep¢ao de uma nova ecologia. O termo “territorio” — que adotamos
para ressaltar o espaco em sua perspectiva politica — ganha aqui uma perspectiva multipla, em
constante emaranhamento entre o tempo e 0s corpos, as experiéncias e as linguagens que o
atravessam. Duas ilustres presencas na plateia vio comentar e entoam: “Hscola é cachoeira!”. Tal
conclusio ¢ de Sueli Maxakali e de Isael Maxakali, presentes naquele dia do primeiro encontro do
Escolas da Terra. Eles somam com precisao os fluxos dos territérios na equagao expandida
proposta por Nadia, além de nos fazer pensar nos territérios formados no cinema.

A frase ecoa a maxima de Humberto Mauro, “Cinema é cachoeira”, criando uma inusitada

)
equivaléncia entre escola e cinema, na ideia de que ambos sdo feitos dos fluxos da terra. Assim,
também ha nas falas de Nadia um reconhecimento de uma matriz de afetos mais ampla do que
aquela que existe entre os individuos; uma comunhio no sagrado, na saide e na criagio da
linguagem que perfura os limites dos corpos. A compreensio dessa noc¢ao de fluxos com os
territorios se apresenta como um desafio para a educagdo e, claro, para o cinema. Novamente
recorrendo a filosofia, entendemos que o acontecimento se forma na mistura dos corpos, uma
ideia formulada por Deleuze que traz uma chave para pensar como essas recombinagoes se

estabelecem pelos atributos da linguagem, formando um incorporal mais amplo do que o individuo

ou a unidade.

7 Estamos na abertura dos trabalhos no curso Escolas da Terra, coordenado pelo mestre Joelson Ferreira de Oliveira,
em parceria com o Saberes Tradicionais da UFMG. Nadia Akaud é nascida e criada na aldeia Serra do Padeiro,
localizada no municipio de Buerarema, Bahia, Brasil. Ela ¢ uma das fundadoras da Rede de Mulheres Indigenas
Defensoras de Direitos e, atualmente, ¢ uma das vozes ativas na luta pela preservagio dos direitos dos povos indigenas
e do meio ambiente.
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O problema ¢, pois, saber como o individuo poderia ultrapassar sua forma e seu lago
sintatico com o mundo para atingir a universal comunica¢io dos acontecimentos, isto é,
a afirmacdo de uma sintese disjuntiva para além nio somente das contradi¢Ges logicas,
mas mesmo das incompatibilidades alégicas. Seria preciso que o individuo se
apreendesse a si mesmo como acontecimento (Deleuze, 2015, p. 183).

A questdao estd no espago a ser inventado a partir de novas conexdes, que se estabelecem nas
intersecOes entre dimensoes epistémicas, historicas, geograficas e bioldgicas, abrangendo uma
temporalidade mais ampla do que a local, sem desvincular suas raizes. Fluxos que se desdobram
nas imagens através da experimenta¢ao e criagdo por meio das vivéncias, unindo resisténcias
dissonantes em um movimento de reciprocidade, em comunidades cinematograficas que lutam
pela criagao de uma multiplicidade, forjando o comum na diferenca. A sala de aula possibilita a
interligacao entre o territorio e outros devires, desde a flor colhida até o sagrado, do sagrado ao
povo que falta, da falta a uma lingua desconhecida, que nos permite ramear com a flor. A mudanca
se estabelece como a base do movimento a ser estudado, como forma de sobrevivéncia, para
insistir e persistir ao longo do tempo. Nao faremos um culto, mas um cultivo com o cinema, com
o proposito de que ele possa sempre redefinir o significado e o estado das coisas. Pedimos béngio
a estas e a todas as outras mestras e cineastas aqui presentes, que nos possibilitam pensar com as
imagens como realizar os gestos e as propostas criativas para transcender a platitude das paginas e

das telas em direcao a plenitude das vidas.

Dadas as chaves de multiplas entradas e a forma como a sala de aula se constituiu sempre como
uma ou varias perguntas, seguimos ao trabalho de cartografar as experiéncias no campo do cinema
e da educacdo. De forma objetiva, os desafios aqui podem ser resumidos em quatro vertentes

principais que orientam a formulagao de perguntas nas analises das experiéncias. Sdo eles:

1. Valorizar a participagio dos sujeitos — alunos, alunas, professores e professoras — na
construcao de seu proprio conhecimento e de formas de questionar o mundo por meio
das imagens.

2. Aliar os processos formativos aos fluxos dos territorios nas linguagens que permeiam o
contexto e os participantes em cada experiéncia.

3. Reconhecer um cinema criado na prépria experiéncia de mundo, que assume o desafio da
producao de singularidades nas bordas de uma produgao cinematografica comercial.

4. Incorporar a dimensio de uma reciprocidade na experimentagio de linguagens
audiovisuais, que corresponde a um ato de resisténcia por meio da arte e as praticas de

ensino-aprendizagem.
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O objetivo é compreender como a experimentagao de linguagens pode ser promovida no contexto
educativo, a partir das questoes proprias dos participantes e dos territorios envolvidos em cada
processo, € 0 que isso traz de novo para as dinamicas de trabalho com o cinema na educacio.
Esses desafios estao relacionados a duas esferas mais amplas: as implicacdes de uma nog¢io
ampliada do territério nos processos formativos e as dimensdes da produgao de singularidades,
como formas de desencaixes no tempo-espaco, com os atributos e gestos de invengao no cinema.
Cada capitulo lida com a articulagao dessas instancias em uma medida do aprendizado com cria¢do
colaborativa de percursos pedagdgicos e filmes assistidos e realizados. O método de analise adota
uma perspectiva pragmatista, que esta intrinsecamente ligada a compreensao dos processos de
construcdo da realidade. Busca-se entender as trelacbes entre os encontros, a descoberta e a
invencao de mecanismos cinematograficos, e debates sobre a natureza do conhecimento. Ao
explorar as perguntas e as imagens geradas por cada capitulo, avangamos na constituicio de uma
problematica mais ampla, que aborda as interagdes entre territorios e singularidades na relagao
entre a investigacao e a criacdo cinematografica nos ambientes educativos. Faz-se uma viagem sob

a logica cartografica, na qual o que nos move nao ¢ o destino, mas o desejo criado coletivamente.



Capitulo I

O menor
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Na colénia penal

O viajante perguntou: Ele ndo conhece a prépria sentenca?
O oficial respondeu: Seria indtil fornecer essa informacio a ele.
Ele a sente no proéprio corpo (Kafka, 2004, p. 23).

Ja estou aqui — escrevi na mensagem pelo celular porque niao encontrei nenhuma campainha no
portao. Ha um rosto imenso de uma garota grafitado na entrada. Quando a vi ao longe, sabia que
era ali o lugar. Nesse exato momento, me sinto como o personagem do livro que estava lendo. O
personagem chega para prestar o servico, mas nao consegue nunca entrar no castelo. A narrativa
comeca a se passar pelo lado de fora, sem que nunca se possa entrar. E olhando o fora que se
comega a entender o que se passa dentro. No meio do devaneio, soa um breve alarme, o portao
se abre e vejo outra grade ao fundo. Sigo em frente, a primeira se fecha atras de mim. Estou a
procura, como muitos pesquisadores no pafs, de propor processos de construciao coletiva de
aprendizado por meio do cinema que sejam capazes de tomar forma a partir dos encontros
envolvidos no momento presente de cada formacao. Tendo isso em mente, registro cada mudanga

que percebo a comegar pelo meu corpo, que sua um pouco de expectativa.

Em 2015, o Centro de Atendimento e Protecio ao Jovem Usuario de Téxicos (CAPUT)® oferecia
acompanhamento psicanalitico e oficinas de arte, combinando formas de provocar a fala e de
elaborar a expressiao junto aos menores de idade que ali se encontravam condenados pela justica,
supostamente inadaptados para o convivio social. Como mediador do processo e pesquisador,
entro na instituicao de modo a tentar produzir conhecimento a partir do aprendizado com a pratica
educacional e a produgao filmica junto aqueles que venho encontrar. Por isso, a fala é plural em
alguns momentos. Por hora, ¢ uma entrada particular em um territério desconhecido, que ocorre
por meio de um curto corredor que separa o ambiente do CAPUT do centro da cidade. Chego a
uma pequena sala de registro de entrada, onde duas secretarias, dois agentes penitenciarios e quatro
jovens performam um senta-levanta-caminha cadenciado. Espero ali a entrevista para falar de uma

possivel oficina de cinema a ser idealizada com esse grupo de pessoas.

Com os olhos fixos em uma biografia de Franz Kafka escrita por Gerard-George Lemaire, que eu

segurava mais como um escudo do que como um livro, enquanto tentava disfarcar a leitura de

8 O CAPUT surgiu em 2012, ap6s um periodo de experimentacio na Associagdo Imagem Comunitiria (ONG AIC).
Pequenos grupos de adolescentes se encontravam com a equipe duas vezes por semana para conversagio e oficinas
de midia. Foi um projeto de medida protetiva a adolescentes em cumprimento de medida socioeducativa em fun¢iao
de delito associado ao abuso de drogas, em parceria com a Vara Infracional da Infancia e da Juventude (CIA-BH).
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algumas frases, tento me concentrar enquanto aguardo ser chamado. Era impossivel nao absorver
os sons de prisio que emanavam do abrir e fechar de portas, interrompidos ocasionalmente pelo
som dos chinelos dos menores ¢ das botas militares. Era como se eu estivesse em um baile da
corte, penso em trocadilho com essas engrenagens da “justica maquinal” presentes no Castelo de

Kafka.

Os jovens que entravam eram acompanhados por agentes penitenciarios e conduzidos por um
corredor estreito até as salas internas, onde aguardavam a entrevista com seus respectivos
responsaveis para o tratamento psicanalitico. Naquele ano de 2015, no Brasil, a Camara dos
Deputados federais votaria pela lei da reduciao da maioridade penal, que seria aprovada, e toda essa
cena que presencio deixaria de existir, pois os jovens estariam, em breve, dividindo as celas com
adultos. Isso acabaria com a possibilidade minima desse tipo de contato e qualquer oportunidade
de reinsercao com os adolescentes. O registro feito na experiéncia, portanto, fica, quando menos,
como um didrio dos efeitos e circunstancias possibilitados por uma politica publica que vigorava
ali. Dois anos depois, em 2017, o CAPUT seria fechado devido a incongruéncia de suas atividades

com as premissas de satide e educacio estabelecidas pelo governo municipal de Belo Horizonte.”

Franz Kafka se considerava “a minoria da minoria”. Essas aspas da biografia voltavam a minha
mente insistentemente. Por um lado, ele era judeu em uma Praga pertencente ao Império Austro-
Hungaro e, por outro, aprendeu a lingua germanica no liceu, tornando-se alvo do que sua biografia
chamava de dupla discriminagdao. De acordo com o livro, Kafka sempre se viu vitima dessa
perseguicao e a consequente solidao havia forjado sua propria literatura, como sua espada, na qual
se empenhava em perseguir K — personagem autorreferenciado como outra instancia de si que

combatia e procurava com a escrita.

Eu me pergunto: aqueles jovens que passavam pela sala, excluidos pela sociedade por sua pobreza
material e pela propria comunidade em fungao de terem se tornado criminosos em alguma medida,
poderiam ser considerados “a minoria da minoria” no Brasil? Fechei o livro ao ser chamado e a
pergunta permaneceu no ar: seria a arte algo a ser oferecido como uma arma (objeto de desejo)

para aqueles adolescentes?

° A gestdo municipal (Marcio Lacerda, PSB) inviabilizou o projeto por discordar da abordagem artistica e psicanalitica
junto aos jovens do sistema socioeducativo. Na sequéncia, porém, em 2017, o CAPUT se transformou (em um gesto
de resisténcia) no Programa Desembola na Ideia e passou a atuar com um publico mais amplo e sob o incentivo de
leis de cultura, ainda em parceria com a Associa¢do Imagem Comunitaria (AIC).
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Quem sio esses jovens? “Toxicomanos e psicoticos nao atendem a uma regularidade muito exata”.
Essa foi a primeira frase que lembro de ter escutado, enunciada pelo coordenador clinico." “Nio
adianta ser programatico ou esperar que eles fiquem muito tempo diante de algo que nio seja
imediatamente interessante ou divertido”, prosseguiu ele. “E muito menos fazer um cronograma
de trabalho a ser cumprido, pois as aulas tém que se adaptar a condigdes muito adversas que vocé
vai perceber, mudangas repentinas e um publico rotativo”. Respondi que pensava em trabalhar
propondo experiéncias cinematograficas a partir do desejo que demonstrassem e que, ao longo do
processo, farfamos um filme numa tentativa de sintese de algo que surgisse no coletivo, e que
também nao era muito possivel saber como seria. “Mas eles ¢ que fariam os filmes?”, perguntou

ele. “Sim”, respondi. “Entao pode comegar na proxima semana’.

Figura 01: Videograma do filme “Fantasmas” (2015), disponivel no link https://vimeo.com/375294791

Carta ao Pai

“Querido pai,

Tu me perguntaste recentemente por que afirmo ter medo de ti. Eu nalJ o soube, como
de costume, o que te responder, em parte justamente pelo medo que tenho de ti, em
parte porque existem tantos detalhes na justificativa desse medo, que eu nall o poderia
reuni-los no ato de falar de modo mais ou menos coerente” (Kafka, 1997, p. 5).

Ainda que nao tivesse um plano claro de atuagdo, eu estava em busca de uma perspectiva de
trabalho que pudesse surgir da construgao de um olhar comum produzido nos encontros com os
jovens do CAPUT. Até aquele momento, eles eram como predicados separados de seus sujeitos,

assim como na fala da lei ou da politica: um corpo de estatisticas e siglas presente nas manchetes

10 Musso Greco ¢ psiquiatra e psicanalista, com especializagdo em Saude Mental pela ESP-MG, Mestrado em
Psicologia ¢ Doutorado em Ciéncias da Saude pela UFMG.


https://vimeo.com/375294791
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de jornais e, muitas vezes, até mesmo na ética da academia, reunidos sempre sob predicativos de
indeterminacao, como este texto conseguiu fazer até aqui. Entre a violéncia que praticam e a
violéncia que lhes é imposta, acabam estabelecendo lacos na criminalidade e sendo privados da
sociabilidade em algum momento de suas vidas. Qual seria a medida para traduzir essa situacao
social em um debate politico e criativo no qual todos participamos? Como encontrar juntos uma

saida que nao seja uma fuga?

No primeiro dia da oficina de cinema, estavam apenas Daniel e Ademir.'" Fizemos as
apresentagoes e tentamos ajustar a expectativa ao que poderia acontecer dali para frente. Passamos
da conversa preliminar diretamente a camera, a maquina que capturava os olhares, que claramente
lhes chamava mais atencao do que a minha presenca naquela sala diminuta. Propus logo um
primeiro exercicio para ligar a camera: cada um faria uma breve entrevista com o outro filmando
livremente e perguntando sobre as origens e sobre os filmes que gostava. Trocamos a camera de
mao em mao e, nesse rodizio, cada um tinha a oportunidade de fazer perguntas por tras da camera
e filmar. Mais do que origens e cinemas propriamente ditos, a conversa girou em torno de drogas,

crimes e futebol.

Ao ouvir uma conversa gravada, um disse para outro que ele tinha nome de craque de futebol e
que poderia seguir no esporte com aquele nome se largasse as drogas. O outro respondeu que era
muito violento para jogar bola e que sempre se machucava ou feria terceiros. A conversa tomou
caminhos controversos e a camera na mao influenciou uma certa verve discursiva, ora com o tom
televisivo, ora com tom biografico. O ato de filmar procurava detalhes das maos, boca, tatuagens
e cicatrizes. Também havia camera olho no olho, algo raro até entdo na conversa, olhar no olho,

era um olho mecanico que abria caminho para outro organico.

Ja no segundo encontro, que contou com outros dois participantes, foi marcante quando voltou a
mesa a conversa sobre o nome proprio, uma propriedade que carregamos, muitas vezes, a inica,
enfatizaram. Falamos sobre a possibilidade de pensarmos sobre a nossa imagem também como
uma propriedade. Isso abriu espago para a argumentagao de recusa ao assistir as gravagoes feitas,
nao mostrar virava uma forma de agéncia sobre a propria imagem. Assim, nasceu entre nés um
curioso senso de propriedade de nossos nomes e nossas imagens, que remetia a logicas do

consumo, mas também incitavam uma certa no¢ao de um direito.

11 Utilizamos os nomes proprios sem os nomes de familia para prote¢io dos sobrenomes e das familias dos jovens.
Utilizamos a mesma estratégia para a assinatura dos créditos no filme, acordada entre todos envolvidos na ag¢ido
formativa.
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No momento de assistit a sua entrevista, Daniel fica bem exaltado ao perceber que ¢
“simplesmente a cara do pai”, disse. Ele comenta que hd anos nio o vé e que, agora, depois de
crescido, ¢ como se o reencontrasse na imagem. Estava arrebatado pela semelhanca com a
lembranca que guardava. Havia um misto de constrangimento e alegria naquele reconhecimento.
Quando a realidade pulsa desta forma em encontros como esse, ¢ necessario fazer uma pausa para
que ela se assente. Como se pudéssemos fazer uso de um tempo légico, como na psicanalise
lacaniana, também nas oficinas de arte, é preciso promover cortes na conversa para que ela tenha
tempo de reverberar. Naquele caso, era eu que precisava desse tempo, pela forca do encontro que
presenciava. A maioria desses jovens tém pais que nunca ou pouco viram. A dimensao do afeto
aquela altura ainda ¢ quase nula nos depoimentos. Uma conversa sobre um homicidio pode ser
tratada como um almogo que nao estava do agrado. A remissao ao pai vem com uma combinagao
de furia e respeito, que se manifesta em poucas palavras frias e carregadas, como a ponta de um
iceberg a deriva em um oceano traumatico. Mas ¢ importante ver o que vem a tona, para nao

petder de vista o que pode ser elaborado.

—“Tem outra histéria melhor, ndo?”, perguntou a mae. “No CTI? Mas isso ja foi ha
muito tempo. Isso ndo é verdade”, — reclamou a avé — “Vocé ndo sabe do que esta
falando. Isso ndo foi brincadeira nio, ta?”, — insistiu. “Nio tinha outra histéria pra
contar?”, — perguntou a enfermeira (Omelczuk, 2017, p. 43).

Ao se debrugar sobre os processos com cinemas em hospitais e refletir sobre os agenciamentos
produzidos pelos pacientes a partir da linguagem cinematografica, Fernanda Omelczuk, que é uma
referéncia na perspectiva psicopedagoga do trabalho com cinema envolvendo criangas, revela uma
inquietagdo muito produtiva em relacdo a produgao de sentido que nasce do desejo de contar a
propria histéria. A pesquisadora percebe que, quando uma crianga quer fazer um filme sobre o
tempo em que esteve na UTI, ela esta em busca do acontecimento que viveu, dando sentido para
os traumas. Tomando a hipétese levantada por Omelczuk, temos a possibilidade de inventar, criar
e desorganizar o modus operand: de situagoes limites, permitindo a criagao de uma agéncia sobre sua
condi¢ao. Na mesma medida, Omelczuk avalia seu préprio aprendizado frente a essa for¢a motriz.
Emprestamos nossos olhos a “um invisivel que se materializa no processo. As atividades de criagio
nos colocam em suas camas, nos dao a perspectiva de suas alturas na vista pela janela, nos vestem
com suas mascaras, nos aproximam de suas bombas de medicamento — a camera nos empresta
seus olhos” (Omelczuk, 2017, p. 45-46). Dentro do carcere, o que os nossos olhos podem

emprestar?
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Na pratica das entrevistas, surgiu uma abordagem que merece aten¢ao. A troca da camera de mao
em mao revela olhos curiosos com as marcas dos corpos e corpos externos a nos, o pai, o jogador
de futebol. Por outro lado, era dito da possibilidade de virar a camera para dentro da cabega para
ver os filmes que ali se passam. Essa frase era dita nao sem um certo orgulho e pavor do que ali se
passa como filme. A partir dos primeiros usos, ja havia algo motivador para uma relagio que estava
sendo estabelecida com o universo da linguagem cinematografica. Foi assim que come¢amos uma
conversa, depois das primeiras semanas de encontros, sobre um procedimento que pode ser
reconhecido nos exercicios iniciais: a camera dentro da cabeca. Informada pela ideia-for¢a de uma
lente que olha no lugar de um olho, de um personagem ou pessoa que assume a fisicalidade de um
corpo-camera, mas também de uma camera que olha para dentro, a ideia seria trabalhar os aspectos

e as dinamicas de uma camera subjetiva.”

Nos trabalhos de cinema e educagao baseados na légica proposta em “A Hipotese Cinema”, de
Alain Bergala, que se tornou um dos livros mais utilizados e citados na area no inicio da ultima
década, ha sempre a atencio com uma questio de cinema'’ (como o plano sequéncia, a cot, o
intervalo, a relacdo figura/fundo etc.) que orienta o trabalho dos professores e attistas na
confec¢ao de um material didatico para ser irradiado para diversos paises e escolas afiliadas a
Cinemateca Francesa. Em nosso caso, procuramos estabelecer uma questao de cinema particular
a partir do convivio que surgisse da rela¢io com os participantes da oficina. Pensamos que, dessa
forma, o gesto cinematografico poderia ser incorporado aos afetos e conflitos pertinentes ao
horizonte de aprendizagem possivel no grupo, mesmo que aparecam como paixdes complicadas,
como as dirigidas ao pai ausente que nos vigia sem ser visto — por uma camera subjetiva que nos

acompanha sem ser dotada de um corpo.

Com uma percepgao ancorada no trabalho de uma geracao de pesquisadores no Brasil, inseridos
nos mais diversos campos da vida social, produtores de conhecimento entre campos distintos do
sensivel, da educa¢do e da pragmatica das imagens, nos perguntamos sobre uma pedagogia que

evidencia uma mudanca politica e de postura nas relagdes mediadas pelo cinema por meio de uma

12 Na linguagem cinematografica, a cimera subjetiva é aquela que assume o lugar dos olhos de um personagem, passa a
se comportar segundo seu ponto de vista, ganhando uma corporalidade. Funciona como se estivesse “dentro da cabega”
de alguém e observasse o mundo com seus olhos.

13 Normalmente, na relagio entre cinema e educagio, trata-se por “questdo de cinema” uma determinada no¢io tematica
ou técnica do cinema para se estruturar um processo formativo. Pode ser encontrada em conjunto com os participantes
(ver exemplo em Jardim, 2015) ou, para aplicagbes mais extensivas, podem ser propostas a priori, como base em figuras
de linguagem tomadas da histéria do cinema, como nos trabalhos desenvolvidos pela rede internacional de cinema e
educacio da Cinemateca Francesa, coordenada por Alain Bergala. Aqui, propomos um gesto mais do que uma questio
cinematografica, associado ao espa¢o de vida, ao territério e a historia.
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invencao colaborativa de linguagem. Encontramos eco dessa reflexdo nos trabalhos de Luciana de
Oliveira e Jalio Figueiroa, feitos com cinemas nos socioeducativos, sobre uma dimensao da
construcao coletiva que ¢ estabelecida como ponto fundante das relagdes, com base em uma recusa
e uma negociacao continua, que cria e faz a partir da escuta. Sem impor um processo ou mesmo
uma forma especifica de linha narrativa, oferece a recusa e a negociacio como direitos dos sujeitos
frequentadores da oficina, exercendo sua agéncia na conformacio dos caminhos e dos
aprendizados possiveis. A passagem esclarece os ganhos que predizemos com a pratica e nos

servem de referéncia para pensar as dinamicas em uma perspectiva “rentavel para todos”.

Negociar aqui ¢ a possibilidade mesma de deslocamento de concepgdes, a chance de que
deslizem mutuamente pontos de vista, havendo menos algo a orientar definitivamente
como uma bussola e mais algo a rondar e sobrevoar como uma inspiracdo auténtica.
Intelectualmente rentavel para todos, adolescentes e nos, optar por chamar esse grupo
de pequenos embates de negociacio é buscar fundir as atitudes reflexivas em jogo como
atitudes parceiras, que pelo menos tenham a chance de se voltar para uma direcdo mais
ou menos comum. Instavel por natureza, porque assim ¢ que é mais fértil, essa zona ¢é
aquela em que a criacdo aconteceria da maneira mais incisiva (Figueiroa; Oliveira, 2020,

p. 159).

O Processo

Construir uma fortaleza. Trabalho escravo ou jogo maravilhoso. Tudo estd na forma de
se fazer (Deligny, 2020, p. 52).

Nas semanas seguintes, ja éramos cinco. Depois, oito e, 2 medida que o nimero aumentava e
novas experiéncias aconteciam, chegamos aos dez ou 12 integrantes mais ou menos regulares,
entre mogas e rapazes. No final, mais de 20 jovens passaram por nossas sessdes semanais, mas
muitos duravam apenas alguns encontros. Ocupamos parte dos encontros assistindo sequéncias
selecionadas na histéria do cinema e identificando a for¢a e a funcao da camera subjetiva em
fragmentos de alguns filmes."* Comentamos as estratégias e inten¢des dos diretores, discutindo os
resultados alcangados em cada plano. A partir dessa pratica, criamos um exercicio que chamamos
de “Quem procura acha’: os jovens gravavam uma cena sem cortes, em modo de camera subjetiva,

na qual o personagem por tras da camera procurava algo na casa em que trabalhavamos. A cena

14 As conversas sobre filmes nos levaram a uma demanda pelos géneros do terror e do suspense. Buscou-se encontrar
filmes na histéria do cinema que conseguiam se aliar a essa expectativa, trazendo, no entanto, sempre uma ideia para a
apropria¢io da camera subjetiva. Nesse sentido, ainda seguimos a metodologia proposta por Alain Bergala, na procura de
filmes que estabele¢cam o uso de um determinado aspecto da linguagem no filme. Os fragmentos mais marcantes para os
debates foram retirados de “Os mortos” (Lisandro Alonso, 2007), de “Psicose” (Alfred Hitchcock, 1960), de “Couro de
gato” (Joaquim Pedro de Andrade, 1962), de “Melancolia” (Lars von Trier, 2011), de “Uma mulher na lua” (Fritz Lang,
1931), dentre outros que combinavam a cimera subjetiva a uma forma de atracdo no suspense e no mistério.
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deveria terminar com o encontro de uma imagem nao prevista, escolhida pelo aluno ao longo de

sua propria procura.

Figura 02: Grafite na parede: Viber (2015).

Sem roteirizar previamente a caminhada, cada participante chegava a um ponto da casa onde
encontrava um objeto, uma pessoa ou uma cena pela qual se interessasse. Muitos planos
terminaram encontrando rostos que encaravam a camera no final, motivo de riso para muitos, mas
pano de fundo para a busca por um olhar que retornasse algo vivo. Duas das experiéncias
terminavam em grafites nos muros da casa, com desenhos que olhavam diretamente para a camera,
repetindo o procedimento e criando certo suspense em um olhar inscrito nas paredes. Assistimos
aos filmes em sessoes seguintes, analisando os movimentos de camera realizados e associando a
forma de filmar a forma de procurar/pensar de cada um. Identificamos diversas nuances de
interesse inusitado entre a vida e o gesto cinematografico: velocidade, preguica, ansia, tremedeira,
brutalidade, focado, fora de foco, tenso, indeciso, confiante, detalhista, chapado, tropego, dentre
outras questoes de cinema que pareciam espelhar nossos corpos naquela situagio entre os
remédios e a detengao. Nao ¢ sem hesitagao que me relaciono e procuro um espago de aprendizado
entre os jovens, sobre a vida pregressa e os propositos para um debate. O humor foi uma chave
poderosa, mas ha limites psiquicos e sociais para a minha participa¢ao. Procuro criar um lugar de
compartilhamento no qual eu possa me fazer util. Respeitando isso, proponho partirmos para uma

produgao coletiva: um curta-metragem.

A ideia de fazermos um filme juntos ficou suspensa até que uma proposta de roteiro surgisse

dentro do escopo de abordagem que estabelecemos: uma camera subjetiva para articular uma
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histéria. E foi em um dos encontros seguintes que Ademir sugeriu que fizéssemos um filme sobre
algo que estava dentro do CAPUT e que nos observava sem ser visto. O personagem seria criado
por tras da camera, vivendo na visao subjetiva. A ideia tratava de um “ser” (nascido sem nome)
que s6 podia ser visto pelos préprios jovens presos em ocasides especiais, mas 0Os agentes
carcerarios, os psicanalistas e os artistas que frequentavam a casa jamais puderam enxergar. A
principio, o “set” nunca apareceria no filme, seria visto apenas pelos jovens em cena quando
fossem encarados de frente por “ele”. Todos aderiram aquela espécie de olhar sobrenatural que
parecia muito préximo de uma sensagao cotidiana narrada por eles, uma sensa¢ao contaminante
de ser observado, uma ndusea ou uma noia. Foi assim que comegou a feitura desse curta metragem,

intitulado mais tarde de “Fantasmas”.

Os pontos que abordamos em nossa analise geralmente sao marcados pela transformacao de algum
sentido ao longo dos eventos. Essa percep¢ao nao ignora as questoes angustiantes para aqueles
que vém de fora do nucleo dos jovens, mesmo que estejam deliberadamente lutando ao seu lado.
Ler “Semente de Crapula”, de Fernand Deligny, me ajudou a destilar um pouco do julgamento e
da perplexidade para relativizar minimamente a condigao psicoldgica e social desses jovens pobres,
na grande maioria das vezes, negros, detidos pela policia. O autor francés, que conviveu
longamente com esses jovens na mesma situacao em seu pais, utiliza aforismos paradoxais e
instigantes para expor uma logica adversa as nuances da percepcao comum e das ideias sobre o
que se pode colher a0 se relacionar com os jovens. Trata desses pequenos pontos incoerentes, nos
quais o aprendizado nos espreita sem razio, nos quais temos que NOs conectar com uma inversao
da logica para captar algum sentido que possa produzir efeito. “Sio quarenta deles. Voce pergunta:
'Quem realmente quer jogar?' Vinte e cinco levantam a mao. Vocé os leva para a quadra. E sdo os

outros quinze que jogam” (Deligny, 2020, p. 57).

Um corpo que se forma entre nds

Comegaram a surgir as primeiras situagoes gravadas de um corpo que nos cerca sem se mostrar.
Havia um olhar vindo de um ponto indiscriminado, que perseguia as pessoas dentro dos comodos
da instituicao, em pequenas esquetes com tons de suspense. Esses, dentre outros sentimentos,
estao incorporados nessa decisao de uma camera que tem um sujeito oculto, uma presencga que se

estabelece pelo peso da auséncia.
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Os artificios de filmagem criam relagdes entre ideia e técnica, para acoplar seus corpos a uma
narrativa da forma como querem ser vistos por um subjetivo “desconhecido”. Assim funcionam
os procedimentos em um filme, dando o corpo e o espago que ele produz a linguagem
cinematografica. Aos poucos, vamos criando um lugar comum, no qual podemos fugir do senso-
comum sobre os corpos nele envolvidos. Segundo Deleuze (1985, p. 140), “o éxito de Welles em
funcao de Kafka consiste em ter sabido mostrar como regides espacialmente distantes e
cronologicamente distintas comunicam-se entre si no fundo de um tempo ilimitado que as tornava
contiguas: ¢ para isso que serve a profundidade de campo, os compartimentos mais afastados
comunicam-se diretamente no fundo”. A linguagem cinematografica ¢ capaz de reorganizar, nesse
sentido, a dinamica dos afetos com o espago e as pessoas. O filme cria, a0s poucos, uma nova

gramatica para a nossa convivéncia.

Figura 03: Imagem do filme “Fantasmas” (2015).

Algumas sugestoes surgiram para nomear esse sujeito oculto: uns diziam tratar-se da alma penada
de algum menino morto que havia passado pela casa; outros, que era o diabo que os espreitava nas
encruzilhadas. Alguns diziam até ser a sensagdo da “noia” que se incorporava na camera, uma
sensagao de estar constantemente sendo vigiado que é notada entre os usuarios de crack. A imagem
dessa presenca imaginaria comegou a ganhar volume em um processo de roteirizagao colaborativa.
Em cada encontro, dava-se prosseguimento ao roteiro desenvolvido previamente no dia de
trabalho anterior. Encontravamo-nos, todos, com um fantasma peculiar que esperava por novos
caminhos narrativos e sensoriais sugeridos pelos participantes da vez. E importante reforcar que
os participantes nem sempre eram os mesmos, chegando a variar o conjunto quase completamente

por diversos motivos, fosse pela transferéncia de “abrigo-cadeia”; por castigo carcerario, fruto de
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mal comportamento; por fuga da detencgdo; por recolhimento dos pais; ou, mais drasticamente,
pela morte. Frente a essa situagdo, um roteiro continuado de mao em mao se mostrou uma forma
razoavel de estabelecer um vinculo entre tudo o que foi pensado anteriormente e a chegada de

novas colaboragdes em torno de um personagem comum, ainda que sem nome.

O filme que nascia causava algumas estranhezas, abertas para debate a cada encontro. Uma delas
gerava curiosidade com frequéncia nos novatos: “mas onde estd o personagem por tras da camera
que nio aparece?”"” Acontecia logo na sequéncia de abertura do filme em construgio, em que um
olhar de alguém que se esconde por detrds do corredor segue um jovem até o banheiro. Isso
apontava para a necessidade de discutir as dimensoes da forma cinematografica: como criar um
corpo invisivel? Tratava-se de um personagem-né ou um personagem-nos, entre a linguagem e
nossas presencas. Os jovens explicam uns aos outros que o personagem era invisivel porque
viamos por seus olhos e que s6 eles mesmos (atores no filme) poderiam enxerga-lo quando
confrontavam a camera. Quando o faziam, no entanto, eram “engolidos pelo wvulto”,
desaparecendo do filme. Outra sensagao se criava aos poucos nos espectadores, aquele que vé o

filme passa a habitar a pele do personagem sinistro que faz desaparecer os jovens que confronta.

Figura 04: Imagem do filme “Fantasmas” (2015).

Em uma sequéncia em “Psicose”, de Hitchcock, o crime na escada é motivo de risos em todos
reunidos na sala. A precariedade do efeito especial da queda da vitima na cena foi reprovada no

grupo. Em contraposicao, a for¢a de um suspense que se instaura nos detalhes com o minimo de

15 A reacdo pode ser entendida como um indicio de um nio reconhecimento metonimico presente na imagem,
frequente em casos de psicose. E apontada uma dificuldade de reconhecimento da linguagem figurada nesses quadros

q guag gu q
psicoldgicos, o que impedia alguns alunos de entender a corporificagdo imaginaria por tras da camera.
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acao fol aplaudida. A camera subjetiva em plongée e contraplongée, diante da escada, a camera
como testemunha e agente de algo que acontece, aquela que olha, mas também executa, o corte
cinematografico frente a acdo da faca ao cortar a vida, tudo isso entrou em voga com vigor,
estavamos falando de cinema e de n6s mesmos. A cena produz uma relacio com as operagoes do
cinema, e a subjetividade do criminoso parece ganhar espago para uma analise poética que vai para
além do crime observado. Os assuntos nao sao simples, mas o envolvimento de uma estratégia
relacionada ao fazer filmico parece nos colocar em sintonia com uma forga criativa, mais do que

com uma forga agressiva, 0 que antes parecia mais natural.

O corpo invisivel ¢ encarnado no movimento da camera, camera-sonho, o efeito da presenca nio
dita, o suspense, a suspensao e o desconhecido. Assistimos aos filmes selecionados na histéria do
cinema com a procura voltada para nuances da construcdo de uma camera subjetiva nas formas de
narrar. Os assuntos ativados por um enlace entre a camera ¢ o conteudo dos filmes mostram
petspectivas que se confrontam e nos fazem conviver e gerar assuntos na sala de aula. A apreciacio
serve para a conversa e para inspirar possiveis novas apropriagoes a serem feitas, na medida em
que imaginamos imagens ¢ falamos delas. “Quero filmar o ser dentro do meu sonho, fazer uma
subjetiva da subjetiva”, falou certa feita Mateus, que deu origem a uma sequéncia do filme. “Como
filmar uma espera que nao acaba?”. “Para onde apontar a camera quando nao ha nada a fazer?”.
“Como filmar o que apenas eu sintor”. Foram algumas perguntas ditas nos encontros e que anotei

para procurar sentido naquele fazer comum.

Retomando outra vez “A Hipotese Cinema”, Bergala pensa na utilizagdo de extratos filmicos como
uma forma de contato com a alteridade, com o olhar do outro, provocando uma sensagao de
multiplicidade em relagdo as possibilidades de uso de um certo recurso cinematografico. A partir
disso, a questio ndo seria criar uma equagdo logica entre uma técnica e uma expressio
correspondente, uma vez que a intengao ¢é justamente descobrir como a técnica pode ser
transformada para atender as motivagdes do criador, no caso, o jovem que vai experimenta-la.
Assume-se, da mesma forma, que os filmes nio teriam por finalidade transmitir uma tematica de
trabalho, mas uma forma de tratamento para uma expressao. Ea expressao que da o procedimento

na busca de uma visualidade prépria, de uma voz que se manifeste cinematograficamente.

Algumas estratégias parecem vir a tona no filme e se dirigir as questdes discutidas na formagao.
Sentimos isso no modo de forjar a fic¢ao a partir do real, com uma certa precarizagao da encenagao

em prol de fazer surgir a vida como ela se apresenta no dia a dia dos jovens, sem buscar o modelo
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ideal da/o atriz/ator. O humor parece predominar e se encontra nas gitias, na zoa¢ao e nos
trejeitos de uma malandragem descolada que parece tomar nas cenas um modo filmico que inverte
a expectativa mais corrente da violéncia que se espera desses jovens. Criam uma visibilidade
prépria, com um certo charme no que diz respeito ao estere6tipo comum do marginal social,
chamando atengao para uma desenvoltura que ultrapassa os parametros da boa atuagao ou do bom

aprendizado.

Talvez isso ocotrresse porque, apesar dos desaparecimentos, no filme, também se inventava uma
gramatica do aparecimento, de ter a camera voltada para si, atravessada pelos fluxos que fazem
exibir os proprios corpos, que se espelham de forma inusitada nos meandros da linguagem
produzida por suas existéncias filmicas, convidando o espectador a uma alteragao da presenca,
incorporada a imagem em uma espécie de devir invisivel a partir do personagem, para se poder
olhar mais minuciosamente aquilo que se evita encarar nas ruas. O gesto se da pela inversio da
condi¢ao de invisibilidade no filme, como uma mascara para o espectador olhar mais de perto
aqueles corpos, como na cena em que a jovem lava o rosto sem agua lembrando de um sonho ou
quando o rapaz passa ao delirio acometido por um ser sobrenatural que o prende em uma sala. A
camera fixa que os encara nesses momentos contrasta com a camera na mao do sujeito oculto e
nos convida a olhar suas agoes sob diferentes espectros, nos colocando como parte da forca
invisivel que se altera frente a olhares nunca encontrados. O filme também se mobiliza pelo fato

de que ele sera visto por alguém.

Tdo importante quanto o processo sao as imagens e narrativas geradas e montadas. Sao
essas imagens que podem circular, afetar e colocar aquele que esta distante em contato
com outras maneiras de experimentar o mundo, estimulando o direito de cada um a
narrar o proprio tertitorio, a propria vida. Cinema-direitos-humanos: porque criar é um
direito de todos, porque criando inventamos um mundo comum. (Migliorin ez a/., 2014).

Entendemos que o cinema-direitos-humanos defendido por Migliorin esta ligado a nogao de
“narrativa de n6s”, a um enunciado coletivo. No filme “Fantasmas”, ¢ aquilo que incorpora o
visivel pela camera subjetiva e cria uma expressao de uma invisibilidade coletiva na alianga com o
espectador. A expressio é aquilo que arrasta o conteido, o desejo vai se encaixar nos
procedimentos. Essa parece ser uma licio importante em “Kafka: Por uma literatura menor”. O
“menor”, lido por Deleuze e Guattari (2014), em Kafka, aqui, devém o menor de idade, como sio
tratados os jovens, “os menores”. Fica evidente uma superposicao de sentidos entre o corpo desses
jovens e um personagem que nao era visto por ninguém, que se impde como um ponto de fuga
para as presencas distantes deles, criando um sujeito de agdao oculta que somos ndés mesmos: a

sociedade que nao os vé. A lingua talvez nao seja invadida e recriada, como na literatura menor
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escrita por Kaftka. A linguagem se faz grande demais, austera demais, distante demais, como a
figura do pai, que encaramos aqui com possibilidade de um cnema de menor, mais focado na
possibilidade de fala dos sujeitos do que na alteracao da lingua que se impde na narrativa. Seria, no
entanto, possivel fugir desse pai enorme que ¢ a lingua, criar a fortificagdo no invisivel daquele
personagem que falta? Nos, ali, como fantasmas, estrangeiros em nosso préprio mundo,

procuravamos uma saida.

O contraponto do sumigo, que se torna comum ao longo do filme, facilita a assimilacao do sumigo
real de alguns participantes e faz evoluir uma ideia coletiva a partir da tomada de controle da
narrativa pelos que permaneceram presentes ou resolviam aparecer na oficina. Manter a existéncia
de um conjunto de desaparecimentos parecia ser o sentido que se criava em torno daquela falta
que se manifestava continuamente. A conducao do filme era reordenada a cada encontro, na
medida em que os participantes sempre elaboravam entre si a continuagao do roteiro e pensavam
juntos a forma de filma-lo e incorpora-lo a histéria. Isso provocou nao apenas a rotatividade de
fun¢des, mas a habilidade de negociar e recusar caminhos criativos uns com os outros, nao raro
ocasionando debates acirrados. Percebemos que essa forma de fazer e pensar a oficina criou uma
relacio de autonomia e propriedade em relagdo a algo que cultivamos juntos: o filme em seu

processo de feitura era presente, para além do personagem intangivel.

O filme aparece como algo que nos une uns aos outros, mesmo sem o contato pessoal imediato,
ou seja, uma costura que se da por diferentes tecidos da experiéncia, ampliando os corpos
envolvidos. Rememoramos aquilo que Deleuze e Guattari (2014) notam, em “O Processo”, de
Kafka, como uma desmontagem da maquina burocratica a partir dos procedimentos, operando
uma desterritorializacio do mundo burocratico nas visceras da linguagem. Aqui percebe-se outro
sentido, como um contrafluxo, que desterritorializa os nimeros daqueles processos que
acompanham cada autor do filme, dando um corpo de sentido a experiéncia contra o somatério
de digitos de pobreza que os apaga. O filme aparece como um corpo coletivo de resisténcia ao

desaparecimento.

A obra de arte ndo é um instrumento de comunicagdo. A obra de arte ndo tem nada a
ver com a comunicacio. A obra de arte ndo contém, estritamente, a2 minima informacio.
Em compensagio, existe uma afinidade fundamental entre a obra de arte e o ato de
resisténcia. Isto sim. Ela tem algo a ver com a informagio e a comunicagio a titulo de
ato de resisténcia (Deleuze, 1987, p. 13).

Um aspecto notavel era o fato de que alguns jovens novatos queriam interpretar ou corporificar o

corpo que nao era visfvel. Em um caso especifico, Fabio se propos a encarnar esse personagem,
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dando a ele forma e nome: Satanas. Ele dizia saber interpretar esse papel e queria assumi-lo. Em
€asos como esse, optou-se sempre por discutir sobre a propria matéria filmica criada e como a
proposta poderia colaborar com seu desenvolvimento, focando no filme como centro do debate
e validacdo das propostas. Ao longo da discussdao, a proposta foi recusada. “Satanas” nio se
adequava, porque, na avaliagdo dos participantes, explicava demais do que se tratava. A
argumenta¢ao demoveu Fabio da ideia, embora ele tenha insistido em demonstrar em algumas
performances como faria o papel. Ater-se a mecanica do filme mostrou-se uma estratégia eficaz

para ressaltar um espaco de debate compartilhado por todos.

O processo garante uma ligacao sem predizer regras de conduta, dando abertura para invengoes
continuas e estabelecendo base para uma conversa ja bem assentada no grupo. Que corpo ¢ esse
que eles insistem em preservar em sua invisibilidade? Se, a principio, parece que nos juntamos a
esses jovens no assombro desse vulto que perambula pela casa, aos poucos, percebemos que nossa
distancia ¢ bem maior e que o que esta sendo oferecido nao ¢ uma consubstanciagao, mas um
ponto de vista incomum, que cria um caminho para se encontrar os olhos desses rapazes e mogas.
Esse ¢ o jogo cinematografico, que cria a possibilidade para o olhar do espectador encontrar
aqueles olhos. Parece ser o espectador, por fim, que se vé metamorfoseado na estranha figura que
apavora a todos. Uma janela que permite um enquadramento para se observar os jovens de perto,

invertendo uma perspectiva do medo social que se cria em torno de suas presencas.

A Metamotfose

Logo as primeiras palavras de Gregor, o chefe do escritério recuara e limitava-se a fita'] -
lo embasbacado, retorcendo os labios, por cima do ombro crispado. Enquanto Gregor
falava, ndo estivera um momento quicto, procurando, sem tirar os olhos de Gregor,
esgueirar-se para a porta, centimetro a centimetro, como se obedecesse a qualquer ordem
secreta para abandonar a sala (Kafka, 1997, p. 10).

Assim como o chefe do escritério, diante da aberragao que Gregor Samsa se tornou, os cidadaos
também se animalizam, de certa forma, ao encontrar esses jovens nas ruas, sentindo-se obrigados
a enfrentar o monstro que supostamente vai agredi-los. E através da linguagem que uma nova
relagao, uma nova natureza e uma possivel redefini¢io de nossas diferengas podem ser geminadas.
Qual sentido aponta a linguagem criada em “Fantasmas”? Pensando com Deleuze e Guattari (2014,
p. 39), a escrita deve ser “como a de um cachorro que cava sua toca ou de um rato que faz seu
ninho”. Para isso, devemos “encontrar nosso préprio subdesenvolvimento, dialeto, terceiro
mundo e deserto”. Essa ¢ a visao de Deleuze e Guattari (2014) sobre como se cria uma literatura

menor em “Kafka: Por uma literatura Menor”, como uma necessidade urgente de
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desterritorializacdo da linguagem oficial para poder existir fora da norma dominante e opressora.
No livro dos filésofos, encontramos uma forma de trabalho que consideramos mais potente do
que a analogia inicial da arte como uma arma. Ela esta ligada mais aos procedimentos artisticos
para modular o corpo do que a destinacdo de ataque e/ou resisténcia imposta contra os desmandos

de suas biografias.

“Como extrair de sua propria lingua uma literatura menor, capaz de escavar a linguagem, fazendo-
a fluir seguindo uma linha revolucionaria sébriar”. O filme “Fantasmas” cria uma gramatica do
desaparecimento para o corpo, reproduzindo a vida nos principios da linguagem cinematografica.
A metodologia de trabalho, aberta aos desejos e medidas tomadas pelos participantes, ajuda a
encontrar uma estrutura cinematografica que vai arrastar o conteudo, no caso, a camera subjetiva,
que materializa esse Outro, que vé o filme por dentro, sem se mostrar. A linguagem nasce da
propria invisibilidade, mas é o conjunto de regras da lingua oficial (no caso, a camera subjetiva)
que nos faz parecer iguais ou minimamente compartilhar um corpo. Essa descoberta, que parece
ser mediada pela propria camera, transforma uma questao de cinema em uma questao de vida. Mas,
ao ver a narrativa produzida, levantamos a seguinte questdo: até que ponto podemos escapar da
exclusao social, mercadologica e relacional ao usar uma figura que a prépria linguagem oficial

instaura?

“Um discurso minoritario deve afirmar seu devir nas imagens a partir da luta para se definir através
das forcas de dominagao e exclusao que o ocultam. A caracteristica definidora desse minoritario é,
de fato, filosofica: o devir-outro como uma afirmagdo de vontade de poder” (Rodowick, 1997, p.
153). A substancia da linguagem, agora, esta pareada com a substancia dos corpos, “na imanéncia
do devir no corpo e receptividade das forgas externas que podem transforma-lo” (Rodowick, 1997,
p. 153). Essa é a proposta de uma defini¢ao para um cinema menor, que David Rodowick examina
por meio de propostas de fabulagdao do real no cinema, em uma tentativa de explorar os limites da
ficdo, que, aqui, tomamos como provoca¢ao fundamental na construgdo de contra narrativas. O
tebrico aponta para os cinemas de Ousmane Sembene (O carroceiro, 1963), Haile Gerima (Bush
mama, 1979), Pierre Perrault (A besta luminosa, 1982), Glauber Rocha (Barravento, 1962), dentre
outros, tentando pensar o sentido do “cinema menor” a partir de uma desadequacgdo na relagao
sujeito-objeto, em uma espécie de embate com a natureza da linguagem para desarmar as ficgoes

da colonizagio.'®

16 Em seu livro sobre as temporalidades cinematograficas em Deleuze, Rodowick dedica um capitulo crucial ao
Cinema Menor. Nessa perspectiva, nos chama ateng¢éo para a percep¢ao de uma relagdo que se opde a representagiao
e 2 memoéria psicologica do individuo. Rodowick (1997, p. 161) pensa a fabulagdo como uma forma de reinvencio do
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Em “O Processo”, filme de Orson Welles, baseado no livto homoénimo de Kafka, as paredes estao
sempre comprimindo os personagens, e os cortes cinematograficos nio nos levam a uma
compreensio logica que conduza o personagem K, que se move por comodos e corredores que
proliferam. O esquadrinhamento do espago se torna mais importante do que a prépria historia, e
Welles alcanga uma deformacgao do proprio corpo diante dos agenciamentos maquinicos que o
reduzem. Esse € o jogo que a linguagem desempenha para modular os corpos, transformando-os,

mas, quando é que os corpos vao transformar a linguagem a partir de suas realidades?

Em “Fantasmas”, quando o olhar dos jovens se fixa em algo, ele o faz fixando os olhos na camera,
que, em udltima instancia, sao os olhos do espectador. A aten¢ao do personagem se dirige para o
(3 2 1 4 1
fora”, e o espectador do filme experimenta, por um momento, a metamotfose de ser o préprio
espectro fantasmagorico. Contudo, ao final do filme, voltamos a representacao que vem recompor
o esteretipo, em uma ansia natural de fechamento e, porque nao dizer, um cliché de resolugao.

O fantasma retorna no corpo do jovem para continuar seu fardo de perseguir e ser perseguido.

Na cena final, com atuag¢io e direcao de Rafinha, que foi a tltima a entrar na oficina, a sequéncia
¢ filmada retratando a jovem que acorda de sonhos intranquilos. Seu olhar esta fixo no centro da
tela mais uma vez, mas, agora, ela nao esta mirando um corpo estranho, mas, sim, a si mesma. Por
um momento, seu corpo parece estar de volta, e o espectador compartilha dessa experiéncia através
do espelho, deixa de ser o fantasma, em uma segunda metamorfose, para se tornar o espelho. Ela
se penteia, se lava e respira sem ofegar diante de sua propria imagem. E quando, ao sair de cena,
o vulto volta a se materializar no quadro, interpretado pela aparigao sinistra, reafirmando a
continuidade inevitavel do processo de condenagao desses corpos. E uma conclusio que repete
um desfecho classico do fantasma que permanece vivo. Com a agao singela de Rafinha, nao ha
tempo para despertar uma nova logica frente ao espelho, pois o fantasma vem retomar
bruscamente o regime da representagao, objetificando o corpo negro com brinco de cristal como
o monstro que surge do vazio e assombra nossa placida ideia de reconciliagdo. A metamorfose se
desfaz, a linguagem classica se impde. Talvez, deixemos no ar uma duvida final, como um fantasma
que paira sobre a pesquisa. Para além de uma metamorfose da representagao, pode ser necessario

encontrar uma metamorfose do préprio tempo narrativo.

individuo e da comunidade, por meio de um duplo devir, que se da na mudanga da linguagem e do ponto de vista,
uma “temporaliza¢io da imagem em séries de sentidos, tomando o presente como lugar de cruzamento entre passado
e futuro”. Na quebra de uma relagio sujeito-objeto do filme, o que apareceria é uma narragio singular, uma funcio
enunciativa que vem do fora, ou seja, da vida.
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Figura 05: Imagem do filme “Fantasmas” (2015).

Uma dose de mescalina

Ha, nos filmes, uma substancia que produz simpatia e o desejo de compartilhar uma forma de ver
o mundo por meio de um objeto efémero. Essa substancia estd presente nas imagens que 0s
compoem, e pode ser criada por meio do ataque da camera, do corte cinematografico e da
densidade dramatica que evolui em um plano, atraindo-nos para reinventar a memoria e mimetizar
o sonho. Quando catalisada pela invencao, ela também sugere aquilo que ainda nao foi pensado.
As relagdes produzidas por essa substancia sao sempre imprecisas, uma mescla de diferentes
compostos entre o tempo, 0 espago € 0s corpos. Sua quimica altera o real, que ¢é essa fina pelicula
entre a linguagem e o mundo em que vivemos. Reconhecemos um papel politico desse elemento
incontrolavel na educagao e na pedagogia através do cinema, na medida em que pode gerar
liberdade para novas experiéncias de relagdo e transformaciao do real, aumentando, assim, o poder

de a¢do dos corpos.

Humberto Mauro, um dos pioneiros brasileiros no campo do cinema e da educagio, dizia que era
necessario “injetar uma dose de mescalina nas cameras para que elas enxerguem algo que os olhos
nao estdo habituados a ver”. Seguindo a ciéncia do cineasta, imagina-se que o olhar pode ser
contaminado por um estimulo capaz de mové-lo por regides imperscrutaveis do real, como uma
miragem ou alucinagao, ou ainda, para dentro da prépria linguagem, como uma desterritorializa¢ao
das formas reconheciveis e mais recorrentes do corpo. A possibilidade de propor um espago-
tempo no cinema aponta para possibilidades distintas de conhecer e organizar o mundo a partir

de nossa experiéncia. Nasce, assim, um dos sentidos do cinema para a educagao. Em uma proposta
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de formagao com essa natureza, o cineasta ocupa-se de pensar como a linguagem cinematografica
poderia se apropriar das singularidades produzidas pelos corpos com o espago, ou seja, como eles
conseguem parar o fluxo de um tempo dominante para fazer surgir sua proépria lingua e seus

préprios sentidos.

Eis uma ideia cinematografica. Ela é prodigiosa porque assegura ao ambito do cinema
uma verdadeira transformacao dos elementos, um ciclo que, de um golpe, capacita o
cinema a fazer eco a uma fisica qualitativa dos elementos. Isso produz uma espécie de
transformacao, uma grande circulacdo de elementos no cinema a partir do ar, da terra,
da 4gua e do fogo. (...) O povo falta e a0 mesmo tempo nio falta. “Falta o povo” quer
dizer que essa afinidade fundamental entre a obra de arte e um povo que ainda nio existe
nunca sera clara. Nao existe obra de arte que ndo faga apelo a um povo que ainda nao
existe (Deleuze, 1987, p. 9-14).

Partimos provocados pela for¢a de uma imagem menor, emulada pela proposta feita por Deleuze
e Guattari (2014). A pergunta feita pelos autores aos escritos de Kafka é sempre no sentido de
sondar o funcionamento de seus procedimentos, descobrir o funcionamento de suas maquinas de
desterritorializar a linguagem (revolver o seu sentido) e criar agenciamentos coletivos de
enunciagao. O “menor” é como um vinculo entre a arte e a vida minoritaria, que desarticularia nos
seus procedimentos a escrita padrido. A expressao literaria estaria ligada de forma imediata ao
politico, que passa a ser imediatamente um problema de todos nds, provoca os dois filésofos. No
nosso caso, em solo brasileiro, aventamos setr necessario adicionar uma camada ao sentido do
menor. Aqui, a terminologia “menor” se desdobra para designar tanto essa minoria interna a lingua,
nos procedimentos, quanto o proprio corpo desses rapazes que sio comumente chamados de “o
menor”. Ao objetivo de fazer um cinema menor, contranarrativo, soma-se o desafio de fazer um
cinema “de menor”, a favor da presenca e participagio desses corpos na construcao dos sentidos
da linguagem. Partindo de questoes percebidas na realizagao de “Fantasmas”, colocamos a seguinte
pergunta para arte e para a educagdo: como compartilhar uma problematica com a minoria da

minotia?

Nos aliamos, aqui, a questao levantada por Isaac Pipano, na tese “Isso que nio se vé — pistas para
uma pedagogia das imagens”. Ao analisar 0s processos entre o cinema e a vivencia de oficinas no
socioeducativo, ele propde uma critica a constituicio da prépria imagem, a formulagao que a
precede e esta institucionalizada, a forma como somos afeitos a segui-la, reforcando nossas
posicdes em um quadro maior. Traz, com esse movimento, uma pergunta que teremos que
enfrentar para nao recair sob o estere6tipo de uma lingua baseada em uma maquina justical de
compressao de corpos. Assim como o apagamento surge como for¢a motriz da aparicio em

“Fantasmas”, a questdo do pesquisador é formulada a partir do dispositivo de borramento dos
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rostos de menores infratores nas imagens que circulam corriqueiramente na midia, ferramenta

conhecida como blur.

Se o blur e a producio do rosto estudante-bandido nos coloca diante de uma clara
operagdo estética e politica no campo das imagens, uma pergunta basilar em torno de
uma discussdo sobre a ética das imagens em relagio a representacio desses jovens talvez
seja: em que medida pode uma imagem desgatrar-se de um enquadramento, cujos limites
sao definidos por um atravessamento de forgas e podetes que vio da policia as estratégias
de filmagem, para uma espécie de implosio que suspenda toda sua poténcia de
assujeitamento? Ou, em outras palavras, como as imagens podem devolver aos jovens
seu direito a expetimentar o tempo e 0 espaco coletivamente, bem como os possiveis da
vida? Podem as imagens rachar esse rosto bandido, abrindo-se a todo o cotpo, em um
cotpo nio-esquadtinhado? (Pipano, 2019, p. 116).

A questao ¢ mobilizadora de nossa critica frente ao filme produzido e suas relagbes com a
metodologia empregada. Diz-se que Kafka, antes de morrer de tuberculose, desferiu criticas
ferozes a medicina no sentido de que nao se trata do corpo sem antes se tratar da alma. Sob uma
perspectiva mais imanente, diremos que ndo se trata do corpo sem antes se tratar da linguagem.
Como Deleuze e Guattari (2014, p. 53) comentam sobre os procedimentos a partir da exploragao
do rizoma kafkiano: “termina sempre assim, as linhas de fuga da linguagem: o siléncio, o
interrompido, o interminavel, ou pior ainda”. Queremos pensar que as saidas podem dizer respeito
também a dimensdes territorializadas e as relagdes horizontais que se constituem em suas

elaboracbes, com as pertengas e recusas que compartilhamos no presente.

]

Figura 06: Imagens do filme “Fantasmas” (2015).

Em uma sequéncia inusitada do filme, os jovens vém da rua para a sala de recepgao. Foi a primeira
vez que gravamos do lado de fora da casa, em “liberdade”. A camera acompanha a entrada dos
jovens, segue-os até a grade que os separara da rua, e eles entram sem os guardas na sala interna.
Em outra sequéncia, no mesmo dia, aproveitando a “liberdade” (vigiada), os jovens estio na praga,
simulando uma conversa (representando também o uso de drogas, sem o qual nio acreditavam
que um filme poderia ser feito sobre eles: testemunho interno). A camera na mio aparece, pela

primeira vez, de forma mais livre nesses dois momentos. Fora do sistema de assombro e sumico,
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aluz do dia, ela salta do tripé e escapa da regra. Sujeitos que habitam as franjas da cidade se tornam
o foco da constru¢ao de uma imagem no meio do turbilhdo do centro. Normalmente impedidos
de construir sua visibilidade no ambiente urbano, aqui, mostram-se por meio de uma mediagao

que se produz no autorreconhecimento.

Nas duas sequéncias citadas, comparamos o limite entre a fuga e a prisao vessus o limite entre uma
saida cinematografica e o aparecimento de seus corpos. Um processo de confianga se estabelece,
produzindo uma verdade filmica, seja sob a 6tica do conteddo, como nos informa Jonathas, “um
verdadeiro filme sobre nds”, seja da perspectiva da expressao de uma camera que opera livre e em
saltos, a procura dos rostos, sem a necessidade de encara-los nos olhos ou amedronta-los, uma
camera que nao precisa ser temida, apesar de ser a cena mais controversa do ponto de vista da
ordem. Com a simulacao da droga, instala uma liberdade consentida fora da guerra, entre a
linguagem e aqueles corpos. A medida que eles renunciam a regra e passam a criar um objeto
imprevisivel, nasce uma nova relagdo com a producao da linguagem. Na sequéncia, nao ha camera
subjetiva, mas podemos sentir ritmos, posturas ¢ desenvolturas novas na comunica¢ao de uma

forma de vida conectada ao espago.

Uma questao se interpde para repensar a educa¢ao no sentido de produzir relagdes com o mundo,
abrindo espago para uma comunidade que nao esteja ancorada em um arcabougo pré-concebido.
Na concepgao de Jean Luc Nancy, o comum nio ¢ a reunido dos multiplos, mas aquilo que esta
aberto as multiplicidades, o diferente nio atomizado (Nancy, 2016). E preciso que haja a
possibilidade de o novo surgir e vigorar no lugar do dado, afetando diretamente o visivel, nio
apenas como um desenvolvimento de compreensdes do processo, mas também como uma forma

de desterritorializagdo do préprio cinema e das estruturas de poder que nele se estabelecem.

O médico psicanalista Musso Greco, coordenador clinico do CAPUT, define esse desafio da lida
com os transeuntes de um circuito fechado: “estruturar a institui¢ao a cada vez, para cada um que
chega. Aceitar a queda dos ideais na contemporaneidade, para entender a ascensao dos objetos de
consumo e de gozo, a prevaléncia do imaginario sobre o simbolico, e introduzir nos adolescentes
um gosto pela fala. Para que ‘desembole na ideia’ (termo dos jovens para se referir a resolucao dos
problemas com o didlogo) o seu fantasma”. Entendemos, aqui, o fantasma como a incorporagao
do ato de criagao, como uma propriedade ao alcance dos corpos, o invisivel, mas sujeito a
materializagdo pela critica e pela invengao, mesmo daqueles que perderam o acesso a todos os

outros bens, como uma medida de comunicacio de nés com nds mesmos.
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O titulo do filme no plural nao traz para nés apenas uma ideia de generalizacao dos menores, mas
também de uma comunhio de nossos fantasmas que se somam a distancia, resguardadas as
propor¢oes dos impactos que nos causam a cada um. Para isso, talvez fosse necessario que o
fantasma conseguisse escapar ao sujeito e suas representacoes e fosse aplicado ao conjunto das
relacbes em torno da camera, assim como entre personagens e espectadores, lancando uma rede
de sentido mais ampla sobre corpos dispersos, nos colocando uma questdo sobre a natureza
espacial e temporal do fantasma que amalgama nossa mistura. A representacao do sujeito e a
continuidade historica da assombragao sobre ele parecem nao deixar escoar o corpo fixo e juridico
de nossas individualidades, ndo parecem ser capazes de dissipa-lo na trama peculiar dessa
assombracdo que nos une na linguagem oficial. As propriedades dos corpos (humanos e nao
humanos) devem ascender sobre as regras da imagem e da narrativa para que nao sejam engolidos
port ela. Dois anos depois do fim da oficina, com o fim da politica publica que a sustentou, sessenta
por cento dos participantes estavam mortos. Escrevemos este texto, junto a tantos outros projetos
que adentraram as carceragens e fazem aliancas com a vida desses jovens, para que eles nao sejam

retirados de nossas vistas, para dar materialidade a nossos fantasmas comuns.
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Fala Comigo
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Plano aberto

Também as estérias ndo se desprendem apenas do narrador, sim o performam; narrar é

resistir (Rosa, 1969, p. 65).

As pessoas entram na sala para o ptimeiro encontro do projeto Plano Aberto."” J4 de saida, a forma
de se sentar e se apresentar no circulo de pessoas, a clareza na fala, a consciéncia dos processos
sociais que permeiam suas vidas e a curiosidade com o que havia ali para se fazer denotam uma
formacao social e politica precedente das mogas e rapazes, que ali tomavam um ar de leveza em
um panorama geral de extroversao. Tinham entre 14 e 18 anos de idade e vinham de Dandara,
Izidora e Vitéria, ocupagoes urbanas em Belo Horizonte.'® A cada pontuagio dos adolescentes, de
artistas envolvidos e de psicanalistas presentes,” nés nos sentimos mais responsiveis pelas
implicagbes pessoais e sociais do processo que se iniciava, pela for¢a de um comprometimento
imediato com uma situacio de urgéncia social.”’ Foi o que concordamos em pleno encontro. A
proposta inicial do Plano Aberto ¢é fazer uma formacao entre cinema, literatura e funk, produzindo
musica, poesias e filmes com os envolvidos para pensarmos juntos as relagoes entre lingua, corpo

e lugar, e dar vazao para uma expressao artistica ligada as ocupagdes de terra.

Este capitulo discute o territorio tragado pelos participantes como um ativador de um tema gerador
e de uma pequena curadoria de filmes para o estabelecimento de uma proposta de experimentagao
cinematografica que conjuga trés dimensdes: lingua, corpo e lugar. Vamos discorrer sobre esses
dois processos olhando para um dos filmes produzidos ao final da oficina, tentando perceber as
dimensoes materializadas e as questdes que emergem do trabalho para nosso aprendizado coletivo.
A disputa pelos territérios dos quais os jovens falam e sua implicagdo na luta pela liberdade dos
bairros ja estabelece uma nogao coletiva de ligagdio com a terra. Como o cinema poderia fazer o
mesmo, abrindo caminhos e procedimentos com o territorio para a experimentagao de linguagens?
A escuta e o debate inicial trazem dos espagos cotidianos questdes para reverberar em proposigoes

artisticas junto ao grupo. Vivenciamos um jogo de criagao de caminhos a serem estabelecidos para

17 A oficina Plano Aberto foi promovida no ano de 2016 pela Associag¢io Imagem Comunitaria (AIC), como estratégia
para um projeto psicossocial ligado a arte (dentro do escopo de agdes de um programa maior chamado Desembola
na Ideia). A iniciativa sucedeu o antigo Centro de atendimento ao jovem usuario de toxicos (CAPUT), que havia sido
fechado no inicio daquele ano.

18 Os territorios sio ocupados por movimentos populates, que se organizam, na maioria das vezes, em acampamentos
ou a partir da construcio de bairros, ¢ lutam pela regularizacio fundiaria para dar dignidade a familias que vivem em
situagdo de precariedade.

19 Os mediadores foram: Guto Borges (musica), Musso Greco (literatura) e Gustavo Jardim (cinema). Também
acompanharam a oficina os psicanalistas Vinicius Carossi e Marcelo Bizzotto, e a educadora psicossocial Belisa
Pinheiro, sob a supervisdo e colabora¢io do professor Eduardo de Jesus (UFMG).

20 Foram convidados jovens de trés ocupag¢des, Dandara, 1zidora e Vitéria, que mantinham vinculos de trabalho com
a institui¢do em outros projetos. No total, tivemos a presenca de 12 jovens interessados na oficina.
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incorporar a légica de relagao conturbada e complexa com o territério anunciada no discurso dos
jovens. Debates sobre a ocupagao fisica e simbolica de um territério e distensdes do proprio verbo
“ocupar” levaram a caminhos para a amplificacio de seu sentido. Assim, formamos uma equipe
transdisciplinar® para criar experiéncias que se nutrissem desse encontro do territério com a
literatura, cinema e musica, em um percurso que contou com um encontro semanal e duragao total

de trés meses.

Lingua, corpo, lugar

A primeira proposicao criativa foi feita pelo funk. Um inicio agregador e de alta voltagem trouxe
as batidas e o passinho de dan¢a como demarcadores de territérios e pontos de aproximagao entre
os participantes iniciados e os nedfitos. A partir daquele dia, juntaram-se a oficina quatro jovens
que cumpriam medidas no Sistema Socioeducativo, e tudo ficou ainda mais complexo. Os
primeiros vinham de um contexto de organizac¢ao politica e, os outros, de uma espécie de rebeliao
continua e desamparada que se da nas ruas, ambos os grupos se encontravam em uma postura
contra o sistema vigente. Aos poucos, ia se criando um chio de didlogo. “Cada passinho representa
um territorio da cidade”, isso separava, mas também unia a todos em espectros dissonantes do
som e dos espacos que se formam com os corpos. “Voce vé dangando e sabe de onde ele ¢7,
completava Marquinhos, criando zonas de pertencimento estético e inventividade social para a
geografia da cidade. Ja nas primeiras experiéncias de produgdo musical, surgiram lacos e debates
entre os participantes sobre uma confluéncia entre lingua, corpo e lugar na definicio dos
territorios. Uma circulagio de sentidos de uma nogao geografica atravessava a linguagem em

produgodes de estilos variados, unindo territérios e vivéncias.

Queremos entender como abrir caminhos com o cinema para pensar formas de narrar a si mesmo
em seus lugares de preferéncia, ligados a uma singularidade propria, na capacidade de emitir uma
voz e de desorganizar narrativas estabelecidas sobre nés. O funk parecia ir direto ao ponto, na
medida de uma afronta que se dava com a propriedade de uma territorialidade. O trabalho com a
literatura trouxe a poesia de Rimbaud em versos destacaveis que poderiam ser remodelados em

novas poesias. Comecamos a fazer poemas e desenhos que viraram nossas proprias camisas

21 Por transdisciplinar, entende-se trabalho realizado com saberes de diversas areas, com a finalidade de produzir
sentidos para o debate politico ou social. Nessas propostas, a producio final néo esta dada de saida como um objetivo
a ser cumprido, sio os debates ¢ as percepedes dos participantes que definem os caminhos a serem tomados para se
encontrar solu¢des ou propostas. Difere-se do interdisciplinar, que prevé a interagdo de técnicas para a realizagdo de
um trabalho, sem que estes tenham a implicagdo politica como principio. Esse aspecto do trabalho ¢ abordado na
dissertagao “O sentido da transdisciplinaridade: entre cinemas e ciéncias”, de Jardim, (2017).
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(uniformes); uma forma de desuniformizar a escrita do jovem autor de Uma Estagao no Inferno e criar
uma nog¢ao alternativa para a palavra uniforme (escolar). Eramos turistas aprendizes que
compunham paisagens naqueles versos, criando territorialidades. A linguagem se tornava, aos

poucos, uma terra a ser ocupada.

RE UM
FATOR A
ETERNIDADE
FALA MINHA

LINGUA!

Figura 01: Estampa de uniforme produzida por Ramon Jardim.

Foi assim que o mote “Lingua, Corpo e Lugar” ganhou substancia e enderego. Nesse duplo
direcionamento, entre a lingua e os corpos, comecou a nascer uma ideia de abordagem
cinematografica mais préxima da lida com a vivéncia dos espagos por meio das imagens, ligando
a linguagem cinematografica a uma forma de produzir um relacionamento com os bairros
ocupados e com os centros socioeducativos. Formava-se, entdo, o desafio de experimentar o
territorio a partir de gestos e mecanismos de percepgao criados com a camera. Partimos para o
encontro com formas cinematograficas que assumem um gesto criativo poroso aos espagos vivos
e a incorporacio de fatos que se interpdem com a imagem implicita na vida, criando uma espécie
de disposicdo para as atengoes e tragando proposi¢oes para capturar acontecimentos singulares.
Na tentativa de relacionar a tematica a uma questao cinematografica, optamos por encontrar gestos
e proposi¢oes que agiam na invencao da linguagem, mais do que na sua aplicagao técnica. Como

um gesto pode associar minha lingua, meu corpo e meu lugar em filme?

Ao todo, foram finalizados oito filmes, que dizem muito a respeito do processo que vivemos e
apontam para questdes politicas entre a estética, a filosofia e a educagao. Neste capitulo,

analisaremos mais detidamente o curta-metragem Fala Comigo, realizado por Ramon Jardim, um
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dos jovens participantes da ocupagao de Dandara. Vamos procurar debater tais questdes a partir
de sua proposi¢io com a camera em um rolé na sua quebrada, como se referia a sua propria casa.
Percebemos que, nos processos negociados e trabalhados colaborativamente, nunca se tem total
controle dos caminhos e dos resultados: o encontro mais revelador se d4 com o desconhecido,
com aquilo que ainda esta para ser imaginado, desdobrando-se em novas perguntas e inventando
junto ao coletivo uma forma de perceber a vida e os espagos. Vejamos a conversa a qual o filme

Fala Comigo nos convida.

Curar

Os pesquisadores da Universidade Federal Fluminense, Douglas Resende, Joviano Mayer e Luiz
Fernando Freitas, analisaram, em um artigo de 2017, as relagdes entre arte, memoria e politica nos
processos de luta histérica e criaciao de espagos de resisténcia. Eles se debrucaram sobre a historia
do Caldeirao de Santa Cruz do Deserto, no Ceara, uma ocupacio de terra que foi aniquilada pelo
governo de Menezes Pimentel, sob a presidéncia de Getulio Vargas, com um bombardeio que
matou aproximadamente duas mil pessoas, segundo informes da época. A equipe da pesquisa
analisou a peca de teatro de Bruna Chiaradia que remonta essa histéria e ¢ encenada nas ocupagoes
de Belo Horizonte, na mesma regido dos jovens que frequentam a oficina. Eles propoem uma
formulacdo que nos ajuda a elaborar uma légica de transferéncia que percebemos na relagio com
a escolha dos fragmentos filmicos. Os autores falam da necessidade de “abrir o passado a partir
das resisténcias no presente e buscar a redengao daqueles que tombaram” (Resende; Mayer; Freitas,
2017, p. 85). Uma perspectiva que nos da a dimensao de uma transferéncia no lugar da transmissio,

de uma confianga na relagio no lugar do treinamento com a linguagem.

Dessa forma, iniciamos, mais uma vez, uma cartografia, que, desta vez, aos poucos, tece filmes,
espacos e falas, fazendo disso uma fonte primordial para montar um espectro de visualidades,
pautadas nas praticas inventivas com o espago de vida. E um territrio que pensa, em comunhio
com a camera, a fabricagao de suas condi¢oes. Foram colhidos fragmentos de cineastas que
emprestam suas experiéncias para expandir essa nogao de invengdo a partir da experimentagao
com cada lugar.”” Imaginamos uma cartografia de trechos filmicos que fazem aparecer nuances de

histérias pessoais e perspectivas de um estar em relagio com o territorio, seus conflitos e tramas.

22O fragmento filmico ¢ um trago fundamental da pedagogia discutida por Alain Bergala em Hipdtese Cinema: um
pequeno tratado de transmissio do cinema dentro e fora da escola (2008). Sua utilizacio leva a ver a diversidade de formas criadas
por diretores no uso de uma determinada questdo de cinema, aqui vamos associar o fragmento nio apenas a linguagem
cinematografica, mas a condi¢do de vida e relagdo dos realizadores com o espago que ocupam.
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O desafio sugerido era uma forma de provocar a criagao de relagoes cinematograficas imprevisiveis
com a prépria realidade e impulsionar uma reflexdo sobre a forma como o filme consegue extrair
sentido do territério ocupado. A oficina partiu desses fragmentos para criar exercicios que

gerassem uma pratica de vivéncia criativa com a camera.

A seguir, clique nas imagens para ver um breve panorama montado para compartilhar a experiéncia
de inventar linguagens a partir de uma proposi¢ao com o territério. Logo na sequéncia, adentramos
na experiéncia proposta por um dos participantes da oficina para tentar levantar algumas pistas

sobre a reverberacido estética e politica de trabalhos com essa énfase.

Lavra dor Tao atentos

Ana Carolina e Paulo Rufino (Brasil, 1968) Teddy Williams (2011, Argentina)

O Quilpo sonha com cataratas Casas

Pablo Mazzollo (Argentina, 2008) Ben Rivers (EUA, 2007)


https://drive.google.com/file/d/1Mi4ujfuhXqKH5tSEySZ0Tb8O3JQX9AID/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Jggc30XK7L0MWn10TdO87jXQZo5nhOtO/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1KtAT5cEW3PRPyD4iO-494RFdDn1O5Ptn/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1L_H6lGwVO27Bd2Qx-i0cIB0Y67aitYn8/view?usp=sharing
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As praias de Agnes Viajo porque preciso, volto porque te

amo
Agnes Varda (Franga, 2008)

Marcelo Gomes e Karim Ainouz (Brasil, 2009)

Rocinha 77 Teoria da paisagem

Sergio Peo (1977, Brasil) Roberto Bellini (Brasil, 2005)

Montamos um panorama que alterna entre a fabulagio — no sentido trabalhado por David
Rodowick, ao falar de um cinema menor, que nao se opde a ficgdo, mas opera uma agéncia coletiva,
atuando como um intercessor na realidade — e um cinema reflexivo — que revela a prépria feitura
do filme — ou de intervengao — por assim dizer, que entendemos como uma proposigao feita com
o territério e 0 momento presente.” Em ambas as situacdes, procuramos fugir das esquematicas
da narrativa classica, tirando de vista a elaborag¢ao de um roteiro para colocar em pratica uma
perspectiva de experimentagao com o espago e as vivéncias nele cultivadas. Com essa orientagio,
propiciamos a apreensao de um tempo em série, “uma apreensio do virtual e do futuro como uma
forca no presente que emerge do passado” (Rodowick, 1997, p. 142). O tempo em série trata de

um “estado de mudanga no presente, uma quebra com o tempo cronolégico para restituicio do

23 Nio vamos nos aprofundar na defini¢do propriamente de um género, pois esse nao ¢ o ponto que NoOs interessa
aqui. Estamos em busca de uma dimensio filos6fica da imagem na sua relagdo com a criagdo, de uma perspectiva
temporal ligada ao espago e ao tempo presente. No entanto, vale a pena salientar trabalhos que vao fazer esse esfor¢o
e abrem debates e questdes para nossas proposicoes curatoriais, como o de Laura Marks, “Deterritrialized Filmmaking:
a delengian politics of bybrid cinema”, em que encontramos a critica de um cinema multicultural, pés-colonial, ou também
cinema de exilio ou terceiro cinema.


https://drive.google.com/file/d/16bFDBpNdPem8XEK_goqoFNdpDnIQpfF_/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1vkZhspUfJHIW4P7zqTnW9ZJusssXrXao/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JUP8kb7ioiPcRql-OKI-je7DNOuQm3S_/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1kDTx8GC1nu2mW2v1nzzH6cznZyWOnTPY/view?usp=sharing
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passado e do futuro na imagem” (Rodowick, 1997, p. 142). A ver com nossa analise, ¢ 0 que esse
convite-curatorial produz na proposi¢ao do jovem participante da oficina, Ramon Jardim, da

ocupagao de Dandara.

Fala Comigo — um filme de Ramon Jardim™

O titulo do meu documentario ¢ “As trés coisas que devemos saber”. Af eu te pergunto:
quais sdo, vocé sabe dizer? Nao? Vou sé deixar bem claro, antes de fazer minha matéria.
Primeira coisa: o que somos? Entendeu, o que somos? A segunda, para onde vamos?
Terceira, de onde viemos? Essas sdo as trés coisas que eu quero saber. Que eu quero
saber, ndo. Vocé que quer saber, assim como eu também. Vou tentar fazer esse video
relacionado a estas trés coisas — que nio encaixam dentro da minha mente (Ramon
Jardim, em “Fala Comigo”).

A proposta de Ramon Jardim era produzir um pequeno filme com seu espago de vida relacionado
a sua forma de vivé-lo. E com essa locucio em gff que ele abre seu trabalho, que comegca a se
estruturar como uma espécie de depoimento em uma divagacdo espacial acerca de algumas
questdes pessoais. Aos olhos do espectadort, vai se descortinando o quarto do rapaz, depois, uma
rapida passagem rumo a sala. As questoes siao, aos poucos, colocadas em meio a esse percurso
feito integralmente no interior da casa, mas nos levando para afecgdes exteriores que se articulam

com seu caminhar interno.

Na abertura da sequéncia, ao compartilhar a dltima duavida existencial de sua lista, ele aponta a
camera para o proprio rosto e indaga: “Terceira, de onde viemos?”. Dali, seu dedo tenta identificar
algo e a camera o segue como quem vai em busca de uma resposta definitiva. “Agora, vou parar
por aqui, porque olha ali para vocé ver a roupa que eu vou lavar agora. E ainda tenho que subir 14
em cima para ver meu amort, ainda. Um beijo pra vocé, Amandinhal” Observamos, ao fundo da
cena, um monte de roupas jogadas no chao, “antes de te responder, olha o tanto de roupa que vou
ter que lavar”. A filosofia e o cotidiano se enlagam num golpe certeiro que o diretor estabelece de
saida com o proprio espago, entre a urgéncia do espirito e a da hora. Com esse tipo de movimento,
o filme conecta questoes filosoficas, corpo e espago de forma instantinea, criando questoes
inusitadas que vao ser carregadas ao longo de todo o filme. Da-se uma sibita imantagdo entre o
corpo do rapaz, aquilo que o cerca e a linguagem que se produz entre a duvida existencial e as

demandas praticas que aparecem.

24 Assista ao filme em: https://vimeo.com/150262440.


https://vimeo.com/150262440
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A abertura nos envolve em um jogo de perguntas e respostas, formando um aparente paradoxo
entre o imediato do presente e as questoes filosoficas, mas a operagio realizada pelo autor é colocar
sua preseng¢a como um eixo articulador dessas instancias. Parece nio haver roteiro. Em seu lugar,
acontecem relagdes e descobertas. Obtemos, assim, uma dinamica que condensa objetos e
metaffsica em um anico plano de existéncia, do qual o filme ¢ formado. Na elaboragao de Guimaries
Rosa colocada na epigrafe deste capitulo, a sugestao é que o corpo ¢é performado pelas historias.
Aqui, no seu estado filmico, o que performa esse corpo ¢é a propria vivéncia. Ao invés de uma
légica de encadeamento, o filme se anuncia em um estado de fazimento, para adentrar algo que se
da numa légica de um emaranhamento entre a imagem e o tempo vivido, em que um interfere no
outro mutuamente. Um estado no qual passado e futuro se misturam sem apontar dire¢ao certa,

pois ¢ da expressao daquilo que acontece que nasce o sentido do filme.

A sequéncia prossegue. O diretor-personagem circula pela casa sem nunca sair de 1a. Entretanto,
esta constantemente nos associando ao que vem de fora. Vai desde o plano da fechadura do quarto
da miae — trancado porque ela estd fora, trabalhando — até uma imagem direta da rua — vista por
tras da porta. Os rastros de sua recente atividade de lanchar ou de escrever sobre o filme deixaram
o quarto desarrumado. A vida penetra pelas frestas que se abrem, aos poucos, no plano unico.
Pequenas lascas do territério se juntam no espago conforme ele narra: a namorada a espera, as
roupas para lavar, a mie que esta para chegar, o tamanho dos fundos da casa. Engendra-se, pouco
a pouco, uma inversiao das perguntas filoséficas, que se contaminam com os elementos da vida,
deslocando a percepcio do amago de uma esséncia filoséfica e nos transportando para o singular
de uma presen¢a. “O que somos?”. “De onde viemos?”. “Para onde vamos?”. Essas questoes
ganham nova vida no corpo filmico da enunciacao. O diretor, gradualmente, amplia o territorio
filos6fico, com a substancia de uma preocupagio real com a sua ocupagao de terra, incorporando,
assim, uma matéria que reconfigura a diregao dessas perguntas milenares para a imanéncia de um

plano no presente.

Num dado momento, ele enuncia: “queria que vocés me conhecessem um pouco, antes de eu...
b b
como posso dizer? De falar um pouco de mim. Aqui vocé vai ver o meu quintal, aqui fora. Aqui
vou abrir a janela aqui, 6. Aqui é o fundo da minha casa”. A profundeza da subjetividade — “um
pouco de mim” — ganha a imagem do tijolo de concreto exposto nos fundos da casa. O profundo
aqui, por nunca chegar, toma lugar na superficie. O muro alto e um pedago de céu, o orgulho do
. o« . . . . , . . -
quintal, “aqui ¢ meu quintal, quintalzinho até bom, gosto muito de vir aqui”’. Da mesma forma que

a metafisica é incorporada ao espaco, também a subjetividade se amalgama na transformagao do
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estado das coisas. A camera na mao encontra um pote de manteiga destampado e, no exercicio
atabalhoado de fecha-lo, o narrador retorna as questoes profundas, volta a refletir sobre o sentido
do filme, sobre a necessidade de falar algo de si e narrar seu espago e sua introspec¢ao, mas ¢é
sempre nos gestos que as perguntas sao recolocadas, tramando no percurso uma série de sentidos

em estado de devir.

Figura 02: Imagem do filme “Fala Comigo” (2016).

O diretor apresenta com os dedos — posicionados frente a camera — aspectos da rua na porta de
sua casa. A paisagem ¢ trespassada por arames, caibros, muros em construgio e terra sem asfalto.
Ao dizer “olha que vista mais linda, olha s6”, o dedo se move na frente da camera para, entao,
guiar nosso olhar para onde ndao conseguimos ver, para romper o primeiro quadro visivel, alterar
o alcance da camera. “Ali tem umas criagoes de cavalo”, “ali embaixo tem um sitio, a gente toma
banho de piscina”, “ali uma bananeira, uma mangueira”. O dedo que toca o quadro por dentro
busca abrir espago para o conhecimento de uma afinidade maior entre os corpos e sintoniza na
linguagem uma paisagem a ser vista e sentida. O corpo se apresenta como uma maquina de
desterritorializar o espago filmado, de reconfigurar continuamente seu sentido ao se misturar a ele.
Ha algo no tempo do filme que aponta para uma dimensio que nio opera propriamente na

constru¢ao de uma narrativa e, sim, na proposicao de uma ética nas relagoes.
“O que somos? Vocé esta vendo?”
Quando o filme termina, as questdes iniciais parecem fazer parte de uma realidade que se pergunta

sobre si mesma, como se o real fosse a propria pergunta metafisica. Uma nova terra se funda ao

pensarmos o passado e o futuro desses jovens cidadios em oposi¢dao a construgao imediata de
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uma vida. De onde vieram e para onde vio? Como atua o espirito criador frente ao despejo
iminente,” frente a interrup¢io constante? A histéria da filosofia d4 as mios as filigranas de uma
luta politica e, ambas, passam a agir simultaneamente. Como propde o filésofo David Lapoujade
(2015, p. 28), ao pensar na filosofia como um modo de criagio de novas terras, “chega um
momento em que as questoes do direito se juntam a existéncia dos povos, dos povoamentos”, o
“porvir atua como uma reserva de acontecimentos, ja nao ¢ mais porvir de nenhum passado”,
nascendo af “um pensamento-mundo que extravasa as regularidades do cosmos”. O tempo rompe
com um passado pessoal ou até mesmo coletivo, instaurando-se em uma questao proposta na

linguagem, nesse caso, da impossibilidade da continuidade de um pensamento ou de uma vida.

“Fala Comigo” ¢ estruturado pela montagem de um plano sequéncia partido ao meio, que se junta
como um oroboro, o animal mitico que come a prépria cauda. Estabelece ndo uma continuidade
interminavel, dado que se interrompe, mas um presente infinito que expande esse corte na
linguagem. Na cena de abertura apos o corte, a camera filma o espelho e escutamos a enunciagao
central: “fala comigo”. O convite a escuta ¢ feito pelo reflexo do corpo que se dirige ao espectador.
Operam, ao mesmo tempo, um jogo de dissoluc¢ao da identidade e um jogo de reflexos infinitos e
infinitivos, entre a politica e a agdao. Esses recursos fazem surgir uma espécie de tempo especular,
entre uma superficie que reflete e outra que registra, criando um acontecimento na linguagem que
problematiza o tempo cronolégico. O autor cria um fluxo para a diferenca em que a expectativa
era apenas a de uma repeti¢ao, em que a imagem pode designar mazelas, em que o gesto irrompe

como proposi¢ao de beleza e ressignificagio.

A casa que aparece no filme esta situada no terreno da ocupagao de terras Dandara, em Belo
Horizonte, que é um simbolo da luta por moradia em todo o pafs. Isso a torna central em uma
questdo relacionada a terra, que se conecta com o mundo todo. No livro “Deleuze: Os
Movimentos Aberrantes”, de David Lapoujade, a filosofia é apresentada como o principio para a
fundacao de uma nova terra por meio da linguagem, como uma politica de ocupagao da terra.
Lapoujade interpreta a filosofia de Gilles Deleuze como uma constante disputa para conceder um
territorio ao pensamento e, por consequéncia, refletir sobre como o pensamento se distribui nessa
terra. A partir do filme, surge a questio de como construir um novo sentido para a terra através

de uma expressao temporal que va além da repeti¢io do objeto filmado. Como o filme, organizado

25 Segundo o Observatério de Remogdes ¢ o Movimento de Luta pelos Bairros (MLB), existem 288 mil familias
ameacadas de despejo apenas em Sao Paulo, cerca de um milhio de pessoas. No Rio de Janeiro, 22 mil familias foram
despejadas em funcio da realizacdo de megaeventos e, em BH, a prefeitura pretende fazer 24 mil remogoes de 2016 a
2022 (fonte: Leonardo Péricles, no jornal Brasil de Fato).
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a partir da proposi¢ao de Ramon Jardim, pode gerar um territério imagético que promove uma

articulacdo das diferengas, entre o que ele é e o que pode ser?

Figura 03: Imagem do filme “Fala Comigo” (2016).

A partir dos paradoxos criados pelo jovem realizador, refletimos sobre as dimensdes de um
territério que age sobre a criacdo da linguagem pela agao de seus fluxos: tudo que tenta se fechar
se torna aberto; tudo cai em partes ou pedagos que voltam a ser o todo, tudo que se fixa no espago
se desenrola no tempo, propde o filésofo Peter Pal Pelbart (2008), em uma analise sobre a agdo
de um “fora” na estrutura do pensamento, ou seja, a afetacio de uma vida que o circunda. Algo
vem de fora para abalar um reconhecimento objetivo do corpo e do espago. Algo os captura em
uma mistura, em uma singularidade. O diretor continua sua colheita: “O meu quadro preferido,
que eu gosto, eu gosto muito desse quadro, é um tigre... E aqui estd escrito ‘Ramon é um tigre’ em
japones, eu mandei escrever”. Escrever o nome em simbolos desconhecidos, alterar o quadro que
lhe ¢ oferecido, juntar o nome a matéria do tigre na linguagem é um exemplo das misturas que se
operam e nos chamam especial atenc¢do pela capacidade de redimensionar os afetos entre os corpos

em cena e fora dela.
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Figura 04: Imagem do filme “Fala Comigo” (2016).

No final do filme, uma ultima evocagdo nos traz mais pistas sobre o jogo cinematografico que
analisamos. “A Biblia esta aqui porque eu gosto sempre de lé-la nos momentos de reflexdao. E
aqui...”, com papéis soltos na mao, “o documentario que eu estava escrevendo, olha pra vocé ver
aqui 6... O que somos? Vocé esta conseguindo entender af?”’. Na imagem, vemos folhas rasuradas
e reescritas sobre uma cama desarrumada. Os esfor¢os da caneta marcam o papel do caderno, as
palavras sdo grafadas e regrafadas, e ndo conseguimos entendé-las ao certo. O que fica perceptivel
¢ a transformacao do filme no tempo de sua fabulacao. O roteiro ¢ a desterritorizacao do roteiro.
Na edi¢dao, Ramon Jardim pediu que se congelassem os seus escritos para que fosse possivel ler
alguma coisa. Os enquadramentos se alternam com espécies de croquis tentando fixar algo para a
leitura, mas o que se evidencia ¢ o gesto como linhas de fuga para a escrita prévia. A objetividade
do que se tentou fixar se contamina pelo que estd em devir na cena. Estamos no entremeio, lugar
a ser ocupado entre a designacao de algo e a transformagao do seu sentido. Um espago que surge
na dissolu¢ao das dicotomias dentro/fora, homem/natureza, territério/corpo, filosofia/acio,
identidade/comunidade, um espago a ser ocupado na disputa pela criagio de novas formas

narrativas contra as maquinas de fixagao do sentido.

Novas temporalidades, novas terras

A analise do filme “Fala Comigo” o toma como um referencial para tentar obter nuances que
ampliem aquilo que ele da a ver, com o objetivo de, a0 romper com uma critica exclusivamente
calcada em referéncias cinematograficas, experimentar o filme a partir de sua relagdo com uma
pratica de pedagogia critica calcada na construgao colaborativa do conhecimento e uma autonomia

na mudan¢a que se empreende, aliando ética e estética (Freire, 1996). Nesse sentido, os
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movimentos do realizador nos convidam a habitagio de uma forma de falar, pela destreza
instaurada na fungao fatica do titulo-convite Fala Comigo, combinada a sua fun¢ao haptica de
adentrar-me e falar junto ao meu corpo. A proposicao faz a filosofia oscilar entre um tipo de
pensar que nos ocupa ¢ uma forma de ocupagao do pensar, faz uma imediata jungdao entre
corporalidades, fazendo surgir uma quarta pessoa do singular,” e ainda confunde a relagio mais
convencional entre o sujeito e seu objeto na criagao. Os modos dos usos da camera se colocam a
servico de uma postura politica que antecede a definicio de um ser, de um se/. Além disso, ¢
intrigante a relagao da narrativa com um fora de campo absoluto, aquilo que nao se da no contiguo,
escapando dos circulos do espaco puro. Algo parece ser obliterado no tempo de transmissao em

favor de um estado de acontecimento na linguagem de um todo.

Se nos colocamos 2 escuta dessas agdes/obras vividas no presente, é porque nos patece
que elas comportam e renovam as mdltiplas facetas do que hoje retne a politica e a
estética. Em ambos os casos, é na troca e no compartilhamento de uma experiéncia do
tempo e do espaco que uma comunidade diz de si, elabora formas de sentir e viver. No
mesmo gesto, ela desenha para si um lugar na sociedade, um espaco que transcende os
lugares circunscritos ao vivido pelos grupos, desenha linhas de continuidade entre o que
se passa ali e uma comunidade sensivel em devir — espectadores, visitantes, passantes,
agentes publicos (Migliotin; Aradjo Lima, 2017, p. 215).

No filme, a ideia de uma escrita de si parece se abrir para um rumo imprevisto. Percebemos que, no
filme, Ramon Jardim faz uso das referéncias estilisticas de uma colocagio da primeira pessoa em
acao, mas ultrapassa as disposicoes metodoldgicas previstas e se direciona a um lugar no qual tudo
se coloca como problema para o Ser, criando um paradoxo para o sz Algo se mistura a colocagao
do eu no mundo, a definic¢do do nome proprio. Algo se furta ao presente e produz um novo
fundamento para o espago. “Fundar ja ndo significa inaugurar e tornar possivel a representagao,
mas tornar a representacao infinita” (Lapoujade, 2015, p. 136). Como a camera que filma o espelho,
o acontecimento real se desdobra em uma imagem que tem na sua constituicio o Ser como espago
maior, contendo em si elementos fora de sua extensio fisica ou particular, transpondo-o para um

territorio em disputa na linguagem.

Claro, tais espagos ndo se confundem com a terra, assim como ndo constituem um
espago do Ser, mas sio modos de espacializacdo da terra, modos de povoamento que
atestam a existéncia dos dinamismos e dos vetores no 4mago da prépria matéria do Ser.
Num caso, o Ser se diz em diferentes sentidos que permitem reparti-lo segundo
determinagdes fixas e proporcionais, assimilaveis a propriedades ou territérios. No outro
caso, o Ser se distribui num espago aberto, ilimitado, sem hierarquia de principio ou
decupagem territorial (Lapoujade, 2015, p. 62-63).

26 Expressdo do poeta Lawrence Ferlinguetti, citada por Deleuze (2015), em “A légica do sentido”, para tratar da
natureza de uma singularidade em um acontecimento que se da na linguagem. No filme, o plano sequéncia sobreposto
a uma nogao de impossibilidade de sequéncia surge como uma alteragdo do sentido expressada na prépria forma: o
plano cortado.
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Na expressao filmica criada por Ramon Jardim, o ser nao esta medido por seus limites, mas, sim,
pot sua poténcia, aquela de criar uma imagem para o que nao ha resposta, de atravessar o espago
para além do visivel, de escrever o nome em uma lingua desconhecida. Os filmes realizados na
oficina, podemos argumentar, ja nascem nos ligando a politica, por abrirem um lugar para a fala e
fazerem figurar as imagens das pessoas e dos territorios as margens. Uma pergunta fundamental é
“como o tempo pode se esvaziar de toda sua substancia e tornar-se pura forma logica capaz de
redefinir a percep¢ao de uma presenga no mundo?” (Lapoujade, 2015, p.85). Como revolver o
solo mortificado das estruturas de exclusao e abrir um novo horizonte para a diferenga, pergunta
Lapoujade (2015). Essa ¢ a pergunta que nos acompanha na conclusao, que nos provoca no sentido
de criar um rizoma a ser cultivado para um cruzamento entre a imagem no cinema e a politica que
esperamos inventar coletivamente em tempos de esvaziamentos dos discursos. Sondamos no
trabalho de Ramon a ideia de criagao a partir de uma zwagem-acontecimento. O que se configura nesse

conceito hipotético como uma resisténcia e uma forma de agir com o cinema na educagao?

Para onde vamos ou como vamos?

Dois filmes se avizinham em relagdo as problematizag¢oes levantadas em “Fala Comigo™ (2010):
“Na missao, com Kadu” (2016) e “Conte isso aos que disserem que fomos derrotados” (2018).
Ambos foram produzidos pelo coletivo Movimento de Luta nos Bairros, Vilas e Favelas (MLB).
Desdobramos os nossos interesses ao concluir com a mengio a esses filmes para pensar relagoes
possiveis entre cinema e educa¢io, buscando uma medida de transferéncia que se da também a

partir dos filmes realizados nas oficinas com outras esferas do cinema e da educagao.

Em “Na missdao, com Kadu”, mais uma vez, o dedo fura a cena, aponta para o confronto com a
policia, se introduz e redistribui o espago, promovendo na linguagem uma inversao instantanea de
proporg¢oes. A mao no primeiro plano fica maior do que o batalhdo de choque da policia ao fundo,
tocando os corpos ao longe num jogo Otico e ético, feito com o redimensionamento
proporcionado pela profundidade do campo cinematografico. Estabelece-se, mais uma vez, uma
alianga entre emissor e interlocutor, um braco dentro do filme e outro por tras da camera, ambos
a inventar o agora. Coloca-se o espectador em uma espécie de entrecampo da cena, por assim
dizer, em virtude de um colapso temporal no qual nos irmanamos em temporalidades distintas,

porém, emaranhadas. O filme trata de um confronto entre manifestantes e o Estado, e se faz das
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acoes encontradas por Kadu com a camera para lidar com o fato que se interpde, reagindo

diretamente a ele.

Temos sensacao similar em “Conte isso aos que disserem que fomos derrotados” (2018), filme
totalmente realizado em ambiente noturno, sobre o momento da criacio de um bairro durante
uma ocupagao em terrenos baldios. Nesse caso, ¢ o escuro do filme que abraga personagens e
espectadores em uma problematica comum. O acontecimento na linguagem, que nos impede de
ver ao invés de mostrar, se apropria de nossas sensagoes. De repente, todos estamos cobertos pela
mesma obscuridade (real e metaférica) e lutando contra as luzes que nos miram ao longe (real e
metaférica), tanto dos carros da policia como das janelas da cidade oficial, que condicionam a
liberdade daquelas familias de mover, morar e projetar a vida em condicées de exclusio. E nesse
entremeio que Nos tornamos sujeitos sem extensao fixa, corpos habitantes de uma linguagem que
nos captura em uma mudanca de sentido, bandeira fincada em uma vontade de verdade maior que

a do individuo.

Em “Entrevista com o vaqueiro Mariano”, o personagem de Guimardes Rosa fala sobre a
condugao das boiadas e da ocasiao em que enfrentou o fogo se alastrando no sertdao. Os vaqueiros
e os bois correndo juntos, um movimento de confusido no qual nada se via, perdidos entre fumacga
e brasas. Naquela situagio de pavor, ao alcancar um dltimo reduto na fuga do incéndio, Rosa
produz uma nova terra na linguagem com a frase: “E ficamos esperando, ali com os bois, tudo
irmaos” (Rosa, 1969, p. 64). Assim como no movimento que sondamos nos filmes, emana do
acontecimento (a fraternidade homem-animal) uma dissolug¢ao das identidades fixas, que se
propagam em uma mistura no corpo-linguagem, um tempo que reformula, em sua singularidade,

uma relagdo entre os corpos, a ética e a estética.

No filme “Conte isso aos que disserem que fomos derrotados”, somos imantados por essa mesma
malha que enlaga o sentido, essa vaca negra da noite, como uma terra sem fundo, na qual estamos
mergulhados. O sew fundo é aquilo que nos filmes se ergue contra o latifindio; o se nome é aquilo
que se ergue contra uma estrutura de dominacdo baseada justamente na heran¢a do nome. A
imagem espreita o devir do conjunto de corpos, passando a um tempo relacional que se da entre
os elementos dispostos em cena. A camera-corpo nao acontece no cérebro, mas no espago
relacional, no fluxo das virtualidades que penetram e se assomam ao real, fazendo-o variar em

forma de linguagem.
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Niao se trata de camadas de realidade que se sobrepdem ao real como novas possibilidades de
leitura, mas da poténcia do devir se manifestando, da mudanga sibita que reconfigura e abre
caminhos para o sentido, ampliando o territério a ser ocupado. E nesse sentido que temos
percebido a imagem-acontecimento como um solo fértil a ser investigado nas dinamicas
cinematograficas. Pensamos em regides cinematograficas que nos conduzem a um espago
relacional, a gestos e proposi¢oes como medidas de uma transferéncia que nos faz nos encontrar
na luta pelos sentidos ao nosso redor. As nuances criadas em “Fala Comigo” nos levam a formular
questoes para tentar compreender o acontecimento como forma de pensar, expressa pela mistura
do corpo com o espago, em uma busca da experimentacao de sensacoes e sentidos entre filosofia,
educacio e imagem. Nao seria uma disputa apenas pelo discurso, mas pela natureza do
acontecimento na linguagem que o faz existir. A disposicao das imagens ¢ a de formar aliangas na
reformulacao dos sentidos do mundo, nao como metafora, mas como agao politica que interfere

na compreensio da propria terra.



Capitulo III

Siléncio

74



75

O acontecimento na linguagem

Abro o mapa na chuva
pata ver

pouco a pouco
diluirem-se as fronteiras

(Marques, 2015, p. 45).

O que ¢ um acontecimento? Existem muitas formas de abordar esse conceito nos diversos campos
do conhecimento, como na filosofia e na teoria da comunicagao. Neste texto, propomos analisar
a temporalidade do acontecimento no cinema e no audiovisual a partir de sua dimensao na
producao dessas linguagens. A motivagao para refletir sobre esse tema surgiu das atividades
realizadas com o cinema em salas de aula de escolas publicas e oficinas com grupos culturais,”
buscando praticas cinematograficas que se estruturaram a partir da vida e do territério que
habitamos em cada encontro formativo. O interesse na questdo cresceu diante dos desafios
politicos e sociais que surgem do engajamento critico no momento presente e dos desafios que se
apresentam para promover acontecimentos na linguagem, como objeto do aprendizado, visando

a transformacao dos sentidos e sensa¢oes do mundo enquanto ele acontece.

Para tanto, apresentamos um percurso investigativo de filmes que figuram em uma a¢ao formativa
com o cinema, com obras cinematograficas de referéncia lado a lado as realizagdes dos estudantes.
Procuramos uma forma de ampliar a pergunta inicial, assim como convidar o leitor e a leitora a
outras sortes de engenhos em torno dela, na busca por caminhos para refletir sobre o gesto politico
que se revela e, ainda, encontrar conexdes com outros filmes e outras pedagogias. Nao se tratara,
portanto, de estabelecer uma tipologia fechada, uma critica filmica ou uma linha curatorial. O plano
¢ criar uma cartografia para explorar uma regidao cinematografica e pedagdgica instigada pela
captura e producdao do acontecimento. Do ponto de vista da educacdo, também do cinema, o
convite que se faz é o da experimentac¢ao de linguagens, como um gesto que conecta o pensamento

diretamente ao questionamento do sentido do territério, que perpassa o espago vivido e os corpos

27 Fazemos referéncia a oficinas de cinema realizadas com indigenas na Formacio Intercultural de Educadores
Indigenas (FIEI) (2015), com jovens do sistema socioeducativo no CAPUT (2016), com jovens das ocupagGes urbanas
de Belo Horizonte no projeto Plano Aberto (2017), com comunidades de trabalhadores industriais, tribos indigenas e
quilombolas no projeto Entrecenas (2018), com cuidadores de nascentes da Bacia do Ribeirdo do Onga e do Rio
Arrudas (2019) e com escolas piblicas da comunidade negra ao sul de Chicago na Chicago Arts Partnerships for Education
(CAPE) (2020 e 2021).
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presentes.”® Dessa forma, nos concentramos nos fugidios atravessamentos e confluéncias entre os

. . . ~ . s . . Q
filmes escolhidos, langando o espectador na investigacio de uma cinematica do acontecimento.”

No livto “A Légica do Sentido”, Gilles Deleuze (2015) dedica-se ao estudo dessa perspectiva
temporal, que ele identifica como o acontecimento puro. O filésofo busca extrair dai uma forma
de pensar o tempo que existe além da sua efetuagdo cronoldgica ou mesmo memoriosa, um tempo
constituido na linguagem que opera pela mudanga de sentido no estado das coisas, um movimento
que se desenrola como contraefetuagdao, uma reorganizacao do visivel que se da fora do reino de
Cronos — do encadeamento dos fatos especificos, de causas e consequéncias ou das
transformagoes subjetivas do sujeito —, indo se estabelecer na temporalidade do A7z, ou seja, em
um tempo infinito, na dobra que passado e futuro fazem sobre o presente, a partir de uma
proposicao que ¢ dada pela (e na) linguagem. Deleuze (2015) observa esses procedimentos na
literatura de Lewis Carroll, especialmente nas aventuras de Alice, explorando a mudanca do estado

das coisas pelo continuo redimensionamento dos corpos e dos afetos que os conectam.

No campo dos estudos da fala e do discurso, Jacques Derrida (2012) também evoca uma
compreensio do acontecimento: “Nao apenas o imprevisivel, mas aquilo que rasga o curso da
histéria, aquilo que é absolutamente singular”, aquilo que ocorre na forma do falar e ndo aquilo do
que se fala. Seguindo essas pistas na filosofia, voltamos a nossa pergunta ja mais lapidada: o que é
o acontecimento em filme? Convidamos o leitor e a leitora a experimentar proposi¢coes nas quais
a camera aparece incorporada ao mundo como um objeto problematizador, evidenciando algumas
estratégias para destituir as esséncias pré-estabelecidas e substitui-las com o préprio acontecimento
na linguagem. O que parece se criar nessas narrativas ¢ um jogo ideal de perguntas incessantes que
nao cessam de recriar as regras, instaurando a problematica como o préprio mecanismo temporal.
Os filmes rompem com a linearidade para promover outra génese — leia-se outra forma de criar o

pensamento —, a partir de uma insisténcia em um ponto de desencaixe da l6gica. A narrativa assume

28 Seja nas concepgdes mais “classicas” da geografia brasileira (como referéncia, Milton Santos), seja nas concepgdes
mais pos-estruturalistas (especialmente, Doreen Massey), o territério (ou o lugar, no caso desta ultima) se faz na
préptia agio humana sobre o espago. Para Santos (1982), tetritétio é o “espago aproptiado” por um grupo/individuo.
Algo semelhante ao conceito usado em estudos ecoldgicos/ambientais. Para Massey (2004), o lugar/o espago é puro
devir, ou seja, produto de interagdes/negociacdes inerentes a propria vida (humana e nio humana) que se faz ali.
Aproximando-se do pensamento da geégrafa, tomamos, aqui, o cinema como o meio de colocar o lugar em devir, de
abrir linhas heterogéneas de percep¢io do significante e de criar outras séries de sentido.

29 Segundo John Rajchman (2013, p. 175), uma cinematica consiste no “complexo de signos e imagens que os cineastas
inventaram para explorar o problema que surge quando o espaco e o tempo, considerados formas de nossa sensibilia,
estdo dissociados dos esquemas que os amarram ao nosso entendimento e ligados, em vez disso, a um outro tipo de
pensamento, regido nio pela logica de proposi¢oes e verdades, mas pela l6gica do sentido (e nao sentido) do que esta
acontecendo conosco”.
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a forma de uma proposicao, criada na apreensio de um brilho fugaz de um elemento fora do lugar

que cintila e cega por um instante o senso comum.

Dadas essas premissas filosoficas, para os propositos dessa cartografia, estabelecemos, portanto,
uma espécie de topologia na investigacao de uma regiao cinematografica que se articula pelas
poténcias das singularidades, dos paradoxos, do incorporal e das alteragdes nas superficies das
imagens. A que tipo de pedagogia e politica essa no¢ao do acontecimento em filmes convocar
“Qual ¢ o sentido? Qual ¢ o sentido?”, se pergunta Alice, apreendida em pleno acontecimento
enquanto muda a natureza do seu corpo mudando tudo ao seu redor. “Fazer do corpo uma
poténcia que nio se reduz ao organismo, fazer do pensamento uma poténcia que nao se reduz a
consciéncia, sao as tarefas fundamentais da filosofia” (Deleuze, 20006, p. 62), provoca o filésofo,
propondo a dimensao de um corpo-linguagem em que o sentido se transforma. O acontecimento
parte dessa mistura de corpos, nao esta nas alturas da designagao classica do individuo, nem nas
profundidades de uma manifestacio romantica do sujeito, mas, sim, na superficie, nas relagdes
horizontais. Essa ¢ a questdo cinematografica e politica que encontramos nas vias desta

temporalidade: um tempo colado a terra.

Na conhecida proposi¢ao de Andrei Tarkovsky, o gesto cinematografico seria o de esculpir o
tempo, entendido como sua matéria-prima a ser trabalhada. Contudo, nesses filmes e nas praticas
que os rondam, a percepg¢ao é de um estagio mais bruto dessa matéria-prima, como se o tempo
estivesse ainda incrustado num espaco mais amplo de relagdes e pertencimentos, pensando o
territorio como o tempo presente, e a linguagem, com a densidade de seus fluxos, sendo capaz de
penetrar e revolver constantemente sua matéria para gerar e extrair a vida. Dessa forma, o gesto

cinematografico que vai preponderar, em oposi¢ao ao de esculpir, sera aquele de arar o tempo.

O percurso como um jogo de regras a serem inventadas

Vamos dar um passo atras para entender a origem dos filmes que constam na cartografia que segue.
O Entrecenas — Circuito de Formagao em Artes Experimentais foi projetado para a formagao de
agentes culturais, artistas, educadores e estudantes, a partir de percursos pedagdgicos voltados para
a invenc¢ao de linguagem, com o cinema experimental inserido no espago publico. As oficinas

ocorreram em dez cidades do interior de Minas Gerais®. Com o intuito de relacionar o aprendizado

30 As cidades estdo no Norte e no Centro-oeste do estado, e se ligam pela atuagio do patrocinador deste projeto, a
ArcelorMittal. A empresa trabalha com a produgio e a exportacio de aco, e tem sede nos municipios onde o projeto
atuou. Neles, desenvolve atividades de plantio e corte de drvores de eucalipto para utiliza¢do nos altos fornos.
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as formas de viver, pensar e criar o territério, um conjunto de filmes com essa natureza foi
previamente discutido pelos professores-artistas® e formaram um acervo compartilhado para
ativar os debates na formagao. Os filmes ndo obedecem a uma sequéncia didatica, mas formam
uma filmoteca de referéncia para ser acionada de acordo com as dire¢oes geradas no cruzamento
da experiéncia de vida dos participantes com as propostas de experimentacao de linguagens que a
oficina traz. Muitas vezes, outros filmes foram trazidos de acordo com o desenvolvimento das
propostas nas salas de aula. Novas obras podem se associar as ideias dos alunos a medida que
aparecem, numa relacdo de alianga com as problematicas que vao sendo trabalhadas por cada

proposta. Dessa forma, o percurso de filmes, atividades e produgdes se estruturam no encontro.

A seguir, relacionamos os filmes que compuseram o acervo inicial da proposta. Eles foram
organizados para apresentar algumas operacdes com a camera quando imersa no tempo e no
espaco real, procurando criar uma nova proposicao de sentido entre eles. Os filmes nos convidam
ao reconhecimento de estratégias para a producao de singularidades e paradoxos a partir de gestos
e mecanismos especificos com os corpos no territério. A primeira parte do conjunto de dez filmes
analisados neste capitulo foi escolhida a partir da lista abaixo, procurando contemplar diferentes

eixos de operagdes com a linguagem.

A — Misturar os corpos

“Curadores da terra floresta”, de Morzaniel Iramari Yanomami (2014, Brasil)
“Passaro”, de Ana P1 (2015, Brasil)

“Ougo seu grito”, de Pablo Lamar (2008, Paraguai/ Argentina)

“Corda”, de Pablo Lobato (2014, Brasil)

B — Performar com o espago

“O carroceiro”, de Ousmane Sembene (1963, Senegal)
“Balada do batraquio”, de Leonor Teles (2016, Portugal)
“So6lon”, de Clarissa Campolina (2016, Brasil)

“Encore”, de Isaac Julien (2003, Ilha de Santa Lucia)

31 Os professores-artistas participantes da experiéncia foram Clarissa Campolina, Luis Pretti, Maria Navarro, Marcela
Santos, Pedro Hildrio, Ryan Bernardes, Carolina Gontijo, Gabriela Arruda, Yara Torres, Pablo Lobato, Leticia
Ferreira, Lucas Campolina, Celso Lembi, Pedro Teixeira, Ciro Thielmann, Ricardo Alves Junior ¢ Gustavo Jardim.

Equipe, processos, mostras ¢ filmes podem ser encontrados no website: https://circuitoentrecenas.tumblr.com.


https://circuitoentrecenas.tumblr.com/
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C — Encontrar os signos ambiguos

“Historia secreta”, de Jennifer Reeder (2002, EUA)

“Acidente”, de Cao Guimaries e Pablo Lobato (20006, Brasil)
“Pontos Linhas Particulas”, de Faycal Baghriche (2011, Turquia)
“O Gringo”, de Francis Alys (2003, México)

D — Atingir a vida como poténcia do fora

“Backyard Economy 11, de Martha Rosler (1974, EUA)

“Ava Yvy Verd”, de Guarani Kaiowa, Genito Gomes, Valmir Gongalves Cabreira, Jhonn Nara
Gomes, Jhonatan Gomes, Edina Ximenez, Dulcidio Gomes, Sarah Brites e Joilson Brites (2016,
Brasil)

“Da Janela do Meu Quarto”, de Cao Guimaraes (2013, Brasil)

“A terra ¢ de quem a trabalha”, de Chiapas Media Project (2005, México)

As oficinas partem de uma atividade geradora simples que procura desencadear as procuras e 0s
interesses por uma forma de compreensio e interacao com os espagos publicos de cada cidade. A
proposta ¢ produzir uma fotografia do espago publico que crie uma perspectiva ou uma
problematica sobre a cidade para ser debatida no grupo de aprendizagem. Cada pessoa ou grupo
formado na oficina sai a campo para compor a sua imagem da cidade ou do que quer falar sobre
ela. Implicitos na cultura local e ativando a critica em relagdo a formagao do territorio e os fluxos
que o atravessam — economicos, sociais, culturais, subjetivos, temporais, sagrados e ancestrais —

cria-se, por meio dessas fotos, um primeiro mapeamento sensorial e afetivo da cidade.

Na sequéncia dos debates e da identificagdo de questdes a serem tratadas pelo audiovisual,
passamos aos processos de criagdo conjunta de proposi¢oes para os filmes. Vamos pensar em
formas de criar uma temporalidade em sons e imagens para as problematicas levantadas e
desenvolver mecanismos para sua captura. Em “A Mobilidade das Fronteiras” (2003), o gedgrafo
e professor da UFMG, Carlos Hissa, sublinha o papel de uma estética da invengao para a criagio
do sentido dos territérios. Ele enfatiza o aprendizado que se da entre a potencializagao dos
espiritos criativos e a ampliagao da sensibilidade critica como meio de se atingir uma transformagao
mutua entre os sujeitos e seus espacos de vida. Como nos transformar junto a percep¢io do

territorio? Esse se torna um desafio central em processos de ensino-aprendizagem.

Propor algo novo ¢, antes de tudo e quase sempre, propor algo novo para si mesmo. O
novo que se propée — resultado de um processo — ¢ também um sintoma da
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transformacio por que passa o sujeito de sua criagio diante do mundo. E durante o
processo de critica que se inventa o novo, sempre um tearranjo interpretativo de
informagdes e elementos ja presentes no ambiente sob leitura (Hissa, 2003, p. 127).

Movidos pelas imagens trazidas pelos participantes, as obras de referéncia sio convocadas pelos
professores-artistas para langar as discussdes sobre a forma de abordar, operar, sentir ou
transformar os espagos e os corpos envolvidos com os atributos cinematograficos. Nesse sentido,
os filmes nao estabelecem um padrao de linguagem ou modelo de agdo a ser seguido. Pelo
contrario, revelam, sobretudo, uma relacio com as contingéncias, capturadas entre o tempo e o
territorio que cada realizador e realizadora ocupa. Trata-se de um (re)conhecimento do espago
através da rearticulagao dos seus fluxos e afetos entre os corpos que o compoem. Nesse sentido,
as colabora¢Ges com os estudantes se nutrem das imagens para preparar ¢ agu¢ar nossa atengao

para os encontros por vir em cada proposta.

A atencio se desdobra na qualidade de encontro, de acolhimento. As experiéncias vao
entdo ocorrendo, muitas vezes fragmentadas e sem sentido imediato. Pontas de presente,
movimentos emergentes, signos que indicam que algo acontece, que hi uma
processualidade em curso. Algumas concorrem para modular o préprio problema,
tornando-o mais concreto e bem colocado (Kastrup, 2011, p. 39).

Ao considerar a atengao do cartégrafo em um processo de pesquisa e criagao, Virginia nos da essa
nocao de uma decodificagao cartografica que ¢é central para esse tipo de processo formativo com
a imagem. F. por essa via que substituimos a abordagem tematica pela criacio de temas geradores
para a investigagao artistica, dos quais falaremos em outra ocasido. Em resumo, retiramos o foco
da abordagem técnica e/ou da gramatica cinematografica como eixos organizadores do saber para
tentar atingir um /ogos animado por paradoxos e problematicas construidas a partir das vivéncias e
invencgoes compartilhadas. O acontecimento esta na interagdo com a rua, e nao ¢ previsivel, nao
ha férmula para ensina-lo, ele é formado por um conjunto de saberes, intuigdes e experimentagoes.
A cidade é o préprio acontecimento que se produz. Torna-se necessario entender como passar da
esterilidade a génese e promover uma transfiguracdo das estruturas pela emergéncia das

singularidades: o sentido, assim como o territorio, nao é algo que se descobre, € algo que se produz.

Por fim, os filmes realizados pelos participantes das oficinas serdo colocados como um segundo
ingrediente na cartografia de investigagao, como uma forma de recomegar a partir dos resultados
finais, para compor uma analise de agenciamentos em torno das propostas iniciais e tentar avaliar
medidas do aprendizado com elas. Escolhemos também cinco filmes, mais por uma questio
semiodtica do que sintatica, cuidando para nao limitar as conexdes abertas pelo rizoma que se forma

a partir dos acontecimentos nos filmes. Uma gameleira é transportada para o futuro por um
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passaro. A cidade vira um mapa para destacar. Uma aldeia sobe o rio noturno das horas. Uma
floresta desaparece em um sinal de satélite. Uma presencga é pressentida por todos no escuro. Essas
sao microsinopses dos filmes dos estudantes que vamos encontrar pela frente. Cada um deles
formara um par com uma obra de referéncia, compondo um itinerario ad hoc de exploragao,
constituido exclusivamente pelo desejo de langar questoes sobre os territorios que se produzem

na linguagem, sobre sua poténcia politica e pedagdgica.

Cinematicas do acontecimento

01 — O presente desencaixado

Nos colocamos pé ante pé em um ponto no alto da Serra da Capivara, no Piaui. A coredgrafa e
artista da imagem, Ana Pi, esta em frente a sua camera, parecendo procurar algo no chao ou apenas
um lugar para comecar. Ha gravetos com espinhos espalhados, e ela esta descalga. Em um
determinado momento, entre os cactos gigantes, ela se agacha com os bracos abertos e se
concentra. As maos espalmadas parecem capturar algo da terra, como um estetoscopio que desliza
lento nas costas de uma crianga. Por tras da camera, ¢ possivel ouvir a presenca de Clarisse, poucos
movimentos, quase inaudivel. Estamos todos concentrados no mesmo instante em torno da
camera. De forma inesperada, Ana captura com um gesto uma presenca antes invisivel, que
atravessa a cena. £ o canto de um péssaro que reverbera no corpo da artista, provocando um certo
movimento. Em seguida, o som soa novamente e outro aceno se esbog¢a em seus bragos e pernas.
A medida que segue essa toada, os impulsos sonoros vio alinhando a danca de Ana as curvas dos

mandacarus em volta. Um delicado conjunto comega a tomar forma. O que esta acontecendo?



https://www.youtube.com/watch?v=V2DHy-LCIaw
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Filme 01: “Passaro” (2015), de Ana Pi.

O acontecimento que nos interessa ocorre na cena com uma dupla natureza. Uma que se efetua
no espago-tempo e, outra, que se da na linguagem. O desafio é perceber como elas se conectam e,
dessa forma, se modificam. Por um lado, os individuos exprimem ou executam algo nesse mundo.
Ao mesmo tempo, todas as pecas envolvidas na agao sao capturadas pela camera e, assim, por via
de uma segunda natureza, um novo acontecimento se forma na imagem, muda o sentido de toda
a supetficie, fazendo tudo convergir em uma unica dan¢a. Quais os mecanismos que provocam
esse emaranhamentor Derrida (2012) escreve sobre a impossibilidade de se dizer um
acontecimento, argumentando que o dizer sempre vem apds o fato, tornando-se apenas uma
descricao deste. Porém, ele constata situacGes em que se pode notar uma mudanga na forma de se
dizer, o que causa uma revisao do conteudo. Segundo o autor, seria aquilo que se “faz ao falar”
(fait en disant). Em seu estudo, Derrida (2012) aponta algumas situagdes nas quais 0 mecanismo
constituido pela linguagem altera diretamente o sentido do que esta sendo dito, dentre elas, a

confissao, o perdao, o dom e a invencao, vistos como acontecimentos na linguagem.

Pensando no campo das imagens, Derrida (2012) nos oferece um exemplo que vem ao encontro
de nossa investigacdao. Ao analisar as imagens da Guerra do Golfo (conflito armado liderado pelos
EUA/OTAN contra o Iraque, no Kuwait), transmitidas pela TV, em 1991, o filésofo instiga nossa
percepcdao a notar o acontecimento na linguagem audiovisual. Ele analisa a operagao que a
linguagem imagética, gerada em plena guerra, perfaz nosso entendimento sobre o fato. As
reportagens diarias ndo apenas dizem algo, como também delineiam uma forma audiovisual que
da novo sentido a natureza daquela realidade. Produzidas com uma tonalidade computadorizada
de visdo noturna, as imagens formam uma espécie de maquina eletronica de guerra, desumanizada,
sem corpos visfveis. As luzes dos misseis cortam os ares rumo a um inimigo invisivel, em um
espaco rarefeito de luzes incandescentes. Assim, como quem nio diz nada, provocam uma
transformacao silenciosa na maneira de sentir e dar sentido a guerra, fazendo dela uma batalha

sem pessoas € uma operacio cirlrgica sem sangue.”

Apbs essa digressao filosofica, voltamos a pensar no acontecimento causado pela camera de Ana

Pi, no filme “Passaro” (2015). Ele é produzido a partir de uma proposi¢ao cinematografica criada

32 Essa construcio de sentido pela imagem foi desmontada quando, anos mais tarde, foi vazado, pelo Wikileaks, um
conjunto de cenas que mostravam que o artefato bélico tinha relagdo fatal com a vida cotidiana dos cidadios, por
vezes, despedacando corpos em plena rua durante suas atividades. Com as mostras de for¢a de um equipamento
distante e covarde, as imagens circuladas por Julian Assange reparam a nossa percepgao inicial ao revelar outros
contornos da a¢io dos Estado Unidos na guerra.
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com o momento presente, absorvendo seus acasos em um regime de contingéncia e reunindo os
elementos de forma distinta daquela esperada pelo senso comum. No filme, o acontecimento se
desencadeia a medida que todos os corpos em cena, antes dispostos como unidades independentes
e fixas, reconfiguram-se pela via dos afetos, para formar um conjunto de rela¢Ges intrinsecas,
reatadas pelos sons, ritmos e formas, que aparecem como elementos pré-individuais. Nas pausas
entre cada pio do passaro e nos repousos entre os movimentos da artista, todos os corpos
presentes formam um novo contiguo, antes insuspeitavel: o dangar refaz as afinidades e destitui
uma distancia entre as matérias. A recomposicao desses afetos transforma os entes, antes isolados,
agora, apreendidos no acontecimento singular de uma coreografia formada por muitas velocidades

e tessituras.

O conjunto apresenta, agora, caracteristicas para a afericaio de novos atributos temporais e
espaciais, reconectados pelo fluxo perpetrado por uma proposicao que mistura a natureza de todos
os corpos. Eles surgem ligados a um tempo de coexisténcia, no redimensionamento das relagdes
que os unem. Produz-se uma singularidade — um desencaixe das normas do espago-tempo — que
faz emergir um novo sentido do conjunto da vida que flui no plano. O filme restitui um sentido
nas formas esparsas da caatinga, que, antes, aparentemente arida, agora, borbulha. Pensada no
ambito do cinema, a no¢ao do acontecimento convoca, por si s6, uma contingéncia para o lugar
do roteiro. Nio ¢ que algo deve acontecer, mas, sim, algo que esta acontecendo. Nao estamos aqui
a procura do desfecho, mas da constatacio de um devir. O dangar nio é exatamente uma agao e,

sim, o préprio acontecimento.

Como se os acontecimentos disfrutassem de uma irrealidade que se comunica ao saber
e as pessoas através da linguagem. Pois a incerteza pessoal ndo ¢ uma davida exterior ao
que se passa, mas uma estrutura objetiva do préprio acontecimento, na medida em que
sempre vai nos dois sentidos a0 mesmo tempo e que esquarteja o sujeito segundo esta
dupla dire¢io. O paradoxo é, em primeiro lugar, o que destr6i o bom senso como sentido
unico, mas, em seguida, o que destréi o senso comum como designagdo de identidades

fixas (Deleuze, 2015, p. 3).

Esse filme de Ana Pi foi assistido em um galpao fabril, na vila operaria do Buriti Grande, centro-
oeste de Minas Gerais, onde estudantes e professores se encontravam para a oficina. O jovem
estudante David Keven retne seus colegas em torno de fotografias da cidade que havia tirado no
primeiro dia do encontro. Com suas imagens projetadas na parede do galpao apoés o debate sobre
o filme, ele langa uma problematica instigante para a roda de conversa. Ele se pergunta sobre os
lugares do distrito em que o progresso fez a paisagem regredir no tempo. A frase “a paisagem anda

para tras no tempo” surpreende a todos pela sua forma de colocar uma questao frente as fotos,
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mas surge na roda como um entimema que produz entendimento imediato para todos os presentes.
Ele aponta erosdes, deslizamentos e vazios que o tempo de uso industrial produziu em cada cena
registrada. F certo que se percebe uma degradacio ambiental nas imagens, mas apenas os
moradores conseguem por em perspectiva e isso nos leva a discutir maneiras de fazer um filme
que possa lidar com essa problematica de uma dupla dire¢io do tempo na paisagem da vila. A
proposicao de David e seus colegas vai fazer o acontecimento ressoar a partir de mais um canto

de passaro.

Filme 02: “Geragdes” (2018), de David Keven.

A ideia dos jovens foi sobrepor as filmagens desses lugares com a oralidade dos moradores mais
idosos do povoado. Cada filme teria duracdo de trés minutos, como espécies de fotografias vivas
usadas para provocar miragens e tempos de escuta. E necessério escavar para que outras camadas
do tempo jorrem da terra por sobre a matéria filmada. Deleuze (2015, p. 126) pondera sobre esse
raciocinio temporal, no qual “as solugdes sio precisamente engendradas ao mesmo tempo que o
problema se determina”. Do ponto de vista da educagao, essa chave de entendimento inverte uma
concepgao classica do aprendizado, que ¢ dada entre o problema e a solucio, e coloca em seu lugar
o desafio da criagao dos problemas. A proposi¢ao do grupo toma forma com um filme feito na
contraluz da gameleira que surge ao centro do plano e tem seus arredores reconstituidos pelas
vozes. Ao participar de uma conversa sobre seu processo ctiativo,” Ana Pi também usa a

expressao “escavar o tempo” e completa dizendo que o objetivo, “no fundo, seria comprovar o

33 A artista utiliza a expressdo “escavar o tempo” em conversa com o grupo de pesquisa Poéticas da Experiéncia,

durante o encerramento do XI Coléquio Cinema, Estética e Politica (2022), conferindo-lhe essa precisao poética da
q ) > p p

qual fazemos uso (https://www.youtube.com/watch?v=xprlVK3Tg68).



https://www.youtube.com/watch?v=xprlVK3Tg68
https://drive.google.com/drive/u/4/my-drive
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6bvio e, na superficie, seria afinar a escuta e lavar os olhos” (Ana Pi, Coloéquio Cinema Estética e

Politica, 2021).

O que vemos e o que passamos a ver? A vida pregressa e os sons da natureza que sao emulados
nas memorias das moradoras animam o plano do filme, nio como uma solug¢ao em si, mas como
um tipo original de relagao intrinseca criada entre os elementos que vao fazer interagir o acaso, a
linguagem e a vida. “O modo do acontecimento é o problematico”, escreve Deleuze (2015, p. 127)
a0 pensar em sua estrutura, ¢ completa: “quando definimos o problema por suas ‘resolubilidades’,
confundimos o sentido com a significacao e nao concebemos a condi¢io senao a imagem do
condicionado” (Deleuze, 2015, p. 127). Os desarranjos temporais promovidos pelos sons, imagens
e incidéncia das vivéncias afetivas proporcionam caminhos que constituem novas perguntas e
encontros a todo tempo.”* O Bacurau, passaro que aparece no fim da fala da moradora, é reinserido
nos galhos da gameleira, dando intensidade para a problematica. O tempo dito ¢ o passado, mas o
acontecimento toma o territorio como vetor para lang¢ar uma promessa ao infinito com o canto:
“amanhi eu vou, amanhi eu vou”. E assim que, 20 regredir e avancar, instaurando um paradoxo
temporal, o grupo de jovens gera uma nova perspectiva, por meio da singularidade de um tempo

que move em duas dire¢oes.

Podemos dizer que hd no gesto uma forma de cuidado sendo pensada, uma forma de cultivo, dado
pela cena, na restauracio dos afetos e das temporalidades. Podemos dizer, ainda, que ha uma
dimensdo de cura, ndo no plano do ensino, que edifica o conhecimento, mas no plano do
aprendizado, que recombina os contetdos para lhes restaurar a saide. E o que a prépria Ana Pi
indica como um sentido pedagoégico em seus filmes: “implicar em cada movimento o desejo de
provocar saide”. A fala remete ao alargamento da ideia do territorio para as esferas do corpo, da
saude e do sagrado, que adotamos como base conceitual a partir de uma analise de um espaco
relacional.” Abrimos, com ela, um rizoma que liga os atributos dos territorios e da linguagem. A
inven¢dao nio se organiza como um quebra-cabega, mas como uma forma de agricultura, um

elemento articulador entre terra, semente, estagdes, cosmos e imagens cultivados para gerar novas

3+ Deleuze (2015) propde 4 ideias para o que identifica como jogo puro: jogo dos problemas e das perguntas, ndo mais
do categérico e do hipotético. “1 — ndo ha regras pré-existentes, cada lance carrega consigo sua propria regra; 2 — o
conjunto das jogadas afirma todo o acaso e ndo cessa de ramifica-lo; 3 — cada lance ¢ ele proprio uma série; 4 — ele s6
pode ser pensado como um nido-senso” (Deleuze, 2015, p. 62).

35 A nogdo de um alargamento da no¢io de territério ¢ comunicada por Nadia Akaud nos encontros do Escolas da
Terra, promovidos pelo grupo de pesquisa Poéticas da Experiéncia, na agdo do Saberes Tradicionais, em parceria com
a Teia dos Povos (2020).
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vidas. A inven¢ao com a camera se da em um exercicio de imaginag¢ao radical, ou seja, aquele de

se imaginar a raiz de algo.”

02 — Convergir passado e futuro

Agora, partimos a pé com Valmir Cabreira, do Tekoha Guaiviry (territério indigena Guarani e
Kaiowa), no Mato Grosso do Sul, para chegar a um campo de monocultura de soja. Ele para, fica
imével diante de um tnico Tajy (um ipé) que resiste solitario no meio da plantagao. Liga sua camera
e tem sob os seus pés o solo sagrado de seu povo. A arvore projeta uma sombra exigua, deitada
em um extenso tapete verde que segue rasteiro para além do horizonte. Os guaranis habitavam, ha
séculos, a mesopotamia, que se forma entre os rios do sul do Brasil, do Paraguai e do norte da
Argentina. B esse o territorio onde se da grande parte da luta atual dos Guarani e Kaiowa contra
o avanc¢o do agronegocio sobre suas terras e tradi¢oes. Vivenciamos o instante que compoe a cena

de abertura do filme “Ava Yvy Vera — A Terra do Povo do Raio” (2016, realizacao coletiva).

Filme 03: “Ava Yvy Vera” (2016), de Genito Gomes, Valmir Gongalves Cabreira, Jhonn Nara Gomes, Jhonatan
Gomes, Edina Ximenez, Dulcidio Gomes, Sarah Brites e Joilson Brites.

Se, por um lado, as singularidades nascem do desencaixe dos modos tradicionais de compreensio
do espago-tempo, gerando novas formas de relagao e sentido, por outro, vao criar um paradoxo

no que diz respeito a determinagao das dire¢oes do passado e do futuro. O paradoxo instaurado é

36 Nota poética: na investigagdo sobre a invencao, recorti ao poeta Manoel de Barros, que, por correspondéncia, me
disse que a invengdo nasce da infancia da palavra. Ele versa: “o cachorro correu atrds da tarde”; e, na sequéncia,
provoca: “percebe como transformei a natureza do cachorro e a natureza da tarde?”. Aqui, fica uma proficua
aproximacio entre a infincia e a raiz.


https://drive.google.com/file/d/1ML0UQ9fWW6QWK9AHd-2Tcih32cY8r9ho/view?usp=sharing
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crucial para uma dinamica que opera na transformacio da imagem que vemos. Trata-se da
formac¢dao de uma problematica transmitida dos seres a linguagem por uma sintese disjuntiva.
Seguindo a trilha da filosofia deleuziana a partir do cinema, pensamos nas relagdes de novas
posturas do pensamento com os corpos imiscuidos na estrutura da linguagem. O que esta em jogo
¢ sempre uma forma de recomegar a ver, construindo uma disposi¢ao para a verdade ou criando
outros tipos de crenga no mundo. Nesse caso, ocupando o vazio dos ares do progresso com as

forgas ancestrais que sopram nos ventos.

Esse filme foi produzido durante a oficina de formacao audiovisual, coordenada pela professora
Luciana Oliveira (Grupo de pesquisa Corisco — UFMG),” junto aos Guarani e Kaiowas. O que
acontece na cena ¢ notavel. A fala de Genito guia nossa percep¢ao do tempo em uma reconstru¢ao
do espago, revelando sua dupla face, convocando futuro e passado em um fluxo que aponta
inicialmente para uma sensacao distépica. De repente, o vento sopra. Como uma presenca mitica,
ele movimenta os bragos de Cabreira, que performa uma panoramica (movimento lateral com a
camera) que percorre a superficie da lavoura e convoca novas presencas. Ele vai e volta com a
camera contra o vento para sentir de forma mais expressiva sua forca. Contra a sequéncia natural
de uma panoramica, o retorno do movimento de camera contravento cava o ar, revelando outras
camadas de sentido. A cada vez que repete o movimento, como um para-brisa que melhora nossa
vista, vamos enxergando a vida e o sagrado que ainda habitam o invisivel do territorio,

recolocando-se no lugar daquilo que falta.

Talvez pela for¢a do acaso, todos nds nos envolvemos no acontecimento que desdobra a
linguagem em uma retropanoramica. A desenvoltura corporal de Cabreira direciona a atengao para
o seu desejo de refazimento do visivel, concedendo ao presente uma nova forma de vida. Seu gesto
de resisténcia (contra o vento) for¢a uma semeadura de entidades multiplas contra o vazio da
cultura homogénea. Ao se referir a for¢a mitica em agao nos corpos e nas imagens, André Brasil
registra, na analise desse filme, o significado de uma reinvencao a partir do lugar de fala, que

tomamos como uma importante via pedagogica com base nos gestos de Cabreira.

37 Corisco ¢ o Coletivo de Estudos, Pesquisas Etnograficas e A¢io Comunicacional em Contextos de Risco, grupo de
pesquisa ctiado pela professora Luciana de Oliveira (DCS e PPGCOM/UFMG; Rede INCTT), em 2016, e registrado
no Diretério de Grupos de Pesquisa do CNPq. O nome homenageia o movimento de resisténcia do cangago no
nordeste do Brasil, bem como a Xang6 — o orixd justiceiro do pantedo iorubd, o inquice Nzazi no pantedo bantu —,
cuja fafsca de fogo que sai da batida de suas pedras sagradas chama-se corisco. O grupo redne especialistas e
interessadxs no trabalho de pesquisa, junto a pessoas e coletivos marginalizados, que, acossados pelas mais diversas
formas de exclusio — violéncia fisica e simbdlica, exterminio fisico e simbdlico, silenciamentos e apagamentos
histéticos e midiaticos, estere6tipos, estigmas e preconceitos, que condenam 2 invisibilidade e/ou a inexisténcia
presumida — proliferam formas de vida alternativas as relagdes de produgio e consumo e a organiza¢do politica
centrada no Estado como referentes da construcdo de comunalidade e de modalidades de comunica¢io corolatias.
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Tudo isso, acreditamos, expde e refor¢a a complexidade da relagio entre lugar de fala e
expressio, demonstrando como o filme é, a2 um s6 tempo, espago de afirmagio e de
defasagem, de identidade e desidentificagdo, de alteridade e alteracdo. Hiato entre a
ficcdo e a realidade, o cinema permite que a histéria se elabore por meio do mito, e que,
atualizado nos testemunhos, nas caminhadas e nas festas, o mito se torne histéria, desejo
e luta pela retomada, reinvencido da vida. O cinema prolonga a retomada e a0 mesmo
tempo, permite que ela se crie como cena (Brasil, 2018, p. 20).

“Ava Yvy Vera” (20106) foi exibido na parede de uma sala de uma escola publica no interior de
Minas Gerais em uma situagao muito peculiar. Clarissa Campolina, a artista convidada para a
oficina, nota uma espécie de cerca invisivel entre dois grupos que assistiam curiosos a cena em
seus respectivos cantos da sala. De um lado, os membros da escola indigena Kaxix6, em atividade
no local e, do outro, estudantes da escola publica de Ibitira, um distrito de Martinho Campos, a
cidade onde a oficina era realizada. Os indigenas Kaxix6 travam ha décadas uma luta pelo direito
de viver sua cultura e retomar seus territorios sagrados que se estendem para além da cidade. Essa
¢ uma histéria comum a maioria dos povos originarios no Brasil e em toda a América Latina. Eles
confrontam historicamente as politicas locais e nacionais para tentar garantir a posse minima de
um espago ancestral, para conservar o conhecimento e os rituais ainda remanescentes de tradigoes
ligadas ao territorio. “Terra Kaxix6” (2018, produgdo coletiva) foi uma das produ¢des que mais
despertou o debate entre os moradores da regido. A seguir, experimentamos a proposicao de

recriagao historica proposta pelos estudantes indigenas.

Filme 04: “Terra Kaxixé” (2018), de Caio Faria, Leticia Ferreira, Lorena Faria, Luis Fernando Gomes Junio, Rafael
Lucas de Oliveira, Rayssa Aparecida da Silva, Sabrina Inéz da Silva Santos e Valéria Nubia dos Santos.

Durante as filmagens, os alunos kaxixds e a professora indigena Valéria dos Santos entram no
territorio sagrado que estava na fotografia tirada no primeiro dia de oficina. A ideia, a principio, é

reconstituir um ritual junto a membros da tribo com as dangas, os cantos e 0s instrumentos


https://www.youtube.com/watch?v=yukNKv46Owg&list=PLCKMEN4qe9ZhLYtQj6_rL1Kio-LkuSFnW&index=24
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sonoros. No plano dessa remontagem, o filme alcan¢a uma temporalidade instigante que ativa as
memorias e um fluxo de questoes da ordem das identidades e da cultura ali envolvidos. Porém, é
apos o final do ritual que o filme se engaja em um instante vivo de uma caminhada de volta para
casa, com as lanternas acesas no escuro. E no vagar dessas luzes na noite que se iluminam
simultaneamente passado e futuro. Ali se misturam todos os corpos, com a violéncia de uma
batalha sem fim, que ¢ descrita na narracao e ganha forma inusitada na imagem. Como vagalumes
que atravessam O escuro, aos poucos, os simulacros da representagao se convertem em fantasmas,

que atravessam juntos uma fenda entre o instante e a histéria, fazendo convergir passado e futuro.

Como puxar esses fios do tempo para fazer com que a linguagem sobrevenha sobre as coisas,
desamarrando seus sentidos? Segundo a proposta de Deleuze, a tarefa que se impoe ¢ determinar
a origem do fantasma e, a partir dai, sua relagdo com a linguagem. No filme, as luzes no meio da
floresta nos levam, junto a fala da professora indigena Valéria dos Santos, as noites obscuras da
invasdo, das cagadas e das bandeiras. Na oposi¢do do ato de caminhar a noite de volta para casa e
caminhar em conquistas para longe de casa, o paradoxo reinstitui o equivoco sempre envolvido na

possibilidade de pensar com os indigenas a fabricacao de imagens frente a histéria de lutas.

Com base nos estudos sobre as imagens de contato entre brancos e indigenas em filmes brasileiros,
a cineasta e pesquisadora Clarisse Alvarenga nos oferece uma preciosa formulacao para a natureza
desses encontros e suas poténcias dadas nas imagens: “A passagem entre os mundos esta aberta,
ainda que o equivoco permaneca como elemento fundante” (Alvarenga, 2017, p. 256).”° A
perspectiva que extraimos de uma proposi¢ao dos recomegos a partir do cinema esta na obra de
Alvarenga como uma abertura a uma forma de um “inacabamento da histéria”. Os reinicios, dados
sob a condi¢ao do equivoco, dao origem a um tempo que nasce de uma problematica, como temos
nos referido, mas um problema que aponta afirmativamente para uma condigdo de possibilidade,

que se d4 na relagdo de copresenga.”

Nesse caso, a cimera tem existéncia material, ela parece tocar os corpos dos sujeitos
filmados assim como ela é tocada por eles. Sao os corpos que ddo origem a cena e nao
mais apenas o olhar, o que desregra a mise-en-scéne. A partir do atrito que surge entre

38 Clarisse Alvarenga aborda as imagens do contato com indigenas em trés filmes ao longo de sua tese: “Os dltimos
isolados” (1967-1999), “Corumbiara” (1986-2009) e¢ “Os Arara” (1980-). No estudo de “Os Arara”, a pesquisadora
tem acesso a0 material bruto de um terceiro episddio do filme de Tonacci, que revela o momento do contato ¢ a
incorporacdo da cdmera no processo da criagdo de uma imagem, introduzindo as dimensdes do contato ¢ da
reciprocidade.

3 Alvarenga (2017) pensa sobre o equivoco, na companhia de Eduardo Viveiros de Castro, seguindo o lastro de uma
teoria perspectivista que percebe nas possibilidades e impossibilidades da realizagdo a montagem das imagens de
contato.
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cotpos e camera emerge o que ha de intocavel: seja ele a alma ou a prépria imagem
(Alvarenga, 2017, p. 253).

Ainda no esteio desse pensamento, podemos pensar na producao do paradoxo a partir de
cinematicas proprias do acontecimento que misturam os corpos na cena. Ele se apresenta menos
como um enigma a ser respondido e mais como uma espécie de visao e escuta do presente, que
reine vozes, modos, tempos e espagos pela forca de um atrito, mencionado por Clarisse,
permitindo a convivéncia e o equivoco como elementos de uma mesma estrutura. E por essa via
que os Kaxixés nos conduzem pela matéria escura da noite como uma correnteza que vai confluir
com o passado e¢ o futuro em um simples gesto de voltar para casa a noite. Assim como na
conhecida imagem borgeana de um rio das horas, que flui continuamente do amanha eterno," a

perspectiva da direciao do tempo inverte-se em uma proposicao de superficie.

03 — Formar um corpo-linguagem

Ao longe, vemos uma montanha, que parece um destino ou uma terra prometida. Talvez possamos
chegar 1a. A camera que contemplava se vira e seguimos em caminhada por uma rua de terra em
Hidalgo, no México. Caminhamos juntos com o cineasta imigrante Francis Alys, que nos leva a
uma travessia, em “El Gringo” (2003).41 O estado mexicano abriga o maior numero de linguas
indigenas faladas no pais e foi territério de civilizagdes como Aztecas, Toltecas e Chichimecas.
Atualmente, é um espago de lutas e disputas territoriais intensas. O dia vai se aproximando do fim,
os passos se aceleram e, de repente, somos interceptados por um cao no meio do caminho. Em
seguida, outro cachorro aparece e logo se forma uma matilha a nossa frente. O que se produz com

esse confronto? Vejamos o filme.

40 A imagem vem da poesia de Miguel de Unamuno. Jorge Luis Borges a retoma em “A Hist6ria da Eternidade”, livro
no qual ele debate sobre o problema da sincronizagdo do tempo pessoal e do tempo da ciéncia por meio da arte. Os
versos originais do poeta sio “Noturno, o rio das horas flui de seu manancial, que é o amanhi eterno” (Borges, 2010).
A ideia da origem do tempo ser atras de nés ¢ invertida para uma proposicido de uma fonte que jorra do futuro,
causando um paradoxo nas dire¢oes do tempo.

# Francis Allys ¢ um artista belga que migrou para o México em 1986, onde realizou boa parte de seus trabalhos.
Alguns de seus filmes chamam atengio pela inser¢do de proposigdes cinematograficas em territorios de tensao politica.
No ano seguinte, Allys produziria “The Green Line” (2004), filme no qual derrama uma linha de tinta verde
atravessando a cidade de Jerusalém.
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Filme 05: “El Gringo” (2003), de Francis Alys.

“O que o instante extrai do presente, como dos individuos e das pessoas que ocupam o presente,
sao as singularidades, os pontos singulares, duas vezes projetados, uma vez no futuro, outra no
= : : »
passado, formando esta dupla equacio os elementos constituem o acontecimento puro” (Deleuze,
2015, p. 173). Depois do confronto, a camera fica caida no chio. Sem um corpo que a segure, cla
fica imével, continua sendo fustigada pelos caes por um momento até que eles se acalmam e
comeg¢am a lamber a lente. Tudo fica quieto, o corpo que nos conduzia desapareceu. O problema
de atravessar a fronteira agora ja nao é mais fisico e, sim, transcendental. No enquadramento lateral
5 5
cafdo da camera abatida, estendida na terra, observada pelos caes, incorporamos a matéria invisivel
criada pelo estilhagcamento dos corpos na travessia das fronteiras. Nao estamos mais ali, mas a

imagem nos incorpora em seu sentido.

A camera abatida sutura a terra a linguagem como uma linha de costura formada pela histéria de
outros corpos ali silenciados. Experimentamos a percep¢ao de um outrem, na composi¢ao de um
corpo-linguagem, no qual o sentido resiste e insiste, “a vida também é um pensamento e a
linguagem também é um corpo”™ (Deleuze, 2015, p. 132). Esse € o sujeito dessa filosofia, que se
constitui com o ponto de descentramento causado pelo acontecimento, que Deleuze nomeia,

inspirado na poesia de Ferlinghetti, como uma “quarta pessoa do singular”* ou, junto a Guattari,

42 Deleuze (2015) esta citando o filésofo Friedrich Nietzsche, ao propor na linguagem a incompossibilidade como um
meio de comunicagio entre os acontecimentos. Dessa forma, a divergéncia deixa de ser um principio de exclusio, a
disjungio deixa de ser um meio de separagdo, os acontecimentos formam sinteses disjuntivas.

4 Aqui, o filésofo recorre ao verso do poeta beat americano Lawrence Ferlinguetti, na poesia Ele, para falar da
natureza desse sujeito que se forma da linguagem: “Ele é uma raiz dupla que caminha / Com seu olho de madeira
vazado no meio de sua cabega / e seu olho gira para fora e para dentro / e vé e delira / delira e vé / Ele é o olho


https://vimeo.com/130939416
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como um “corpo sem 6rgaos”, “esta singularidade livre, an6nima e nomade que percorre tanto os
homens, as plantas e os animais, independentemente das matérias de sua individuagao e das formas

de sua personalidade” (Deleuze, 2015, p. 110).

O corpo sem 6rgaos ¢ um ovo: atravessado por eixos e limiares, latitudes, longitudes e
geodésicas, atravessado por gradiantes que marcam as transformagdes, as passagens e 0s
destinos do que nele se desenvolve. Aqui nada ¢ representativo, tudo ¢ vida e vivido: a
emocao vivida dos seios ndo se assemelha aos seios, nao os representa, tal como uma
zona predestinada do ovo se nao assemelha ao 6rgdo a que dara origem; apenas faixas
de intensidade, potenciais, limiares e gradiantes. Experiéncia dilacerante, demasiado
comovente, que torna o esquizo no ser mais proximo da matéria, de um centro intenso
e vivo da matéria (Deleuze; Guattari, 1980, p. 24).
“El Gringo” (2003) foi assistido durante uma tarde quente no interior de uma sala da Secretaria de
Educacao, na cidade de Carbonita, no Vale do Jequitinhonha. No fim dessa tarde, apds o fim da
aula, o grupo formado faz uma peregrinacao pelas bordas da cidade. Eles parecem ter uma ideia
clara do que querem destacar com seu filme: trata-se de um degrau simbélico que separa a cidade
das ruas de sua periferia e zona rural. O exercicio é procurar uma forma de capturar com a caimera
a complexidade do problema que enxergam naquele fim de asfalto. O esforco, muitas vezes, é o
de encontrar a casa vazia de um significado pré-estabelecido, deslocar os elementos do senso
comum e fazé-los oscilar. Deleuze (2015, p. 134) identifica o gesto da seguinte forma: “trata-se de
destituir as Ideias e de mostrar que o incorporal niao esta na altura, mas na superficie, que nao ¢ a
mais alta causa, mas o efeito superficial por exceléncia, que ele nao é Esséncia, mas acontecimento”.

Os alunos desafiam a compreensao do territério com uma inusitada modalidade de corte

cinematografico que se faz com a terra.

delirante da quatta pessoa do singular / da qual ninguém fala / e ele é a voz da quatta pessoa do singular / na qual
ninguém fala” (Ferlinghetti, 1965).
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Filme 06: “Fronteiras” (2018), de Alessandra Ribeiro Santos, Ana Carolina Ramos, Cristiane Coelho, Elizete
Ventura, Gleigson Wanoly Gernandes, Jéssica Andrade de Oliveira, Juliana do Carmo Alves, Junia Paz, Leticia
Eduarda de Moraes, Maria Aparecida de Morais, Nicole Meira Oliveira e Nikole Ventura Teixeira.

O desenho feito no chio convoca o territério a um jogo com a linguagem. A singularidade
produzida pela linha de corte que aparece no chao passa a articular os sentidos de uma estrutura
historica de progresso e exclusio, unindo-os em uma problematica comum ao evidencia-los pelo
gesto de separagao. Os territorios, agora em porg¢oes destacaveis, refazem uma nogao geografica.
O problema nio esta l4, onde se enxerga a pobreza, ele estd antes, na linguagem que opera o
desaparecimento dos corpos para evidenciar um corpo-linguagem do qual fazemos parte. “A
fronteira nao ¢ separacio, mas o elemento de uma articulacio tal que o sentido se apresenta ao
mesmo tempo coOmo O que Ocorre Nos corpos e que insiste nas proposicdes” (Deleuze, 2015, p.

130).

Segundo Espinosa (2018), a rearticulagdo dos afetos para a mudanga do estado das coisas se da
entre o empirico, o racional e o intuitivo. A experiéncia ¢ enlacada a natureza dos afetos internos
que a organizam, a procura de outros modos de conexao para se enxergar o mundo e se relacionar
com ele. Ainda segundo o autor, a proposi¢ao em torno da linguagem ¢é capaz de implodir o limite
dos corpos, levando-os a um campo mais amplo de agdo: “a mente, o quanto pode, esforca-se para
imaginar coisas que aumentam ou favorecem a poténcia de agir do corpo” (Espinosa, 2018, p.

259).* Tomamos o incorporal como abertura para novas maquinagdes com as naturezas de um

# Uma das bases para a filosofia deleuziana, especialmente no que tange ao sentido e a poténcia dos corpos, a Teotia
dos Afetos, em Espinosa (desenvolvida na terceira parte da Etica, proposicio XII), afirma uma condigio de relagio
com um corpo externo que se assoma ao presente da mente, ampliando sua esfera de a¢do. “Enquanto o corpo
humano for afetado de uma maneira que envolva a natureza de um corpo externo, a mente humana contemplard o
mesmo corpo como presente” (Espinosa, 2018, p. 259).


https://www.youtube.com/watch?v=RPOC223YKLQ&list=PLCKMEN4qe9ZhLYtQj6_rL1Kio-LkuSFnW&index=4
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corpo-linguagem, aqui percebida na cinematica criada por um corte fisico na superficie da
terra/imagem em “Fronteiras” (2018, realizacio coletiva). O corpo-linguagem opera por
estiramento, fragmentag¢ao, derretimento, ou nas palavras de Deleuze, pulsagao, emulsao, absor¢io,
secura e umidade, o incorporal atravessa o territério como um vetor intangivel da sua propria

reinvencio.

04 — Alterar as superficies

O vento levanta as samambaias, soam como o mar que alimenta a nés
Pescadores durante a vida inteira; ¢ as samambaias se curvaram: Sim,
As arvores tém que morrer! Assim, punhos premidos nos paletds —
porque estava frio nas alturas — e a respiracao fazendo plumas

como a névoa, passamos o rum. Quando voltou, a bebida deu

animo para a gente se tornar assassinos.

Eu ergo o machado e rezo por for¢as nas maos,
para ferir o primeiro cedro. O orvalho me enchia os olhos,
mas atiro mais um rum branco. Entdo avancamos

(Walcott, 2011, p. 45).

Estamos a beira do mar e algo muito grande vem de 4 em nossa direciao. Na ilha de Santa Lucia,
a Peiticeira (Lla Sorciere) foi a montanha, que primeiro pressentiu o perigo do alto de seu cume,
um dia antes do encontro fatal. Os ventos desceram de suas encostas para a mata como uma
espuma de rebentagdao para espalhar a noticia aos loureiros, gomeiras e outras arvores menores.
Embarcamos nas suas correntes desse sopro da natureza com o cineasta de raizes antilhanas Isaac
Julien, adentrando um oceano de muitos tempos e corpos articulados, a partir da poesia em
“Omeros”™ (2011). O filme o leva de volta a terra de seus antepassados. Em “Encore” (“De novo”
ou “Ainda mais”), o paradoxo espago-tempo se instala logo no titulo, sugerindo um caminho que
sempre se repete e sempre prossegue. O que vemos despontar no horizonte é a imagem de um
mar ao avesso, duplicado, uma imagem partida e dobrada. A pergunta que se interpoe, do ponto
de vista da criagdo de um novo sentido para a imagem da conquista, é: como ficar na superficie
sem permanecer a margem? (Deleuze, 2015, p. 157). Sobre as distor¢des geométricas, em sua
conjungao com o espelhamento da propria ilha, surge uma espécie de cinematica que atua nas

superficies das imagens, reestruturando todo o oceano por baixo delas.

4 0 livro “Omeros” (2011), do escritor antilhano Derek Walcott, nos leva de volta aos episédios da chegada dos
colonizadores na ilha de Santa Lucia, no Caribe. Seu texto embaralha eras histdricas e a natureza dos corpos frente ao
eterno desencontro causado pela violéncia do embate colonial ao qual a ilha estava fadada. A poesia que brota da
rocha insular caribenha serve de base para o filme “Encore” (2003), de Isaac Julien.
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Filme 07: “Encore” (2003), de Isaac Julien.

O filme desestabiliza a geometria do tridngulo da rota do mercado negreiro no Atlantico,
ampliando seus fluxos e encaixes através de dobradigas que criam um mar sem bordas. Essa revisao
da forma ¢ um gesto decolonial que busca encontrar outros angulos além da forma triangular que
o lucro instituiu para esse trajeto. Na combinacio do territério com o maretorio, emerge um
esboco do corpo feminino, dando outra vida ao tridngulo antes fixado somente pelas pontas.
Forma-se um corpo gaia. Ao contrario da linha reta da conquista e das guerras vividas por Homero,
surgem as diferencas articuladas de Omeros, que refaz as superficies dos trajetos. A dobra vem
cindir ndo s6 a natureza, mas também a natureza das coisas. A figura do feminino aparece como a
casa aberta das contingéncias e das singularidades, elementos essenciais de um acontecimento que
vem cortar a correnteza continua do progresso.*® Julien cita Lina Bo Bardi, fazendo uma alianca
contra o tempo colonial e apontando para o devir de um tempo do emaranhamento: “o tempo
linear é uma invengao do ocidente, o tempo nao ¢ linear, ¢ um maravilhoso emaranhado onde, a
qualquer instante, podem ser escolhidos pontos e inventadas solugdes, sem comego nem fim” (Bo

Bardi apud Ferraz, 1993, p. 327).

Na segunda parte do filme, passamos para o interior da floresta, onde a camera persegue os indicios
de um corpo negro que corre. Em uma varanda vazia, ha uma cadeira solitaria, que observa sua

propria histéria nos troncos das outras arvores que ainda permaneceram de pé. Os invasores

46 HEssa percepgdo do feminino ¢ tratada pelo psicanalista Jeferson Machado Pinto, em “Psicanalise, feminino, plural”
(2008), que propde uma forma de abertura da psicanalise frente a ciéncia, que estatia préxima a contraposi¢ao que o
feminino faz ao gozo masculino. Para tanto, os dois, a psicanalise e o feminino, partilham desta condigdo que lhes ¢é
propria: tomam para si a poténcia das contingéncias e das singularidades.


https://drive.google.com/file/d/1XX0FXmkiW9lyEXJCfOcsEu1sY_RaQ_7_/view?usp=sharing
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devoraram tudo, hora ou outra, tudo sera engolido. De repente, ouvimos o som de um machado
que irrompe, tal qual um tiro (ou vice-versa). Esse mesmo machado que os cedros viram nos olhos
quando os brancos chegaram, agora, vem cortar a pelicula do filme que estamos vendo, rompendo
com a tessitura amarrada da superficie para abrir novos espacos na histéria e instaurar linhas de
tuga, nao um continunm, mas contiguidades em suas narrativas. “O inacabado nao ¢é o fragmento, é
o ilimitado” (Deleuze; Guattari, 2014, p. 133). Abrem-se lacunas por onde outras presengas vao

reintegrar a cena inaugural, agregando novas perspectivas e transformando o conjunto.

A dobra é a continuidade do avesso e do direito, a arte de instaurar esta continuidade,
de tal maneira que o sentido na superficie se distribui dos dois lados a0 mesmo tempo,
como expresso subsistindo nas proposicdes e como acontecimento sobrevindo aos
estados dos corpos (Deleuze, 2015, p.130).

Ao invés de dividir e conquistar (dwide et impera), lema colonial, aqui, a operacao ¢ multiplicar e
dividir. Ha séculos, o processo de coloniza¢ao nas Américas utiliza uma abordagem agrimensoria
e extrativista para entender o espago. O sentido do acontecimento, aqui, ¢ fazer o oposto, amplia
as perspectivas para produzir novas dimensoes da realidade através de outras possibilidades da
linguagem. Existe uma proposicao teldrica, que envolve nossos corpos na equag¢ao infinita de
reinven¢ao dos corpos. Deleuze (2015) nos chama a atengdao para essa perspectiva: “nao se
apreende a verdade eterna do acontecimento a nao ser que o acontecimento se inscreva na carne’.
As articulagoes de linguagem daqueles que tiveram suas terras invadidas pelos europeus e daqueles
que foram sequestrados em seus paises para o trabalho escravo nas Américas concebem
temporalidades contracoloniais, conforme observa Luciana Oliveira, em “Nao posso saltar sobre

suas palavras” (2020).

A re-existéncia operada pelos povos indigenas no Brasil é contracolonial, seguindo o
pensamento do intelectual quilombola Antonio Bispo dos Santos (2015). Se a
colonizagio envolve os processos de invasio, expropriagdo, etnocidio, genocidio,
subjugacdo e de imposigdo de uma cultura sobre outra sem relagdo com o territério e
transformando a terra em mercadoria, a contracolonizagdo envolve os processos de
defesa dos territérios e tudo o que neles vive realizada pelos povos afropindoramicos
(os povos afrodiaspéricos e os originarios, em separado ou em alian¢a) (Oliveira, 2020,

p. 257).

Estamos frente a um animado grupo de professoras e estudantes no municipio de Dores do Indaia,
para mais uma experiéncia a partir da oficina. Sueli Santos ¢é a realizadora que vai nos introduzir a
uma passagem para o infinito encontrada no meio da floresta, mais uma vez, por meio de um
canto de um passaro, desta vez, registrado em um sutil e arrebatador acontecimento em seu filme
“Siléncio” (2018). As florestas de eucaliptos se estendem por quilometros na regido. Elas sao

conhecidas pelos moradores como “desertos verdes”, devido a paisagem monétona que produzem
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com o desaparecimento de espécies animais e a0 secamento das aguas no entorno. As fileiras de
arvores se espalham de forma alinhada, como soldados em um batalhao de guerra. Sueli propoe
um experimento cinematografico como quem fura a superficie de um lago com um dedo e projeta

ondas que se propagam em todas as dire¢oes.

Filme 08: “Siléncio” (2018), de Sueli Santos.

Na cena, a camera flutua como um animal que sonha com a floresta. Ao final, somos noés que
acordamos. Ao perceber algo que falta na paisagem, Santos o substitui com um elemento
disruptivo. O canto do passaro preso no telefone celular ¢ fulminante, revela a artificialidade
completa de todo espectro visivel. Ela expoe a fragilidade do sentido que se forma na superficie
do que se v¢, essa fina camada invisivel que une linguagem e corpos. A forma como acontecimento
atua na recomposicao do sentido dos espagos, aproximando-nos do que o gedgrafo Wenceslao
Oliveira Junior (2017) percebe como uma conexio que se estabelece entre o visivel e um “Fora™
maneiras de forgar a lingua a encontrar algo que ainda nao seja ela mesma, de fazé-la variar e, de
repente, tocar o Fora da lingua. A proposi¢ao de Sueli abre um pequeno orificio na imagem para
que possamos ver melhor, ver além, ver conquanto. A floresta se transforma em uma gaiola. E
uma verdade desconcertante como que dita por uma crianga, deixa todo o ambiente sem voz. As
matérias mudam de consisténcia — troncos, celular, satélite, ondas magnéticas e ndés mesmos

formamos juntos uma mudez esclarecedora.

bl

Somos parte do mesmo problema, da mesma problematica de uma nao floresta descoberta pela
linguagem. Nao ha como escapar. “A ameaca é primeiramente imperceptivel; mas bastam alguns
passos para nos apercebermos de uma falha aumentada e que toda organizagao de superficie ja

desapareceu, jogada em uma ordem primaria terrivel. O nao-senso ndo da mais o sentido: ele


https://www.youtube.com/watch?v=Fgqq72vGShw&list=PLCKMEN4qe9ZhLYtQj6_rL1Kio-LkuSFnW&index=23
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devorou tudo” (Deleuze, 2015, p. 37). Certa vez, caminhando com J6é Maguari, filho do cacique
dos indigenas Maguari, que vivem as margens do rio Tapajos, na Amazonia paraense, escutei sobre
um certo perigo iminente que ronda a floresta. J6 advertiu: se tudo ficar em siléncio, essa é a hora
de ter medo. Trata-se de um momento grave, ele explica. . como se um espectro fantasmagérico
tomasse conta da mata. Ele se move lentamente amorfo no meio das arvores e cala tudo por onde
passa. Nao se trata do cagador e, sim, da onga. Suas patas se comunicam pelo chio e, aos ouvidos
de toda a floresta, um corpo-rizoma se ativa para devorar o invasor. Na aproximagao entre 0s
cinemas e a educagao, estaremos lado a lado com este principio de um siléncio que tem fome: um

principio de onga.
Uma cartografia de singularidades

Quando enfim

fechdssemos o mapa

o mundo se dobraria sobre si mesmo
e o meio-dia

recostado sobre a meia-noite
fluminaria os lugares

mais secretos

(Marques, 2015, p. 47).

O proposito desta cartografia é tentar gerar estimulos para a conexao do cinema com as pedagogias
criticas, no sentido de uma construgio coletiva de caminhos para pensar o territério e a vida, por
meio de experimentagdes de linguagens audiovisuais. Esta voltada para a formagao de percepgoes
e sensibilidades criticas e criativas, na arte e na educagdao ao mesmo tempo. Essa ¢ a interse¢dao que
a invencao faz entre a ciéncia e a arte, convocando a vida para negociar razao e sensibilidade na
criagdo de novas perspectivas para o mundo. Nos filmes, o que esta sendo inventado sdo as
ligagoes entre os corpos e as formas de entender suas poténcias. Esse é o convite que eles fazem

a0s processos formativos.

Se fazer uma cartografia é a “arte de construir um mapa sempre inacabado, aberto, composto de
linhas, conectavel, desmontavel, reversivel, susceptivel de receber modificagées constantemente”
(Certeau, 1980), soa pertinente inocular uma Curupira no seu interior para fazer o arremate de
nossa expedi¢do. Assim, tomamos essa regido cinematografica, ao feitio de uma floresta, vasta e
viva. Iniciada por muitas entranhas, cresce com velocidades distintas e avanga contra o tempo dos
cacadores. Constitui, em nossa visio, um ecossistema de tesisténcias, lutas e invencio continua,

com a camera inserida no curso da vida em comum. “Curupira, bicho do mato” (2020) foi feito
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em Tauari, na Floresta Amazonica, e nos provoca uma forma inusitada de enxergar o interior dessa

floresta.

Filme 09: “Curupira, bicho do mato” (2020), de Felix Blume.

A floresta pode ser descoberta, mas, acima de tudo, ¢ inventada. Esse territorio em transformagao
pela via das sensacoes e do sentido é nossa aposta para uma educagdo interpenetrada por um
cinema em estado de experimenta¢do com os afetos. Os rearranjos promovidos no espago, por
meio da invencio, respondem “a um apelo estético e social, eminentemente cultural, demarcado
historicamente. A ampliagio da sensibilidade critica e criativa estabelece a possibilidade de
construgoes musicais universais, que parecem transcender o tempo e a espacialidade” (Hissa, 2000,
p. 130). O som da Curupira é um guia para se perder na floresta, para atormentar os invasores. No
filme, o som da Curupira parece transformar nossos corpos em florestas, nos convidando a pensar

com ela, nos convidando a ser-com.

Os filmes que aqui figuram dizem mais de uma terra a ser cultivada do que de uma paisagem fixa
para apreciagdo. Seria impossivel abarca-los em um sé trajeto ou sob a égide de um tunico
movimento. No entanto, nos movemos aos poucos no reconhecimento das relagdes dessas
imagens com 0s processos criativos associados a pedagogias que procuram dar sentido para o
espago vivido face a um contexto maior de significados. Examinamos as cinematicas pelas formas
que propiciam a rearticulagdo de lugar de agdo em filmes. Para além dos roteiros acabados,
estudamos as proposicoes cinematograficas que se criam frente as contingéncias no territério. “F
o mundo que orienta o sujeito criador que também se volta para a mesma realidade em seu esforco

de interpretagao transformadora” (Hissa, 2003, p. 130).


https://drive.google.com/file/d/1FD9w9eJdtp5K5NdWWlihywYO1q8QCdYI/view?usp=sharing
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Estamos atentos a pergunta langada por Wenceslao Oliveira Junior na abertura de seu ensaio “Em
busca do la: educaciao, espago e linguagem”, sobre os modos de forgar a lingua a revelar outras
perspectivas do espago a partir da incorporacao de um “Fora”. Doreen Massey (2004) identifica
no “la” um “aberto, nao finalizado, sempre em devir”. Dessa forma, nos leva a indagar sobre as
relagOes necessarias para “trazer a presen¢a um mundo de relagoes ja existentes, nas quais podemos
dizer ou indicar a geografia ou a historia ou a natureza ou a sociedade que ali estd, digamos,
plasmada em palavras e siléncios” (Oliveira Junior, 2017). Isso nos provoca a pensar sobre 0 amago

do aprendizado na criagao dessas perspectivas filmicas.

Como expor as criangas e jovens a linguagens que s6 comunicam e informam, sem lhes
propor também que fraturem estas linguagens para poderem dizer — dizer? —, expressar
o que lhes acontece com e neste espaco onde vivemos? Como experimentar a linguagem
com estas criangas e jovens para que possam expressar que espaco ¢ este onde vivem? ...
uma vez que este nosso espago estd num turbilhdo, em franco devir, em multiplas
metamorfoses e rotas, mais ou menos aleatérias ou previsiveis, incapaz de ser
testemunhado nas linguagens que temos ja dadas e conhecidas? (Oliveira Janior, 2017).

No cerne dessas experiéncias, parece-nos importante pensar nos fluxos dos cinemas que se
constituem a margem dos dois principais continentes cinematograficos explorados por Deleuze,
ainda que banhados por eles em diversas medidas.*” Nos livros do autor, tudo se constitui como
um litoral, ou seja, ndo se procura propriamente a esséncia dos objetos e dos conceitos, mas as
condicdes de suas misturas, agenciamentos e formas de fazer rizomas. E nesse sentido que fazemos
de sua perspectiva das singularidades um mapa efémero para entrar nessa densa floresta filmica.
Seguimos em busca dessas singularidades nos filmes, promovendo o desencaixe temporal com o
Improviso, o acaso, o caos, mas também com estratégias e aliangas para a captura e produgao do
acontecimento na linguagem, causando transito e transe entre os mundos visiveis e invisiveis. Ao
anoitecer na floresta, um ultimo grupo de estudantes caminha no seu interior. Eles vao encontrar

algo que sempre esteve la.

47 Nos seus livros sobre cinema, Deleuze convoca os agenciamentos temporais nas imagens para pensar as formas do
pensamento e da politica. O tempo estd, neste sentido, sempre no centro dos seus questionamentos filosoficos e
politicos. Em primeiro lugar, por meio de uma percepgido objetiva do espago, a partir de uma nogdo cléssica,
cronoldgica ou fisica dessa matéria, formando uma diregdo linear de compreensido do mundo; depois, em Imagem-
Tempo. Pela for¢a de uma diferenga de natureza na imagem, ele analisa um pensamento que ¢ ativado com os filmes
e incorpora as vivéncias, a memoria e até o inconsciente, em uma perspectiva dada por um movimento de afecgio.
Pela via de uma duracio que flui nas imagens do cinema moderno, o espectador seria convidado a compartilhar com
os filmes tempos e verdades transitorias, ligadas as dindmicas psicolégicas da vida, suprimindo, assim, a ideia de um
todo, uma unidade, uma unica ideia de homem, um sé mundo. Neste sentido, 0 que importamos de Deleuze, em
ambos os casos, ¢ sempre a forma de pensar na articulagio das proposicdes temporais com a forma de pensar (e ser)
politica as quais os filmes nos convidam.
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Filme 10: “Sempre esta 1a” (2018), de Alessandra Roseli Pereira, Ana Carolina Silva, Barbara Bernardes Gomes,
Fernando Luiz de Menezes, Isabella Lara Silva Faria, Jodo Vitor Alves da Silva, José Caetano da Silva Neto, Josiane
Morais Mendes, Katia da Silva, Laura Aparecida Sousa Soares, Leticia Felipe Aradjo, Lygia Ferraz Miranda de
Aratjo, Maria Aparecida Rocha Andrade, Maria Clara Fiuza Campos, Maria Clara Silva Santos, Matheus Felipe
Rodrigues da Costa, Nicole Epifanio dos Santos, Sarah Altina Lima e Vinicius Leandro Ferreira Nunes.

Nesse ultimo filme, na calada da noite, com os participantes da oficina Entrecenas no municipio
de Quartel Geral (MG), estamos procurando algo que esteja presente, mas nem sempre pode ser
visto. O filme se dilui na noite e passa a ser possuido por ela, como se sonhasse a si mesma em
cantos inauditos. O filme nao foi bem recebido pela prefeitura da cidade porque se imaginou que
os resultados poderiam ser usados como uma pega publicitaria da localidade para uso institucional

ou para o turismo local.*

Aproximar-se dos siléncios sempre guarda seus perigos, mas ¢ o risco que se corre. Nao sera um
espelho retrovisor que revelara a historia, mas, sim, o préprio corpo, com os sentidos alterados
para devorar as logicas instituidas. Olhar para a frente com os pés voltados para tris, como a
Curupira. O propésito cartografico nao é revelar o caminho como um mapa, mas escutar e
reinventar o territorio a nossa frente com o cinema, capturando o invisivel latente nos desejos de
quem caminha conosco, as vozes silenciadas e os gestos de resisténcia em cada filme. E assim que
buscamos avangar, na frequéncia desse siléncio inquietante e amorfo que flutua pela floresta da

linguagem e abriga no seu centro uma onga poderosa e faminta.

4 O Secretario de Turismo de Quartel Geral esteve na Mostra Final dos filmes e expressou esse sentimento em relagao
a obra. Porém, um a um na plateia, moradores das cidades vizinhas, se levantaram para comentar e fazer jus a sua
poética e originalidade, transformando a sessio em uma extensdo da sala de aula, com um debate franco entre estética
e politica.


https://www.youtube.com/watch?v=AXtHZRc0UZ0&list=PLCKMEN4qe9ZhLYtQj6_rL1Kio-LkuSFnW&index=21
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Capitulo IV

Um objeto que grita
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Pré-roteiro

Uma sala de aula com aproximadamente 30 pessoas, estudantes de cinema e educagao, no perfodo
diurno, com duragao de duas horas. O que fazer? Criar uma atividade para investigacao do mundo
com o cinema abre muitas possibilidades. Em nossa conversa, o desafio maior nos parece
transformar a atividade em uma operagao cinematografica, de criagao de perguntas e propostas
para o sentido das coisas com a imagem. Imaginar como a linguagem pode alcangar uma
problematica a ponto de expandi-la com os atributos do cinema. Enfim, encontrar com os

participantes alguns modos de experimentagao entre os territorios vividos e os filmes.

Numa palestra que se converta em uma proposta de experimentagao, os participantes podem levar
a atividade a cabo ou nio. Foi o que decidimos como proposta de trabalho.”” Vamos conversar
sobre uma regido cinematografica mobilizada pelo gesto no presente, pela alteracao do real
enquanto o capturamos, constituindo com ele uma maquina de guerra contra o senso comum,
contra uma perspectiva unica da realidade e de uma vida ordinaria. Se existe um roteiro para
aprender a fazer isso, ele esta escrito 2 mio na primeira pagina do livro “Agua Viva”, publicado

pela primeira vez em 1973, de Clarice Lispector:

ROTEIRO

— Rever (e recopiar o que for necessatio) (e trocando por 1974 ou 1975) até o fim do
ano, dezembro inclusive.

— Copiar as paginas soltas de anotacio.

— Ler cortando o que nio servir.

— Esperar o enredo.

— Escrever seu prémio.

— Abolir a critica que seca tudo.

(Lispector, 2019, p. 1)

Minuto Lispector: criar um filme de até um minuto de duragao a partir de uma frase ou de um
paragrafo do livro “Agua Viva” (2019), de Clarice Lispector. Procurar fazer com as imagens o que

Clarice faz com o texto: capturar o instante-ja. O que é possivel criar com o instante-ja? Como

4 A oficina intitulada “Imagem-acontecimento: o filme como objeto gritante” foi realizada em 2021, durante a
pandemia de COVID-19, com o apoio e recursos da Lei Aldir Blanc, em parceria com o Grupo de Pesquisas em
Educacio, Filosofia e Imagem (GEFI), da Universidade Federal de Sio Jodo del Rei (UFSJ). O exercicio “Minuto
Lispector” foi criado para aproximar os participantes de uma temporalidade cinematografica, na qual o proprio
realizador ou realizadora esta implicito na narrativa que se cria com a cimera, sendo colocado(a) em um devir constante
a partir das proposi¢des de ressignificacio do momento presente. O conjunto dos filmes acionados para essa formagao
foi organizado como uma curadoria chamada “O Presente Desencaixado” (2022), publicada em parceria com Eduardo
de Jesus, junto ao Poéticas da Experiéncia (UFMG). A disposi¢gdo para visualizacio no link:
https://www.poeticasdaexperiencia.org/2021 /03 /o-presente-desencaixado/ (senha: presentedesen) ou no Anexo 1.



https://www.poeticasdaexperiencia.org/2021/03/o-presente-desencaixado/
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transforma-lo em filme? Tentar reescrever a sensacdo e o sentido do momento escolhido

utilizando as imagens e os sons.

O que sou neste instante? Sou uma maquina de escrever fazendo ecoar as teclas secas na
umida e escura madrugada. Ha muito ja nao sou gente. Quiseram que eu fosse um objeto.
Sou um objeto. Objeto sujo de sangue. Sou um objeto que cria outros objetos e a
maquina cria a nés todos. Ela exige. O mecanismo exige e exige a minha vida. Mas eu

nio obedeco totalmente: se tenho que ser um objeto, que seja um objeto que grita
(Lispector, 2019, p. 87).

Abaixo, experimentamos alguns resultados trazidos pelos estudantes, alterando a experiéncia do
instante com os sons, as posicoes de camera, a luz, o extracampo, as texturas, dentre outros
aspectos, criando o instante-ja de que Clarice tanto fala. O convite a um tempo infinitivo,
instaurado por um gesto criativo, adensa o momento. Ele se cria pelas forcas das contingéncias,
na mudanca de sensacao e de sentido das coisas ao redor, através de alteracoes produzidas na nossa
relagado com o mundo, na flutuacao das atengdes e das importancias, em uma crenca restabelecida

com o mundo pela possibilidade de redimensionar os afetos com a criagao de imagens.

O

Atomos do tempo Ja Os fins

Filme de Paulo Ratti Filme de Flavia Freitas Filme de Angélica Silva

Ao assistir aos filmes, o objetivo ndo ¢é avaliar em que medida eles estao certos ou errados, mas
entender sua articulagdio com a poténcia que a camera da para a agdo criativa. Queremos provocar
a imaginac¢do no sentido da apropriacao e da criagao de outras praticas de liberdade com o cinema.
Essa foi a curta histéria de uma oficina de cinema que nos serve de introdugao para a analise da
construcao de dois percursos pedagdgicos mais longos, realizados em escolas dos Ensinos Médio e
Fundamental. Assim como nesse curto exemplo, queremos trazer a tona caminhos intercambiantes
de possibilidades de experimentagao do mundo com as imagens, sujeitos a outros tipos singulares
de encaixes, de procuras, de gestos e de problematicas criadas em outros grupos. Esse rizoma

aberto que se insinua nos percursos a seguir articula uma espécie de territério de formagio


https://drive.google.com/file/d/1QoBrl6k6HeMqyJ2Ahnv6L2ecQKPqt1L_/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1y90rcVMpwqiesr7YYAgskZDpniqzdTI2/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Vx5fDT6QjqxjRorUlszpPO4hYSuOXji5/view?usp=sharing
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compartilhado, criando um chio de didlogo entre os participantes de uma a¢ao formativa e outros

que podem dela se alimentar. Os espagos de troca sao feitos de propositos, filmes, desejos e devires.

Partimos das inquietagcdes colocadas por estudantes e professoras/es em trabalhos que se
conectam com suas experiéncias de mundo e o seu risco na produ¢ao de singularidades, de
realizagao de tempos proprios, de confrontacao de formas instituidas do tempo. Quais perguntas
os filmes podem colocar? Quais confluéncias os exercicios permitem produzir? Como os percursos
pedagdgicos aumentam nossa poténcia de pensar e agir com as imagens? Essas sao as questoes
que nos movem neste capitulo e que nos fazem tocar o tempo sentido pela estudante Franciele

Ferreira nos dois pequenos curtas abaixo, feitos da fina matéria do instante-ja.

Agua-viva Instante
Franciele Ferreira, Grupo de Pesquisa em Educacdo, Filosofia Franciele Ferreira, Grupo de Pesquisa em Educagao, Filosofia
e Imagem (2021, Brasil) e Imagem (2021, Brasil)

01 — Duas longas jornadas

Vamos analisar a construgao de dois percursos formativos voltados para a investigacio e a
producio cinematografica com estudantes e professoras/es em escolas distintas, inseridas no
ensino formal, desenvolvidas no ambito do ensino basico (uma, no Ensino Fundamental publico,
e outra, no Ensino Médio privado), envolvendo diferentes contextos: etarios, historicos, regionais
e interseccionais. O objetivo é observar as relagdes de ensino-aprendizado criadas a partir de
estratégias das pedagogias criticas com experimentagées cinematograficas. Vamos tratar da criagio
de propostas, da formulagio de atividades, da formagao de curadorias e da retroalimenta¢ao dessas
etapas nos filmes realizados nos diferentes cenarios. Procuramos estabelecer uma conexao artistica,
filosofica e pedagdgica entre as vivéncias envolvidas nas formagoes e refletir sobre as linguagens

por elas produzidas.


https://drive.google.com/file/d/1dL9_h5z2aUFzaSt80byz9Am1RD9Y5liz/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1CQ5f2gyZt-EDEDLgfKmDwSa5YS_EGozv/view?usp=sharing
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O primeiro percurso foi criado entre 2020 e 2021, no sul de Chicago (EUA), durante o periodo
sanduiche desta pesquisa, em bairros formados pela maioria da populacio afro-americana da
cidade, desenvolvido em parceria com a Chicago Arts Partnerships for Education (CAPE), entidade que
promove programas de integracao artistica nas escolas publicas da cidade. O segundo percurso foi
realizado em 2021, no qual voltamos a aten¢ao para o trabalho desenvolvido com estudantes de
um colégio privado na zona sul de Belo Horizonte/MG (Brasil), que, contrariamente ao cenario

de Chicago, concentra a maior parte da renda da cidade.

A expectativa ¢ que a disparidade ampla entre os grupos envolvidos possa funcionar como um
fator enriquecedor, pois implica a diferenca de natureza dos territorios, valorizando o gesto de
criagao no lugar do modelo de conhecimento, ainda que sob uma constante que nos interessa
sobremaneira: a escola formal. Com isso, buscamos avancar tentando conciliar os procedimentos
de construcao compartilhada do conhecimento em cada territorio, dada suas particularidades e

devires, com a estrutura rigida do curriculo formal que deve servir a todos.

Cena 01: capsula do tempo

Todo mundo estava de frente para a camera em um novo formato de aprendizado online para as
escolas, em plena pandemia de Covid-19, no ano de 2020. Whitney Jean, ou Miss Jean, como
prefere ser chamada pelas criangas, é professora de Literatura na South Shore Fine Arts Academy,
uma escola localizada no sul de Chicago. Miss Jean, educadora e ativista, e eu nos conhecemos
para preparar esses encontros entre literatura e cinema, destinados a sua animada turma de alunos
de 12 anos de idade, que, originalmente, ocorreriam presencialmente. No entanto, tudo mudou
radicalmente e os processos tiveram que ser adaptados para o periodo de isolamento social. Por

isso, naquela manha, estavamos de frente para a camera na sala de aula digital.

A tragédia mundial nos levou a criar formas de interacido que produzem espacos de acolhimento,
sinergia entre as criangas e, especialmente, uma forma de cuidado a distancia, como imaginavamos.
Mas, como despertar o interesse a distancia? Whitney propos investigar o Afrofuturismo, um tema
que se relacionava ao momento vivido, combinando elementos de ciéncia, visdes distopicas do
futuro e arte. As fic¢oes cientificas ligadas a ancestralidade pareciam um caminho atraente de
exploragido de passados e futuros. Ela, entdo, detalhou mais sobre o conceito e suas transformagoes
ao longo do tempo, apresentando alguns exemplos em imagens e textos. Em nossa recusa inicial

de planejar uma aula voltada apenas para a transmissao objetiva de conhecimentos, o desafio que
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se colocava era transformar esse conteido em uma agdo criativa e investigativa, por meio de
experiéncias e vivéncias, permitindo que os interesses dos participantes fossem integrados ao

nosso grupo de aprendizagem.

Inicialmente, discutimos uma metodologia chamada capsula do tempo, comum nos Estados
Unidos. Essa atividade envolve enterrar pertences, como fotos, cartas, adere¢os e mementos, para
serem desenterrados anos mais tarde. No entanto, buscamos uma maneira mais eficaz de criar
reciprocidade e abrir espaco para dissonancias nas formas de perceber. A atividade deveria ser
relevante para estimular a experimentagao e a reinterpretacao do momento presente, dos territorios
que formamos, das conexdes com o mundo e das diferentes perspectivas criativas a serem
exploradas entre os colegas. Foi a partir desse debate que desenvolvemos a seguinte questao: como

falar de nossas culturas para outras pessoas no futuro?

Ja no primeiro contato com as criangas, essa pergunta se transformou em: como apresento minha
cultura aos alienigenas? Como comunicar nossa existéncia a seres desconhecidos de um lugar
distante no espaco? A transicao do conhecimento a ser transferido para um conhecimento a ser
criado exigia uma abordagem propositiva nas a¢oes, sempre formulada com uma pergunta sincera,
baseada no interesse pelo que poderia emergir como resposta, abrindo caminho para o
envolvimento dos participantes e suas questdes na condugdo da investigacao. A honestidade se
revela, por exemplo, ao perceber o papel que o alienigena desempenha ao nos fazer pensar sobre
o Outro, gerando varias perguntas valiosas ao refletirmos sobre o Outro nunca visto e sobre nos

mesmos nunca mostrados.

E também por essa via que comegamos a perceber as formas de fazer aliangas com o cinema e as
artes, nessa tarefa politica de criar nossa prépria maneira de falar sobre o mundo em que vivemos.
Para compreender essas aliangas, precisamos pensar em confluéncias artisticas, sociais e culturais.
Um caminho aberto para a aglutinagao de reciprocidades dissonantes que nos ajudem a expandir
a pergunta e imaginar caminhos a partir de outras experiéncias, visando a formacio de

comunidades de cinema, abertas a confrontagao de ideias e trajetérias dentro do proprio cinema.

Cena 02: a primeira imagem, outra vez

“Devorados pelo metro, engolidos pela fabrica”. Essa frase, criada pela escritora Francoise Ega,

em sua correspondéncia com Maria Carolina de Jesus, no Brasil, reflete sua propria realidade e
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pode nos servir para imaginar outras histétias do cinema.” O trem e a fabrica, tio emblematicos
nas imagens criadas pelos irmaos Lumicre, sao vistos aqui sob a perspectiva de quem teria sido
filmado. Como os caminhos nio vistos na histéria do cinema confluem para inventar uma forma
que permita a existéncia critica de outros corpos na linguagem? Como fazer variar a lingua para
alcancar outras atengdes? Como estabelecer aliancas para ampliar a imagina¢ao sobre formas de
resisténcia e criagdo de singularidades? Facamos um paralelo entre Maria Carolina de Jesus,
escritora da favela do Canindé, em Sao Paulo, e Frangoise Ega, escritora antilhana, explorada nos

suburbios franceses, para aventar como uma escrita pode confluir.

Eu percebo que se este Diario for publicado vai maguar muita gente. Tem pessoa que
quando me vé passar saem da janela ou fecham as portas. Estes gestos ndo me ofendem.
Eu até gosto porque ndo preciso parar para conversar. [..] Quando passei perto da
fabrica vi varios tomates. Ia pegar quando vi o gerente. Nio aproximei porque ele ndo
gosta que pega. Quando descarregam os caminhdes os tomates caem no solo e quando
os caminhdes saem esmaga-os. Mas a humanidade ¢ assim. Prefere vé estragar do que
deixar seus semelhantes aproveitar. Quando ele afastou eu fui pegar uns tomates. Depois
fui catar mais papeis. Encontrei o Sansao. O carteiro. Ele ainda nao cortou os cabelos.
Ele estava com os olhos vermelhos. Pensei: sera que ele chorou? Ou esta com vontade
de fumar ou esta com fome! Coisas tdo comuns aqui no Brasil. Fitei seu uniforme
descorado. O senhor Kubstchek que aprecia pompas devia dar outros uniformes para
os carteiros. Ele olha-me com meu saco de papel. Percebi que ele confia em mim. As
pessoas sem apoio igual ao carteiro quando encontra alguém que condoi-se deles,
reanimam o espirito (Carolina De Jesus, 1960, p. 69).

Este ¢, Carolina, o sonho parisense das antilhanas, e elas continuam a chegar em
embarcacoes lotadas, algumas por causa dos auxilios do governo da Franca, tal qual
como qualquer francés da Franca, outras na esperanca de ter um vencimento mais
substancial. No final das contas, sio devoradas pelo metro, engolidas pelas fabricas.
Acabam ficando aflitas, nao riem mais como em Fort-de-France ou em Pointe-a-Pierre,
nio tém tempo para nada. As vezes, encontram descanso em sanatérios, ou muito
dinheiro perto de Clinchy, pois ¢, aqui ndo ¢ nem barraco, nem a favela, mas o pardieiro
e a esperanca que nunca abandonam os infelizes. Esse sonho sem horizonte da minha
semelhante me deixa perplexa: ndo a desencorajo, mas ela me deixa tdao perturbada como
o mendigo que foi recolhido na cal¢ada (Ega, 1962, p. 59).

As aproximagoes se formam mais por desafios em comum do que por pertencimento a um mesmo
grupo social ou movimento estético. Os livros das autoras vao transpor muitas barreiras, criando,
nesse fluxo, uma reciprocidade de dissonancias, produzindo resisténcias em um espago comum da
linguagem e fortalecendo uma a outra. O diario de Carolina e as cartas de Ega conspiram por uma
imagem digna aos trabalhadores explorados e dao cor as relagdes de poder com os excluidos, pela

sagacidade na captura do jogo de exclusao e pelas formas de encontrar nele pontos de fuga para a

50 Fazemos referéncia a “Chegada do trem na estagdo” (1985), aqui metamorfoseado no metr6 que engole as pessoas,
levando-as para dentro da terra, e a “Saida dos operarios da fabrica” (1895), ambos filmes dos irmdos Lumiére. Nas
palavras de Ega, o andamento reverso das cenas ¢ o que causa o espanto. Na imagem proposta pela escritora antilhana,
vemos a fabrica engolir as pessoas de seu pais que foram tentar a vida na Fran¢a, como se a imagem real fosse tocada
de tras para a frente.



109

existéncia a margem. Os acontecimentos se formam entre a fabulagdo e a confabulagio,
procedimentos de envolvimento critico com os sentidos do territorio, que tomamos, aqui, como
mecanismos de aproximagao curatorial entre as obras que compoem cada percurso pedagdgico a
ser criado. Procuramos o que amplia nosso olhar com outras experiéncias, mais do que a forma

como o exemplificamos.

Embora as autoras, ao que tudo indica, nunca tenham lido a si proprias, elas sempre estiveram
escrevendo uma com a outra.”’ Nas propostas de Antoénio Bispo, podemos perceber a nocio de
confluéncia, no sentido de que diferentes fluxos, referéncias e experiéncias possam se encontrar e
se misturar para criar territorios de existéncia na linguagem. O pensador brasileiro usa o termo
para contrapor a ideia de influéncia comum na tradi¢ao europeia da arte e do conhecimento,

eternizada no sentido da transmissao do estilo ou da técnica entre mestres e discipulos.

Na proposta de Bispo, percebemos outra forma de compartilhamento, uma espécie de mistura que
agrega ondas dissonantes para pensar e agir no mundo. Trata-se da insisténcia na possibilidade de
encontros como uma forma de resisténcia e reinvencao das relagcoes diante de um mundo marcado
por divisdes e exclusdes. A palavra, ou a imagem (como a pensamos), antes de ser apenas

representativa, aparece aqui como o processo de captura “do fora”, para além do estilo: um

35 52

“territorio (novo) existencial e fisico”.

Faz um més que parei de falar com vocé, Carolina, porque meu primogénito riu, ele me
disse, com sua logica infantil, que era ridiculo escrever para uma pessoa que jamais vai
me ler. Sei disso, repetia para mim mesma, bem baixinho, mas naquele momento ele me
disse em alto e bom som, tanto que seus irmaos repetiram em coro: “Pois é! Porque vocé
conta coisas para a Carolina? Ela nio fala francés”. N6s nio falamos o mesmo idioma,
¢ verdade, mas o nosso coragdo ¢ o mesmo, e faz bem se encontrar em algum lugar,
naquele lugar onde nossas almas se cruzam (Ega, 1962, p. 21).

A forca que permeia essas narrativas ¢ a da reciprocidade, e ndo de uma fetichizagao do Outro ou

de uma mistifica¢ao da alteridade. Como Peter Pal Pelbart (2008, p. 25) comenta, “a alteridade nao

51 Na década de 1960, Francoise Ega ficou sabendo que, no Brasil, uma moradora de favela havia escrito o romance
uarto de despejo em virtude de uma reportagem de uma revista semanal francesa (Paris Match) que estava
“O quarto de d 7 (1960), tude d tagem d t 1£ Paris Match) q t
jogada no banco do metro. artir dai, Carolina se tornou sua principal interlocutora no livro “Cartas a uma negra
jogad b d trd. A partir daf, Caroli t al interlocut livro “Cart ora”
(1962).
52 Hssa expressio ¢ retirada do artigo “Por um territério (novo) existencial e fisico”, de Beatriz Nascimento. A autora
ala de um principio dindmico do axé, da residéncia de todo o conhecimento, da estrutura com forca vital ¢ da
fala d d d - d d de tod h to, da estrutu forca vital e d
resisténcia na linguagem. Nas suas palavras, “de onde tudo parte e re-torna”. Nascimento (2022, p. 90) nos provoca a
pensar uma opressdo historica da lingua oficial sobre as outras formas de falar: “delegamos ao outro o poder de dizer
e nossas interessantes passagens. Estamos sempre lamentando o estar submetido ao outro. Serd que sempre? Sera
d t t gens. Est 1 tand tar submetid tro. Serd q ? S
que ndo tem uma histéria de virus, de passaros, de morcegos, de insetos e nés s6 estamos ritualizando sem perceber
sua for¢a (nossa forga)? Sera que estas historias ndo precisam apenas ser ativadas?”.
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se relaciona com o lado de 1a da fronteira, mas com as linhas que compdem a virtualidade e os
devires que delas decorrem”. Segundo o autor, o desafio contemporaneo nao é entre o eu € o
outro, mas entre o fora (a vida) e sua for¢a de extracio. Nesse campo, as aliancas podem ser
pensadas por meio das dissonancias ativadas pelas comunalidades ou pela correlagao entre variadas
formas de resisténcia a um sistema dominador, em um cinema e uma literatura feitos as margens
de um sistema de consumo mais evidente. Elas aglutinam proposicoes, estratégias e vontades de

acao ao colaborar na articulagio das diferencas.

Em West Indies (1979), filme do diretor mauritano Med Hondo, percebemos a tragédia do trafico
dos antilhanos, do qual a propria Francoise Ega fez parte, nos pordes dos navios que levaram as
populacoes negras da Martinica aos pardieiros franceses. O diretor faz uma encenagao do processo
com uma montagem filmica de carater teatral que resulta em uma artificialidade propositiva, em
um nivel maximo de artificialidade: um filme musical. Parece um excesso sobrepor cangoes liricas
a tamanha brutalidade, mas, aos poucos, elas se tornam um invélucro melédico indispensavel para

conceber o teatro perverso do processo colonizador.

Porém, no filme, o siléncio também ocorre, e ha aqueles que resistem a entrar no tom e dangar
conforme a musica. O acontecimento vai ocorrer pela via do desencaixe temporal causado pelo
porido do navio, entre o artificial e o mundo que pulsa para desestabiliza-lo. West Indies é filmado
a bordo de um navio encalhado cenicamente no patio da fabrica de carros da Citroén, espago
simbolico de uma luta contra a exploragdo dos trabalhadores na Francga (dado o histérico de abusos
registrados em batalhas judiciais da empresa contra seus funcionarios). Transformar o navio
negreiro em palco do trabalho contemporaneo parece ser o acontecimento que o filme traz a tona

de um oceano ja seco. E sua forma de confluir com o presente, transformando o sentido da histéria.

Ali estao Frangoises, Solanges e Cecilles, personagens do livro “Cartas...”, e pessoas cagadas pelo
empreendimento colonial francés. E dessa situacio que partimos, de povos e pessoas que tiveram
seus cantos tomados pelo coro de uma colonizagao teatralizada e orquestrada pela razdo. A
confluéncia das reciprocidades dissonantes é um direcionamento na montagem de aproximagoes
estéticas e éticas nas curadorias criadas para os percursos pedagogicos. O papel da imagem,
podemos pensar com Hondo, seria o de desestabilizar os campos harmoénicos das vozes
dominantes para causar essas ondas de dissonancia, favorecendo a emergéncia de novas dangas,
como aquelas que comegam a surgir dos pordes no seu filme, quando o navio avan¢a no mar da

histéria. Vejamos como isso se da na pratica de construgao dos percursos pedagdgicos.
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Cena 03: Flashback

Ao pisar pela primeira vez na South Shore Fine Arts Academy, no final de 2019, uma cena
impressionante se desenrolou diante de mim ao caminhar pelo hall de entrada. Lembrei-me da
frase-titulo de um texto da cineasta Zora Neale Hurston: “Lembro-me do exato dia em que ganhei
cor” (1928). Esse pensamento surgiu no instante em que um alarme curto e estridente desencadeou
uma avalanche de corpos no corredor, que estava vazio até aquele momento. As portas das salas
se abriram e uma algazarra volumosa invadiu o ambiente com uma eletricidade que contagiava
tudo ao redor. Essa cena poderia ser considerada um cliché cinematografico norte-americano, dos
filmes de high school que assisti na televisio no Brasil, nao fosse por um detalhe de cor: todas as
criangas aqui sao negras. As professoras, os funcionarios e todo o corpo administrativo da escola
também sio negros. Como um “flashback corporal”, me transporto através dos corredores
hollywoodianos até aquele corredor real no bairro ao sul de Chicago. Mesmo movimento, outros

corpos, certamente produzindo outro tempo.

Os bairros do sul de Chicago sdo territorios afro-americanos estabelecidos durante a Grande
Migracao americana ao longo do século XX, atraidos pela promessa de trabalho e liberdade no
norte industrial. F 14 que se encontra a escola. Ao final do corredor, ap6s a passagem do turbilhio
de estudantes, as professoras Whitney Jean e Maya O’Neal, de literatura e artes, que integram a
experiéncia de formagao integrada com artes na escola, proposta pela Chicago Arts Partnerships for
Eduncation (CAPE), me esperavam. Miss Jean, com quem eu trabalharia mais assiduamente, estava
lidando com uma ultima crianga que ficou na classe, agarrada a sua perna, tentando alcancar a

altura do celular que a professora segurava.

Elas dividiam, aos risos, os videos de danga produzidos pelos colegas da sala, numa série infinita
de microvideos na plataforma TikTok. Cumprimentei ambas e me juntei a atividade, vislumbrando,
por um momento, alguns desses videos, que exploravam hits musicais instantaneos em curtas
duragdes, repetidos em séries variantes com estilos proprios. O TikTok era uma novidade para
mim, mas a forma de visualizar os filmes na vertical ja despertava minha curiosidade em pensar
sobre o préprio cinema e suas telas horizontais. No aplicativo, o corte é feito por sero// (deslizar do
dedo na vertical), e a transmidia ¢ acionada por swipe (deslizar o dedo na horizontal), conectando-
se aos realizadores de cada video. O fluxo da montagem ¢ algoritmico, submetido a uma

inteligéncia artificial que adapta o gosto do espectador as cenas disponiveis. Muitas inquietagdes
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midiaticas e desafios para praticas cinematograficas chamaram minha atencdo nesse

microdispositivo de produgio e distribui¢ao audiovisual.

Interrompendo, brevemente, a sessao com a garota, Miss Jean aproveitou aquele inicio de encontro
descontraido para comentar que sua familia veio do Haiti e que uma irma estava aprendendo samba
e estudando sobre o Brasil. A crianga pediu o celular de volta, e ela logo me questionou sobre os
filmes que pretendia usar na formagao, com a seguinte provocagao: “Eles sio rapidos assim como
estes?”, apontando para a voracidade da crianca com dedos na tela. Embora sem uma resposta
clara, mas gostando do estimulo que as dangas trouxeram para a conversa, perguntei a ela se
conhecia um filme de Maya Deren que havia sido feito no Haiti sobre as danc¢as dos cavalos nos
terreiros de Umbanda. Ela nao s6 conhecia como se lembrava de ter visto “Cavaleiros Divinos —

Os Deuses Vivos do Haiti” na escola e compartilhado um pouco de sua terra natal com os colegas.

O assunto se enveredou por ai, lembrando das dancas de Rita Cristiani, dancarina de Trinidad
Tobago, em outro filme de Deren, “Ritual em Tempo Transfigurado” (1946). As duas dangam
juntas nesse trabalho, uma, por tras da camera, outra, no baile de elite, com seu dangar de passagem,
desencaixando os protocolos e causando estranhezas, acompanhadas pela fotografa Hella Heyman,
que, provavelmente, também dancgava enquanto filmava com Deren, foi a conclusio a que
chegamos juntos. O tempo ¢ transfigurado pela incompreensio dos homens ao vé-las no saldo,

esbarrando com aquela deriva da danga nos corpos femininos.

Seria instigante pensar em um percurso para dangar com o cinema, nao ¢é? O assunto finalmente
chamou a ateng¢do da crianca. Dangar com as coisas do mundo. A ideia animou mais a pequena
espectadora, agora, nos acompanhando atentamente, querendo saber como os cavalos dangam na
Umbanda, no Haiti. Ao final, com a chegada da mae, a crianga levantou e esbogou uma dancinha
de TikTok que queria dizer “adeus, mas ainda estou aqui”’, 0 que aumentou nosso interesse nas
propostas em torno desse gesto contagiante entre a danga e o sentido da imagem. Como descobrir
o territorio a partir de uma danga? Como capturar o ritmo do bairro? Quais historias contam as
dancas? De onde elas vém? Como sair da danga individualizada para uma dancga que se faz com o
espago e com os fluxos do territério? Encontrar um objeto que danga, dangar com ele, capturar as
sonoridades das coisas e as arritmias no espago, dangar com elas, extrair sons de cenas do cotidiano,
descobrir dangas perdidas... Muitas ideias comegaram a tomar forma a partir do gesto
cinematografico que nos aproximava de precursoras do cinema mudo e poderia ter forca para

reescrever toda uma historia a partir de um gesto tdo proximo as criangas.
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Essa primeira conversa acabou nos rendendo uma pesquisa inicial de filmes e um bom inicio de
relacionamento criativo que nos seria muito util no futuro distépico que se aproximava de nos
como uma tempestade ao final daquele ano. Nenhuma dessas propostas iniciais seriam realizadas,
porque, trés meses depois, uma semana antes do inicio das aulas, em marco de 2020, a escola foi
fechada devido a pandemia de Covid-19. Essa crise se imp0s de forma especialmente violenta nos
bairros do sul de Chicago, nos afastando do contato fisico e for¢ando-nos a encontrar novos
caminhos para realizar nossos encontros futuros. A preocupacao imediata passou a ser a assisténcia
e a criacdao de meios para reconstruir uma rede de agao, dada a incerteza sobre quanto tempo essa

situacao duraria.

Contudo, passado o pior daqueles anos e, agora, retomando a a¢ao na escrita deste capitulo, seria
impossivel nao retomar esse encontro e o exercicio nao realizado, a titulo de localizar como os
processos criativos vingam também no que nio ¢ concretizado, deixando margem para pensar
outras veredas de a¢oes com o cinema. O intuito da pesquisa, apesar de nao ter sido implementado
conforme o planejado, deixou pistas que ressoavam, mostrando que, mesmo nas interrupgoes e

. . . . 53 . .
nos desvios, as cartografias exploradas continuam a evoluir por outros ensejos.” Deixamos, aqui,

o esboco inicial de uma curadoria articulada a um exercicio, pois € assim que nascem 0s percursos.

Quatro mulheres Alma no olho

Filme de Julie Dash com Linda Martina Young e musica de
Nina Simone (1975, EUA)

Filme de Z6zimo Bulbul (1973, Brasil)

>3 A pesquisa foi reapropriada quase dois anos depois em uma formagio de docentes latino-americanos, no contexto
da Rede Kino, rede de cinema, audiovisual e educacio na América Latina. Pela conexdo com a curadoria de cinemas
indigenas realizada por Adriana Fresquet e Clarisse Alvarenga, na Mostra de Cinema de Ouro Preto de 2022, em Minas

Gerais, o percurso pedagdgico “Caminhar e dancar com cinemas: a par ¢ passo e alguns tropecos com a imagem” foi
criado e esta disponivel no link e no Anexo 1I.


https://sites.google.com/view/seminarioredekino/semin%C3%83%C2%A1rio-rede-kino?authuser=0
https://drive.google.com/file/d/1bHMAzRRLvEDtz-Vje9oaYfMhzpwuHGXu/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/16SbkKZFreK6QKKGt9pIZRdqGRtrfEkQt/view?usp=sharing
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Dilema Havana solo

Filme de Poli Marichal (1990, Porto Rico) Filme de Juan Carlos Alon (2000, Cuba)

Pawqgartampu

llegal

Filme de Felipe Esparza (2014, Peru)
Filme de Daniel Obasi (2017, Nigéria)

O mundo ¢ meu par: Como podemos usar a camera para produzir uma danga com o mundo ao
nosso redor? O exercicio é criar — com imagens e sons — uma danga na qual o mundo seja seu par.
Procure descobrir as formas possiveis de se conectar os elementos para criar um movimento, para
encontrar um ritmo. Discuta o sentido criado por cada forma de dangar nos filmes disponibilizados
e debata as proposi¢oes dos autores na sua criagio. O que as dangas nos revelam sobre o mundo
em que estao? Os passos de danga sao feitos com a historia, com os sonhos, com a natureza. Cada
movimento guarda uma singularidade na problematizagao do sentido das coisas. Procure discutir

com os estudantes as motivagdes dos realizadores para criar seus filmes.

Cena 04: elipse

Quase um ano depois desse encontro no corredor, em plena pandemia, no ano de 2021, mesmo
frente a truculéncia dos governos dos EUA e do Brasil na condugdao do caos humanitario que
atravessavamos, estavamos juntos de novo na frente da tela do computador, em uma sala de aula

digital, para seguir com o trabalho junto as criangas da Sowth Shore Fine Arts Academy. Apos


https://drive.google.com/file/d/1kZXZQFACjdAy8-dH9f7vfjLM6l0zfr5B/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1kqDqhY0VPcWISLLegXCFH4fZJMcyAZ-w/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1dZiCzkQd3-JBRTqhgAxKZ9vY0axt82s-/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1FA5sZrHVYBwUWlTBl9Kk9VymAJ-7kEvq/view?usp=sharing
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pararmos as aulas por muito tempo devido a turbuléncia no mundo e na cidade, voltamos aquela

proposta de Whitney, entre a ciéncia e a arte: como compartilhar as nossas culturas com o futuro?

Vamos pensar nessas perguntas ou em temas geradores. Aprendemos com Paulo Freire a
importancia de que elas nao sejam retéricas (daquelas que ja sabemos a resposta), nem panfletarias
(daquelas que ensinam aos outros sobre as nossas convicgoes), para que as atividades tenham
abertura para a contribui¢ao legitima dos participantes, podendo apontar caminhos imprevisiveis,
gerando o aprendizado coletivo. Elas nos levam a elaboracdo de possiveis investigacdes a serem
trilhadas no percurso. Minha sugestao inicial para discutir a captura da cultura com as criangas foi
a partir de uma primeira forma imagética: a pintura. Trouxe algo que me impactava da pintora
nigeriana Njideka Akunyili. Seu trabalho consiste na sobreposicao de texturas, materiais e corpos
na composicao dos territérios das ruas da cidade e dos interiores das casas. Eu acreditava ser
possivel trabalhar com os estudantes na coleta de elementos para uma colagem que pudessem ser
encontrados por cada um em suas casas e pelas ruas do bairro, criando uma imagem formada por

muitas outras.

Figura 01: Quadro de Njideka Akunyili.

Ao final da exposicao dessa ideia, Whitney coloca a questao que ressoa continuamente: ao trabalhar
com a criagao de imagens, estando nés nos paises que habitamos ou mesmo dos quais viemos,

aqui nas Américas, vocé nao acha que a primeira imagem deveria sempre ser uma imagem da
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escravidao? A provocagao de Whitney desestabiliza o conjunto de imagens que eu havia
apresentado. O que antes era um estudo das matérias para se conectar com as camadas do tempo,
agora, tornar-se-ia uma procura das raizes historicas que formam essas matérias. Esse debate nos
ocupou por alguns encontros, e o quadro inicial de Akunyili foi substituido pela pintura de Edwin
Harleston, que retrata a casa grande na plantation de Boone Hall, na Carolina do Sul. Tatear, refazer

a primeira imagem e formar com ela um corpo-linguagem: o que esta por tras do que vemos?

Figura 02: Quadro de Edwin Harleston.

A questdo central passa da perspectiva para a formacao do ponto de vista. Estaria ai uma chave
para a inversao causada pelos modos do afrofuturismo, um futuro composto de ancestralidades?
Descobrir passa a ser desvelar, produzir meios para se enxergar o invisivel. Ao contrario de aplicar
uma técnica para subverter uma convengao do olhar, o primeiro exercicio, agora, mira a construgao
de uma perspectiva fotografica que revela tracos do que se entende ser formador da cultura do
bairro e que talvez nao poderia ser identificada por alguém que olha de fora. Onde esta a cultura
do bairro? A discussio na sala de aula nos faz pensar no que fica de fora na defini¢do da cultura e

o que convoca diferentes defini¢oes.

Vimos juntos algumas séries de fotografias e pinturas para imaginar como um corpo implicado na
cultura cria sentido a um elemento do cotidiano. Apds experimentar olhares de artistas na
experiéncia da captura de um aspecto singular da propria cultura, dando uma forma para elas, os

estudantes sairam com seus celulares nas ruas vazias do bairro em uma missdo que s6 suas
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vivéncias podem completar: extrair o sentido da cultura do bairro pela vivéncia que tinham das

ruas.

Lynnete Yadom Boakye Alexandre Maxwell Brazil
Gana

Rodrigo Zeferino - Brazil Taino Aina - Niger

Figura 03 e 04: Galerias de pinturas e fotografias selecionadas para a formacao.

Passamos a criagao dos estudantes, acompanhando o trabalho do aluno Chimezie, que fala pouco
nas aulas. Ele realiza o exercicio tirando apenas uma foto: um retrato de um conjunto de flores em
um jardim. Apareceram no conjunto dos trabalhos dos colegas: grafites nas paredes do bairro,
marcas de agGes comunitarias nos passeios, o vazio deixado pela crise sanitaria e uma performance
de mascaras contra a Covid-19. Tudo indica uma acepg¢ao propria da dimensiao cultural no olhar
de cada um e propicia debates acerca dos apagamentos ou daquilo que a imagem mais ordinaria
nao captura. Com sua foto das flores em uma perspectiva quase liliputiana, Chimezie se coloca no

mesmo plano de altura ou menor do que pequenos seres vegetais.
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Figura 05: Fotogtafia de Chimezie — O que ¢ a cultura do meu baitro?

“Qual perspectiva da cultura é esta?”, perguntamos. Segundo ele, a cultura ndo “esta na planta,
mas justamente na forma de se relacionar com ela”. Fomos provocados a pensar nas relagoes entre
a natureza e a cultura, ¢ a tentar incorporar meios para criar transito entre esses conceitos. Pode
parecer estranho dito assim, mas, a0 ouvir sobre o tempo de cada planta na perspectiva de uma
crianca tao cuidadosa e observadora da natureza quanto Chimezie, tudo ganha uma dimensao mais
profunda. O estranho passa a ser nao enxergar a importancia das plantas em uma questao cultural.
Livramo-nos do senso comum sobre a separagdo usual entre natureza e cultura que é dada em
muitas acepgoes antropolégicas para perceber uma cultura mais proxima do cultivo muatuo entre
as espécies. Montamos uma primeira exposicdao online com um espectro geral das ideias sobre a
imagem da cultura que podemos guardar e que vdo, aos poucos, criando possibilidades
investigativas para nosso trabalho. Somos levados a pergunta acerca de imagens criadas pelos que

vieram antes de nés: o que elas dizem?
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Figuras 06, 07, 08 e 09: Galeria de fotos produzidas no exercicio.
Cena 05: voz em off
O debate sobre as imagens nos leva a criar um exercicio intitulado “weice over culture” (voz sobre

cultura).”* Convocamos para compor o percurso um projeto local chamado “Filmes caseiros do

sul de Chicago” (South Side Home Movie Project).”> Os estudantes da turma sio convidados a conhecer

5+ Trocadilho, em inglés, que faz referéncia a técnica explorada do woice over ou voz em gff.

55 O projeto recolhe e restaura as imagens caseiras feitas por moradores do sul de Chicago ao longo do século XX. A
iniciativa consolida uma nova fonte histérica e reaviva as formas de ver juntos as imagens em encontros em torno dos
arquivos. A partir desse encontro com o projeto em Chicago, foi iniciada uma longa e frutifera parceria na criagdo de
percursos pedagdgicos que levassem essas valiosas imagens (antes esquecidas) e historias ndo contadas, contidas nesses
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os arquivos audiovisuais da histéria de seus bairros organizados no fenomenal acervo do projeto.
Fazemos o vinculo de nossa pergunta a uma perspectiva dos moradores que viveram no bairro ao
longo do século e gravaram a histéria das pessoas em imagens caseiras produzidas por cameras
familiares. Ao imaginar formas de preservar nossa cultura, revisitamos as impressoes captadas
pelos antepassados e pensamos em como elas eram recebidas por nds e como poderiam ser

transformadas sob a perspectiva do presente.

Comegamos a montar uma curadoria de filmes que revisitavam imagens do passado, dando-lhe
um novo sentido. Para aprofundar no exercicio, assistimos juntos a trechos do filme Fartura (2020),
da cineasta Yasmin Thaind, que utiliza os arquivos de festas da sua familia e amigos em busca de
algo escondido (a0 mesmo tempo, muito aparente para ela) naquelas imagens. A cineasta
ressignifica a visdo estereotipada sobre a quantidade de comida em festas de pobres no Brasil,

refazendo, entre o intimo e o sagrado, o tempero e o cuidado, um pequeno tratado sobre mesa

farta posta para a celebracao da vida e dos encontros.

fartura 04

Gustavo Jardim

A partir das experiéncias filmicas divididas, mergulhamos no acervo das imagens caseiras
produzidas nos bairros ao redor da escola. Cada participante escolhe um excerto das imagens dos
seus vizinhos antepassados que lhes interessa para criar uma visao vinda do futuro (nosso presente,
futuro das imagens) sobre a cultura forjada no territério. Inicia-se uma conversa sobre uma historia
que nao esta nos livros da escola, mas também ndo esta s6 nos filmes e, sim, no seu encontro com
as criangas. Aqui, o principio é reconstruir os curriculos para aproxima-los das vidas que ficaram
de fora de suas estruturas. Os estudantes comegam a criar suas narragoes para transformar aqueles

arquivos segundo suas impressoes.

filmes, para as escolas. A colaboragdo perdurou e gerou abordagens para as escolas do sul da cidade. Os programas

podem ser acessados no site: https://sshmp.uchicago.edu/research-education.


https://sshmp.uchicago.edu/research-education
https://drive.google.com/file/d/16khKPK2gxKtIgHVrJ_9Ri9TIG_xYkeyN/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1a3dqkEpvuJ9iQpVjI6VJUX5uwamh1LN_/view?usp=sharing
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Observamos, mais uma vez, o trabalho de Chimezie. Ele escolhe uma imagem de uma familia de
férias em uma viagem para um parque de diversoes. Uma imagem historica, na qual se langa a
timida voz da crianga para reconduzir nossa aten¢ao naquilo que é visfvel. A historia vista por
Chimezie age sob uma perspectiva diagramatica, alterando o sentido do registro, ao atuar na sua
superficie, na reorganizagao daquilo que se vé. No filme “Whoosh, Whoosh” (Piui, piui, 2019),

Chimezie propoe uma nova partida (partilha e cisao) para o trem na estagao.

Figura 10: Notas do aluno para a criagio da voz em gff:

Voice over culture: escolha um dos arquivos encontrados no acervo de filmes caseiros do século
XX e XXI em seu bairro e crie uma histéria com suas impressoes sobre o que te chama atengao

na cena.
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Whoosh, whoosh

Filme de Chimezie (2020, EUA)

Cena 06: autoimagem

Chegamos, enfim, a um ultimo exercicio criado nas sessdes com as criangas do sul de Chicago. A
atividade agora vai direto ao ponto de interesse futurista e propoe uma reflexao sobre como falar
de nossa propria cultura para alienigenas. O exercicio traz como referéncia o gesto do artista negro
Steve MacQueen, no seu filme-instalagao, produzido em 2004, que trata das fotos incluidas pela
NASA no Disco de Ouro (The Golden Record), que foi um objeto enviado ao espago para comunicar

a quem quer que seja na imensidao cosmica como se passava a vida na Terra.

O disco contém 116 fotos (curadas pelo conhecido astronomo estadunidense Carl Sagan) que
tentam, a sua maneira, expressar o que ¢ a humanidade e o tipo de ciéncia que praticamos no
planeta Terra. Na obra de MacQueen, nomeada “Once Upon a Time” (Era uma vez, 2004), a
indagagdo colocada é a seguinte: até que ponto aquelas fotografias me representam? Que
humanidade seria aquela representada nas fotos? E nao menos importante, o que é humanidade?
O debate aborda aqueles que faltam nas imagens do mundo, de um povo que falta. O exercicio

criativo com as criangas é proposto da seguinte forma:

Era a minha vez (Once upon my time): vamos gravar um novo Disco de Ouro para ser enviado
a0 espaco, a fim de comunicar sobre a humanidade que percebemos. Qual imagem vocé incluiria?
Cada estudante deve produzir um pequeno filme com um plano sequéncia de até trés minutos para
compor um novo Disco de Ouro, no qual gravarfamos todas as imagens produzidas e seria

enderecado 2 NASA para embarcar na proxima sonda espacial.™

56 Hsse percurso vai dar origem a diversos trabalhos que se somam a producdo de um material especifico do South Side
Home Movies Project para as escolas publicas de Chicago, especialmente do sul da cidade. O Curricnlum toolkit


https://drive.google.com/file/d/1DIqFkYtT7rl0BpL9wbwq-mfNZ_a0fKr_/view?usp=sharing
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Once upon my time

Filme de Chimezie (2021, EUA)

Cena 07: montagem paralela

Vamos fazer tudo de novo, a partir de outro territério, no lado sul das Américas, em Belo
Horizonte. Estamos na fase dos sistemas hibridos de formacao, ora online ora presencial. Ligamos
a sala de aula no Zoom, o computador nos liga uns aos outros mais uma vez. Ouvimos barulhos
difusos, alguns “bons dias” vindos de diferentes lugares da cidade. Cadeiras se movem, sons de
teclados, nenhum rosto aparente. Vamos comegar o semestre no escuro. Ja estamos no segundo
semestre de 2021. Vivemos os dias de abertura das escolas em virtude do desaceleramento dos
contagios e mortes ocasionados pela Covid-19. Esta reunida naquele mosaico de nomes na tela
uma turma do 2° ano do Ensino Médio de uma escola privada, com aproximadamente 20
estudantes que optaram pela eletiva de cinema, uma nova categoria optativa para estudantes que
comecou a ser testada no Brasil, apesar da crise que vivemos no sistema de ensino.”” A conversa
se da as escuras, como se estivéssemos em uma sala de cinema, todos olhando juntos para a tela e

tentando resguardar alguma poténcia de uma “situagdo de cinema”.>

desenvolvido  com  diversos  parceiros do  SSHMP  pode ser conferido na integra em:
https://drive.google.com/file/d /1T aKFRKWoTI30tujWTpQ3xn3rkotYidzG /viewrusp=sharing.

7 Mesmo com todas as criticas de diversos setores no campo da educacio, o novo Ensino Médio entrou em vigor no
Brasil desde a sua aprovacio como lei (2017), em ritmos bem distintos para cada escola e cada faixa de renda na
escolariza¢do, mudando a estrutura do curriculo, abrindo espaco para a entrada de novas disciplinas e eliminando
parte da carga horaria de filosofia e sociologia, o que gerou a maior parte das criticas. As matérias eletivas e os
itinerarios formativos vém para tentar conectar outros universos de fazeres e profissdes, tomando como énfase o
empreendedorismo e a realizacdo de projetos. Ciente da critica e de sua pertinéncia, propusemos a disciplina de
“Cinema para além das telas” na escola como um projeto piloto com inten¢io de recuperar dimensoes da filosofia e
da sociologia aliadas ao universo cinematografico, dado que nossa pesquisa parte dessa nogio transdisciplinar junto a
educacdo. Ainda assim, é necessario deixar o registro do abismo que se criou entre as possibilidades de eletivas nas
escolas privadas ¢ a escassez de recursos humanos e materiais para a implementa¢ao das mudangas na escola publica.
58 No texto “Ver Juntos ou compartilhar a tela”, Eduardo de Jesus retoma a expressdo de Barthes para pensar o
compartilhamento de imagens online em processos formativos que capta exatamente 0 momento que vivemos nessas
turmas em Chicago e Belo Horizonte, enfrentando o desdobramento tecnolégico do ensino a distdncia intensificado



https://drive.google.com/file/d/1LaKFRKWoTl3OtujWTpQ3xn3rkotYidzG/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1__wLWatbQVUzRTbZPKSHbdPVhiOWQyMM/view?usp=sharing
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As disciplinas lecionadas, muitas delas centradas no cinema e no audiovisual, se
estruturam tomando a sala de aula como esse espago hibrido no qual ao ver juntos
assumimos a centralidade da imagem em movimento como vetor na formagao. Nesse
contexto as produc¢oes audiovisuais sio compreendidas como formas de linguagem que
modelam e sao modeladas pelo mundo, que nos atravessam alterando nossas formas de
percepciao e pensamento. Filmes, obras e registros audiovisuais como forma de
conhecimento, como perspectiva ligada as dimensées simbdlicas da experiéncia real em
suas formas de representacdo. Pensamos sobre o mundo e também o compreendemos
pelas imagens que circulam assim como pela for¢a que podem assumir ao revelar ou
ocultar o visivel (Jesus, 2021, p. 210).

Como estamos em Jlockdown, a pergunta sobre um possivel filme a ser criado por nds se volta para
o que estamos vivendo dentro de nossas casas. Isso abre caminho para uma primeira investigagao.
As referéncias filmicas trazidas vao se aliar a essa reflexao por suas ressignificagoes, a partir da
experiéncia da propria casa. A dimensao espacial ganha preponderancia no proposito de fazer o
estudante conectar a criagao aos contornos das problematicas que vive e enxerga no mundo em
que vive. Trata-se do estabelecimento de um programa de imanéncias, no sentido que John
Rajchman argumenta, a partir da filosofia de Deleuze, como forma de “extrair dos filmes os signos
e imagens nao linguisticos singulares inventados para se expressar o tempo ou 0 movimento em
nossas proprias situagoes, ambientes ou mundos” (Rajchman, 2013, p. 1806). Cria-se, assim, uma
cartografia em torno de uma zona estética experimental de questionamento que convida os

estudantes a invencdo de novas disposi¢oes da linguagem para falar do que sentem.

Para casa: como capturar o tempo de sua casa através da montagem de imagens, sons, corpos e
exercicios com a camera. Pode ser uma questao subjetiva ou uma questao mais ampla referente a
forma como vocé vé o mundo refletido no tempo da casa. Assista aos filmes e discuta cada caso
com os colegas, quais as estratégias de abordagem e quais sentidos elas produzem. Qual é a questao

enfrentada por cada realizador em sua forma de habitar o tempo?

pela pandemia e tentando manter de pé um vestigio de toda a for¢a do ver juntos para nio perder essa dimensio do
encontro em torno da experimentacio coletiva dos filmes.
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e esta a 2/3 do caminho
ate o centro da Via Lactea

Estado do sol brilhante Casa Vazia

Trecho de Christopher Harris (2007, EUA, Flérida) Trecho de Gina Kim (2002, Coreia / EUA)

Impromptu Economia do quintal

Trecho de Rose Lowder (1989, Peru) Trecho de Martha Rosler (1974, EUA)

Diarios de David Perlov Enquanto caminhava ocasionalmente

tropeca em belezas

Trecho de David Perlov (1973 - 1983, Republica

Tcheca - EUA) Trecho de Jonas Mekas (2000, EUA)

Nessas propostas, a criagdo de um roteiro da lugar a producio da percepcao de uma problematica.
Levamos em conta a forma como questionamos nosso proprio territdrio, criado por nossas
relagoes com ele. O desafio é pensar como propomos questoes ou mesmo a revisao do estado das
coisas a partir dos mecanismos de criagdo do cinema. Os filmes o fazem com sobreposi¢des,
deslocamentos, performances, quebra de estruturas narrativas, dilatagdes, condensagoes,
rompantes temporais etc. Como a casa pode se diferenciar de si mesma, mediada pelos nossos
corpos e nossa relagio com o mundo, causando estranhamentos na sua reorganiza¢ao na

linguagem? Como seria possivel enxergar outras relacdes do cotidiano com a imagem visivel ao


https://drive.google.com/file/d/1boTyON-iEXBCKTu7cTkZJy3eGMQDt6kH/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1OwmcGEK9ZNsjU6391H6jclMKbkX5cDo8/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1bt_P-prMTFvB9Iwl8cNB_7kbFtf6SahM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1bes7lEtV7Be-oolICPIwfcHKuVJ6rgiZ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Svrr9vuf29cvEmofC5gGve2PHRPre6VC/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1W-h4Fw6IgTwVCbucRniDgT_7z_P8nRrU/view?usp=sharing
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primeiro olhar? Essas foram algumas das questdes formuladas nos primeiros encontros e na
convivéncia com os filmes. Aos poucos, surgem relatos incisivos das relagdes entre cada jovem e

59
o tempo de seus lares.”

O trabalho com as nuances da vida no cinema abre caminhos para a expressao de uma forma de
olhar que esta sendo criada diante do que o mundo apresenta, especialmente para os jovens nas
escolas, que tem muito o que dizer sobre ele. A aluna Yasmim propde uma investigacio sobre o
que chama de “vista cansada”. F uma condicio pela qual ela sente que os adultos vio, aos poucos,
perdendo a capacidade de ver a novidade. A casa como espago repetitivo seria uma medida do
atordoamento da visao nesse sentido, forcando a mesmice. O filme confrontaria esse cansaco a
incapacidade de ser contente sem a ajuda de remédios. As questoes parecem demasiadamente
pesadas para uma jovem de 16 anos, mas parecem demasiadamente importantes para serem
compartilhadas, uma vez que estao presentes. Nesse, como em outros casos, a partit da
investigacao de formas de exprimir, capazes de gerar uma reciprocidade com cada corpo-territério,
o aprendizado se dia em um didlogo dissonante com outras experiéncias da realidade, nos filmes e

na sala de aula.
Cena 08: mostrar/esconder

No mesmo exercicio, a estudante Ana Clara coloca em evidéncia uma proposi¢io temporal
desconhecida pela maioria de nés. Segundo ela, o tempo em sua casa ¢ dividido de forma diferente
entre ela e seu irmao, por serem gémeos e de géneros diferentes. Ana traz uma imagem de arquivo
videografico na qual vemos os dois juntos em uma postura muito distinta na sala de estar de sua
casa, enquanto toca uma musica alta. Naquele momento, ndo fica muito claro para nés a percepgao
que ela tem. Sdo duas criangas, uma bate a cabeca nas almofadas, a outra observa. Ana nos faz
pressentir que o corpo da crianga parada, ela mesma, queria dangar. Para isso, ela monta um filme
no qual a cena aparece como desfecho. O nome do trabalho é “Womanhood”. Em seu caderno
de notas, lemos um pouco das ideias que explicitam sua proposi¢ao. A escrita do processo passa a
ser uma forma de troca valiosa entre os projetos criados por cada aluno, na medida em que

substituem os roteiros.

% Questoes delicadas como sintomas de transtornos de atengdo, disturbios psiquicos, depressiao e até violéncia
doméstica aparecem no horizonte de debate. O atendimento psicolégico para os jovens ¢ presente no colégio. Existe
uma constata¢do de que houve um tipo de adoecimento mental que nos afetou a todos para além da Covid-19. Essas
questdes aparecem em algumas proposi¢oes e sio bem-vindas para o debate no coletivo.
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Figura 11: Foto de Ana no exercicio — captura de uma nuance problematica do cotidiano.

“Por ter crescido com um menino da mesma exata idade que eu, acredito que isto contribuin muito para que en
comparasse as diferencas de tratamento. E, mais tarde, as comparacoes passaram a ficar cada vez; mais discrepantes.
Assim, descobri que as demandas iam muito além de somente atividades domésticas, mas abrangiam até o priprio
comportamento. Até hoje, aos 17 anos, sinto que o gran de maturidade cobrado de nds dois é bem distante um do
outro. Eu preciso ser proativa: cuido da minba janta, da limpeza do men quarto, do meu estudo. Cuido da minha
saiide, administro minbas medicacoes. Tenho orgulho de ser assim e acho gue ¢ o mais adequado para algném da
minba idade. Todavia, a vida vivida pelo men irmao, que mora a um passo de distancia de mim, é completamente

diferente.

Ele nao sabe passar um pano, colocar um macarrao para ferver no fogo. Além de nao ter muita nogao da realidade,
vive no proprio mundo. Porém, para ser justa, ele também ndo ¢ um ser alienado e apitico. Ele também segue
algnmas obrigacoes. Entretanto, pelos olhos de meus pais, ele ainda é uma crianca. A vontade dele é uma prioridade,
0 mundo precisa se mover para atender qualquer demanda que ele tenha. Mas, para ser mais justa ainda, en nao o
culpo, pois ele foi criado assim. Por mais que meu pai se diga apoiador do feminismo e minha mae defenda que ela

tenha criado todos os filhos ignalmente, nao ¢ essa a realidade.

Amo muito a minha familia, muito mesmo. Porém, ds veges, e desejava que o fato de eu ter nascido mulher e meus

irmdos, homens, nao fosse tao relevante assim. Até porgue, sinceramente, eu percebo que a minha propria visao em
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relagdo ao que ¢ ser mulber e se sentir mulber estao cada veg mais complexas e embaralhadas. E en ainda fui criada
numa casa relativamente liberal, mas muitos de mens parentes ainda defendem: o “rosa para meninas e o azul para
meninos”. Quando vocé cresce escutando que meninas usam vestido, tém cabelo longo e sentam-se de pernas fechadas,
¢ complexo compreender que estd tudo bem nao se encaixar totalmente nisso. Ainda mais guando vocé percebe que
muitas dessas demandas tém a ver com uma visao muito mais masculina sobre o que é ser mulber do que o que

realmente ¢ ser uma.

Ser mulber nao ¢ pintar as unhas, se casar com um principe encantado, ter filhos, estar sempre impecavel, se depilar,
ser vaidosa, ter um instinto materno e de cuidado. Nao que tenha algo de errado com isso, nao tem. Todavia, ser
mulher vai muito mais além. Portanto, para mim, foi muito confuso entender que en nao queria e gue realmente
ndo me encaixava nas demandas do olhar masculino sobre o feminino, enquanto a minha familia se esforcava para

me colocar dentro dessa caixinba.

Diante de todo esse aborrecimento, decidi que seria uma boa alternativa falar sobre o assunto por meio da arte do
cinema. Assim, as trés fotos que trouxe nas primeiras semanas da eletiva se interligam e convertem para este rinico
tema: a cobranca na adolescéncia baseada no género e como ela ¢ fragil e falha, porque a minba sexualidade ¢ a
minha percepedo de quem eu son ndo corvespondem com ela. Assim, desenvolverei melbor o que ¢ esse tal de “tempo

de género”, como ele estd presente no meu cotidiano e como ele interfere na minha formagao enquanto pessoa’.

Womanhood

Filme de Ana Clara Sciliagno (2020, Brasil)

O filme de Ana foi exibido junto ao filme de Chimezie na Mostra de Cinema de Ouro Preto de
2022, dando abertura para a vivéncia dessas territorialidades criticas que se estabelecem com seu
entorno e com a proépria linguagem do cinema. Isto pode ser dito pelo fato de que filmes
produzidos pelos estudantes aparecem, cada vez mais, como fontes de interesse e debate a serem
compartilhados em outras turmas, provocando uma critica que se estende a novas proposi¢des

com a linguagem contemporanea do audiovisual, para além de ampliatem o caminho para os


https://drive.google.com/file/d/13vHHS_5219asRxOjPzyZRJFjQEg4osX_/view?usp=sharing
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% Os filmes mostram as

debates pedagdgicos e os espectros das vivéncias envolvidas nas aulas.
invengoes dos pares para dizer o que se sente e para criar uma forma de falar, dar contornos as
contradi¢oes que vivem a partir de seus corpos emaranhados a linguagem, promovendo

transformagdes mutuas.

O aparecer do corpo sobre a cena, potencializado pelo trabalho das imagens, reafirma
desencaixes quanto as formas enunciativas dominantes e as representagdes redutoras. E
um aparecer intervalar, no sentido de que o corpo transita entre nomes, entre outras
imagens e entre outras sintaxes. Nesse transito, o corpo redescobre seus préprios
movimentos, seus gestos singulares, sua mobilidade unica entre espagos sociais, politicos
e institucionais. O aparecer do corpo ¢ uma das dimensGes comunicativas e
interrelacionais do processo de reconfiguracdo no campo da percep¢io e do imaginario
politico de um individuo. Esse deslocamento do corpo modifica a topografia do que é
tido como possivel e pode ser estudado, por exemplo, a partir da maneira como
insurgéncias, levantes e resisténcias evidenciam transformagdes menores e cotidianas
dos corpos vulneraveis, alterando a partilha policial do sensivel que insiste em regular e
controlar os desejos, deslocamentos e aparéncias de corpos dissidentes, desviantes e
abjetos (Marques, 2022, p. 14).

O aparecimento de novas relagdes ¢ capaz de reconfigurar as formas de percepgao dos corpos, o
que nos faz avangar para uma questao crucial no debate sobre formas de emancipac¢ao. Podemos
nos perguntar o que esta prometido nas experiéncias cinematograficas inseridas em perspectivas
pedagogicas criticas. Seguindo a pista de Marques (2022, p. 1), na analise do método da cena em
Ranciére, percebemos uma forma de emancipagio que esta ligada a constru¢do de uma
“racionalidade ficcional, capaz de produzir uma composi¢io fabuladora na qual multiplas
temporalidades surgem de uma série de intervalos, que se desviam da explicagao consensual do
mundo”. Segundo a autora, o desvio e a desestabilizacdo das relagdes entre os corpos envolvidos
na criagdo da cena é que produz condi¢oes para uma possibilidade de emancipagao ligada ao
reposicionamento dos corpos pela mudanga nas relagdes de poder reconstituidas na linguagem.
No caso do filme de Ana Clara, a singularidade esta, por um lado, ligada as suas particularidades,
por outro, é 0 expresso, uma presenga que desencaixa e reconstitui a composi¢ao do tempo a partir

de uma questao de género, desestabilizando o senso comum.

60 Essa ideia ¢ trabalhada por Migliorin e Pipano no livro “Cinema de brincar” (2019). Os autores propdem uma chave
de entendimento para os filmes de estudantes baseada em trés aspectos centrais: conexao, fora e lugar. Ligam, dessa
forma, os filmes a exploracdo de novos territérios e paisagens, promovendo novas formas de conexio com o mundo
e cria¢io de acessibilidade a meios simples de criagdo poética e lidica (como também podemos perceber na pedagogia
dos dispositivos, praticada pelos autores com membros do Laboratério Kumi, na Universidade Federal Fluminense).
Corroboramos com essa orientagdo em uma dimenséo de transito entre o mundo apresentado e a linguagem, tentando
entender como as estratégias de criacdo também aparecem como objetos de interesse nas andlises em sala de aula.
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Cena 09: extracampo

De volta a sala de aula virtual com os estudantes, surge uma discussio sobre o paradoxo do “para
casa” nos tempos de pandemia, causada pelos trabalhos realizados. Os filmes feitos na primeira
sessdo mostram que a expressao “para casa” se tornou absurda frente a epidemia de COVID-19,
que, por sua vez, transformou as casas em espago de aula. Foi assim que demos sequéncia ao
percurso, invertendo, mais uma vez, o olhar e lancando um novo trabalho que, agora, seria
chamado “para escola”. A pergunta “O que ¢ o ‘para escola’” foi definida pelo grupo como uma
forma de problematizar e repensar aquilo que trazemos de nossas casas para aprender na escola,
ao contrario do que levamos da escola para fazer em casa. A essa altura, a escola esta em processo
de retomada das atividades presenciais e, em breve, vamos nos encontrar presencialmente. A
proposta que vigorou foi investigar com as imagens o que podemos levar agora da rua para a escola
quando voltarmos. Como abrir os portdes da escola para os caminhos que nos levam até ela, para
que possamos ampliar seus conhecimentos e as possibilidades de experiéncias com o mundo?

Dessa conversa surgiu a seguinte atividade para investigacao audiovisual:

Para rua: Quais imagens voceé traz na bagagem quando vem para a escola? Como o caminho que
voce traga na vida pode ser importante para o conhecimento que construimos juntos na sala de

aula?

Pela nogio de reciprocidade e dissonancias, algumas obras audiovisuais se avizinham da questdo
levantada e sdo apresentadas para problematiza-la e, mais uma vez, ampliar o repertério de
possibilidades em torno desse gesto, proposto em outros territorios. Brota com os filmes
compartilhados uma semente de questionamentos e criticas aos espagos e sentidos da vida, com
suas estratégias para criar imagens a partir de proposicdes com o momento vivido, no caso uma
caminhada. Os gestos criativos que derivam dos temas geradores visam atrair as atengdes para o
mundo ao nosso redor e nossas questdes na relagio com ele. Os trechos filmicos e curtas-
metragens assistidos vao nos aproximar das singularidades criadas por cineastas no embate do
tempo e das questoes formuladas pelo gesto de caminhar com a camera. Eles abrem a discussao
sobre as estratégias e proposi¢cées audiovisuais para dar novas configuragbes ao territorio

percorrido ao alterar seus sentidos com o acontecimento que instauram com a camera.
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Duas aldeias, uma caminhada De Munique para Berlim a pé

Filme de Ariel Ortega (2008, territério Mbya Guarani) Oskar Fischinger (1927, Munique, Berlim)

Brooklin Arvore do esquecimentorvore

Coletivo CineLeblon (2020, Belo Horizonte) Filme de Paulo Nazareth (2013, Benim)

A reagdao dos estudantes ¢ diversa e alimentada pela surpresa com as possibilidades de novas
formas de pensar o cinema inserido nas dinamicas da vida. Nos conduz a vivéncias e situagdes
muito particulares que sio colocadas no jogo por cada participante e debatidas no coletivo em
busca da maneira de captura-las em filmes, para dar sentido as sensagoes que a geram. Tomamos
o filme-caminhada da aluna Yasmim, chamado “Vaso ruim de quebrar” (2022), para pensar a
poténcia da problematiza¢do a partir da elaboragao filmica dos estudantes. As imagens atravessam
o corpo de Yasmim e sdo arquitetadas sob as métricas estilhagadas dos versos do rapper Djonga.
E interessante perceber como a rima com as imagens se da pela quebra da batida do rap. A
reciprocidade é com o que esta quebrado, nesse caso, os corpos e a musica expostos no filme. A
remixagem com imagens do cinema negro mundial e da midia organiza questoes para os olhares
que Yasmim recebe dos outros estudantes. Ela é a tnica aluna negra da sala. Disse ao grupo que
precisava fazer esse filme sozinha, que ja sabia o que queria filmar, mas que era muito dificil
conversar sobre a produgio na sala antes de fazé-la. O filme traz como devolutiva uma questio de
vida que pensamos ser imprescindivel para a composi¢ao daquele espago, em uma proposi¢ao feita
a partir do olhar do outro para si, com seu proprio corpo em movimento. O sangue que escorre

em seu rosto ao final do filme nio é condimento, é pura entranha. Quando o vaso-corpo de


https://drive.google.com/file/d/1B2D4cC4SqVKc-qJEh9jbDaxfTJWgXcYj/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1-8kRpcAzy8u8Yff8l9rtMPeVLDo8RJX7/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1gNmu8l3wGeIxQVyZSjmysT_KX93YUShU/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1BswDch-rcbnsRzigx9DSfBgSirIFpioS/view?usp=sharing
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Yasmim cai na linguagem cinematografica, ele nao resiste apenas ao tombo, mas também ao

proprio tempo.

Vaso ruim de quebrar

Filme de Yasmim Freitas (2020, Brasil)

Cena 10: raccord

A professora Inés Teixeira, que se encantou ao final de 2022, estara sempre presente quando o
assunto for cinema e educacio no Brasil, especialmente quando essa relagao for tomada como um
gesto politico.”’ Em uma de suas tltimas falas em publico, que tive o prazer de assistir, ela
comentou sua surpresa com o relato de um pajé da tribo Ashaninka, no Acre, durante um
Congresso em 2020. Quando perguntou a ele sobre o significado da educagio para o seu povo,
ouviu a seguinte resposta do mestre indigena: “a educa¢do nos serve para que ndo sejamos
enganados”. Inés sempre orientou a percepgao de uma dialética por tras das imagens no ensino-
aprendizagem, a luta social e politica que se da por meio do cinema. Nesse encontro com o pajé,
ela percebe a educagdo como um lugar de resisténcia ao conhecimento imposto pelo opressor, a
falacia de uma imagem absoluta chamada de progresso cultivada pelas nagdes colonialistas, a ser
revertida no proprio plano da linguagem pela continua revisio de seus inicios, fazendo o

contrapeso entre aprender e nao se deixar enganar.

A perspicacia da fala amerindia, muitas vezes, se da em uma mudanga de angulo na percep¢ao dos

afetos nas relacGes, aquilo que se da entre os corpos, conferindo-lhes novo sentido. Nao ¢ apenas

61 Inés Teixeira foi professora da FAE/UFMG e uma das fundadoras da Rede Kino, que agrega projetos e programas
de cinema e educagio na América Latina, junto a uma geracio imprescindivel de pesquisadoras e pesquisadores que
introduziram de forma organica e com uma perspectiva critica a ideia sobre o cinema nas escolas, por meio de
pesquisas e projetos de extensdo nas universidades da América Latina. Inés foi uma colaboradora primordial para esta
pesquisa a partir de sua encantadora e licida percepgdo da luta constante pela integracdo do universo cinematografico
na escola pablica como meio para uma humanizagio das relagdes.


https://drive.google.com/file/d/1YM-JcEG7P0lIG3W3HeE_eTmPoClE2q7C/view?usp=sharing

133

uma critica ao estado das coisas, mas a explicitagao de uma perspectiva colonizadora que atravessa
todo o conjunto de valores de nossa sociedade e, muitas vezes, passa despercebida
intencionalmente ou por falta de condigoes de questionar. Nesse sentido, a agao educadora nao se
esgota apenas na formacao do sujeito ou na construcao de uma perspectiva de futuro, mas, de
forma lateral, na altura das relagdes, envolvendo a reconstrucao reciproca a partir das dissonancias

encontradas nas relagoes internas e externas de todas as lutas.

Agora, para escrever para voce, Carolina, tenho um sistema: no 6nibus, uso minha bolsa
como suporte para o caderno e pego uma Bic. E quase uma hora de trajeto, e uso este
tempo perdido como posso, escrevendo sem parar. A mulher de cinza que sempre senta
na minha frente ficou intrigada. Ela me perguntou a quem eu escrevia, e emendei: “Para
a Carolinal”

“E sua filha?” “Nio, é minha irmal” (Ega, 1962, p. 158).

E uma perspectiva de cuidados, de cura e feitico, que age contra a forga majoritaria da importancia
do sujeito na imposicio dos sentidos aos corpos de forma isolada (individualizante) e ao
pensamento falico, que liga o pai, o génio, o mestre e, por que nao, o diretor de cinema. Pensando
junto a indigena guarani Sandra Benites, ao invés de perguntar quem ¢ o pai do cinema, vamos
terminar perguntando quem sio suas mies e avés.”” Retomamos o paradoxo frutifero do qual
Clarisse Alvarenga e Roberta Veiga fala em seu artigo conjunto sobre feminismo em “Teko haxy
— ser imperfeita” (2018), filme que se constrdi a partir do encontro entre Sophia Pinheiro e Patricia
Ferreira. Elas observam o gesto de partilha em uma medida valiosa de convergéncia e
aquinhoamento. B esse pensamento sem certezas que faz surgir novos impetos para multiplas
formas de educagdo, a partir de uma fagulha dialégica na criagdo cinematografica: um raccord

formado por um encontro real.

Sabemos que escrever sobre si ou se inscrever na imagem ¢ sempre um langar-se ao
outro, ou num outro. Mesmo que o enderego ndo seja certeiro como na missiva — que
separa remetente de destinatario —, esse outro é uma imagem mental que se quer alcangar
e que funda todo o edificio da linguagem (Alvarenga; Veiga, 2021, p. 560).

Trata-se de fazer do encontro uma forma de reorganizar o edificio da linguagem. Voltamos a Zora,
em seu encontro primordial com seu antepassado naquela varanda em Mobile, nos EUA.
Enquanto ele cortava a lenha, eles cortavam a linha do tempo. Caminhamos com Margaret em

uma pequena ilha, onde ela encontra sua mae, Ga, de quem ¢ melhor niao sabermos tudo, pois ha

2 Ao trazer as perspectivas das mulheres, sobretudo as de sua avo e as de sua mie, que eram parteiras (mitd mbojahu
ha), Sandra Benites estimula uma versio da histéria de Ore Ypy Ra (“Nosso Inicio”), com enfoque na trajetdria de
Nhandesy (“Nossa Mae”), negligenciada pelas narrativas majoritariamente registradas por homens brancos, que se
concentraram em Nhanderu (“Nosso Pai”) e nos gémeos Kurahy (Sol) e Jasy (Lua). Enciclopédia de Antropologia da
USP.



134

sempre algo que é melhor que nunca saitbamos nos encontros. Escutamos Gunvor chamar, na
floresta, por sua filha Oona, que danga e repete seu nome ecoado no resvalar das folhas. Mary foge
do encontro com um compositor classico que a persegue com suas partituras, optando por outro
lado, pelas partilhas. Maya se apaixona por Talley e o faz atravessar paredes para unir seus espagos
antes intransponiveis. Pensamos, com algumas dessas diretoras, uma breve apreensao do

acontecimento promovido na linguagem erratica dos encontros.

Aqui, a realidade e[] antes filtrada pela seletividade de interesses individuais e modificada
pela percepciao prejudicial para tornar-se experiéncia; ela e, assim, combinada a
experiéncias similares, contrastantes e modificadoras, tanto esquecidas como lembradas,
para se assimilar a uma imagem conceitual; esta, por sua vez, ] sujeita as manipulagdes
da ferramenta artistica; e o que finalmente emerge ¢ uma imagem plastica que el], por
direito préprio, uma realidade (Deren, 2012, p. 137).

Narcisa e Marie Louise encontram-se com Walter em busca de alguma liberdade que supra suas
necessidades mais basicas. Gina nao quer encontrar absolutamente ninguém, nem mesmo sair de
casa; ela s6 quer um pouco de luz para nutrir, que substitua o alimento nao encontrado no mundo.
Dandara nao consegue se mover, porque muitos encontros ocorrem a0 MesMo tempo em sua
cabeca, criando um tempo de muitas vozes. Safira transforma o tempo do encontro em infinito,
abrindo espago para outras vidas entrarem em cena, na mistura entre o presente e a imensidao do
abismo afro-diaspérico. Joyce corre atras de Hollis em um jogo de pique-pega com cameras no
parque, tentando encontrar a medida do encontro com uma cimera em punho.” Qual é a
linguagem produzida pelo encontro? O que ela nos faz ver que nao verfamos sozinhos? O espirito
dessas proposicoes de experimentagoes com as linguagens é pensado por Maya Deren, na

consideragao do fazer experimental que nos acompanha.

Criar uma experiéncia total, oriunda da propria natureza do instrumento (cdmera) a
ponto de ser inseparavel de seus proprios recursos. Deve renunciar as disciplinas
narrativas que emprestou da literatura e sua timida imitagao da logica causal dos enredos
narrativos, uma forma que floresceu como celebracio do conceito terreno e paulatino
de tempo, espaco e relagdo que foi parte do materialismo primitivo do século XIX. Pelo
contrério, deve desenvolver o vocabulario de imagens filmicas e amadurecer a sintaxe de
técnicas filmicas que as relaciona. Deve determinar as disciplinas inerentes ao meio,
descobrir seus proprios modos estruturais, explorar os novos campos ¢ dimensoes
acessiveis a ele e assim enriquecer artisticamente nossa cultura, como a ciéncia o fez em
seu proprio dominio (Deren, 2012, p. 149).

63 Os dois paragrafos elencam um encontro em filme por década, ao longo ultimo século, dos anos de 1920 aos anos
de 2020. Segue, por ordem decrescente de décadas, os filmes aos quais se faz referéncia nessa composicio de um
cinema dialégico: “Nascente” (2020), de Safira Moreira; “Bup’ (2018), de Dandara de Morais; “Gina Kim’s Video
Diary” (2002), de Gina Kim; “Porque nunca me tornei uma dancarina” (1995), de Tracey Emin; “A ¢ B em Ontario”
(1984), de Joyce Wieland e Hollis Framptom; “Retrato de um artista enquanto ser humano” (1973), de Narcisa Hirsch
e Marie Louise Alemann; “My name is Oona” (1969), de Gunvor Nelson; “Portrait of Ga” (1955), de Magaret Tait;
“Study in Choreography for Camera” (1945), de Maya Deren; “Synchrony n4: Escape” (1938), de Mary E. Bute; ¢
“Cudjoe Lewis” (1927), de Zora Neale Hourston.
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Cinema dialégico: Como produzir um encontro com a camera? Assista aos filmes abaixo e tente
entender como as realizadoras utilizam as imagens para criar uma forma de exprimir o encontro
com pessoas, lembrancas, arquivos e acasos, e analise as propostas que as aproximam de um tempo
a se fazer juntos. Fazer um filme que promova ou seja fruto do seu encontro (real ou imaginario)
com outra pessoa, com vocé mesmo ou seja la com o que vocé queira encontrar (ou mesmo ser
encontrado). Criar um mecanismo de filmar ou recolher imagens desse momento singular, criando

uma proposi¢ao imagética que revele o sentido do encontro.

Retrato sem titulo Marmot <

Cheryl Dunye (EUA, 1993) Olga Chernycheva (Russia, 1999)

B

Medidas de distancia Artista Contemporaneo

Mona Hatoum (Palestina - Libano, 1988) Ximena Cuevas (México, 1990)

Pos-roteiro

O conjunto das analises e procedimentos neste capitulo e as demais experiéncias tratadas neste
estudo nos levou a concep¢ao de um programa para a escola publica em Belo Horizonte, chamado
Coletivo de Cinema, que sera exposto no proximo capitulo em forma de texto-diagrama. O
programa foi desenvolvido em colaboragao com mais de 300 jovens do Ensino Médio do CEFET-

MG, artistas, professoras e professores, visando criar uma interface entre o cinema e a filosofia.


https://drive.google.com/file/d/1E60EoVnURp8-lpRbrvYJ46MjqWp4Cpps/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1OKkuxS4AUHawnNA2WcCMW1WuR0ylJswd/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1qYr-QgNip9gmuIJHQyV6RPPthsrkTa89/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1P9yc0hF7-n3f2DEm-ZyOspsMllJxUB3z/view?usp=sharing
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Nosso objetivo ¢ identificar uma linguagem criada na constru¢ao de caminhos investigativos que
coloquem em conjungao os territérios explorados e os esforgos e investigagcdes audiovisuais em
processo. As linhas de trabalho emergem da criagao colaborativa de temas geradores capazes de
convocar o universo dos estudantes e promover aproximag¢des com um universo cinematografico,
de modo que essa interlocu¢ao abra condigdes para didlogos e a liberdade de experimentagdes com

as linguagens com base em uma reciprocidade.

O intuito ¢ perceber o aprendizado que ¢ dado em um processo que articula questoes geradoras,
curadorias e investigagdes audiovisuais em suas vias de fazimento e descoberta. Vamos nomear
esse processo cartografico como percursos pedagoégicos de experimentacao cinematografica.
Tao importante quanto os filmes que estao sendo produzidos e debatidos durante os encontros ¢
a imagem-diagrama de uma forma dialégica de producio de conhecimento e critica. Trata-se de
uma relagio entre o cinema e a educagao que se constitui nas proposi¢des de emaranhamentos do
mundo com a linguagem, de forma que ambos se transformam mutuamente pelos gestos de
captura e montagem, entre os fluxos dos territorios e as singularidades produzidas com a escuta e

as imagens.

Esse ¢ um principio que temos explorado nas a¢cdes com os cinemas nas escolas e que nos leva as
possibilidades de absorver as particularidades para promover experimentagdes com os tempos e
os espacos, fundamentando a condi¢io de mutabilidade do método, o que poderfamos chamar de
uma pedagogia da singularidade. Assumimos a dimensao daquilo que acontece nos encontros
e que incide diretamente nos rumos da agdo criativa compartilhada, variando os propositos
colocados em jogo por cada grupo de aprendizagem. Somos colocados fora do eixo de uma
sequéncia didatica, em uma perspectiva de atravessamentos multiterritoriais que incidem sobre as

formas de perceber e inventar o mundo com as imagens.

Como eu vejo 0 mundo

Amanda Menezes (2021, Coletivo de Cinema, Brasil)


https://drive.google.com/file/d/1QWNi0c9H6HR9qq5gTZJp7IFmpXQSZIFk/view?usp=sharing
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Capitulo V

Hipotese: cinemas
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Capitulo V Inicio  Percursosdecinemas v  Resumoscriticos v  Bibliografia v  Q

Hipotese: Cinemas

Est4 todo mundo aqui? Esta pergunta gerou um importante debate em 2021, pela novidade que trazia para corpos distantes (online), por vezes invisiveis, porém,
conectados em um fazer comum. A experiéncia ocorre durante a pandemia de COVID - 19, em pleno ensino remoto. A pergunta se torna agora mote para pensar o
texto. O capitulo foi montado por meio da colaboragao de mais de 180 pessoas (estudantes, professores, artistas), durante a segunda edigdo do Coletivo de Cinema,
voltada para cinco turmas de Fiolosofia do CEFET - MG, escola piblica em Belo Horizonte. A coordenagao das aulas e composigao da filmoteca pedagégica foi feita
por Alexandre Braga, Carolina Gontijo, David Rodowick, Eduardo de Jesus, Gabriela Luiza, Gustavo Jardim, Francisco Freitas, Luis Felipe Flores, Mariana Andrade e
Ryan Bernardes. As mulitiplas vozes e imagens registradas sao, na sua imensa maioria, provindas de estudantes do ensino médio brasileiro, que inspiram esta
pesquisa e motivam o desafio de uma escrita experimental critica contra os sistemas de exclusdo académicos. A tessitura destas cores sao oriundas da estética que
temos aprendidos com estes encontros. As realizadoras e realizadores que emprestam suas presencas as imagens emaranhadas a um mundo de lutas incessantes,
nés, como autores, agradecemos. A montagem apresenta cinco percursos de cinemas, com diferentes chaves de leitura indicadas abaixo, resguardando uma escrita
que queremos acreditar ser capaz de promover um acontecimento no sentido do contetido.

Temas geradores Circulos de investigacao
Problematicas levantadas entre professores, artistas e estudantes para dar Perguntas criadas para geracdo de exercicios de experimentacao
inicio ao trabalho entre cinemas e filosofias. cinematografica.

Filmoteca pedagdgica Filmes produzidos

Filmes de referéncia nos percursos, para a critica e o estudo de cinematicas. Filmes feitos por estudantes a partir dos percursos de cinemas.
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Percursos pedagogicos com os

«

cinemas

A partir de uma quest3o central levantada pelos participantes do projeto Coletivo de Cinema em 2021 na escola publica brasileira, CEFET - MG, cada percurso a frente tomou
seu rumo préprio com formas de investigacao distintas em torno do tema gerador: "O que é ser uma imagem?" Tocados pela pandemia vivida naqueles anos, os participantes
procuram refletir sobre cinemas, filosofias e resisténcias a partir do contexto alinhavado entre escola, comunidade e territério. O capitulo é formado pelas nuances da
colaboragido e investigag3o criadas em trés dos cinco percursos gerados no encontro (1, 2 e 3). Os demais percursos podem ser observados online no link
coletivodecinema.wordpress.com , assim como o acesso as midias de todos os percursos, incuindo os que sdo apresentados como uma forma de pensar uma imagem-

acontecimento com este capitulo.

1- 0O que é ser umaimagem? 2 - Ser e Pertencer 3-Cinemade outra
des/ordem

4 - O que eu vejo, 0 que vocé vé e o que nds vemos 5 - Caminhar e tramar imagens
juntos?

A cada percursos corresponde um resumo critico, realizado pelos participantes a partir de debates sobre atividades e revisdes de sequéncias didaticas, acréscimos de
referéncias para novos usos. Eles apresentam de forma sintética as problemiticas, as perguntas criadas, atividades desenvolvidas, textos indicados a partir da disciplina e

exemplos de trabalhos realizados por estudantes (disponiveis no Youtube). Os resumos criticos se encontram ao final de cada percurso. Para navegar nesse texto-rizoma, o
leitor pode se guiar por qualquer um dos elementos citados e/ou acessar o site do Coletivo de Cinema, projeto criado a partir desta pesquisa em parceria com a Prefeitura de
Belo Horizonte, CAPES e CEFET - MG e a produtora de cinema 4 Folhas Audiovisuais.




O que é ser uma imagem? Se vamos ser uma imagem, que sejamos uma
imagem viva.

Em tempos de uma sociabilidade imagétics e de incertezas sobre a naturezae
veracidade das imagens, nos perguntamos a partir do cinema ¢ da filosofix "O que é
ser uma imagem?® Partimos de um paradono que nos leva a crer que tudo pode ser
entendido como imagem. Se assim for, nascem questdes entre o real & o imagindrio,

Uma imagem viva é aguela capaz de criar outras imagens. Mas como uma imagem di
origem a outras? Abrimos aqui uma investigacio entre cinema & filosofia, para
tentar entender & experimentar a poténcia de criagio com as imagens a partir de

entre o presente e 0 passado, entre 3 vida & 3 morte de uma imagem. dois o el & S At s e s & antida:

FILMES DE ABERTURA

A linguagem também € um corpo.

Bup

Filme de Dandara de Morais (2019)

Bup ¢ a suséncia do siléndo. Uma tragicomédia em ritmo frenético sobre a presenca
da angistia, incdmoda inseguranca e constants inguietude. Que pena que sai do
dtera




As praias de Agnées

Filme de Agnés Varda (2008)

Voltando 3s praias que fizeram parie de sua vida, Agnés Varda inventa uma
espécie de documentario de autorretrato.

Exercicio 01: Vamos pensar nas imagens que se somam a nés pelo imaginério, pela meméria ou pela poética, aquilo que ndo é visivel
quando nos olham e apenas a captura de uma imagem pode revelar.

Para casa: Cada um deve produzir um autorretrato no qual vocé n3o apareca.

Cart3o postal para nosso interior: Vamos montar um quadro com todas as fotos produzidas, como um cartio postal para nossos interiores ou uma espécie de geografia
sentimental de nossa turma. Vamos debater juntxs 2 imagem formada.

(Turma de Eletrotécnica 1 B, Foto coletiva: "A verdade ", "Identidade”, "Pessoas sem corpo” 2021)
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madumirares (Guest) 26/10 1526
A verdade escondida, coisas assim

rafaelogawadb (Guest) 26/10 1526
"pessoas sem corpo” kkk .

an
I
2

mariananibeirosantos68 (Guest) 26/10 1528
Identidade

rafaclogawadt (Guest) 26/10 1529
ah, para mim & mais uma memoria coletiva de varias fotos individuais que representam, de certa forma a
coletividade e a caracteristica individuais de cada um

nicolashermisduardo (Guest) 26/10 15:29 1
Pensamentos (deslorganizados. Vi muita fotos do ceu e ambientes de estudos organizados ou bagungados, acho
que o céu tem um pouco desse significade de pensamento abstrato,

jdefgodinho (Guest) 26/10 1520 $3
Cada um tem a sua prépria interpretacao acerca de cada imagem, mas no geral representa a nossa turma e como
a mariana disse a identidade de cada um

Arthur Andrade (Guest) 26,10 1532
acredito que a imagem mais distante seja mais subjetiva do que a mais intima respondendo a pergunta

jdefgodinho (Guest) 26/10 1533
acho que uma identidade no geral nao, acredito que a identidade parte de individuo e das suas exclusividades
talvez

26/10 1534 $2
existe uma identidade coletiva ?

madu mirares {Guest) 26,10 15:34

Acho q tipo, a foto n tem verdade, a (nica verdade que eu consigo enxergar é a minha, eu diria que a verdade esta
em cada um. O que o senhor falou agr de escrever um texto sobre a identidade da ELE 1B com essas fotos &
impassivel, a nao ser g o senhor perguntasse a verdade de cada um aqui, pq a verdade que o senhor escrever
sobre nos vai ser a sua. Ent tipo, a sua verdade pra mim, pg ser uma mentira e vice-versa, oq acaba sempre
anulando uns aos outros.

See less

)

rafaclogawad6 (Guest) 26/10 1535
€ como dizem:"pessoas que passam por experiéncias iguais pode adquirir interpretacdes e conhecimentos
diferentes”

madumirares {Guest) 26/10 15:35
Sim

madumirares (Guest) 26/10 15:41 $1
Acho q uma pergunta mais interessante do que "Se abrissemos uma pessoa oq veriamos dentro dela?”, seria: "Se
as pessoas fossem oq realmente ha dentro delas, og nos veriames?”. Pq mesmo vende oq a dentro delas,
centinuaria sendo diferente do que nis provavelmente veriamas, realmente parece bastante o case da duquesa
kkkkk.
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E Coletivo de Cinema o, A
Imagem seria igual

Imaginacao?

“A verdadeira liberdade estd em um poder de decisio, de constituicio dos préprios problemas. Colocar um problema ndo & simplesmente descobrir, & inventar. N3o que a
solugio ndo importe, mas ela & sempee um espelho do problema (Gilles Deleuze, pdg 11, Bergsonismol.

Estranhar o familiar - pensar com a camera

O segundo antes da coragem O estado do sol brilhante Urso Polar

Filme de Grace Passd e Wilssa Esser (2020) Filme de Christopher Harris (2008) Filme Helga Fanderl (1993)

Geracgoes Siléncio Ism, ism

Filme de David Keven (2018) Filme de Sueli Santos (2018) Filme de Manuel Delanda (1979)



de Cinema

Programa 01

Point de Vue

Filme de Luiz Philipe Furtado e Samara Santos

Raizes

Filme de Lucas Paiva, Artur Andrade, lan Daniel, JoJo Vitor e Victor Alexandre

&V s, 1]
Mente barulhenta

Filme de Alice Garcia, Bernardo Santos, lsabela Bueno, Rafaela Cardoso e Ygor

O corpo, mano

Filme de André Outreiro

" -
f NN B =
= i

O que diz o siléncio

Filme de Felipe Augusto Ramos e Gabriela lsa Rodrigues

Afazeres antes do halloween

Filme de Rafael Yudi
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@it 1eas

Nome: Mana Eduarda Soares
Turma: ELE 1B

Anilise — Point de vue

O filme “Point de vue” traz igo uma p i para fazer com que o corpo
nos convide a pensar. Pensoqueoﬁirmten!ademonmrasdfermgasmoswws
existentes e como cada um se relaciona com o mundo € o vé de maneira (nica e
diferente.

A forma como as i sio das de i e com

nmmwospmpnosdemdaser trazaoﬁlmeunheormmaoehedu

Apesar de tudo, acho que o filme poderia ter utiizado dessa ideia t3o boa, de maneira
mais aprofundada. Acho que talvez mostrar o mesmo lugar, porém demonstrando a
opinido de pessoas diferentes sobre o mesmo local, seria melhor para o uso desta ideia.
Ou ent3o, utilizar imagens ou videos que demonstram o mesmo local com o passar dos
anos ou das estagdes.

As vezes durante o filme parece que o corpo foi esquecido e fica muito dificil
percebe-lo e compreende-lo. Acho que entdo, o fime poderia ter algumas legendas para
melhor i da 3

P!

Tirando os aspectos “mal aprofundados”, o filme & muito interessante & mentalmente

bonito.
Analise fime “Mente barulhenta”
Luiz Phillipe Dias Fortunato — Samara Santos Ferrelra de Aquino - ELE1B
O fime mente aborda bes muito p Para os jovens.

Durante 3 pandem|a, 3 falta de convIvencia social com pessoas proximas, e principaimente, o
contato com aqueles que dvidem um trabalho, afeta a malor parte das Pessoas, [ que seres
s30 endo 3 esse tpo oe sltuagdo
Esta presente também o peso de 10dos 05 afazeres junto da falta de disposicdo, mesmo quando
35 demandas s30 poucas ou simples, 3 procrastinacdo te impede de faze-ia, |3 que
praticamente tudo parece ser mais naquele esse & muito
comum nos jovens hole, @ em nivels mals graves ele se toma uma tortura, onde se desenvoive
um bioquelo para Comegar a fazer o que precisa ser felio 30 Mesmo tempo em que Voce se

cobra do Que precisa a fazer a todo Instante, que ap de lazer ou
qualquer outra situagdo que ndo s2ja o trabaiho. Isso pode ser assoclado 3o burnout, uma
de @ 88Q fisico durants sltuagdes de tralho e
P equeég pelo do mesmo, ¢ cada vez malor
© numero de p que jap P psio
Emamqweaammoeumum Jaquea
falta do sono ea ¢d0 de Alnsonla tambemealgo

cormmaospvensm]eemula,epooesercausaaapormausnmoewmeamaoe
ativigades fisicas, alem de ser lIgada a JIgumas Joengas peicoldgicas

Podemos ver no fime Uma pessoa p com o L pensa em outras

colsas, Mostrando suas preocupagbes o que delxa 3 pessoa desligada do que esta aconiecando
0e fato naquele momento 30 seu redor.

Amasica junto 3 ¢do dop com eco paraa dos p
@0 namador.
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Andlise do filme Raizes

Grupo: Alice Garcla Barbosa Bemardo, Barnardo Danlel G. Santos, Rafasia Rocha
Cardoso, Isabela Konopka Bueno e Ygor de Andrade Drumond Turma: ELE18

© personagem do fime no comego & refratado como um simpies fazendeiro que tinha uma vida
pacata, humikie e tranquila, porém apos encontirar pedras preciosas em sua mina perdeu sua
£858nCia € fol DusCar UMa vida de X0, Mas e amependeu e preferiu voltar 3 sua antiga vida.

Apos assistirmos 30 fime ralzes de Lucas Paiva, Arthur Andrade, lan Danlel, Jodo Victor

& Victor tivemos a dequea o pelo fime & de
que a3s colsas mals simples podem ter grandes significados, porém colsas grandiosas nem
sempre nos frardo felicidads; vocd pode moldar vocé ou sua vida, mas n3o pode apagar
8uas raizes.

Analise de O corpo, mano

Nomes: lan Daniel/Lucas PaivalJodo God A A Victor Al
Turma: ELE 1B

O filme a ser feito uma critica criativa & o "0 Corpo, mano” do aluno André Outreiro. O
filme em si aparentemente saiu um pouco fora do contexto pelo fato de que o aluno André
fala um pouco sobre o meio ambiente e enquanto o video de fundo do filme & sobre um

famoso jogo COD. Aideia por André & um tanto quanto interessante,
fazendo com quem esta assistindo o filme pensar um pouco sobre seus atos e se eles
causam algum dano 3o meio 2 como por p ',' de rios ou

queimadas, desmatamento, efc...

Uma frase dita bem interessante neste filme foi a seguinte: “mesmo o ser humano s6
destruindo, pode ser que ele ainda tenha uma chance de salvagdo, e de os

das pessoas mudarem”. Essa frase nos faz refletir que n3o podemos pensar somente
em nos mesmos e nos bens materiais dessa vida, eqmumosweahmnossa
mente para o futuro, mudando assim nossos p e e

comegando a fazer a diferenga no mundo.

Comentario sobre o filme Afazeres antes do Halloween
por FELIPE AUGUSTO RAMOS DINIZ E
GABRIELLA ISA RODRIGUES CRISOSTOMO

Oﬁlmeestammmevesame Mesmo n3o mostrando o rosto sequer uma vez,

nos p dos com o Leafar, isso porque ele nos demonstra
seus passatempos e seus gostos eng o um pouco sobre ele
ocasionalmente.

Este fime nos faz indagar di coisas. Primei por que ele usa uma

m:sca’a’Senpaeomzdahmduouseraquehcunv:deogwadoumtiam&s
do Halloween? Sera que o nome adotado deriva por conta do entusiasmo por
ammesoudwnpersomoemdeunlm’Eﬁnahl!m!.ape'wnums
P Ep hecer uma pessoa observando-a fazer seus hobbies?

Para essa ultima é n3o. Mesmo vendo
wldadosamemeocpeebeslahzmdo poueosabemosoquepassalademopq:e
mdoevwmdoporumteroemnem reflete oqueo
Leafar. Além disso, anuscaamwmsb,naoeonseg.msmwasmagoese
com isso SO conseguimos aprender um pouco do que compde realmente o Leafar.




Nome: Rafael Yudy Ogawa
Nome do fiime analisado: polish swalt
Criador por: Viniclus Ameno, Fellpe Mala, Gustavo Antonassl, Marcos Grijo e Welbert

Primeira observagio em relagdo o filme & que a trilha sonora combina muito com o que o filme
mostra, creio que foi uma boa escolha. No inicio eu me perguntava qual dos pedes ou também
chamados de blay blayde iriam vencer a disputa e essa ddvida combinada com a mdsica me deixou

do e com altas i Algo gue notei nas trocas de blay blayde & que o vencedor
m:mummmmmmalglrmMMembomm
desapercebido por muitos, mas eu me pergunto porgu sempre lutar até
perder?

Bevxsendomonloemmdl muito bem o propésito da garagem se abrindo e fechando, talvez

Qui indo? E das duas vezes que 3 imagem se repete noto que um mesmo
rapazde blusa 1h inihy fundo. Serd apenas alguém aleatério? Feito

Wﬂmlewhﬁom’mamnamuvmvezacemeampelm

novamente? Fiqued me pergunta o g quiseram r chueuma

parte da ddade. N3o cheguei a uma conclusio ainda.

G id d do real para o virtual, como ndo era vidvel reproduzir a cena do jogo
sndo real achei ideiaa da estrada filmada por alguém para aquela

d. jogo. N3o sei da misica ent30 ndo posso dizer <2 3 letra dela

influenciou ou ndo, na sequéndia de imagens demonstradas E a cena que o carro cai no lago deveria
fazer alguma alus3o 30s acidentes de estradas? NJo sei s& 2 neve ou 0 tempo do jogo também
influenciaram no acidente, mas 30 que parece o carro ndo freava, pelo parecia s acelel
Talvez fosse um suicidio? Ou apenas um adidente?

“A VIDA ENTRE MAOS E PES”
Manana Ribeiro, Guilherme Gongalo e Nicolas Eduardo
CRITICA:

O filme "A vida entre mios e pés", & realmente inferessante. representativo @ intrizante 20 mesmo tempo. E aborda uma ideia um tanto quando comum, em que 20 mesmo tempo
em que pensamos mmito nela, nos perdemos 1o tempo da propria. A vida!. O filme nos fez questionando diversas vezes. Pensamos, pensamos mais um pouco, @ Towse um
questionamento um tanto quanto hipotética e parcial: Qual o sentido da vida?. A vida nos permite vivenciar experiéncias incrivess, isso € fato, mas esse questionamento nos faz
pensar, repensar, filosofar, transcender de diversas formas.
OthmmamkmmmmkmmmmmmmmHmm

A principal é em como a vida & passageira, e quando vemos, ja estamos em sea final.

Em como todos passam pelos mesmos ciclos, diferindo em alguns aspectos de cada um desses ciclos, mas, 50 pelo fato de como conseguimes perceber que o filme se trata dessas
fases, & porque todos entendem cada uma delas.

Nos permite pensar em como a vida é feita de conquistas, podendo mencionar aqui o bebé aprendando a andar Mas tambem feita de momentos dificeis e grandes perdas, como
por examplo o momento em que o cachoro esta ali presente, mas de repente N30 esta mais, & com todo 0 aspecto Tiste, nos transmitindo essa perda.

Também nos permite pensar no crescimento e amadurecimento pessoal. Considerando que micialments vemos umsa crianca desenhando, & da um salto para um caderno de estado
da fisica, sezuido por um presto barba, nos indicando a passagem para vida adulta.

Manﬁmdoﬁhgeﬁemmlm&mcnmmmeah&&mmﬂ.eoqmma@mbmﬁﬁmiswem
pm:nLcmdmmmmeb@mmmmm&ﬂmﬁmuwmw&mmEWmsmMm
cameco dests texto itico, o fato de que morremos um dia, o porqué de utilizarmos "intrizante™? Exataments pelo fato de um dia tudo isso ira acabar, e essa é a imica certeza
que t2mos, @ 1550 acaTeta em maior parte das Pesseas UM NeTVosismo, medo, instizagdes, pois saberemos afinal a razdo, quando o que muitos temem. acontecer. A morte. Todos
temos hipoteses e (rengas, mas serd que ainda ndo nos 1esta qUEsHONAMENtos & W Carto receio sobre como sera? De como € o fim?

Finalizando, apesar de ser um curta, nos trouxe muitas reflexdes que nos acompanharam por muito, muito tempo, achamos relevants e INCRIVEL a escolha do tema. que 50 nos
“apimentou” 3 Pensar N0 que estAmos constantements. até neste momento da lestura, fazendo, que € VIVER.
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Um corpo que Nos

convida a pensar

O desafio é capturar em imagens novas camadas de sentido a partir dos corpos. Para isso a tentativa é de fazer o corpo atuar como uma
fonte de pensamento e critica. A percep¢ao dos corpos é intercalada ou sobreposta com a memdria, a subjetividade e a consciéncia sobre
eles. Assim, procuramos promover a "transformacdo e o transporte da energia” que habita nos corpos e no pensamento para gerar uma
reflex3o sobre a vida (aspas por Ygor Drumond, de uma defini¢do do aluno para eletrotécnica).

Quais sentidos se formam na imagens desses corpos?

Travessias Andy Warhol comendo Exposicao

hamburguer
Filme de Safira Moreira (2019) Filme de Kurt Kren (1973)

Filme de Jorgen Leth (1982)

Vivendo Dentro Retrato sem titulo Autorretrato post mortem

Filme de Sadie Benning (1989) Filme de Cheryl Dunye (1993) Louise Bourque (2002)



! Coletivo de Cinema

Programa 02

Chuvainterna O meio-dia da noite

Filme de Thales e Lucas Tetsuo

B MyVideo 2 de filosofia

Verno (Voube

O que pensam sobre o fone A escola vazia

\".Ii

e

Vozes sem corpo A confusdo

Filme de Felipe Diniz & Gabriella lsa Filme de
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Capitulo vV Inicio ursosdecinemas ~  Resumos criticos v Bibliografia v = Q

O que é ser uma imagem?

Resumo critico

A-0 QUE E SER UMA IMAGEM?.

Atividade 1A — Escolher um corpo e fazer um filme a partir dele.

Uma imagem viva ¢ aquela que faz nascer outras imagens, quais imagens nascem da imagem um corpo?

Gestos e Proposigdes:

BUP. Dandara de Morais, Brasil, 2018.

BELEZA No 2. Andy Warhol, EUA

ANDY COMENDO HAMBURGUER. Jorgen Leth. Estados Unidos, 1982.
RETRATO SEM TITULO. Cheryl Dunye, EUA, 1993.

ANTES DA CHUVA. Entrecenas, Brasil, 2017.

FICANDO VIVO. Ximena Cuevas, México, 2001

Trabalho: Raizes, Point de vue

Atividade 2A — Estranhar o familiar. Propor um filme que transforme uma forma de olhar algo cotidiano. Olhar até mudar, mudar para olhar.

Gestos e Proposigdes:

DESPEDIDA. Alexandra Cuesta, Equador, 2013.

MEDIDAS DE DISTANCIA. Mona Hatoum. Libano, 1988.

PARECE A PERNA DE UMA BONECA. Jasmim Lopez. Argentina, 2007.
MEU NOME E PAULO LEMINSKY. Cezar Migliorin, 2004.
FRAGIL(E). Helga Fanderl. Alemanha, 1993.

PRACA WALT DISNEY. Renata Pinheiro e Sérgio Olveira, Brasil, 2011.

Trabalho: Chuva interna

Texto curricular: O corpo que ndo aguenta mais // David Lapoujade V4



Exercicio 01 do percurso “O que é ser uma imagem?”

Frequéncia em vicio

Filme de Leticia Pereira, Stella Maris, Julia Lendell, André Parreiras, Gustavo Penido

e Lucas Silva.

Poesia de Leticia Pereira e Stella Maris.
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https://drive.google.com/file/d/1oLu-wvIW-39olMbtYbdRi08j9mHjWkNt/view?usp=sharing
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Coletivo de Cinema

Nossa relacido com o mundo estd a cada dia mais virtual e imersa em um turbilhdo de imagens que chegam sem parar, se lancam diante dos nossos
olhos, nos bombardeando a todo momento.

Se estamos em um lugar de passividade, recebendo incessantemente tantas imagens sem ter tempo para absorvé-las, por outro lado nés também as
produzimos sem reflexao, no puro imediatismo de postar. As imagens se multiplicam ativamente.

A vida se faz presente nas telas por meio de dispositivos diversos: jogos, redes sociais, realidades virtuais, entretenimento, propaganda, consumo.
Celular, TV, computador, tablet. Ao mesmo tempo em que estamos cada vez mais conectados, ficamos também fisicamente distantes.

Esse(s) mundo(s) tio imagéticos suscitam vdrias reflexdes e questdes que nos levam a filosofar com as imagens:
Quais imagens nos comovem? Que imagens me atingem? Que imagens me marcam? O que eu guardo na memoria?
Quando pensamos sobre o que nos toca e o que nos move, que tipo de imagens surgem a nossa mente?

Quando vemos uma estrela no céu, ela jd morreu, se acabou. No entanto sua imagem ainda existe, permanece. O que € uma imagem? O que € ser uma
imagem?

Sdo tantos pensamentos que nos levam a dois percursos de investigagdo e experimentagio com as imagens, investindo em nossa poténcia de criar,
explorar e refletir a partir das ideias de ser e pertencer em uma aproximagao do cinema com a filosofia.

Os percursos serdo compostos pelo compartilhamento de referéncias cinematograficas, debates, propostas estéticas e exercicios de linguagem.

Filmes de abertura

DANDARR 1€ MORAIS

Bup | Dandara de Morais, 2019 Intervengio | Pedro Maia de Brito, 2015

O que dizer sobre o contetido e a forma desses filmes, quais aspectos chamaram a atengio?
Vamos observar os elementos cinematogridficos: dudios( trilha, voz off e sons ambiente) cores, luz, campo e fora de campo, textos,
efeitos das imagens e a importancia de cada um e da manipulagio deles. Um filme pode partir de qualquer um dos elementos

citados.




nema

“O punctum de uma foto € esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere).” Roland Barthes, A Camera Clara

g,

Gaza blanca, 1984 |Robert Ma) Dennis, 1978 | Robert Mapplethorpe Lisa Lyon, 1982 |Robert Mapplethorpe

Micropldsticos no oceano Bactérias no fundo do oceano Gal4xias do universo | foto NASA

Quando o invisivel se torna visivel - um pensamento pode se transformar em imagem e vice-versa.
Como uma imagem pode dar origem 2 outras imagens?

O que é uma imagem viva?

Como traduzir sensagdes, sons, sentimentos em imagens?




ail

Travessia | Safira Moreira (2017) | 5 min Split Infinity | Holly Fisher (2016) | trecho de 50

Geragdes | David Keven (2018) | Trecho de 2 min Estado do sol brilhante | Christopher Harris (2008) | 210"

Exercicio em duas etapas:

DIA 1 (Primeiro encontro):

Pare e olhe com atencao para uma imagem da sua casa, da sua rua, ou uma cena comum do seu cotidiano por alguns segundos. Feche
os olhos por mais alguns segundos para reté-la no pensamento.

Agora vocé vai descrever essa imagem em algumas linhas para o proximo encontro. Atente-se para os seus elementos: cores, luz,
sombras, forma do(s) objetols) e/ou seres que estdo na cena.

DIA 2 (Segundo encontro - uma semana depois):

1) Formem duplas;

2) Cada dupla ird ler a prépria descricdo ¢ a descricio de seu par feitas no prim

3) Individualmente vocé ird produzir duas imagens em separado, uma para cada descrig¢io, e juntos formario um conjunto de quatro
imagens.

- Conversem sobre as imagens antes de produzi-las e envid-las, pensem nas relacoes entre elas, em como compdéem um quadro, uma
conexio. Reflitam sobre as imagens que so invisiveis, sobre como transpor e traduzir em imagens sons e sensacdes.

- Lembrem-se que as imagens podem ser vivas, inventadas, e que cada pessoa pode ver e dar a ver de diferentes maneiras. Podem
usar sobreposicdes, distorcio, exposicio de luz e sombra, formas inusitadas de usar a camera para revelar novas camadas de sentido

e perspectivas a partir da descri¢io que fizeram de suas imagens no exercicio 1.

4) Produzam em dupla um texto adicional de trés a cinco linhas sobre esse quadro composto pelas quatro imagens. O que vocés veem
juntos? Como essas imagens se conectam? Que sensacdes e relacdes essas imagens te trazem?
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A vista do meu quintal é marcada principalmente pelas cores laranja, cinza e verde
que se juntam e, rabiscadas pelos pingos de chuva, formam os tijolos que ddo forma
as casas pr i Ha o cimento dos rebocos e as drvores que
de certo modo tem uma forma circular, e est3o nos arredores do quintal. Também
tem uma drea demarcada bem extensa e retangular com varias plantas e flores, além
do chdo acimentado que, molhado, tem uma cor mais escura. Por fim, um amarelo
bem timido das mangas que estio comegando a amadurecer em uma grande
mangueira que esta no quintal do vizinho.

sua rua.

Conversamos principalmente sobre a relagdo das
imagens e fotografias com nossa infincia e
memoérias antigas, por exemplo: a descricio do
Rafael sobre futebol, me inspirou a criar e tirar uma
fotografia do cendrio em que eu (Matheus Alberto) e
meus primos jogivamos bola no quintal da minha
avé, e minha descrigo inspirou o Rafael a fotografar
as drvores que a muito tempo estio presentes em

Rafael Marques Barbosa e Matheus

Alberto Teixeira

Amigos jogando bola na rua da minha casa estdo vestidos com shorts brancos e
blusas pretas, estio treinando para o campeonato e usando o uniforme do time. O
dia estd bem ensolarado, ha algumas arvores que fazem um pouco de sombra, mas
nao sdo muitas e sdo pequenas. Eles estdo chutando uma bola cinza e se dividiram
em duplas (sdo um total de quatro); estdo tentando fazer gol um no outro em um
“"golzinho" de plistico que tem uma cor forte, um verde fluorescente. Eles estao
jogando no meio da rua, portanto, quando passa algum veiculo ou alguma pessoa,
eles param de jogar e algumas vezes tiram o "golzinho" do meio da rua. O dia estd
lindo e eu amei a cena, pois amo futebol e também jogo campeonato com esses
amigos.
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Thiago Santos da Silva e Luiz Otdvio Mendes

Semelhante 30 mar de Sguas turvas é it

onde as disp

guiadas pela direciod. e ar. J§ 0 céy

= deilbirons 20 ¢, 23 estrelas.
Essas s50 as fases danoite que eu vejo 20 passar dos dias. de d cabegas, oque
di olhos, podemas MOMEnto,

aves e cigarras cantando, ainda ougo o movimento da
rua. O céy ests mais bonito que o cotidiano, meio
amarelado, com muitas nuvens pesadas, o sol estd se
pondo, uma bela vista depois de um longo dia
cansativo,

Laura Soares e
Alvaro Marques

As imagens se conectam a partir da ideia de que o
objetivo de ambas & transmitic 3 mesma situacio, ¢
por mais que sejam imagens diferentes, elas
trarsmitem tranquilidade ou o cheiro de chuva, por
exemplo.

O jardim susperso se situa em um ambiente bem
claro, com algumas sombras embaino das diversas
plantas suspensas em um suporte de madeira. As
cores predominantes sio 0 marrom (pisos e paredes
que imitam pedras, madeiras ¢ vasos) e o verde das
diferentes plantas. Tem cheiro de terra molhada e 3
vezes chuva. A maior parte dos vasos sio circulares,
cilindricos ou algo similar, mas também possuem
alguns quadrados ou retangulares. O suporte de
madeira é um retingulo grande, subdivido em
retingulos menores.
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Gabriel Pacifico e Elias Manoel

Est: do minha gata, deitada inha da, olhkando para o nada, j& estava assim aum tempo, € parecia que iria ficar assim por mais tempo ainda.

Sempx que serd que passa na cabega dedes para fi Wpo parados e 36 olhand rede algum objeto. Me pergunto também, como
e tanto tempo parados, fazer nada, j4 qt aioria de nd nd ficar mais de 5 minutos sem fazer nada, que pegamos o celular

OU algo para mexer.

Ana Flavia Guedes, Ana Luiza Gongalves e
Camila dos Reis Pereira

Musitas casas d Alguns prédios estio pr Tem virias ruas e muitas
arvores de virios portes diferentes.



Daniel de Oliveirae

Lucas Fernando

O prédio da Localiza é bem préximo da minha casa.
Ele se destaca na paisagem por ser o Gnico do tipo na
regido, inteiramente de vidro e com 26 andares...
Além de ter uma iluminacio diferenciada Ele estd
com luzes nos vidros acesas formando um coragiio na
cor verde, o que fez ficar mais incrivel ainda. Com um

[ardien bem s
J quecer as

sombras das palmeiras 2o redor da estrutura.

Mariana Fi eS. I Aguiar R ds

€ uma Srea bem lluminada na parte da tarde. com plantas, uma drea mais verde. com muites
péssaros e drvores altas. € uma paisagem muito bonita, e o céu estd completamente azul, com
poucas nuvens. O ar estd fresco e com “cheiro de chuva® pelas plantas regadas recentemente.

A cena apresenta muita sombra, levando em conta que deixo a janela do meu quarto bem fechada

para que a luz do ol nio esquente o computador, pois a luz bate bastante durante a manhd/ tarde.

As cores ndo sho muito fortes ou diferentes, pois o meu quarto foi feito focado nas cores branco,

preto e cinza, fazendo com que um copo de vidro cortado em formato de copo com diversos Lipis

diferentes seja o objeto mais colorido do meu quarto. () Nunca havia reparado nisso, mas o meu
5 muitas coisas com formato

q

Todas essas imagens nos despertam a sensacio de
ambientes aconchegantes, onde estamos todos os
dias com uma rotina, ou que vamos para descansar.
Tais ambientes fazem parte de muitos momentos
importantes em que vivemos, sejam  eles
obrigatarios, como estudar, ou de lazer, como passar
o dia em uma fazenda ou na casa das nossas avés.
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Gabriel Antdnio de Souza e Marcelo Alves

Olho para janela no meu quarto e vejo o harizonte com muitas flores, Srvores em especial uma devore de ip amarelo que estd secando com as dltimas flores caindo, pissaros

oy 1] cigarras. atindo, e baruiho de

Oiho pela janela & vejo um avido plainando no ar, olho para o kado e vejo meu gato 1o sofs.
Paro para pensar sobre o ar e penso: da onde ele vem, serd? Olho para a frente & vejo a mata, metade desmatada, € penso: o ar vem de [4.. Maldade ou inconsequéngia? Essaé a
realidade da humanidade.

N - T algumas plantas,
: as andando narua,
\,‘ - pesso:
o Jardim bem verde,
—
postes,
pessoas najanels,
diversos prédios,
\ algumas nuvens,
casas..
estd um pouco nublado,

Erik Aratijo e Davi Campos
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Sex X ter: O que eu sou? O que € ser uma imagem?

Como eu me reconhego em uma imagem?

Que imagens me trazem sensacio de pertencimento? Como eu sinto identificagio com o outro?
O que nos conecta? Que imagens podem gerar lagos e produzir afetos?

Como nos mobilizamos coletivamente? E o que eu devolvo para o mundo?

As imagens se transformam? Quanto valem, quanto pesam?

Ism, lsm (1979} | Manued Delanda

Jé vous Salue Sarajevo (1993) | Jean Luc Godard | 215" A Place I've never been (2015) | Adrian Flury | 4'40"




EXERCICIO 2

Na primeira atividade, vocés traduziram em imagens fotogrédficas os relatos das imagens mentais que estavam na cabeca de vocés ¢ na dos colegas.
Vocés tracaram conexdes entre diferentes imagens da mesma descrigio ¢ entre as representagdes que fizeram.

Depois de criar essas imagens e relaciond-las, vamos agora refletir sobre os temas que nos aproximam, nos identificamos e que nos trazem a
sensacio de pertencimento. Continuem a pensar na maneira como vocés se conectam com o mundo, quais perguntas ingquietam vocés no dia a dia, e
agora busquem uma maneira de elaborar isso em um fluxo de imagens e sons. Como montar imagens em sequéncia para gerar reflexdes ou
experiéncias visuais e sonoras?

Antes de comegarem, escolham a0 menos trés curtas para assistirem e conversarem a respeito dos recursos expressivos e de como os realizadores
trabalharam os temas. Texturas, cores, sombras, movimentos de cimera, imagens fixas, sons (trilha sonora, voz off, som ambiente), conexiio entre as

imagens.

Os grupos podem, assim, utilizar sobreposicdes, deslocamentos entre som e imagem, movimentos e distorgbes da imagem, formas inusitadas de usar
a cimera e 0 som, pensar na montagem e na conexio entre as imagens para revelar novas camadas de sentido e perspectivas.

INSPIRAGAO:

A partir das descrigbes e conexdes que vocés tragaram no primeiro exercicio, foi possivel trazer questionamentos e algumas provocagdes que podem
ajudar a inspirar o préximo passo de gravagio do filme:

LUGARES DE AFETO, LUGARES DA MEMORIA:

Uma drvore no quintal, vasos de plantas num jardim suspenso em meio a cidade que nos envolve. A sombra que o sol desenha nos objetos, o
entardecer, o anoitecer, o dia cinza chuvoso... Nosso quarto, a casa da avé. De que forma podemos pensar em metiforas que se repetem e se conectam
com nossas vidas? E possivel mostrar nosso interior com imagens? Como fabular reflexdes sobre a nossa existéncia no mundo? Como eu penso no
me tempo, no meu passado ¢ no meu futuro?

LUGARES DE CONVIVIO, NOSSO MUNDO:

A cidade cheia de prédios, a vista da avenida, dos telhados. As paisagens que se transformam diante dos nossos olhos, nossa rua, nossos vizinhos,
amigos, pessoas trabalhando. Como representar os conflitos do dia a dia, as situagdes que mexem com a nossa comunidade, com o nosso mundo?
Quais siio os lugares onde me sinto seguro? Como fabular reflexdes sobre a nossa existéncia no mundo de constante transformagio? Como eu penso
no me tempo, no meu passado ¢ no meu futuro em comum com os outros? Quais impactos novos recomegos podem ter sobre o futuro?

Vou criar os grupos de chats de cada grupo para irmos conversando caso tenham qualquer divida no processo. Vocés podem ficar & vontade para
discutir, elaborar, pensarmos juntxs. Tragam sempre, e desde cedo, as questdes e as ideias que desejarem compartilhar. Lembrem-se de dar um nome
bem pensado para o filme.

Coletivo de Cinema - segunda edigio - CEFET-MG - 2021
Cinema & Filosofia - Mecinica (MEC1B)

Mediagio: Francisco Freitas e Carolina Gontijo
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Luanda Ribeiro, JoSo Eduardo, Lara Viegas, Pedro Henrique, Mariana Camila dos Reis Pereira, Elias Manoel, Ana Flivia Guedes, Ana Luiza
Fontana Diniz Gongalves e Gabriel Pacifico

T BT —

Matheus Alberto, Daniel Hott, Lucas Fernando e Rafael Marques Lucas Ataides Comastri, Thiago Santos da Silva, Gabriel Anténio de
Souza, Mariana Fontana Diniz e Vitor Bruno Brito

Alvaro Marques, Felipe Soares, Laura Silva e Matheus Stangherfin Davi Souza, Erik Aratjo, Gustavo Castro, Luiz Otévio, Samuel Agular e
Luiz Felipe




CapituloV Inicio  Percursosdecinemas v Resumos criticos v

Ser e pertencer

Resumo critico

B-SERE PERTENCER

Atividade 1B — Filmar uma sensagdo.

As superficies, texturas, sinestesias, volumes e ritmos que ddo forma e revelam um sentimento ou uma sensagéo de mundo.

Gestos e Proposigoes:

SEGUNDO ANTES DA CORAGEM. Grace Passé ¢ Wilssa Esser, Brasil, 2020
BOUQUETS. Rose Lowder. Peru, 1995

BLACK ICE. Stan Brakhage. Estados Unidos, 1994

NOITE QUE NAO FINDA. Pedro Aspahan. Brasil, 2020

0OS OLHOS DE BECKY. Willie Varela. México, 1977

Trabalho: Subconsciente alterado

Atividade 2B — Como criar uma conexo a distincia em filmes?

Como criar sentido para uma observagdo ao longe

Gestos e Proposicdes:

MARMOT. Olga Chernycheva. Russia, 1999.

DA JANELA DO MEU QUARTO. Cao Guimaraes. Brasil, 2004.
OUCO SEU GRITO. Pablo Lamar. Paraguai, 2017.
FANTASMAS. André Novais. Brasil, 2010.

Trabalho: Distanciamento

Texto curricular: Do sonho e da terra. In: Ideias para adiar o fim do mundo // Ailton Krenak

Bibliografia v

163

Q



164

Exercicio 02 do percurso “Ser e Pertencer”

Distanciamento

Filme de Matheus Alberto, Daniel Hott, Lucas Fernando e Rafael Marques


https://drive.google.com/file/d/1fSvECjDDoWdi1enT9fL1LtGpe9shlxfg/view?usp=sharing

. = 1
Caletivo de Cinema . A Inicio ~ raff

]l

Aula 1 abertura:
Conversa inicial sobre o cinema experimental, 0 qué &, como se faz, qual sua importéncia e histéria. Passar pelos movimentos Underground, Avant-garde, Boca do lixo...

Cinema de outra des/ordem. Outro cinema, outra coisa. Ind d até dos inde d inal entre os inais, rebelde entre os rebeldes. Cinemagia.

Mecanismos de concepgdo: Citar Godard. Citar Brakhage. Citar Kamal. Mostrar as refs.

E um cinema interessado em novas formas para novas idéias, novos processos narrativos para novas percepgdes que conduzam ao inesperado, explorando novas sreas da
consciéncia, revelando novos horizontes do im/provavel.

Falar dos elementos cinematogréficos: Audios ( trilha, voz off e sons ambiente) - fotografias - videos - textos )A importancia deles, da manipulac3o de cada um deles. E ressaltar
que um filme pode partir de qualquer um dos elementos citados.

Criar o drive coletivo para armazenamento do material coletado. Tudo deverd ser postado 14, renomeado, como o exemplo: som_de_chuva _Larissa Fernandes.mp3

9 de dezembro.

Nao existe cinema abstrato: todo o cinema é concreto.H4 aqui um paradoxo, O cinema, mesmo na sua forma mais ideal e abstrata, permanece concreto na sua esséncia;
continua sendo a arte do movimento, da luz e da cor. Quando deixamos de fora nossos preconceitos e condicionamentos prévios, nos abrimos para a concretude da experiéncia
visual e cinestética pura, para o “realismo” da luz e do movimento, para a experiéncia pura do olho, para a matéria do cinema. Assim como o pintor teve de adquirir consciéncia
da matéria da pintura, a tinta; ou como o escultor teve de se conscientizar da pedra, da madeira ou do marmore, também a arte do cinema, para atingir sua prépria maturidade,
teve de se tornar consciente da matéria do cinema - luz, movimento, celuloide, tela. Esta arte tardia, que pensamos ser capaz, na melhor das hipéteses, de recriar a experiéncia
tragica da vida por meio do melodrama, est4 agora alcangando, por meio de seus poetas, junto com todas as demais artes, iluminagdes estéticas mais sutis e menos racionais.
S3o estes os elementos que precisam ser lembrados. O cinema atingiu sua maturidade e ndo pode mais ser debatido, resenhado nem tratado - seja pelo publico ou pela critica -
como suporte para a narrativa de historias. Como todas as outras formas de arte, o cinema tem agora dois extremos, muito distantes um do outro. No dia em que nossos
editores perceberem isto, os criticos contemporaneos de cinema serdo demitidos por serem repérteres limitados, incompetentes e prejudiciais. Enquanto esse dia ndo chega,
eles continuardo a massacrar o cinema e a enganar as pessoas.

1968. 18 de abril.

mekas.

Um filme ndo é nunca relatério sobre a vida. Um filme é um sonho. um sonho pode ser vulgar, trivial e informe. E talvez um pesadelo. Mas um sonho nunca é uma mentira.

Orson Welles.

Procuro sempre a sintese: é um trabalho que me apaixona, pois devo ser sincero para com aquilo que sou, e ndo passo de um experimentador. A meus olhos o tinico valor consiste em ndo
ditar leis, mas ser um experi; d p éa tinica coisa que me entusiasma. Orson Welles

Jairo ferreira sobre o cinema experimental: Ouga com olhos livres.

e ainda Jairo,

Cinema: poema. Autor de cinema: poeta. il |: profeta. Experil |: antena. Cinema: a estética da luz.
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= Black Ice, Stan Brakhage.

Avwwyoutube.comiwatch?v=g-rACtelXSc

Je Vous Salue Sarajevo (1993) Jean-Luc Godard https://www.youtube.com/watch?v=LU7-070KuDg

w
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R
Mas nao entenda'mal

Trailer | Unusual Summer | Kamal Aljafari

a long long time ago...




AULA 3! COMO NAO SER VISTO.

Na segunda aula vamos assistir ao filme da Hito. How not to be seen. A fucking didactic educational.mov file

Para Casa:

Trazer um elemento audiovisual de ponto de partida. Algo que o instigue. O intrigue. Cinema é uma linguagem e linguagem é um grito no mundo. Escolhaum elemento que
contenha em si um paradoxo. Pode ser uma foto, dudio, trecho de um texto, video. Algo que vocé queira tornar visivel. Dar luz. Esse elemento deve ser um recorte de como vocé
vé o mundo. Ou algo que vocé gostaria de nos mostrar sobre o seu mundo.

Para tornar=sewnvisivel; voce precisa
ficarimenor.ou'igual aium pixel!

HOW NOT TO BE SEEN ESSON]?
A FUCKING DIDACTIC EDUCATIONAL MOV FILE HOWNOIMAKESSOMERHINGUNVISTBVHEORIAICAMER RS

Uma porra de um arquivo .MOV Ligte 11 eomo tofer &lgo
educacional e didatico episivel (para & camera.

0 para - casa foi postado assim:

Boa noite a todes,

Mandando por aqui a atividade da semana, na proxima terga nossa aula € assincrona.
ent&o ja deixo o para-casa para voces,

preparei uma sesso de cinema, com 3 curtinhas.

1. Como ndo ser visto.

How not to be seen (Hito Steyerl)

hitps://drive.google.com/file/d/1irpDmaad4 GALASZ2wRijlzZdlod9pYVT7e/view?usp=sharing
2. EL dorado, colectivo Los Ingravidos.

hitps//fvimeo.conv417262615

3. Batalla, Colectivo Los Ingravidos.

https://vimeo.conv415518823

¢

Reparem, nessa selecdo de filmes o trabalho realizado sobre o pixel. Toda a neste estudo. O ruido na imagem, a baixa qualidade, o estatico e o
movimento: da cor, da trilha- sonora. Vejam como a imagem fluida também nos traz coes. P nap ¢édo feita pela Hito Steyerl, ( no filme 1) sobre como néo ser
visto pela cdmera e considerando os equipamentos que vocé tem em sua casa, o para-casa é:
Trazer um elemento audiovisual de ponto de partida. Algo que o instigue. O intrigue. Cinema é uma linguagem e linguagem é um grito no mundo. Escolhaum elemento que
contenha em si um paradoxo. Pode ser uma foto, dudio, trecho de um texto, video. Algo que vocé queira tornar visivel. Dar luz. Esse elemento deve ser um recorte de como vocé

vé omundo. Ou algo que vocé gostaria de nos mostrar sobre o seu mundo.

postar a ativi neste link: ( se ndo conseguirem me avisa)
hitps://drive.google. com/driveffolders/1NKVIXTucfCE1wWEnhMCwTLhSWyvy8OCul?usp=sharing
este & o nosso o drive coletivo para armazenamento do material coletado.
Tudo devera ser postado |4, rer do, como
som_de_chuva_Larissa Ferr 3

nomear o arquivo com nome do aluno e a descri¢do do material.

sera que ta muito dificil? espero que nao.

mandem noticia.

qualquer divida meu telefone é (x). estejam a vontade para entrar em contato.
bom feriado para vocés. Nos vemos jaja.

beijo

gabriela luiza.
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los ingravidos,

CAPITALISM IS PANDEMIC

BATELLE



AULA 4! PRIMEIROS COMENTARIOS SOBRE A ATIVIDADE PROPOSTA.

Quero comegar a filmar por mim mesmo
Comprei uma cimera & para mim mesmo. O cinema profissional ji nio me interessa

Olhar para algo diferente,
quero me aproximar do to

Sobretudo, o anénimo.
Leva tempo para saber como fazer.

Analisar coletivamente o material coletado, linkar referéncias, apontar janelas que se abrem para criacdo. O que a pratica nos revela? como aprofundar em busca do filme.
sugerir caminhos. destacar boas solugoes.

partindo dos exercicios ja realizados:

muito legal essa histéria de pegar um filme de referéncia. Trazer o filme como material. trabalho de pesquisa. ( amei)

sobre 0o EUROPA , eu lembrei desse também: da ximena cuevas. ( https://drive.google.com/drive/folders/1iHZzHpDcQEWS50bp7yr8geéQlicr GzDw )

E legal reparar nessa cimera que se movimenta que faz questio de mostrar que tem alguém ali, que corre, hd uma agio para cimera executar. ela é um corpo. cimera subjetiva.
isso do labirinto, por abrir muitas significagées. uma ideia labirintica. o fora como metafora do dentro.

Ainda na ideia de dentro e fora se fundirem, no outro filme dos ingravidos. tear gas, pesadissimo. Mas lindo. de novo a respiragao como elemento, assim como o da ximena. A
penumbra, escuridao. trazem um possivel sensacao gasosa, fluida. Mas traz angustia, o ritmo da respiracao e a tentativa de procurar ar. quais sentimentos veem a tona?

Esse lance de movimento entre cor e textura como elemento central dos filmes, € muito interessante. propde ao espectador uma certa danga da percepgdo. Agindo em lugares
\\ lddicos \\ em relacdo ao sonho. Agindo no inconsciente. podemos ver isso radicalmente neste exemplo aqui: que é apenas isso. movimento e cor. radicalmente. ou ainda como
brakhage que caiu no lago congelado, lembram? da ltima aula? Willie Varela, Beck\s Eyes

( https://drive.google.com/ e/folders/11me60BFrWko59GlleUcgef HG4yXqwl1)

EsTe aqui também tem a ver com isso, mas vai mexer com dois outros elementos também trazidos por vocés,

1: imagens de arquivo familiar. 2. desenho, como o ying yang do daniel.

Ernerto baca: https://drive.google.com/drive/folders/11me40BFrWko59GlleUcgef HG4yXawl1
e ah! 3: os letreiros. vejam como aparecem os letreiros que legal. texto, frase também entra. tambéme é informacao.

reparem que ele inova nas formas. nas cores. no ritmo. E a brincadeira aqui € sobre como manipular o material. ele esta lidando com negativos de filmes. esses efeitos dele sao

riscos no filme, experimentos fisicos. hoje existem novas tecnologias. ( after effects, ilustrattor, photoshop)

E Importante ressaltar que o trabalho de um video-artista é bastante manual. Isso vai trazendo a identidade dele. Sua artesania. aforma como manipula o material. Parauma
experimentagao propriamente dita, devemos também reinventar as formas de captura. O jeito de filmar, amaquinaria, a técnica.

manualmente podemos brincar com: filtros, gelatinas, luzes, super zoom do celular. como o caso da allana, vamos assistir aalana,
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Athos, eu adorei o video mais estranho do youtube, tem uma densidade, o plano é 6timo, tem uma direcdo de arte. tem glithcs. achei muuuito legal.

(=)

partindo dos comentdrios de hoje,. seguimos a busca.

aideia é que eles produzam e coloquem mais material na pasta. um passo além partindo dessa primeira conversa.

2020 - Ernesto Baca - Atrapado en el suefio de otro




willie varela e Ximena cuevas

PARA CASA

Ei turma, bom feriado ensolarado!
Espero que estejam bem.

Para um periodo de estudos autonomos, nada mais justo que uma atividade também auténoma. por isso através deste, reforgo o que conversamos em sala. E os convido
adar sequencia a atividade de captura do material audio-visual, aprofundando, pesquisando, registrando o que, com sorte, vira a ser filme, ou ser gesto, ser gif, ser
grito, ser experimento cinematografico. Ativem as antenas e percebam o entomo. Percebem a percep¢do. uma boa ideia vem a qualquer momento. estejam atentos.

Para inspira-os deixo aqui o link de uma pasta com alguns excelentes filmes i is como

Déem uma passeada por la. Escolham os filmes que Ihe chamarem ateng3o, cologue fones de ouvido, prepare o entomo... assista! ouca; com olhos livres.
- - : . JreferosCad :

de som, mando aqui um disco do John Cage, um misico experimental impecavel. Nesse disco ele toca um piano preparado (uma forma de interferir nas teclas do piano
para que o som sofra modificagdes) & muito foda. ouga: com olhos livres.

hitps//iwww.youtube comiwatch?v=TJhv_k4xkMI
aproveita e da um google ai : John Cage .
lembrando que nosso link para postarem o material € 0 :

hitps://drive.google.com/drive/folders/1NKVIX TucfCE 1wW6ENhMCWTLh5Wvy8OCul

bom... entdo é s isso tudo. rs
espero que aproveitem cada segundo. beijos daqui, gabriela luiza.

ah, qualquer divida ja sabem... mandem um ald aqui ou no zap:
até jal
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Sociedade do cansaco

O cansago tem um coragao amplo.
Maurice Blanchot.

Sumario 3
O tédio profundo

1 A violéncia neuronal

2 Além da sociedade disciplinar
O excesso de positividade se manifesta também como excesso de

3 O tédio profundo , : % : > 5
estimulos, informagdes e impulsos. Modifica radicalmente a estrutura e

4 Vita activa economia da atengdo. Com isso se fragmenta e destrdi a atengdo. Também a
5 Pedagogia do ver crescente sobrecarga de trabalho torna necessiria uma técnica especifica

relacionada ao tempo e a atengdo, que tem efeitos novamente na estrutura da
atengdo. A técnica temporal e de atengdo multitasking (multitarefa) ndo
7 Sociedade do cansago representa nenhum progresso civilizatério. A multitarefa nio é uma
capacidade para a qual s6 seria capaz o homem na sociedade trabalhista e de
informagdo pés-moderna. Trata-se antes de um retrocesso. A multitarefa estd
amplamente disseminada entre os animais em estado selvagem. Trata-se de
uma técnica de atengéo, indispensdvel para sobreviver na vida selvagem.

6 O Caso Bartleby

Textos de capa

. Jodo Vitor Siaueirs Gomes Bamosa (Guesy) 11123 1439
Rafaela Pereira da Cruz (Guest) 11/30 15:00 ostamos
tchau DANIEL ALVES GONGALYES (Gurst) 11723 1445

£u gostaria de editar, sei um pouco mas ndo tenho hardware. meu pc 130 SUporta & no celular fica muito rim

PEDRO HENRIQUE BISP0 DOS SANTOS (Guest) 11723 1445
. = n30 sei muito da como editar mas pra fazer o video do trabatho eu tve que comegar a apronder
Meeting ended: 59m
GUSTAYO SANTOS DE CARVALHO (Guest) 31445
baxa um app que crama fimora

Recording has stopped. Saving recording...

cle ajuda muito a editar

VITORIA CRISTINA LOURENCO (Guest] 11,23 1445
eoe eu nunea tinha editado antes mas 6 © Meu VIdeo B CONsequl aprender  MExer UM POuCo v

11482

Meeting
g 'DANIEL ALVES GONCALVES (Guest
Recorded by: Francisco Freitas Do quantas pessoas?

Raforla Pereen da Cruz (Guesti 11723 145
deixa grugo de até 6, pivw

1123 1888

aec0

FEUIPE RODRIGO DE FARIA SILVA (Guest) 11/23 1455
lekkkkkddckkh

kkkkkkkkkkk

Emanuel do Nascimento Pedreira Rocha (Guest) 11/23 14:56 2 @1
Eu consigo editar 9OEEO & .. V
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& ™ Caixa de memorias Vitoria Cristina.mp4

W’—

Nada pode olvido

Contra o sem sentido

& ™ Filme_Alanna_Beatriz_Daniel Gustavo Marco.mp4

Reprodutor de videos
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EXERCICIO DE CRITICA - RODA DE CONVERSA

eladegabriela (Guest) /215
oi turma, boa tarde. vocés podem mandar por favor para gente a lista com os nomes de cada grupo?

Sofia Souza Carvalho (Guest) 12/2 15:52

Sofia Carvalho, Vitéria Lourenco, Leticia Teixeira

Ana Beatriz Rodrigues (Guest) 12/2 1619
Boa tarde!
Ana Beatriz, Caio Leonardo e Emanuel Rocha.

GUSTAVO SANTOS DE CARVALHO (Guest) 2 16:43
Gustavo Santos, Alanna Gabriely ,Daniel ,Beatriz e Marco Anténio,

Rafaela Pereira da Cruz (Guest) 2j2 1700
Davi Souza, Felipe Rodrigo, Joao Vitor Sigueira, Rafael Oliveira, Rafaela Cruz e Rodolfo Almeida.

Sérgio Arthur Marques de Souza (Guest) 12/2 17.03
Seérgio Arthur, Juan Couto, Lucas Silva, Pedro Henrique Bispo e Kayck Batista.

MARCO ANTONIO OLIVEIRA ANDRADE (Guest) 12/7 (19:47
Bom dia a todos.

Minha critica sera do grupo da Rafaela, Rafael, Felipe, Jodo Vitor, Davi e Rodolfo. Achei que ficou excelente o video, as imagens
ficaram muito coerentes com a fala uma se encaixou perfeitamente com a outra, e o labirinto passou uma impressao super
interessante os cortes com as imagens se encaixaram adequadamente

A trilha sonora tambem nao deixa de ter ficado 6tima, mas como sugestao adicionaria alguns sons para chamar mais atencao, no mais
50 tenho pontos positivos.

Por ser a prévia do filme acredito ter ficado em um nivel elevado, gostei muito e acho que conseguiram passar perfeitamente a
mensagem que queriam. O trabalho esta excepcional, parabéns!

Critica: Marco Antonio Oliveira Andrade

DANIEL ALVES GONCALVES (Guest) 12
Bom dia pessoa

Prévia_Pedro Bispo, Lucas Silva, Juan e Sérgio.mp4

Escolhi esse video pois acho que tem muito potencial, eles apresentaram um video de 23 segundos, me trouxe a sensacao de conflito
do dia a dia, em que buscamos sempre melnhorar, achei muito interessante buscar o meme da explosao em Beirute e conecta-la com o
labirinto de infintas emogdes, acho que o contexto ficou 6timo, mas daria algumas sugestdes que na minha opinido ficariam
excelentes; dublar a legenda, fazendo com que na hora em que ela aparece, haja uma voz de fundo que fale também, também sents
falta de mais sons e efeitos sonoros que ampliassem a sensacao de conflito... E por fim gostaria que o video fosse um pouco mais
longo, figuei com um gostinho de quero mais.

PEDRO HENRIQUE BISPD DOS SANTOS (Guest)

Bom dia!

O video que assisti foi 0 do Grupo Rafaela, Rafael, Felipe, Jodo Vitor, Davi e Rodolfo; Sobre o video, na minha opinido, foi muito bem
canstruido, pensado e editado, o que me a chamou atencdo nele para assisti 16 foi a capa que tinha a imagem de um cérebro nele. Eu
nao vi nenhum problema no video, ele foi bem estruturado e construido, o tema de que a vida € como um labirinto & muito
interessante, a vida tem tantos caminhos e possibilidades, qualquer escolha da nossa parte gera inimeros caminhos para seguirmos e
pensar no que o futuro nos aguarda, ou no que estamos levando para o nosso futuro assusta, as autocobrancas vem junto e tudo isso
acaba trazendo muitos pensamentos ruins, e os sentimentos de sufoco e de aprisionamento, e quando para de pensar nessas coisas
por um momento podemos ver que isso faz parte do caminho & s6 um momento ruim e logo vai embora, se assim quisermos. Foi o
pensamento que consegui criar apos refletir um pouco sobre os elementos do video; Parabéns ao grupo o video merece nota 10 em
tudo
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CAIO LEONARDO ARRUDA SILVA (Guest) 12/7 1008 Edited
Bom dia,
Minha critica sobre o filme do grupo: Rafaela, Rafael, Felipe, Joao Vitor, Davi e Rodolfo:

Nao seria exagero dizer que este filme estd muito bom, tao bom que me fez refletir sobre o labirinto em que vivo. E uma forma
de tocar na mente do espectador quantitativamente, digo, quanto mais tempo sigo no filme, mais eu me questiono. O filme
também nos mostra 0 motivo de certas experiéncias na nossa longa caminhada que se chama vida, em que muitas vezes nao
nos confortamos, fora nos faz questionar sobre a importéncia de cada uma delas. Além do mais, gragas as imagens/videos e o
dudio, o filme traz essa reflexao de maneira bem interessante, sem se parecer algo chato ou tedioso como videcs (que
apresentam o mesmo objetivo) que vemos na internet. Devido a esses motivos, eu nao mudaria nada na filme.

RODOLFO ALMEIDA FONSECA (Guest) 12/7 10:50 4 91
Critica ao filme da Alanna, Beatriz, Daniel, Gustavo e Marca: O filme esta muito bom, a sele¢ao de imagens e o sons esta tudo muito
bom,. me fez refletir sobre ansiedade, eles falam pra ter cuidado com os pensamentos, pois a vida e dirigida pelos pensamentos esta
muito bom. Mas eu nao gostei de dois pontos: 1-0 video fica alternando da vertical pra horizontal isso n @ muita bom, pois ficar
trocando toda a hora quebra o clima do video. 2-0 dudio dos participantes, alguns dos audios dos participantes estio bons, altos,
dando pra escutar tranquilamente, mas, outros estao baixcs, um pouce dificil pra ouvir e isso @ ruim. Melhorando esses dois pontos o
filme ficaria 6timo

JUAN COUTO RIBAS (Guest) 12/7 11:01
Analise do filme - Grupo Rafaels, Felipe, Joao, Davi e Rodolfo.

Analisando o filme postado, posso notar-se logo de cara o jogo de palavras com o éudio do video, em que a cada frase, ha uma
imagem que corresponde semanticamente gerando esta relacdo. A producéo conta com a capacidade reflexiva que pode dar a quem
v&, com uma musica de fundo e as metaforas que tras a ilusdo e imaginagéo do telespectador.

Talvez uma variagao de vozes dentro do filme, como também mais imagens e transi¢Ges mais suaves entre elas, além ainda de mais
cores durante o video, possa transmitir o objetivo de forma mais facil e explicita

Joio Vitor Siqueira Gomes Barroso (Guest) 12/7 11:50 Edited 4 @1
Analise do Filme_Alanna_Beatriz_Daniel_Gustavao_Marco

Gostei bastante do trabalho, da edicao, das transi¢des, principalmente a primeira parte, com os dois videos revezando, o da Alanna e
do Gustavo, e o efeito sonoro de fundo. Ja a segunda parte o que se destacou foi a batida do coragdo de fundo, acho que o audio
ficou um pouco desproporcional, algumas falas nao dava para escutar, a batida do coragdo estava mais alta. Gostei muito do video,
mas aumentaria o dudio de alguns membros do grupo para deixar no mesmo taom que os demais.

Ana Beatriz Rodrigues (Guest)
Hey, guys!!

Critica: Previa_Pedro bispo, Lucas Silva, Juan e Sergio.

A prévia do filme mostra uma visao real do que esta acontecendo 20 redor do mundo, mas eu acho que isso pode ser mostrado com
mais énfase. Por exemplo, tentem trazer imagens escuras que se relacionam com essa ideia de tragédia, explosées, guerras entre
outros... Seria bem legal, ao invés de vocés escrevem e as imagens passando colocarem audios em uma tonalidade de acordo com o
momento mostrada na prévia.

No final, retratem pessoas fugindo desses caos, guerras e sofrimentos.

Percebi que vocés colocaram um labirinto, ndo €? Em nossa pasta do drive tem um que mostra essa mensagem que vocés querem
passar. Eu ndo sei se pode ser uma boa ideia, mas tentemn também trazer o ruido do final da prévia, misturando o com imagens
desfocades e intercaladas entre pessoas e paisagens (guerras, caos...).

E isso beninos, a prévia so precisa de pequenos ajustes! &
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GUSTAVO SANTOS DE CARVALHO (Guest) 1

Critica cinematografica _ Gustavo Sentos de Carvalho
Filme: Prévia_Pedro Bispo, Lucas Silva, Juan e Sérgio.mp4

Eu gostei do filme tem um bom potencial de crescimento, gostei da sele¢ao das imagens,das trilhas sonoras e as transi¢des
feitas. A ideia a ser transmitida com o video foi muito bem feita por causa dos elementos audiovisuais utilizados, apesar de
achar que a parte que menciona o labirinto ser meio desconexa com o filme e nao consegui entender muito bem como isso
encaixa no video. Minha sugestao para essa parte é vocés mostrarem como o mundo de hoje esta confuso e dificil de viver
relacionando com as guerras, com a falta de recursos e a situagao desumana em que varios seres humanos estao vivendo
atualmente relacionado aos assuntos que comentei antes ( as guerras e faltas de recursos). Apesar de tudo gostei bastante e

acho que o préximo poderia ser um pouco mais longo.

Parabéns ao grupo, ficou um 6timo trabalho e uma boa edicao.

Sérgio Arthur Marques de Souza (Guest) 12/7

Boa tarde.

Minha critica ao Fases- 1-parte Vitoria, Sofia e Leticia.

Realmente gostei bastante, as cores, estilc de edicdo e a trilha sonora e algo que de certa forma puxa o espectador para dentre do
curta. O estilo adotado é totalmente a favor do tema, fazendo refletir sobre a infancia e (na minha opinido) como essa fase passa
rapido, e que as vezes € bom clhar pra tras e relembrar alguns momentos.

A Unica sugestao que tenho € de seguir o mesmo ritmo porque esta muito bom.

Critica: Sérgio Arthur Marques de Souza

FELIPE RODRIGO DE FARIA SILVA (Guest) 12/7 1029 L A
Critica filme Fases

Esse filme me tocou muito, por estar falando de infincia. Achel muito interessante as frases que foram usadas, e as imagens, foram usadas nas
horas certas, junto com a trilha sonora, comegando com um som mais calmo e lento, e no final, com ela mais rapida e agitada. O que eu mudaria,
seria colocar mais algumas fotos e videos, e mais algumas frases para o filme ficar um pouco maior. Apenas isso, o resto eu deixaria assim mesmo,

continuaria o filme, 500 para ter um tempa melhar

giulizignacioS (Guest) 12/7 1632 o
Critica- video diario de registros_Sofia Carvalho

No inicio do video por conta das imagens e da musica de fundo parecia que estava contande como uma crianga morreu em um filme de
suspense. Depois com os barulhos de coragdo eu entendi que essa crianga estava lutando para viver, porém os barulhos do aparelho (pi pi)

junto com o poema me fez pensar que aguela crianga interior ndo resistiu.

Eu achei o video muito bom a tnica coisa que eu faria diferente é trocar as imagens quando a musica de fundo muda, como se a primeira

musica represantasse a infancia e 2 outra como a pessoa estd hoje demonstrando o quanto aguele periodo faz falta

ALANNA GABRIELY FIDELIS DE CARVALHO (Guest) Yesterday

AC
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Cinema de outra des/ordem

Resumo critico

C—CINEMA DE OUTRA DES/ORDEM.

Atividade 1C — O Cinema experimental contra a ordem do mundo. Fazer um filme para revelar outra ordem ndo percebida, alterar a ordem, fazer a rebelido, criar a excegao.

O ponto de partida de uma obra de arte é o desejo. isso move montanhas em nosso oficio. E ou deveria ser o principio fundamental do realizador. O desejo pode ter diferentes

naturezas: por que fazer um filme?

a. para contar uma historia. pessoal, familiar ou do coletivo. que pode ser real ou ficcional.

b. para mudar - interferir no mundo. deixar seu grito. seu gesto. sua contribuigdo para a histéria do mundo.

dand.

c. porque a p de li esta e vale pontos.
d. para vender. ganhar dinheiro e ficar famoso. ( ndo costuma funcionar muito, mas muitos artistas tentam)

c. porque a magia esta convocando. fatores espirituais de urgéncia como cita artaud.

Gestos e Proposigdes:

OLHAR E SENSACAO. Carlos Reichenbach, Brasil, 1994
EL DORADO. Coletivo Los Ingravidos. México, 2020
BATELLA. Coletivo Los Ingravidos, México, 2018
SEMPRE ACIMA DE TUDO. Pipillot Rist, Sui¢a, 1997

Trabalho: Evasio online

Atividade 2C — Montar um filme com imagens dos outros.

Gestos e Proposicdes:

AS RUINAS DA BAHIA BRANCA. Nicolis Testoni, Argentina, 2012.
EU TE SAUDO SARAJEVO. Jean Luc Godard, Franga, 1993
HISTORIAS DO LAR. Mathias Muller. Alemanha, 1990

0O GRANDE WHACK. Ricardo Nikolayevsky, Bolivia, 2002

Trabalho: Fases

Texto curricular: Caos em Poesia / D. H. Lawrence /’
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Exercicio 01 do percurso “Cinemas de outra (des)ordem”

Evasao online

Filme de Bernardo Oliveira, Brenda de Paula, Diego Oliveira, Gabriel
Souza, Lanna Gabrielle, Leticia Amanda, Millena Aurea, Taina Neves,
Sarah Cristina


https://drive.google.com/file/d/1RkgL0HM6BPt3Lx9Py4B6iAiHoOJPE3XM/view?usp=sharing
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Bibliografia

/ 2

Os livros e textos que compdem esta bibliografia somam aqueles utilizados na formagao de professores e artistas, assim como aqueles trabalhados em salade aula
que abriram caminhos no encontro entre cinemas e filosofias.

FORMAGAO DE PROFESSORES E ARTISTAS:

ARENDT, Hannah. Entre o Passado e o Futuro. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 5a edi¢do, 2001. CORREIA, Adriano. Hannah Arendt. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., (colegé@o Passo a Passo), 2007.

FENATI, Maria Carolina Junqueira. ESCREVER, ESCREVER Diérios, Exilio e Escrita em Maria Gabriela Llansol. Tese de Doutoramento em Estudos
Portugueses Especialidade em Estudos de Literatura Janeiro, 2015

FREIRE, Paulo. Ped ia da aut ia: saberes arios a pratica educativa. Sao Paulo: Paz e Terra, 1996.

HOOKS, bell. Ensi doat dir: a ed como prética da liberdade. Sao Paulo: WMF Martins Fontes, 2013.

MIGLIORIN, Cezar; RESENDE, Douglas; CID, Viviane; MEDRADO, Arthur. Cinema de grupo, notas de uma pratica entre educagao e cuidado. Revista
GEMInIS, v. 11, n. 2, p. 149-164, mai./ago. 2020.

OMELCZUK, F. W. (2017). Cinema no hospital? Hipé experi e aprendizagens de uma pesquisa. Revista Digital Do LAV, 10(3), 031-050.
https://doi.org/10.5902/1983734830120

PIPANO, Isaac. Isso que nao se vé : pistas para uma pedagogia das imagens / Isaac Pipano ; Cezar Migliorin, orientador. Niter6i, 2019. 340 p. Tese
(doutorado)-Universidade Federal Fluminense, Niter6i, 2019. DOI: http://dx.doi.org/10.22409/PPGCOM.2019.d.35083737892

INDICACOES PARA ESTUDANTES CINEMA E FILOSOFIA:

BENJAMIN, Walter. Rua de méao tinica. OBRAS ESCOLHIDAS. Volume 2. Tradugdo. Rubens Rodrigues Torres Filho e. José Carlos Martins Barbosa. +
editora brasiliense.

KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o mundo. 1. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2019.

LAPOUJADE, Davi. O Corpo que ndo ag mais. In: . GADELHA, Sylvio (orgs.). Nietzsche e Deleuze: que pode o corpo. Rio de Janeiro:
Relumé Dumard, Fortaleza: Secretaria da Cultura e Desporto, 2002.

LAWRENCE, D. H.. Caos em poesia | Chaos in poetry. D.H. Lawrence. [tradugdo Wladimir Garcia]. Florianépolis: Editora Cultura e Barbarie, 2016.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. A inconstancia da alma selvagem e outros ios de Antropologia Sao Paulo: Cosac & Naify Edigoes, 2002.

. Os pronomes cosmolégicos e o perspectivismo amerindio. Mana, Rio de Janeiro, v. 2, n. 2, p. 115-144, 1996.
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Consideragodes finais
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Das problematicas e proposi¢oes

Quem vence a saide é outra saude
Quem vence o normal é outro normal
Quem vence um cientista ¢ outro cientista

(Patrocinio, 2001, p. 143).

Vamos considerar a formagao de algumas perguntas sobre o cinema ¢ a educag¢ao como resultado
desta pesquisa. Bergson, em sua obra “Introducao a Metafisica” (1909), salienta que as verdadeiras
questdes sao aquelas colocadas entre uma coisa e ela mesma, tentando demonstrar como se transita
de um sentido ao outro. O método propSe uma investigaciao nao soé tedrica, mas também por meio
de uma percepcao direta e imediata da vida. “Colocar o problema nao ¢ apenas descobrir, ¢
inventar”, afirma Deleuze (1999, p. 2), indicando que as solu¢Ges para as perguntas de pesquisa
refletem o problema inicial, incorporando, assim, um impulso vital na maneira de constituir um
problema atrelado a vida. Dessa forma, propomos o envolvimento do cinema e da educag¢ao com

os territorios e as singularidades.

Os filmes, os saberes, os espagos, os contextos e as vivéncias das pessoas envolvidas, além dos
acasos e das contingéncias que surgem sao elementos que tém forca propria. Esse conjunto vivido
cria um valioso padrio de incertezas, que adotamos como objeto de interesse para as pedagogias
criticas desenvolvidas com o cinema. Os fluxos imprevisiveis entre eles geram um ambiente
propicio a debates, descobertas e confluéncias, fomentando a criagdio de problematicas que
conduzem a investigagdes no ambito do proprio sentido do cinema e da educagdo. Nessa
encruzilhada, definem-se alguns objetos de investigagdo em cada percurso formativo. Embora as
situagoes educativas consideradas se apresentem de forma descontinua e estejam sujeitas a toda
sorte de bifurcagoes, dobras, interrupgoes e lacunas, questionamos, ao final, como elas podem

fomentar uma perspectiva artistico-pedagogica voltada para uma formagao ética, estética e politica.

Valorizamos nas analises as variagGes dessas forgas e as proposigoes criativas que emergem delas
nas experimentagoes com as imagens e sons diante dos desafios especificos de cada situagao. Assim,
ao momento de concluir, surgem as perguntas: o que vale a pena reter dos contornos e dos
caminhos tracados em cada um dos percursos apresentados? O que é essencial compartilhar
quando tudo esta atrelado ao singular, a0 momento vivido e ao contexto especifico? Essas questoes
sao importantes para a validagao do método cientifico, pois a atengao se volta para os territorios
envolvidos na educagao formal, que é ampla, homogeneizante e disputada por interesses sociais,

politicos, culturais e econémicos.
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O desafio, portanto, é capturar as disposi¢oes que se formam nas investigagdes para a criagio de
novos percursos. Essas disposi¢cdes se manifestam nos filmes realizados e nos trajetos construidos
coletivamente, geram linhas de fuga nos saberes investigados, nao estio ali para serem seguidas,
mas para dar poténcia a outros recomegos. Elas sao fugazes, dado que processuais, manifestam-se
nas transformagoes de postura frente ao conhecimento, sio ativadas por um principio de
reciprocidade que deixam uma marca no fazer. Sao as proposi¢oes. Consideradas como um
preceito dessa agao pedagdgica, elas expandem nosso espectro de agao e nossa capacidade de agir,
indicando a possibilidade de transformac¢ao no sentido das coisas, a partir de uma experimentagao

com imagens e sons colhidos ao nosso redor e confrontados com o mundo.

As proposi¢oes se formam através de deslizamentos, tor¢des, sublimagdes, condensagoes € outras
possiveis reviravoltas na matéria, alterando seu estado inicial. Fruto da montagem colaborativa de
cartografias cinematograficas, agucam a critica e as atengoes, que tragam caminhos para
investigagoes audiovisuais de interesse comum. Do ponto de vista pedagdgico, isso faz com que o
processo sempre retenha detalhes, imagens e nuances irrepetiveis, que nao se sustentam como
modelos a serem seguidos a risca, mas que, em maior ou menor grau, materializam uma disposi¢ao

e uma postura filosofica e artistica de criagdo que nos convida a inventar novas questoes.

O cinema, ao ser incorporado na educagido como meio articulador de proposi¢des para o sentido
dos territorios, adota um gesto estético e politico que visa criar condigdes para uma agao coletiva
— no sentido politico proposto por Hannah Arendt (2000a), de se reunir para pensar caminhos
coletivamente —, com liberdade para disputar a esfera publica dos sentidos das coisas. Em um
importante texto sobre educac¢ao, Arendt (2001) discute a relevancia do cuidado na transmissao da
cultura, paralelamente ao cultivo do potencial inovador dos mais jovens.* Para a autora, a
educacio ¢é natividade, entendida em duas facetas: uma conservadora, no sentido de transmitit a
memoria cultural, e outra, revolucionaria, no sentido de possibilitar o surgimento de um mundo
diferente, tal como os jovens o encontraram. Arendt (2001) afirma que é necessario “realizar o
novo de que sio portadores”. Essa articulagdo entre os objetivos de transmissao e as expectativas

de transformagao, vista através da lente freireana de uma educagao problematizadora frente aos

0+ O texto de Hannah Arendt (2001) sobre a educagio é escrito nos Estados Unidos nas décadas de 1960 e 1970, e
parte de uma questdo contundente: como a educag¢io pode ser usada para evitar a ascensio de um novo regime nazista?
Uma pergunta que chegou a ser criticada como um tanto conservadora na virada do século, por parecer ultrapassada
ou pouco ambiciosa para a época. No entanto, nosso trabalho ¢ escrito justamente durante a ascensdo de movimentos
da extrema-direita nos Estados Unidos, no Brasil e em diversos paises do mundo, e o texto de Arendt ganha novo
sentido de retomada.
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processos de exclusao, é central no trabalho que desenvolvemos, visando a criagdo de proposicoes

nas formas da linguagem que podem ser criadas entre nds para incluir e valorizar as diferencas.

Nossa intuicio age na analise de como as problematicas sao formadas e se estruturam como
perguntas para entender o que fazemos com elas. A partir dos eixos de trabalho que operam nesse
método pragmatista de pesquisa, inspirados em Dewey e James, buscamos o sentido préprio da
experiéncia, dos processos e das transformagdes. Compreendemos a verdade a ser buscada como
um tipo de “acordo com a realidade”, que beneficia o julgamento critico e a a¢ao em cada caso
experimentado. “O problema consiste em determinar quais sao os signos ou as ideias segundo os
quais podemos agir ou aumentar nossa poténcia de agir”; e, posteriormente, “determinar como
esses signos se constituem e de acordo com quais regras se organizam’ (Lapoujade, 2017, p. 19).
Assim, seguindo a interpretagdao de Lapoujade sobre William James, precursor do pragmatismo, o
método se fundamenta na confianga, ou seja, em estabelecer uma relagao vital do cinema e da
educacido com “a realidade que se faz” e “a realidade por se fazer” em um mundo repleto de

davidas e incertezas.

Dado o carater intermitente das conjun¢oes nas quais as analises sao empreendidas, solicitamos ao
leitor e a leitora que levem em conta que o cruzamento das multiplas entradas e saidas em cada
percurso visitado ¢ crucial justamente na medida em que explicita os propésitos de “humanizagao
e criagdo de uma comunidade de aprendizagem em sala de aula” (hooks, 2017, p. 69). Os processos
emergem como desdobramentos de uma agdo politica com a linguagem, cujo centro nio é
localizavel, porque sempre habita a casa vazia do sentido a ser explorado com os participantes.
Formam-se perspectivas compossiveis na luta pelas formas de descoloniza¢iao do pensar e do agir
com o cinema nas salas de aula. Ao explorar o conhecimento, retornar a primeira imagem e
desenvolver uma postura criativa com os fluxos dos territorios, seria correto afirmar que os filmes
nas salas de aula se originam exatamente onde esses fluxos se entrelagam, nos nés que formamos
com eles, nos vés que eles formam conosco. As avos de Ana Pinunca foram ao teatro vé-la dangar.

No filme “Vés”, ela cuida de uma proposi¢ao para reverter essa condigao.
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Filme de Ana Pi (2011, Brasil)

O paradoxo dos principios

Na elaboracio dos percursos pedagdgicos, o alvo é sempre um intercambio entre a vida e as
proposicoes filmicas, que se retroalimentam no processo de criacio de problematicas,
experimentacdes de linguagem e novas proposicoes filmicas. Surge, entdo, uma questdo
fundamental: como comegar a decodificar a percepgao dos lugares e das relagoes para recodifica-
las em proposicao filmica? A mira, nesse caso, parece se afinar menos pelo foco em um alvo
objetivo a ser atingido ou pela precisao técnica a ser ensinada e mais pela escuta e pela colaboragao,
no sentido de criar percursos de ensino-aprendizagem que se destinam a formacio de todo o

coletivo, em busca de perguntas que nao poderiam ser escritas sem o encontro.

A légica do sentido ¢ toda inspirada de empirismo; mas precisamente, ndo ha senio o
empirismo que saiba ultrapassar as dimensodes experimentais do visivel, sem cair nas
Ideias e encurralar, invocar, talvez produzir um fantasma no limite extremo de uma
experiéncia abnegada, desdobrada (Deleuze; 2015, p. 21).

O que é proposto em substituicio aos principios sao as singularidades, espagos ainda nio
explorados pelo pensamento. E nesse contexto que recorremos a filmes cuja for¢a motriz se
assemelha mais aquela dos rios e dos ventos, que, em suas trajetorias, transformam e sdo
transformados pela paisagem. Afastando-se dos roteiros tradicionais como forma de estruturagao
do pensamento cinematografico, passamos a focar na identificagdo de problematicas e na criagdo
de proposi¢cdes que visam transformar o espago e ser transformado por ele. Aqui, reside o
paradoxo dos principios: quando as imagens adquirem um cariter nascente, seu ensinamento
principal deixa de ser a repeti¢cdo para se tornar o recomego constante. Mudar o principio como

um principio em si. Pensamos imageticamente na companhia de Ana Pi e sondamos a for¢a da


https://drive.google.com/file/d/1GXMhOnnTHLKejG46FWXwcxpnh7XspCfI/view?usp=sharing
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reconfiguragao de sentido com as imagens, os gestos e os sons. Suas estratégias para
descentralizacio, as inversoes de légicas e as dobras do tempo e do espago nos ajudam a visualizar
como os fluxos de uma singularidade rompem com os principios instituidos pela linguagem da

forma como a conhecemos.

Nos somos o centro

Filme de Ana Pi (2017, Brasil)

O comum criado na singularidade

A minha educagio e dos meus companheiros Negros era bem diferente da educagao de
nossos colegas de escola brancos. Na sala de aula, aprendemos o participio dos verbos,
mas nas ruas e em casa os Negros aprendiam a ndo usar o S no plural e a nio flexionar
os verbos. Estivamos alertas para o vao que separava a palavra escrita da coloquial.
Aprendemos a passar de uma linguagem a outra sem estar conscientes disso. Na escola,
em uma dada situagdo, poderfamos responder com “Isso nio é incomum”. Mas nas ruas,
ao enfrentar uma mesma situa¢ao, diziamos facilmente: As coisa ¢ assim as vez (Angelou,

2018, p. 260).

Como podemos perceber a estrutura daquilo que nos define na linguagem, para, entao, altera-la?
Buscamos estratégias de um fazer filmico que lidem com a decodificagdo das l6gicas estabelecidas
pelas linguas e por outras estruturas de colonizacdo, pelas imposicdes do mercado e pela
transferéncia histérica de formas de exclusio. Direcionamos as imagens que fluem contra a
corrente das cenas oficiais. Espirais de outras experiéncias que deformam o que ¢ visivel a primeira
vista no cinema e recompoem o quadro com a proje¢ao de perspectivas anteriormente obliteradas.
Esse encontro com as obras que circulam em cada percurso é acompanhado por uma formulagao
de César Guimaraes (2015, p. 46), no exercicio de imaginar as comunidades de cinema: “Como
mostrar 0s gestos, os discursos e os corpos dos incluidos por exclusdao na cena politica e sustentar

uma fala em contraposi¢iao a uma condig¢ao que os reduzia a animais barulhentos?”.


https://vimeo.com/254296273
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Ao propor uma fun¢iao mediadora da imagem que constitui uma dimensio do ser-com, Guimaries
(2015) destaca um caminho em que ¢é a diferenca que promove a conexao entre Os sujeitos.
Contrariamente ao senso comum do termo comunidade, Guimaries (2015, p. 48), citando Marie-
José Mondzain (2011, p. 125), aponta que “a imagem nio ¢ o lugar da reconciliacio e da
identificacdo, mas o agente do heterogéneo e do desajustado”. A singularidade se forma a partir
de uma sintese disruptiva, como uma forma de perturbar o estabelecido, de transgredir o certo e
o verdadeiro como meta final, substituindo-os por uma indagacao sobre o sentido das coisas. O
que aproxima as experiéncias ¢ a capacidade de ampliar as diversas percepgdes sobre uma

problematica comum.

A comunidade se forma a partir de uma relacio com ““a imagem como instancia tanto de partilha
quanto de divisao” (Guimaraes, 2015). O cinema nio ¢ apenas o retrato do ser real, nem o quadro
imaginario que suporta o personagem de fic¢ao, mas atravessa uma no¢ao fabuladora do individuo
para alcangar uma superficie desestabilizada pela imagem, como complementa Ranciere (2012, p.
163 apud Guimaraes, 2015, p. 49): “Uma superticie que acolhe a cisdo entre o retrato e o quadro,
cronica e tragédia, reciprocidade e fissura”. Guimaraes (2015) explora a no¢ao de comunidades
como uma forma de articulacdo das diferengas que instaura o devir naquilo que a superficie das

imagens revela.

Se a imagem que forma a comunidade de cinema ¢ aquela que acolhe esse espago do que esta
dividido, as curadorias se formardo pelo estabelecimento de reciprocidades nas dissonancias.
Guimaraes (2015, p. 49) aponta, nesse sentido, para os “diferentes processos de constitui¢ao da
visibilidade cinematografica de todos aqueles que se encontram sob a condi¢do dos sem-parte na
distribuigao vigente das partes e das ocupagdes configuradas por uma cena politica determinada”.
As obras nao se conectam umas as outras por uma continuidade histérica ou gramatica comum,
mas através dos multiplos agenciamentos que promovem um colapso no tempo linear. Agenciar
nao ¢ imitar, mas capturar e produzir singularidades expressivas, desfazendo as linhas de
demarcagdo entre objetividade e subjetividade para reconfigurar um novo territério entre o tempo
oficial da histéria e outras vozes narrativas. E dessa maneira que Marissol Trujillo e Miriam
Talavera nos conduzem a ver o invisivel, pela articulacio da cena oficial com o cotidiano de
imagens excluidas do imaginario, com o filme “Orag¢ao para Marylin Monroe”. Pensamos, com ele,
um territorio em comum que se forma na possibilidade de expandir e alterar o tempo com os

filmes.
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Filme 01: “Uma orag¢ao para Marilyn Monroe”, de Marissol Trujillo (Cuba, 1984).

A emancipagio da sala de aula

Noés aprendemos uma valiosa licdo com o filme “Rachanchando” (1982), dirigido por Daniele
Huillet e Jean-Marie Straub, no qual o personagem Ernesto, criado por Marguerite Duras, no livro
“Ah! Ernesto” (1971), comunica aos seus pais sua decisio de parar de ir a escola. O motivo que
ele apresenta ¢ singular: “naquele lugar s6 se ensinam coisas que ele nao sabel!”. Essa afirmacao
deixa seus pais indignados. Levado a escola e confrontado pelo diretor sobre como seria possivel
aprender sem seguir os métodos tradicionais, Ernesto responde enigmaticamente:
“inevitavelmente”. Quando o diretor, ainda confuso, pergunta como eles iriam aprender as coisas,
Ernesto retruca com a palavra “Rachanchando” — um termo até entio desconhecido por todos. A
resposta da crianca sugere um aprendizado através da inven¢do e, podemos arriscar, uma

interpretagao livre do termo, como uma forma de pesquisa que se faz ao “arranhar o saber”.

O filme emprega uma abordagem tnica na linguagem cinematografica que ecoa o comportamento
disruptivo de Ernesto. Com planos frequentemente descentralizados e, por vezes, desprovidos de
acao convencional, o filme desafia as expectativas e for¢a o tempo a fluir em dire¢des menos
convencionais, assim como Ernesto desafia as conven¢oes do aprendizado escolar. Esse paralelo
entre a forma e o conteudo destaca o potencial do cinema para explorar e expressar modos de

pensamento alternativos.


https://drive.google.com/file/d/1nxX5hoROAnnmkpp0EoMyLYPBfhCkWxVP/view?usp=sharing
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Porque na escola me ensinam
coisas que eu ndo sei

Rachanchando (1982) - Daniele Hulliet e Jean Marie
Straub

Além de introduzir uma perspectiva inquietante em relagao a escola, o filme também nos permite
refletir novamente sobre a temporalidade dos acontecimentos, na passagem dos roteiros e da
literatura para o espectro das proposicoes e dos gestos. Essa mudanga pode ser percebida ao
compararmos com outra obra que aborda a voz de uma estudante que nao deseja mais frequentar
a escola, revelando uma distinta natureza no tempo das imagens. Em 1989, Sadie Benning, aos 16
anos de idade, decide parar de ir a escola, assim como Ernesto, e se isola em seu quarto com uma
camera por algumas semanas para criar uma série de filmes que nos convidam a repensar a relagao
com o tempo escolar. Em “Living Inside” (1989), ela se questiona sobre o que ¢ possivel fazer
estando fora da sala de aula, criando no presente um paradoxo com sua agao, situado entre as

expectativas de uma formagao e a linguagem que ela molda ao manusear a camera.

Vivendo dentro

Trecho de Sadie Benning (1989, EUA)

Ao acelerar a imagem, aumentar o volume e a velocidade, e costurar movimentos através do corte,

Benning cria uma possibilidade para o que nao pode ser dito, apenas sentido, logo, impossivel de


https://drive.google.com/file/d/1iGEl7inh0AuR9FiI-Iw5Oo5GpW0grxXt/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1fD4bQCeArhywc1fw1NYorIgp97qBewqN/view?usp=sharing
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ser padronizado em um curriculo. Ela apresenta uma problematica relacionada a presenca de seu
corpo, que ocupa um lugar onde, supostamente, nao deveria estar. Com paralisa¢oes, rebobinagens
e interferéncias na superficie da imagem, ela revisita a ideia de uma imagem objetiva do
comportamento, trazendo a tona uma relagao direta e inventiva com um territério de desejo na
linguagem, ao falar e recriar os espagos com sua propria visao. “O fato de ela mostrar apenas partes
recortadas do corpo, olhos, maos, pés, pele, nos faz pensar que ela fala de todos nés e nao s6 dela”,
observou uma estudante ao assistir ao filme em sala de aula, em resposta ao gesto cinematografico
de Benning. A sala de aula se expande pela imantacdo de questoes nas formas de manipular o

mundo.

Nessa ponte temporal, entre a divagacao (no filme de Huillet e Straub) e a alteragao das superficies
visiveis (no filme de Benning), captamos uma nog¢ao de experiéncia que liga a camera a constituicao
de relagoes com o mundo. Esse ¢ o proposito das atividades de investigagdo com a imagem ¢ 0s
sons nos exercicios que abrangem desde a captura até a producao de singularidades, em um gesto
emancipador da prépria linguagem. O objetivo ¢ desfazer o hiato entre o emancipado (professor)
e 0 que esta para se emancipar (estudante), destacando que o processo nao ¢é unico nem
unidirecional, ja dado de antemao. Além da premissa de libertacao de opressoes de classe em uma
emancipagao pensada por Freire, o foco ¢, sobretudo, em uma espécie de emancipagao relacional,
na experiéncia colaborativa, como forma de aprendizado que reconfigura os objetivos a cada

situacao.

A experiéncia, nesse sentido, nao pressupoe individuos prontos ou sujeitos estaveis antes
dela propria, tornando-se, a expetiéncia, o meio e o fim; entregando a autoridade ao
processo. Em outras palavras, ndo se trata de uma experiéncia a se adquitit com a
imagem para se chegar a um lugar pré-fixado, mas de uma experiéncia com a imagem
mesmo. (Migliorin, 2015, p. 51).

Em “Inevitavelmente Cinema”, Migliorin explora as dimensoes de uma comunidade de cinema
aplicadas as experiéncias cinematograficas na educagao, destacando uma politica que emerge da
desarmonizagao do espago de vida e do que é comumente aceito como verdade. O autor pavimenta
o caminho para o dissenso fomentado pela experiéncia e critica cinematografica em um contexto
de ensino-aprendizagem. Buscamos imaginar como a dire¢do dessas experiéncias pode ser
conduzida coletivamente, ao integrar as dinamicas do territério que problematizam o estado das
coisas. Migliorin aprofunda sua analise dessas praticas, estabelecendo uma posi¢io que

consideramos essencial nas a¢oes de pedagogias criticas com o cinema nas escolas.
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Uma experiéncia nio ¢ algo que esta contido no objeto a set apreendido pelo estudante,
nem funciona por acumulo, mas por deslocamento do conhecido, por desvios nos
processos de compreensido de si e da comunidade. Nesse sentido, a educagio ¢é
necessariamente desarmonica em relagdo 4 comunidade, dissensual em relacio ao
mundo que a organiza (Migliorin;, 2015, p. 51).

A dimensao do cinema nas escolas ¢ frequentemente explorada através das vias da linguagem e do
ato de criacao. No entanto, existe uma dimensao territorial implicada que deixa sua marca, no
sentido daquilo que pode ser transformado. Inspirado por uma releitura do trabalho de Alain
Bergala, que lidera as iniciativas na Cinemateca Francesa, Migliorin reintroduz uma dimensio de
alteridade na relagao com as imagens do mundo. Ele avanca, incorporando uma indaga¢ao sobre
um aspecto da liberdade e da imanéncia proporcionados por uma disposi¢ao politica das imagens,
algo que se manifesta nos gestos de invencao. Migliorin se aproxima de Paulo Emilio Sales Gomes,
ao elaborar uma possibilidade educativa que capitaliza a experiéncia de um “nao sei o qué” a ser

descoberto, um elemento vital no processo de aprendizado.

A pergunta de Paulo Emfilio, “Como ensinar o cinemar”’, ndo busca uma resposta imediata ou uma
solucdo pronta, mas, sim, abrir caminho para um entendimento mais profundo do cinema como
uma forma de conhecimento, que ¢ simultaneamente sensorial, intelectual e emocional. Ele a

responde da seguinte forma:

Como cinema mesmo. Ensinar, ndo. Como nio se pode ensinar nada, ler escrever, mas
sim a de criar condi¢es para as pessoas aprenderem. Niao acredito na transmissio de
conhecimentos, que se transforma em um ritual, sem funcionalidade ou realidade. Os
alunos ndo ficam sabendo o que eu sei. Tenta-se fazer renascer para eles os mecanismos
pelos quais eu aprendi alguma coisa. Fundamentalmente é criar uma atmosfera e um
estimulo que fazem os estudantes descobrirem e inventarem (Sales Gomes, 1977, p. 193
apud Migliorin, 2015. p. 49).

Sales Gomes, em seu livro “Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento” (1980), propde que “o
que ha de mais ético na cultura brasileira nunca cessara de dessoldar-se do ocupante” (Sales Gomes,
1980, p. 86). Nessa afirmacao, o critico e tedrico orienta a experiéncia com o cinema para uma
pedagogia engajada, em que a transformagao mutua ocorre em uma atmosfera de confianca e
compromisso. O objetivo é pensar “os conjuntos das inteligéncias como um recurso que pode
fortalecer o bem comum” (Hooks, 2020, p. 51). Essa abordagem permite desenvolver percursos
pedagdgicos a partir da imagem de um curriculo invisivel que se revela gradualmente nos espagos

formativos.

A emancipagao, nesse contexto, esta mais alinhada as ideias discutidas por Angela Marques, que

oferece uma interpretagao perspicaz de Jacques Rancicre, para quem a emancipagdo se da na
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criagao de novos agenciamentos, “niao implica uma mudanga em termos de conhecimento, mas
em termos de posi¢ao dos corpos” (Rancicre, 2009, p. 575 apud Marques, 2022, p. 13) no mundo
e na linguagem. Isso sugere uma revisao das estruturas tradicionais de ensino e aprendizagem,
focando nio apenas na transmissao de conhecimento, mas também na reconfiguragao das relagoes
de poder e na capacidade de reimaginar e remodelar nossas intera¢des sociais e culturais por meio

do cinema nas salas de aula.

E por isso que “a emancipagio é primeiramente uma reconquista do tempo, uma outra
maneira de habita-lo” (Ranciere, 2018c, p. 33). Reorganizar o tempo e as formas de
habita-lo ¢ uma a¢io poderosa que redefine experiéncias e coloca em marcha um tipo
de emancipacio nomeada por Ranciere como derivada do “poder do momento que cria
um encadeamento temporal desviante” (ibidem, p. 36) (Marques, 2022, p. 15-16).

E, portanto, nessa dimensio filoséfica da imagem, que encontramos o propésito de uma reflexio
social e inventiva integrada ao aprendizado (Hooks, 2017, p. 67) que se constitui na comunicagao
e no “sentir comum de uma realidade no seu vir a ser” (Freire; 2019, p. 140). Ao produzir uma
reciprocidade entre as dissonancias, em que os territorios se confundem com os nossos fantasmas,
forma-se com eles novas tessituras de um corpo-linguagem. Atrasar um segundo no presente cria
um lapso temporal para abrir frestas no espago e reprojetar nele outros passados e futuros que nos
fagam caber no mundo. E o que sentimos frente ao gesto de Grace Passé e Wilssa Esser na
reconstituicao de um territério que nos compde sem ser visto, do fundo de um oceano histérico

que grita por sobrevivéncia e esta escondido pela superficie da linguagem.

O segundo antes da coragem

Filme de Grace Passd e Wilssa Esser (2020)


https://drive.google.com/file/d/1DTYsrxTtKXSYw1TfWfdb_rcIfB-DlY9D/view?usp=sharing
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Um cinema por nos inventar

De fato, seria bastante desafiador encontrar uma defini¢ao satisfatoria para os tipos de cinemas
experimentais abordados nos trabalhos até aqui analisados. No entanto, essa dificuldade pode ser
vista como um trunfo, pois a ideia é nao criar barreiras restritivas para as obras que poderiam
emergir nos percursos formativos por vias alternativas e que nao se enquadrem em uma
classificagao epistemoldgica rigida. Essa parece ser uma abordagem mais frutifera, especialmente
considerando que o esfor¢o para delimitar uma definicao ja se depara com uma literatura bastante
divergente. Retornamos a questao, nao para encerri-la, mas precisamente para explorar os
caminhos que essa cinematografia, em processo de constante reelaboracdo, nos abre. Trata-se de
apresentar algo em estado de invencio (e, por isso, dificil de definir), chamando aten¢ao para uma

predisposicao cinematografica que se aproxima mais dos procedimentos filosoficos.

O curioso é que o “experimental” s6 pode ser conceituado por sua exclusio, por aquilo
que ele tem de atipico ou de ndo-padronizado, por aquilo, enfim, que nao se define nem
como documentirio, nem como ficcio, situando-se fora dos modelos, formatos e
géneros protocolares do audiovisual (Machado, 2010, p. 25).

E comum encontrarmos definicdes que sugerem uma impossibilidade de conclusio definitiva. No
texto “O especifico Brasil” (2002), Carlos Adriano aborda esse problema logo na primeira linha
de seu argumento, iniciando uma exploracao do conceito a partir de alguns filmes. Ele adota um
procedimento que investiga a dimensdo visual da definicio, uma abordagem que nos atraiu
significativamente para pensar com os filmes e a partir deles. Capturar algo que “se funda sobre a
experiencia” (Adriano, 2002, p. 1) ndo ¢ tarefa facil, observa o cineasta e tedrico, retornando as
origens da palavra “experimental”. Sua analise se inclina mais para uma aproximacao das obras em
si do que para a formulacio de axiomas definitivos que dariam suporte a esse terreno

cinematografico instavel.

O cinema experimental ¢ um objeto de dificil fixagao. Opera no cerne da emulsao dos
cristais fotoquimicos e na raiz dos processos de revelagio que fazem aparecer uma
imagem. Impde uma ndo-definicdo do objeto, uma resisténcia a historiza¢do e a
demarcagio conceitual, afirmando seu carater refratario (Adriano, 2007, p. 10).

Em uma abordagem minimalista, na Universidade de Chicago, David Rodowick explora a nogao
de um cinema que abrange precursores e contemporineos dessa pratica cinematografica,
delineando um arco conceitual da pratica experimental na histéria do cinema. Seu esforgo se

concentra em capturar a minima atitude cinematografica para questionar a prépria natureza do
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filme.” O autor propoe localizar o impeto de mudanca das l6gicas e estruturas convencionais por
meio da performance, do processo, do deslocamento e da duragao nas obras. Com essa abordagem,
abraca a tradi¢do europeia e americana do cinema, enfatizando a insisténcia na decodificagao dos
meandros da linguagem. Ele percorre as vanguardas, o cinema estrutural, o Fluxus, as interfaces
com outras expressoes artisticas e a videoarte, que funcionam como lentes para explorar alguns

procedimentos do experimentalismo no cinema.

Durante o ano académico de 2019-2020, numa disciplina laboratorial chamada “Cinema
Minimalista Experimental”, nos deparamos com o desafio de refletir sobre esses procedimentos
para estimular a criacdo dos estudantes a partir das rupturas das conven¢oes da linguagem e da
propria ideia do que é um filme. A abordagem reflexiva e minimalista com a linguagem provou ser
eficaz para desencadear investigacOes de cunho pessoal e social por parte dos estudantes, abrindo
caminhos para pensarmos o alcance da linguagem em sua relagdo com a vida, mesmo quando
derivada de um universo de arte conceitual. As experimenta¢des de linguagem gradualmente se
tornaram para noés meios de experimentar os sentidos do mundo com a sensacdo criada pela

alteracdo da imagem.

No texto “Risco da imagem que atravessa e ¢ atravessada pelo risco da experiéncia”, Jesus, Brasil
e Mello (2005) identificam na arte eletrénica uma ideia central, propondo os paradoxos que se
formam para o tempo nas contingéncias entre o presente € o acontecimento na linguagem,
emergindo em circuitos de sistemas de vigilancia e curtos-circuitos provocados pela arte entre a
presenca e a distancia, entre a incerteza e o risco do que pode acontecer. Nesse contexto, trata-se

menos de antecipar o futuro para coloniza-lo do que de abrir virtualidades ainda inauditas.

As questoes de territorialidade e acessibilidade também sio fundamentais na dimensao do fazer
experimental. Eduardo de Jesus (2018) orienta essas no¢des em sua pesquisa em torno da videoarte
e dos cinemas contemporaneos, essenciais a0 dominio do experimentalismo que temos discutido.
O autor percebe, na produ¢iao audiovisual das décadas de 1960 e 1970, caracteristicas que sao
cruciais para o nosso trabalho em escolas publicas e grupos de resisténcia cultural. Uma delas é o
acesso a novos recursos desbloqueados pela inventividade com a matéria do mundo pelas formas

menos ostensivas de produgdo, que se alinham ao nosso programa politico com as imagens nas

%5 Podemos citar: Oskar Fischinger, Andy Warhol, Yoko Ono, Kurt Kren, Jack Goldstein, Larry Gottheim, Bruce
Baillie, Sadie Benning, John Baldessari, Hollis Frampton, Morgan Fisher, Yvonne Rainer, Joan Jonas, Paul Shatrits,
Stan Douglas, Harun Farocki, Matthew Buckingham, Paul Sharits, Richard Serra, Rachel Perry, Lisa Steele, Bruce
Nauman, Standish Lawder, Sam Taylor-Wood, Kurt Kren, dentre muitos outros.
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escolas. Ele também antecipa uma critica as imagens dominantes que sao articuladas através de
distor¢Oes, sobreposi¢oes e manipulagdes das materialidades, destacando uma crise da narrativa e
da representac¢ao, confrontada com as alteraces da sensagiao, o que cria mais um foco de interesse

para nosso radar cinematografico.

Segundo Rubens Machado (2021), as imagens que emergem em oposi¢ao a uniformizagiao e a
padronizacao das produgdes precisam superar o muro que as separa do publico. Tais experiéncias
sensoriais e cognitivas ultrapassam o entretenimento superficial, colocando obstaculos ao
consumo acritico de imagens e transformando simultaneamente espectador e sociedade. O autor
tem conduzido um trabalho de pesquisa conceitual e de difusdao cinematografica que nos inspira a
pensar na criagao de nossos territérios alterando a natureza de suas imagens, aproximando-se de
sua tese de que a filmografia experimental ¢ um universo em expansao que precisamos integrar a
cultura cotidiana. Esse ¢ um desafio que enfrentamos ao construir novas curadorias para o

universo escolat.

Dessa forma, nos envolvemos na busca por imagens que sio criadas a partir desse cotidiano e das
perguntas que ele provoca ao ser vivenciado com a camera. Dentre essas questoes, destacam-se as
do cinema em primeira pessoa, abordadas por Roberta Veiga (2017) e presentes nas discussoes do
grupo de pesquisas Poéticas Femininas, Politicas Feministas/UFMG. As perguntas mais
enfatizadas nessa area tratam das dimensdes da fabulacdo e da experiéncia pessoal nos regimes de
criagdo da imagem. A abordagem de Veiga (2017) tangencia as questdes das vivéncias na
constituigao das imagens e opera por meio de perspectivas que vio da rememoracao ao devir,
como destacado em seu estudo sobre as poténcias historicas das escritas de si. Ela evoca um elo
entre manifestagoes subjetivas e uma perspectiva politica coletiva, inscritas na medida da

percepgao de um corpo-linguagem que articula o sentido da vida com as imagens.

Fortalecendo esse raciocinio, encontramos na pesquisa de Claudia Mesquita (2021) sobre cinemas
e terras um movimento tedrico que avanga as questoes do subjetivo para uma dimensio de agao
que transcende a histéria dos filmes e atravessa os limites das narrativas para instaurar-se na disputa
por territérios com os filmes. As performances derivadas de historias de vida como meios de
criagdo cénica abrem uma perspectiva central em nossa discussio sobre uma copresen¢a na
realizagao filmica. Ao tratar do documentario, Mesquita (2021) consolida em suas analises um
substrato teoérico que fertiliza a no¢do de presenca e participagao dos envolvidos na criagao da

problematica em cena (e na montagem), impactando a organiza¢do de uma linguagem para



195

desestabilizar as hierarquias envolvidas. A partir desse gesto de pesquisa, percebemos uma forma
de experimentar o mundo com as imagens, redefinindo seus atributos politicos e seu alcance em

uma transformacao do sentido de tudo o que se vé.

Além disso, o trabalho do Laboratério de Produ¢oes Audiovisuais (LAPA), da Faculdade de
Educacao da UFMG, coordenado por Clarisse Alvarenga, orienta-nos para uma pedagogia do
contato, fundamentada no encontro e na percep¢ao do territorio e da ancestralidade por quem
realiza as imagens por vir. Aponta para um espaco de experiéncia nao apenas técnico, mas,
sobretudo, sensfvel com as imagens. O livto “Aprender com as Imagens” (Alvarenga, 2022),
baseado em praticas audiovisuais em escolas publicas de Belo Horizonte e na Terra Xakriaba, traz
essa dimensao da experiéncia audiovisual para os atravessamentos que envolvem o encontro
formativo: nas fotos de uma crianga que registra a oficina da mae estudante, nos desenhos de uma
aluna na borda das paginas de seu caderno e nos exercicios com cacos de poesia espalhados na
mesa do professor, produzindo formas de se tornar parte de uma discussao por meio de quem a

faz, de expandir o mundo na experiéncia do outro.

Trata-se de um fazer epistemoldgico que visa a nos construir como corpo-territério em
permanente processo de (re)territorializagdo — abertos, portanto, a uma historicidade que
deve ser reativada pelas memorias que nos ensinam nio sé sobre o passado, mas também
sobre o presente e o futuro em que continuaremos a ser corpo (re)territorializado

(Xakriaba, 2020, p. 1).

Todas essas formas de aproximagdao com o cinema, partindo de maneiras de vivencia-lo e de
promover confluéncias entre experimentagoes audiovisuais e dinamicas da vida, abriram caminhos
para a abordagem de uma regido cinematografica em constru¢ao continua e contingencial, regida
pelo risco do presente e pela necessidade de inventar e resistir diante das invisibilidades. Essas
discussoes emergem como fardis para orientar nossas buscas em um oceano de imagens
tumultuadas. Aos poucos, com essas pistas, criamos uma filmoteca pedagdgica: uma cartografia
de cinematicas articuladas a percursos pedagdgicos, que temos nos esforcado para organizar,

mantendo sua forga singular, ou seja, abertas a reorganizagao diante de outras agoes.

Niao se trata de uma defini¢do cinematografica, mas de um conjunto de filmes articulados a
exercicios de investigacao, criados em diferentes grupos, que abrem um espago de colaboragao e

desdobramento de agdes, fortalecendo um acervo comum de experiéncias educativas com 0s
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cinemas.”® Podemos entender a constituicio desse espago mével como um resultado de pesquisa,
embora seja também um espaco instavel e sujeito a rearticulagdes e crescimento desordenado,
como o proprio cinema do qual falamos. Essas cartografias, que se organizam ap6s a realizagdo de
um programa ou oficina, sio guardadas com o impeto de um compartilhamento, que visa fazer
brotar novas veredas. Mesmo que por probabilidades e desejos autbnomos, as imagens se
aproximam na cria¢ao de uma regido que prescinde de epistemologia, defini¢ao ou regra, criando
um tempo de compossibilidades em um estado de indefini¢io que toma forma diante de cada

experiéncia.

“Que tempo ¢é esse que nao tem necessidade de ser infinito, mas somente infinitamente
subdivisivel?” (Deleuze, 2015, p. 64). Somente os filmes podem responder e, em consonancia com
a pergunta, cada um a sua maneira. Um tempo ligado ao sentido do espago. Como na imagem
criada por Borges com o Aleph, que esta para o espago assim como o infinito esta para o tempo,
apreendida por Narcisa Hirsch, no filme homonimo que nos faz sentir essa proposicao em imagens
que respiram, queimam, sublimam e voltam a cair em nés em forma de uma nova possibilidade de

conexao de imagens e sons entre o tempo do mundo e a terra em que pisamos.

0 ALEPH

Filme de Narcisa Hirsch (Argentina, 2005)

% O compartilhamento dessa filmoteca comega a criar outros processos autonomos que compartilham o universo
filmico em totno das singularidades, a partir de outras lidas de professores e/ou artistas envolvidos com o cinema na
educacdo. Os filmes ndo se cumulam por uma ordem precisa ou aspectos similares da gramatica, nem mesmo pela
demonstra¢do de perfodos historicos do cinema, mas pela confluéncia de um “devir-louco”, aquilo “que destréi o
senso comum das identidades fixas” e instaura novos fluxos, com uma problematica para a linguagem ¢ o tempo
instituido, que, aqui, se concerne as formas de ctiagdo e resisténcia com as imagens.


https://drive.google.com/file/d/1KbLfl4TBYXLNH54NsdeRF6bgeElHd__3/view?usp=sharing
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Do senso comum a0 senso comunitario

O que identificamos como um elemento comum nas experiéncias formativas discutidas é a
possibilidade de deslocar os processos tradicionais de transmissao da linguagem para uma dinamica
critica voltada para a invenc¢ao de procedimentos que emergem das necessidades e disposi¢oes
encontradas nos grupos e espagos de trabalho. Conforme o ditado, “a necessidade ¢ a mae da
invenc¢ao”, o primeiro passo notavel ¢ a necessidade identificada de engajar com os meios de
aprendizagem um cinema que se conecta diretamente com a supetficie do que vemos e
experimentamos, surgindo das questdes que permeiam os territorios e nossas maneiras de interagir
com o mundo. Observamos os resultados se manifestarem nas salas de aula de trés maneiras
distintas: primeiramente, através da surpresa ao descobrir uma regido cinematografica pouco
explorada em agdes formativas; em segundo lugar, no compartilhamento dos trabalhos realizados
pelos estudantes, que, gradualmente, se propagam e ressoam em outras atividades formativas,

despertando grande interesse entre seus pares; e, finalmente, na capacidade de conexao com outras

pedagogias.

Acreditamos que esses resultados decorrem da ideia de que os debates em sala de aula podem se
aproximar das questoes que permeiam a vida dos participantes, contribuindo para uma abertura
do conjunto das impressoes pessoais ¢ uma predisposicao politica ao compartilhamento da critica
em outras a¢oes. Hannah Arendt (2000b) considera a faculdade do julgamento como a mais
politica de todas as capacidades humanas. Retomando as nog¢des da autora, em “Uma educagao
no julgamento”, David Rodowick (2021) discute como essas instancias de abertura pessoal e
conversas criticas constituem um dispositivo que une arte e politica na educagdao. A perspectiva
que Rodowick destaca vai além da ideia de romper com o senso comum, direcionando-se a
formagao de um senso comunitario através das imagens. Ele desenvolve essa nogao por meio de
uma analise filoséfica do julgamento em Arendt (2000b), explorando como esse processo nao
apenas reflete, mas também molda a forma como interagimos com o mundo e uns com 0s outros

através do cinema.

O apelo a0 senso comunitario afasta a ilusdo de que nossas condi¢Ses subjetivas privadas
possam ser consideradas objetivas e, assim, influenciar adversamente o julgamento. Isso
ocofre 20 comparar 0 nosso julgamento com possiveis julgamentos de outras pessoas,
tanto quanto os julgamentos efetivamente existentes, ¢ a0 Nnos projetarmos na
perspectiva dos outros. Estd em jogo aqui abstrair-nos das limitagdes contingentes de
nossos julgamentos estéticos, o que significa deixar de lado, tanto quanto possivel,
qualquer sensagdo externa e empirica. Somente desta forma podemos nos concentrar
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exclusivamente em nossas tepresentacdes do objeto e nossos estados representacionais.
(Rodowick, 2021, p. 51, tradugdo livre).o7

A constru¢ao dos chamados percursos pedagdgicos, partilhada por estudantes, professores, artistas
e curadotres, tem se mostrado uma forma de manter o conhecimento em um estado de
contingéncia relacional que favorece o surgimento de um senso comunitario nas criticas e criagdes.
Essa abordagem atua justamente como uma ferramenta para subverter o senso comum. Ela institui
uma dinamica de negociac¢ao e recusa com o préprio cinema, colocando-nos como inventores de
légicas para sua apreensido, e nao o contrario. Desta maneira, contemplamos a possibilidade de
expansao dessas praticas na mesma medida em que sdo criadas, por meio de apropriagoes

autonomas e dissonancias reciprocas com outras agoes.

Dois exemplos ilustram bem as possibilidades de didlogos que a abordagem em uma dimensao
pratica dos resultados pode proporcionar, mostrando que esses resultados nao se encerram por si
s6. O primeiro ¢é a criagao do percurso pedagdgico “Dancar e caminhar com o cinema; a par e
passo e alguns tropegos com a imagem”, desenvolvido no ambito da Rede KINO de cinema,
audiovisual e educagao na América Latina, em parceria com a Universidade de Buenos Aires. Esse
percurso explora as intersec¢Oes entre cinema e movimento corporal, incentivando uma

abordagem experimental e relacional da aprendizagem cinematografica.

O segundo exemplo é o percurso pedagégico do LECAMPO, voltado para os trabalhadores rurais
no norte de Minas Gerais, sob o titulo “Trabalho de campo”. Nesse programa, os alunos exploram
cinematografias que se formam a partir da relagio com a terra para debater problematicas
retratadas em filmes sobre seus proprios territorios. Esse percurso é realizado em parceria com o
LAPA/Faculdade de Educacao/UFMG, destacando como o cinema pode ser uma ferramenta

potente para a reflexdo e o didlogo sobre questdes locais e especificas de uma comunidade.

Ambos os percursos pedagbgicos nao apenas expandem as fronteiras tradicionais de ensino e
aprendizado de cinema, mas também refor¢cam o papel do audiovisual como meio de expressio

cultural e ferramenta de engajamento social e poh'tico.()8

7 No original: “The appeal to communal sense fends off the illusion that our subjective private conditions conld be held to be objective
and thus adversely influence judgement. This occurs by holding one's judgement up to the possible as much as actual judgements od others
and by projecting onrselves into the perspective of others. At stake bere is abstracting ourselves from the contingent limitation os our aesthetic
Judgements, which means setting aside as far as possible any external and empirical sensations. Only in this way can we attend solely to
our representations of the object and onr representational states”.

%8 Os dois percursos pedagogicos estido disponiveis para navegacio e apreciacio dos filmes, respectivamente, nos links:
https://sites.google.com/view/lecampo (LECAMPO) e https://sites.google.com/view/seminarioredekino (REDE
KINO).



https://sites.google.com/view/lecampo4
https://sites.google.com/view/seminarioredekino0
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Nesse sentido, o percurso pedagogico de experimenta¢iao cinematografica aborda a criagao de
espacos para o encontro com um cinema de risco por uma perspectiva de invengao comunitaria.
Por um instante, somos todos envolvidos pelas contradi¢gdes e vibragdes da cena de uma crianga
em uma escola primaria no interior da Bolivia. A sequéncia é parte do filme de Miguel Hilari, “O
Curral e o Vento”, de 2014, que ¢ desenvolvido a partir de um didlogo com a memoria do avo,
que foi preso por capatazes de uma fazenda em um curral com cavalos e burros. Isso ocorreu
porque, sendo campongs, ele expressou aos seus patrdes o desejo de estudar. Em retaliacdo, eles
nao apenas ridicularizam seu desejo de aprendizado, mas também o confinam com os animais,
numa tentativa cruel de “ensinar-lhe seu lugar”. No mesmo local do ocorrido, agora em um patio
escolar, encontramos a crianca que se apresenta sob os olhares atentos de Pitagoras e Tales de
Mileto, pintados na parede. Sentimos que a questao pessoal do realizador é reconstituida em um
territorio comum a nods, no qual experimentamos ser um ser diminuto, impulsionado pela for¢a da
terra, capaz de desestabilizar a razao por meio de um acontecimento singular, como um terremoto
imprevisto ou o encontro com uma semente desconhecida que vai fecundar uma nova forma de

vida.

O curral e o vento

Filme de Miguel Hilari (Bolivia, 2014)


https://drive.google.com/file/d/1eQ0hp7fu3558YqHNdwfTZ4AgVVSepHig/view?usp=sharing
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01 — CURADORIA/Poéticas da Experiéncia — O presente desencaixado (Jesus; Jardim,
2021)

Mecanismos do acontecimento na linguagem cinematografica

Vislumbramos uma cartografia filmica que possa ser pensada como um mapa de intensidades, tal
como a imagem fluida da mudanca dos ventos ou uma visao molecular da fotossintese na folha.
Estamos a procura de acontecimentos infinitivos, produzidos em filmes como fogos-fatuos, que
iluminam o territério de forma intermitente, aparecendo sem precedentes, como um Nao senso
golpeando a légica, originados em um embate vital entre uma forga telirica e o contrafluxo da
linguagem sobre o mundo enquanto ele acontece. Essa regiao de interesse foi sendo reconhecida
e explorada por nés ao longo dos anos, a partir do exercicio de pensar a¢gdes com o cinema em
escolas publicas e a formacao artistica e politica em espagos de resisténcia cultural, sempre em
processos de experimentacdes filmicas com as pessoas, sejam criangas, jovens ou adultos, a partir
de seus proprios contextos. O desafio cartografico é encontrar nos filmes, mecanismos e linhas de
fuga que abram caminhos para a percep¢ao de uma linguagem cuja criagao se associa, de forma
intrinseca, 2 mudancga nas relacdes entre os corpos (fisicos e imagéticos), substituindo a
representacdo e as técnicas narrativas pelas singularidades dos eventos. Esse impeto nos orientou

rumo 2 investigacao de uma cnemdtica do acontecimento.

Alguns filésofos discutem a nog¢ao do acontecimento para extrair dele novas formas de se pensar
o tempo. Perguntamos, aqui, de maos dadas com eles, o que seria o acontecimento em filmes?
Propomos reconhecer essa nogao nos fluxos entre os filmes, nas engrenagens e nas proposi¢oes
que os movem frente a seus territorios, assim como na forma como contrastam as medidas de
tempos fixos e bem acabados, combatendo os tragados historicos e politicos vendidos na planta e
as perspectivas individualizantes impressas na nossa formagao social e economica. Nao ha nesta
cartografia, contudo, a pretensio de construir um caminho, mas, talvez, um diagrama. As
experimentagdes com sua apreensao dos corpos no acontecimento ocorrem no interior dessa
contingéncia chamado presente e parecem estar conscientes de uma luta que se faz em seu
atravessamento com algum paradoxo que lhe demova o senso comum. O que se apresenta nas
quatro sessdes abaixo, portanto, sao pequenas maquinas de desmontagem desse presente, que
operam como sistoles e diastoles entre as linguagens dos filmes, que vao formando essa regiao
cinematografica viva e combativa, constituida por filmes que propdem a captura e a produgao das

singularidades como um gesto politico.
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Nesses filmes, sempre incorporada ao instante vivido, a camera se torna um objeto
problematizador, que vai destituir as esséncias e substitui-las com o puro acontecimento. Cria-se
um jogo ideal de problemas e perguntas incessantes em torno das matérias envolvidas. O
problematico se torna um mecanismo cinematografico. Romper com o sentido para promover
outra génese, uma génese estatica, a partir de uma insisténcia em um ponto de desencaixe da logica,
na captura do brilho fugaz de um elemento fora do lugar, que cintila e cega por um instante o
senso comum. Um continunm de contiguidades: ¢ assim que Deleuze imagina as cartografias,
forjadas por meio de agenciamentos em busca de uma politica que se manifeste nas relagoes
internas da linguagem, entre os filmes e o mundo. Algo que ndo exclui em si 0o movimento
continuo da representagao e da significacao, apenas o incrementa com sua propria desmontagem

e sua desterritorializacio por meio de uma proposicao.

Na bela formulacao de Tarkovsky (1998), o gesto cinematografico seria o de esculpir o tempo, sua
matéria-prima. Contudo, nesses filmes, pressentimos um retorno a um estagio mais bruto dessa
matéria, como se estivesse ainda incrustada num territério mais amplo de relagdes e
pertencimentos. Assim, tomando a proposi¢ao do gedgrafo Milton Santos (1982), vamos pensar
o espago como o presente, com a densidade de seus fluxos recompondo constantemente sua
matéria. Nesse sentido, o gesto que prepondera nessa regido cinematografica sera, antes de esculpir,

o de arar o tempo.

A — Das singularidades

. “Passaros e Espinhos” (2015), de Ana Pi

° “Backyard Economy II” (silencioso/1974), de Martha Rosler



https://drive.google.com/file/d/1ebUI1mWYMQAZhcIqaJSOf189YTT7WPIG/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1UMSvnNIMLNHGG3okgeYM2nixS4HuJHgQ/view?usp=share_link
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As singularidades, em um resumo cientifico, sdo esses lugares/situacGes no nosso universo, em
que o tecido do espago-tempo nio segue as leis usuais da fisica conforme a conhecemos. Nos
filmes, as singularidades sio tomadas como a cria¢do de um paradoxo no espago-tempo vivido,
em que 0s corpos se misturam por meio de um redimensionamento dos seus encaixes, nos afetos
que os constituem. O acontecimento ¢ formado na quebra do senso comum esperado da totalidade
dos corpos, na instalacio de uma proposi¢ao de um nao senso para problematizar o estado das
coisas. As singularidades distorcem os corpos em uma nova configura¢ao, implodindo seus limites

c reorganizando Sua natureza.

Em “Passaros, espinhos” (2015), de Ana Pi, um passaro, os cactos, a dangarina, a terra e os
espinhos diluem suas individualidades em uma singularidade, produzida por uma coreografia
imantada no espago, formando, assim, um novo estado de coisas. Ativadas pela captura imagética
de um elemento paradoxal, as singularidades engendram relagoes intrinsecas que ligam os corpos
ao sentido. Desperta-se uma univocidade, sem contradizer um modo de copresenca. Parece ser

pela insisténcia de um verbo infinitivo, o dangar, que toda a matéria é brutalmente afetada, as


https://drive.google.com/file/d/1PUlI75ZI5Z6kyoXCdiEaPrszMAcabjM3/view?usp=sharing
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singularidades se formam como um extra-ser que subexiste ao real. Trata-se de um pequeno
colapso temporal, no qual todas as relagdes de causalidade e localidade se rompem, e nao ha mais

um corpo e outro corpo, mas, sim, uma sintese disjuntiva de todos os elementos.

As solugdes sao engendradas precisamente a0 mesmo tempo em que a problematica se determina,
como o tempo oriundo da atividade econdémica no quintal de Martha Rosler ou na humanidade
expressiva do urso que nada no filme de Helga Fanderl. O acontecimento habita a casa vazia do
sentido. Nesse territorio do pensamento, o espectador se guia nao por uma sequéncia causal ou
um escoamento memorioso a partir da imagem, mas por uma problematica — na relagao entre os
corpos — que, a0 tocar a linguagem, tende ao infinito do sentido das coisas. Ele aparece como um
conjunto de singularidades antes invisiveis, que se libertam da individualidade fixa do ser e se
espalham como um curto circuito pela superficie da linguagem, produzindo conexdes que vao se
contraefetuar no real, mudando sua natureza e agindo por uma ética de efeitos. Por meio das

singularidades, o acontecimento sobrevém ao estado de corpos.

B — Da proposigao do problematico

° “Children’s Games” (1927), de Zora Neale Hurston

° “A Balada de um Batraquio” (2016), de L.eonor Teles



https://drive.google.com/file/d/1hJU7vTath8CM_gvNo_v2P0xIRTvWxl39/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1l6X8nRiDwGAEOJxNGGBZ289rY2aJlcra/view?usp=sharing
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A camera funciona como um buraco negro que suga a matéria ao seu redor para transforma-la em
algo que desconhecemos o resultado. A narrativa ndo se confunde com a personalidade de um
discurso que avanga, nem com a individualidade do estado das coisas que se aprofunda. Ela se
instala na superficie que recobre todos esses elementos, nos contornos dados pela e na linguagem;
nao ¢ algo a ser descoberto, mas a ser produzido. O problematico esta no lugar das relagoes

horizontais, na terra, na coexisténcia.

E preciso problematizar o sentido do conjunto a partir de suas relagdes implicitas, para que nunca
apaziguem uma nogio de verdade e de objetificacio. E esse o tempo-corpos, o Aion infinito,
escavado nos trabalhos de campo de Zora N. Hurston, de 1928, que vao suprimir a oposicdo entre
sujeito e objeto, filmando a si propria diluida no encontro que faz com a camera. Em outro gesto
de encontro, quebrar uma tradigao se torna um verbo literal em torno da camera de Leonor Teles,

em “A Balada do Batraquio” (2010).

Em “A terra pertence aqueles que nela trabalham” (2005), 7egociar também deixa de ser uma figura
de apaziguamento na linguagem para assumir o perigo que existe por tras do verbo quando ele

esta prenhe de vida. Qual o sentido de uma temporalidade que se desencaixa do presente para


https://drive.google.com/file/d/1o_7NTLOF-luU_MYUFK3SiBaagYPECfBA/view?usp=sharing
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performa-lo na linguagem? Como essa problematica do sentido se torna um gesto politico em vias
de perturbar a moral e a economia do mundo? Lemos nas palavras de Maria Carolina de Jesus
(2000, p. 89), autora de “Quarto de Despejo — diario de uma favelada”, que, a todo tempo, nos
coloca em posi¢ao de renegociar o sentido por vias da problematica capturada para perturbar a
l6gica das relagdes: “22 de julho / [...] Sai pensando na minha vida infausta. Nio fiquei revoltada
com a observacao do homem desconhecido referindo-se a minha sujeira. Creio que devo andar

com uma carta nas costas: SE ESTOU SUJA E PORQUE NAO TENHO SABAO”.

C - Do infinitivo

° “How it feels” (1995), de Tracev Emin

Obs.: O filme esta no minuto 7 da cole¢ao disponivel no link acima.

° “Empty House” (2002), de Gina Kim



https://www.ubu.com/film/emin_shorts.html
https://drive.google.com/file/d/1Vnd7aJjseU1AkFIHxkNfFMMIe2Pw82Yq/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1GNoMSOXlJNlIXIR-psg-01X3Nw9bAn9r/view?usp=sharing
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Nesses cinemas, identificamos o sentido na indiscernibilidade entre os filmes e as relacGes em seus
instantes de construcao. O instante ndo ¢ o presente, nao esta na cadeia de eventos cronolégicos,
entre passado e futuro, pelo contrario, ele os contém e se destaca dessa cadeia por convicgao,
combatendo-a, fazendo-a parar, causando o simultaneo entre o mundo e a linguagem. O que opera
no infinitivo é um tempo interno e incorporal. O infinitivo é aquilo que insiste e subsiste na

imagem, fazendo o tempo furtar-se ao presente para atuar no infinito.

Do verde da arvore, reteremos o verdejar, sugere Deleuze, sobre essa insisténcia que habita o
acontecimento, organizando um tempo que tende ao sentido, na medida da transformagao da
linguagem que ele promove. Do aborto, como vivido em “How it Feels” (1995), junto a Tracey
Emin, reteremos o abortar, um tempo que liga os corpos por uma ética de efeitos. Esse é o sentido
que transborda do instante capturado por Olga Chernicheva e Gina Kim, em seus filmes
apresentados acima, cada uma a sua maneira, criando o minimo de superficie para o maximo de

matéria e exigindo uma ética no lugar de um roteiro.

D — Da superficie

° “Home Stories” (1990), de Matias Muller



https://drive.google.com/file/d/1vHeSXFYbr-1CP6uFR7AWV-pStu90tHvf/view?usp=sharing
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° “Ism, ism” (1979), de Manuel Del.anda



https://drive.google.com/file/d/1HZnfNYHPtbL13FSQXD6cVjCZNwiK7vWM/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/14xpi-Gr9FRejmfxwm6ubMabMiLJ9Ce25/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/16y9JDWDlCThfDNfwJ9PUa8fq_doYriev/view?usp=sharing
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A superficie da linguagem se confunde com o préprio mundo. Quando ela ¢ alterada, sua matéria
se reajusta. Em “Atire, nao atire” (2012), William E. Jones repete um video que, normalmente, ¢
utilizado para treinamento policial. O acontecimento se forma na repeti¢ao, na insisténcia de uma
imagem que descreve o sujeito mais que as palavras. O homem negro na rua é o que o policial esta
aprendendo a enxergar. De forma semelhante, Mattias Muller, em “Home Stories” (1990), remonta
filmes classicos de Hollywood, ligando-os pelos seus corredores ocultos, abrindo caminho pelas
portas do fundo das casas nos filmes e expondo incomodos femininos silenciados, ao evidenciar
os padroes da donzela em apuros. Em “Ism Ism”, Manuel Delanda reorganiza a superficie da
publicidade colocando suas visceras expostas em plena cidade, mudando as regras da atragdo no
consumo. Por fim, em “The Girl Chewing Gum” (1976), John Smith cria um enigma para quebrar
a logica da representagao que reconfigura todo o acontecimento em cena, a partir de um paradoxo

temporal.
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02 - Percurso pedagégico — “Dancar e caminhar com os cinemas. A par e passo e alguns tropecos
com o mundo” — formagiao com professores na rede latino-americana de cinema, audiovisual e

educagao (Rede Kino, 2023). Clique na imagem para navegar no percurso.

Imagem do filme “Miravento”, de Alexandre Brandao” (2010), disponivel no percurso.


https://sites.google.com/view/seminarioredekino/semin%C3%83%C2%A1rio-rede-kino?authuser=0
https://sites.google.com/view/seminarioredekino/semin%C3%83%C2%A1rio-rede-kino?authuser=0
https://sites.google.com/view/seminarioredekino/semin%C3%83%C2%A1rio-rede-kino?authuser=0
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03 - Percurso pedagégico — “Trabalho de campo” —formagao do Laboratério e Arquivo de Imagem
e Som com estudantes da pos-graduagio ligados a assentamentos de terra e zonas rurais do Estado

de Minas Gerais (LAIS/FAE /UFMG, 2023). Clique na imagem para navegar no percurso.

Fotografia da aluna Jaqueline Alves, disponivel no percurso.


https://sites.google.com/view/lecampo/in%C3%ADcio?authuser=0
https://sites.google.com/view/lecampo/in%C3%ADcio?authuser=4

