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RESUMO

Esta pesquisa é dedicada a anélise da producdo audiovisual de jovens em regime de privacdo
de liberdade que participaram do projeto Inventar com a diferenca: cinema e direitos
humanos, realizados pela Universidade Federal Fluminense no ano de 2014 e seus
desdobramentos. Nela pretendemos investigar a poténcia dessas imagens desenvolvendo a ideia
de imagens precérias, tendo como linhas condutoras de analise o pensamento de Jacques
Ranciére sobre as dimens@es éticas, estéticas e politicas das imagens; Giorgio Agamben e 0
conceito de profanacdo; Foucault sobre o dispositivo e a precariedade presentes nos trabalhos
de Judith Butler e Georges Didi-Huberman. Além dessas ferramentas conceituais, interessa
explorar o uso do Plano comentado sugerido por Alain Bergala como estratégia pedagogica de
leitura que tenciona conceitos do campo do cinema (como as fronteiras da produgdo do
real/representativo/simbolico, bem como as instancias éticas e politicas da imagem) e aspectos
socioldgicos e filosoficos que envolvem as dimensdes da precariedade, dispositivo, profanacéo
na producgéo audiovisual desses jovens. Assim, a pesquisa parte de se pensar as implicacdes e
consequéncias de programas e projetos de formacdo audiovisual especialmente no campo
socioeducativo. Ao finalizar a analise das imagens produzidas pelos jovens em privacdo de
liberdade, a quest&o inicial que atravessa a tese se renova e permanece a modo de convite para
novas pesquisas sobre o que podemos apreender das realiza¢fes produzidas nesses espagos.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Educacédo; Socioeducativo; Precariedade; Profanacéo.



PAES, Bruno Teixeira. The precarious images: a reading of the audiovisual production carried
out by young people in socio-educational regimes. 2019. Thesis (Doctorate in Education) -
Faculty of Education, Federal University of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

ABSTRACT

This research is dedicated to the analysis of the audiovisual production of young people in
deprivation of liberty who participated in the project Inventar com a Diferenga: Cinema e
Direitos Humanos, carried out by the Fluminense Federal University in the year 2014 and its
unfolding. In it we intend to investigate the power of these images, developing the idea of
precarious images, having Jacques Ranciére's theory about the ethical, aesthetic and political
dimensions of images as the conducting lines of analysis; Giorgio Agamben and the concept of
desecration; Foucault on the device and precariousness present in the works of Judith Butler
and Georges Didi-Huberman. In addition to these conceptual tools, our interest is to explore the
use of the Plano Comentado suggested by Alain Bergala as a pedagogical strategy of reading
that intends concepts of the field of cinema (as the boundaries of the production of the real /
representative / symbolic, as well as the ethical and political instances of the image ) and
sociological and philosophical aspects that involve the dimensions of precariousness, device,
desecration in the audiovisual production of these young people. Thus, the research starts from
thinking about the implications and consequences of audiovisual training programs and projects
especially in the socio-educational field. At the end of the analysis of the images produced by
young people in deprivation of liberty, the initial question that crosses the thesis is renewed and
remains as an invitation to further research on what we can learn from the achievements

produced in these spaces.
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PAES, Bruno Teixeira. Les images précaires: une lecture de la production audiovisuelle
réalisée par les jeunes dans les régimes socio-€ducatifs. 2019. These (doctorat en éducation) -
Faculté d'éducation, Université fédérale de Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

RESUME

Cette recherche est dédiée a 1'analyse de la production audiovisuelle de jeunes en privation de
liberté ayant participé au projet Inventar com a Diferenga: Cinema e Direitos Humanos, réalisé
par 1'Université fédérale Fluminense en 2014 et son déroulement. Dans ce document, nous
avons I’intention d’enquéter sur le pouvoir de ces images, en développant 1’idée des images
précaires, en faisant en sorte que Jacques Ranciére réfléchisse aux dimensions éthique,
esthétique et politique de 1’image en tant que fil conducteur d’analyse; Giorgio Agamben et le
concept de profanation; Foucault sur le dispositif et la précarité présents dans les ceuvres de
Judith Butler et de Georges Didi-Huberman. En plus de ces outils conceptuels, il est intéressant
d’explorer ’utilisation du Plan commenté proposé par Alain Bergala comme stratégie
pédagogique de la lecture visant les concepts du domaine du cinéma (comme les limites de la
production du réel / représentatif / symbolique). , ainsi que les instances éthiques et politiques
de I’image) et les aspects sociologiques et philosophiques qui impliquent les dimensions de
précarité, dispositif, profanation dans la production audiovisuelle de ces jeunes. La recherche
part donc de la réflexion sur les implications et les conséquences des programmes et projets de
formation audiovisuelle, en particulier dans le domaine socio-éducatif. A la fin de I'analyse des
images produites par des jeunes en privation de liberté, la question initiale qui traverse la thése
est renouvelée et reste une invitation a approfondir la recherche sur ce que nous pouvons

apprendre des acquis produits dans ces espaces.
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1. APRESENTACAO

A presente tese se situa dentro do grupo de pesquisa CINEAD, do Laboratorio de
Educagdo, cinema e audiovisual da linha de pesquisa Curriculo, docéncia e linguagem do
Programa de Pés-Graduagdo da Faculdade de Educacdo da UFRJ. O material com que
pretendemos trabalhar se encontra, poderiamos dizer, no campo das sobras. Nao podemos
afirmar que sdo imagens consolidadas, mas se apresentam como uma espécie de “poeira” visual
que ¢ construida por individuos alquebrados e invisibilizados socialmente. Assim, nossa
investigacdo se desdobrara sobre a anélise de imagens produzidas por alguns destes individuos,
que participaram do projeto Inventar com a Diferenca: cinema e direitos humanos, que se
encontram situagao de privagao de liberdade.

Para nos auxiliar na travessia deste campo buscamos compreender tais imagens
enquanto imagens precarias. Essa ideia surge da reflexdo apontada por Dussel (2017) em sua
leitura sobre a precariedade em Judith Butler. Para Dussel, a precariedade ndo estaria
circunscrita apenas as vidas fragilizadas dos excluidos e dos marginalizados, mas precisaria ser
entendida enquanto condi¢do da propria vida. Tal movimentacao ¢ percebida como ponto de
partida de uma ética e de uma politica que se coloca em atrito com os regimes discursivos
dominantes. Esses discursos remetem a aspectos de poder, violéncia, corpos; implica uma
reflexdo sobre o papel da vida dentro do contexto social. Ao assumir a dimensdo da
precariedade, abre-se a possibilidade de compreender outras questdes que estdo presentes nas
manifestagoes e linguagens artisticas contemporaneas em suas mais diversas vertentes. No caso
desta pesquisa, interessa analisar as imagens produzidas por jovens em situac¢ao de privacao de
liberdade enquanto abertura para novas pontes emancipatorias.

Ao pensarmos sobre a condi¢do do sujeito contemporaneo, o que temos visto € um
processo de precarizacdo de direitos, dos lagos sociais e de condi¢des de trabalho. Neste sentido,
Judith Butler (2015) propdoe uma reflexdo sobre as condicdes de vida e os marcos de
reconhecimento e precarizacdo. Esses “marcos” ndo dizem respeito a uma qualidade ou
potencialidade de individuos (um questionamento sobre individualidades) e sim sobre modos
de coexisténcia e representatividade na sociedade. O que interessa € perceber como certas
normas operam, no sentido de fazer com que certos individuos sejam “mais reconhecidos” do

que outros.
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Bulter (2015) analisa a dimensao da “precariedade” enquanto possibilidade, ou nao,
de luto. Neste sentido, deveria haver um reconhecimento da precariedade como condi¢ao
compartilhada da vida humana, onde ndo deveriamos pensar que o reconhecimento da
precariedade controla, captura ou mesmo conhece completamente o que reconhece. A
precariedade implica um ethos do viver socialmente, isto ¢, o fato de que a vida de alguém esta
sempre, de alguma forma, nas maos do outro. Isso implica uma fragilidade, um estar exposto.
Ainda sobre a precariedade, a autora aponta que nds nao nascemos primeiro para que, ao longo
da vida, tornarmo-nos precarios; a precariedade ¢ coincidente com o proprio nascimento, ¢
nossa condi¢do basica e a sobrevivéncia depende do que poderiamos chamar de “rede social de

ajuda”. Tal rede seria uma das caracteristicas principais da fragilidade da existéncia.

A dimensao da vida precaria implica aspectos de abandono e “responsabilizagdao”
dentro do cenario neoliberal contemporaneo, onde os individuos encontrar-se-iam cada vez
mais isolados, alienados em espagos separados (seja no shopping center, nas academias, nos
clubes, nas associagdes, em confrarias dentre outros) sofrendo aquilo que Crary (2014) descreve
como a crise da obediéncia e subserviéncia a um “novo” tempo capitalista, um tempo que nao
descansa, que (e onde se estd) sempre disponivel, 24 horas, 7 dias por semana. Um tempo que

abole o sono (e o sonho), um poder que opera sobre os corpos ¢ sua disponibilidade. Diz Crary:

Se 24/7 pode ser provisoriamente caracterizado como uma palavra de ordem,
sua for¢a ndo vem da exigéncia por obediéncia real e por conformidade com
sua natureza apoditica. Na verdade, a eficacia 24/7 esta na incompatibilidade
que desvela, na discrepancia entre um mundo-da-vida humano e a evocagdo
de um universo aceso e sem interruptores. E claro que ninguém pode fazer
compras, jogar games, trabalhar, escrever em seu blog, fazer downloads ou
enviar mensagens de texto 24/7. No entanto, uma vez que ndo existe momento,
lugar ou situag¢do no qual ndo podemos fazer compras, consumir ou explorar
recursos em rede, o ndo tempo de 24/7 se insinua incessantemente em todos
os aspectos da vida social e pessoal. Ja ndo existem, por exemplo,
circunstancias que ndo podem ser gravadas ou arquivadas na forma de
imagens ou informacgdes digitais. A promocao e a adogdo de tecnologias
wireless, que aniquilam a singularidade dos lugres e dos acontecimentos, é
simplesmente um efeito colateral de novas exigéncias institucionais. A
espoliacdo das tessituras complexas e das indeterminacdes da vida humana
por 24/7 incita, simultaneamente, uma identificacdo insustentavel e
autodestrutiva com suas exigé€ncias fantasmagoricas; solicita um investimento
sem prazo, mas sempre incompleto, nos diversos produtos que facilitam essa
identificacao. Nao elimina experiéncias externas a ele ou independentes dele,
mas as empobrece e as diminui. Os exemplos de como o uso de dispositivos e
aparelhos tém impacto em formas de sociabilidade de pequena escala
(refeicdes, conversas ou salas de aula) talvez tenham se tornado lugares-
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comuns, mas o dano cumulativo ¢, ainda assim, consideravel. Habitamos um
mundo onde a ideia de experiéncia compartilhada atrofiou e onde as
gratificacdes ou recompensas prometidas pelas opcdes tecnoldgicas mais
recentes, por sua vez, jamais sdo alcancadas. Apesar das declaracdes
onipresentes da compatibilidade, ou mesmo harmonia, entre o tempo humano
e as temporalidades dos sistemas em rede, disjungdes, fraturas e desequilibrio
continuo compdem a experiéncia real dessas relagoes. (CRARY, 2014, pp.40-
41)

Para Crary, essa “dupla face” colocada pelo continuo estado de alerta 24/7 aponta
para uma incompatibilidade com a vida, onde o individuo se encontra estimulado/orientado
apenas para a aquisi¢cdo, a posse, o ganho e os desejos ardentes oriundos do excesso e o
acimulo, ao mesmo tempo, nos percebemos aprisionados por mecanismos de controle que
colocam os individuos em situacdo de impoténcia e frustracdo. Mas ha uma outra peculiaridade
nesse movimento de frustracdo e esgotamento que ¢ mascarado pelo discurso da necessidade
de desempenho constante. Essa peculiaridade ¢ algo que se aproxima do que o filoésofo sul-
coreano Buyng-Chul Han (2015) entende como a “sociedade do cansaco”- ou uma sociedade
“dopada”- onde os estimulos por desempenho e sucesso encontram-se camuflados por um falso

desempenho mascarado pelo movimento do trabalho continuo.

Como contraponto, a sociedade do desempenho e a sociedade ativa geram um
cansago e esgotamento excessivos. Esses estados psiquicos sdo caracteristicos
de um mundo que se tornou pobre em negatividade e que é dominado por um
excesso de positividade. Nao sdo reagdes imunologicas que pressuporiam uma
negatividade do outro imunolégico, ao contrario, sdo causadas por um excesso
de positividade O excesso da eleva¢do do desempenho leva a um infarto da
alma. O cansago da sociedade do desempenho é um cansago solitario, que atua
individualizando e isolando. (HAN, 2015, pp.70-71)

A dimensdo do isolamento enunciado por Han provoca uma reflexdo sobre qual
seria a importancia de se repensar o convivio social entre os individuos € como podemos pensar
a respeito da organizagdo da sociedade em meio a precariedade. Retomando Butler, a filosofa
interroga sobre as esferas do “Eu” e “nds” onde, por qual “Nos” se ¢ afinal responsavel? Isso
equivale a perguntar a que “N0&s” eu pertengo? Se me identifico pertencendo a uma comunidade
com base na nag¢do, no territorio, na linguagem ou cultura e, se entdo me baseio em aspectos
subjetivos e afetivos de responsabilidade nesta ou naquela comunidade. Quais enquadramentos

implicitos de condi¢cdo de ser reconhecido estdo em jogo quando “reconheco alguém como

parecido comigo?”” Qual € nossa responsabilidade em relagdo aqueles que parecem testar nosso
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senso de pertencimento ou desafiar normas disponiveis de semelhanga? A critica da violéncia
deve comegar com a questdo de representatividade da vida como tal: o que permite que uma

vida se torne visivel em sua precariedade e em sua necessidade de amparo.

1.1.  Por uma imagem precaria: a producao audiovisual em espagos de privacao de
liberdade

Este trabalho de pesquisa visa dar visibilidade a realizagdo de individuos que se
encontram a margem como ja apontamos. O material que serd analisado pode ser
“categorizado” em dois polos. O primeiro estd relacionado a produgdo de fragmentos e
exercicios de imagem, onde os jovens estdo experimentando a linguagem audiovisual por meio
dos dispositivos presentes no material de apoio do Inventar com a Diferenga dentro de oficinas
experimentais de video. Outro polo de analise sdo os “filmes-carta” realizados por alguns desses
jovens. Tal divisdo em dois polos nos auxilia na leitura do material em sua poténcia, ja que nao
ha, necessariamente, um interesse e/ou pretensdo narrativa nos dispositivos experimentais
realizados por eles. O que interessa ¢ estimular a constru¢do de um olhar estético e a
experimentacdo da linguagem visual através da leitura e produgdo de seus proprios
enquadramentos de mundo. Ja os “filmes-carta” trazem, além dos aspectos estéticos,
narratividades, fic¢des, docudramas, relatos e montagem; algo que provoca um outro olhar

analitico sobre essas realizagoes.

Neste momento ¢ importante situar brevemente os termos dispositivo € filme-carta
apresentados pelo material de apoio®. O dispositivo foi a estratégia encontrada pela equipe que
organizou o material dedicado a abordar os aspectos da linguagem audiovisual de maneira
abrangente. H4 uma preocupacgdo em apresentar os conceitos sem adotar uma linguagem que
fosse extremamente pautada por jargdes técnicos, mas que apontassem para uma mobilizagao
de gestos de criagao daquele que estivesse aplicando os dispositivos. Migliorin (2015) apresenta

uma reflexdo a respeito da importancia dos dispositivos dentro do projeto:

Diria que o mais importante da nocdo era a ideia da criacdo de regras que
colocavam uma certa situacdo em crise e demandavam gestos de criagdo. Um
dispositivo era assim normalmente feito com poucas e objetivas regras que
gerariam um grande descontrole, uma abertura para o acaso. Em outras

1Um maior aprofundamento conceitual a respeito dos termos dispositivo e filme-carta serdo feitas em um
capitulo especifico nesta pesquisa.
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palavras, o dispositivo ¢ a introducdo de linhas ativadoras em um universo
escolhido. Ele pressupde duas linhas complementares: uma de extremo
controle, regras, limites, recortes; e outra de absoluta abertura, dependente da
acdo dos atores e de suas interconexdes. Imaginamos o dispositivo como uma
forma de entrada na experiéncia com a imagem sem que a narrativa e o texto
estivessem no centro, nem as hierarquias fossem antecipadas, justamente
porque o dispositivo é experiéncia ndo roteirizavel e amplamente aberta ao
acaso e as formagoes do presente. Ha no dispositivo uma dimensao ladica que
no trabalho na escola ¢ bem-vinda; ha uma tarefa a cumprir, um desafio a
realizar. O dispositivo instaura uma crise desejada por quem dele participa.
(MIGLIORIN, 2015, pp. 78-79)

Nesse contexto, o filme-carta aparece como uma proposta de encontro entre
inquietacdes politico-estéticas por meio de operagdes criativas singulares entre tecnologia
(aparelhos de filmagem) e as subjetividades. Em uma outra reflexdo, Migliorin (2014) entende
que o filme-carta coloca os estudantes em contato direto com o desafio de encontrar um lugar
parcial frente a realidade. Ele apresenta uma forma de olhar e construir o mundo. A elaboracao
do filme-carta encontra semelhangas com o ensaio, onde o estudante elabora uma carta (que
pretende ser lida) através da organizacdo de imagens e/ou fragmentos de imagens que ilustram

a mensagem que ele esta sendo narrada. Segundo Migliorin, o filme-carta

Parte do didlogo entre dimensdes subjetivas e objetivas da imagem, da
reflexividade intrinseca a carta, demandando uma relagdo direta dos cineastas
com as imagens, além da liberdade de lidar com materiais heterogéneos e
incorporar fluxos de imagens e consciéncia (MIGLIORIN, 2014, p.10)

Neste sentido, o desafio desta pesquisa visa compreender como a teoria do cinema
e da imagem podem auxiliar na reflexdo pedagogica a respeito dos enquadramentos, formas de
pertencimento, representatividade e alteridade, por meio da leitura dos planos presentes nos

filmes-cartas realizados pelo Inventar em espacos socioeducativos.

Em uma reflexdo sobre enquadramentos e suas funcdes de linguagem e discurso,
Butler (2015) aponta que um enquadramento nao € capaz de conter completamente o que sugere
transmitir. Para a fil6sofa, hd uma forga que rompe os parametros toda vez que se tenta dar uma
organizacao definitiva ao seu conteudo. O enquadramento nao ¢ algo cristalizado. Ele sofre
modulagdes constantes instaurando “definigdes” provisorias. Para Bill Nicholls (2005) faz-se
necessario compreender o processo de construgdo do discurso e do significado de cada visdo de

mundo em particular através dos planos e enquadramentos. Neste sentido, ¢ fundamental levar
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em consideracdo aspectos como os gestos e comportamentos dos jovens, a interagdo com 0s
realizadores dos filmes e a maneira utilizada pelo mediador na condugio/realizagdo da

narrativa.

Os processos de movimento da imagem ou do texto produzidos em espago de
reclusdo poderiam ser vistos como espécie de “evasao”, de modo que, embora nem a imagem
nem a poesia possam libertar ninguém da prisdao, nem reverter o curso de uma guerra de maneira
efetiva, elas podem, contudo, oferecer as condigdes necessarias para libertar-se da aceitagao
cotidiana da guerra e da violéncia para provocar horror e indignacao mais generalizadas que
apoiem e estimulem o clamor por justica e pelo fim da violéncia. Mesmo que o cinema (e a
fotografia) ndo possuam um “efeito concreto” de ruptura dos aspectos apontados por Butler, a
imagem possibilita vislumbrar a realizagdo de uma “realidade outra” por meio da forca do
imaginario do homem. As imagens possuem uma for¢a pedagdgica que transforma através da
construcdo de realidades possiveis. Sobre a poténcia de construcio de realidades, Macdougall
(1998) defende que o filme existe enquanto representagdo de segunda ordem, ou melhor,
agencia uma interpretacdo da memoria dos sujeitos-personagens presentes na historia narrada
por um determinado filme, o que possibilita um deslocamento frente o mundo empirico.
Poderiamos cogitar que a imagem, em sua forca, sugere um outro mundo possivel através das

memorias e narratividades.

Pensar sobre essas poténcias envolve também o dispositivo. O cinematdgrafo,
através do registro e produgdao de um sujeito, sempre o transforma, ou o recria, numa
personalidade segunda, cujo aspecto pode perturbar sua consciéncia a ponto de leva-lo a se
perguntar “quem sou eu?” Onde estd minha verdadeira identidade? Enriquez (2013) trata a
questdo da visibilidade enquanto caracteristica das sociedades contemporaneas- triunfo do
individualismo e medo do individuo, capaz de negar, achincalhar, transgredir as leis sociais, €
com 1isso, a necessidade de controlar primeiramente seus atos e depois suas intengdes, até seus

pensamentos mais intimos.

Enriquéz destaca que a busca por visibilidade sempre foi um desejo/necessidade do
homem. O homem invisivel, isto ¢, reduzido a seu estado de esséncia, ndo existe para a
sociedade. O mundo contemporaneo impde necessidade da visibilidade definida por si mesmo,
e ndo apenas por sua linhagem e/ou heranga. Trata-se da nova dimensdo do empreendedor,

senhor de seu destino. O mundo interiorizou o imperativo: o homem invisivel ¢ um morto em
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potencial. Na dimensdo da sociedade do espetaculo, torna-se indispensavel mostrar-se cada vez
mais os sucessos individuais e os “infelizes” seriam aqueles que ndo foram bem-sucedidos na
vida. Seriam aqueles qualificados como “inuteis para o mundo” (ENRIQUEZ, 2013). Algumas
das categorias que nao teriam inclinagdo particular a visibilidade seriam os operarios,
imigrantes, sem-teto, empregadas domésticas, presos, minorias, etc. Considerados como
outsiders, suas lutas caminham em dire¢do a reconquista do “direito ao discurso” (palavra que
lhes foi por muito tempo negada). Sabem que lutar de rosto exposto possibilita uma arma de

impacto na sociedade (de percepcao), que pode provocar a retaliagdo dos veiculos de poder.

1.2.  Um breve olhar sobre o Inventar com a Diferen¢a: Cinema e Direitos Humanos

O interesse pelo desenvolvimento desta pesquisa surge da minha participacio
enquanto um dos mediadores convidados para participar (e mediar) o projeto na cidade de Belo
Horizonte durante o ano de 2014. Ao longo desta experiéncia foi possivel conhecer e explorar
varios aspectos que envolvem aspectos da pedagogia da imagem em diferentes espagos de
aprendizagem, onde a formagdo para a realizagdo audiovisual atravessa as dimensdes técnicas
da linguagem, articulando outras narrativas e formas de mediacao junto aos participantes.

O projeto surge da parceria entre o Laboratério de pesquisa e experimentagdo em
imagem e som Kuma? da Universidade Federal Fluminense, junto a Secretaria Nacional de
Direitos Humanos da Presidéncia da Republica no ano de 2012. Foi feito um convite para que
o Laboratorio formulasse um projeto de aproximagdo entre Cinema e Direitos Humanos em
escolas. Inicialmente o projeto estava focado em desenvolver acdes em escolas publicas em
varias cidades espalhadas pelo Brasil ao longo do ano de 2014. Feito o convite, os componentes
do laboratdrio viram a oportunidade de propor uma forma diferente de aproximagdo entre
cinema e direitos humanos. O projeto tinha como provocagao/motivacao, pensar possibilidades
outras de um cinema que reflita o mundo produzido por diferentes individuos. Para isso,
demandava-se uma formacao, junto aqueles mediadores que iriam desenvolver e “aplicar” o
projeto, que propusesse uma mudanca de postura. Algo que estimulasse a interagdo com o
cinema e os direitos humanos por meio do fomento de experiéncias individuais e coletivas de

mediadores e jovens participantes. Neste sentido foi elaborada uma “pedagogia de dispositivos”

%https://laboratoriokuma.wordpress.com/
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que, através de atividades, tornaria possivel articular aspectos referentes as técnicas e a
linguagem audiovisual, com os temas que fossem caros aos interesses destes participantes.
Havia uma “aposta” na invencao de cenarios de realidade pautadas pelas subjetividades. O
objetivo era que, por meio da realizagao destas multiplas imagens e historias, a experiéncia de
criacdo pudesse promover o deslocamento de olhares a respeito do mundo enquanto algo que
tenciona nossas formas de estar, interagir e interferir no mundo, na comunidade e na vida. Para
Cezar Migliorin, o projeto parte de uma “aposta no cinema”, uma “aposta do Inventar” para
pensar o cinema enquanto instrumento politico nas/das/pelas escolas.

Assim, dentre os inumeros espacos onde foram realizadas as oficinas de cinema e
video e suas produgdes, buscaremos analisar como as imagens produzidas dentro dos espagos
socioeducativos e as formas de percepcao (estética) construidas por esses jovens podem sugerir
um outro olhar estético. E possivel perceber essas transformagdes ao longo da produgdo
(simbolica) de seus videos? Poderiamos apostar que a poténcia destas imagens estaria ligada
em sua profanagdo dos dispositivos e sua precariedade? Para isso, uma de nossas lentes de
analise serd a discussdo a respeito dos Regimes éticos, estéticos e politicos da imagem
elaborados por Jacques Ranciére (que serdo abordados adiante).

Entendemos a importéncia e o desafio de trazer este tema de investigacéo por dois
motivos. O primeiro é dedicar um olhar a respeito das realiza¢des audiovisuais deste publico:
jovens em regime de reclusdo. O segundo é a escassa producao académica referente ao tema.
Fazendo uma pesquisa no Catalogo de Teses da Capes® com o0s termos: socioeducativo;
prisional; cinema e audiovisual em diferentes combinacdes, temos poucos trabalhos registrados,

conforme é possivel identificar nas imagens:

3http://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/ Acessado em 30 de outubro 2018.
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o 1-20 de 5

1. CAVALCANTE, ELISANGELA CALDAS BRAGA. Cinema na cela de aula: o uso de filmes no Ensino de Biologia para
a EJA prisional’ 01/03/2011 152 f. Profissionalizante em ENSINO DE CIENCIAS Institui¢ao de Ensino:
UNIVERSIDADE DE BRASILIA, BRASILIA Biblioteca Depositaria: BCE
Trabalho anterior a Plataforma Sucupira

Tipo:

2. SOUSA, KLENIO ANTONIO. Salas/celas, Sinas E Cenas: O Cinema No Contexto Prisional 01/08/2011 111 f.
Mestrado em PSICOLOGIA Institul¢do de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA, UBERLANDIA
Biblicteca Depositaria: Universidade Federal de Uberlandia
Trabalhe anterior a Plataforma Sucupira

Mestrado (Dissertagso)

Profissionalizante

3. MARTINEZ, ANA BEATRIZ PATRICIO CAMPUZANO. "E aula ou filme, professora?”: prismas do cineclube em uma
Ano: escola prisional’' 29/05/2014 undefined f. Mestrado em EDUCAGAQ, CULTURA E COMUNICAGAO Institui¢do de
Ensino: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO, Duque de Caxias Biblioteca Depositaria: Rede Sirius -
2011 UER]
Detalhes
2014 4. MELO, VANUSA MARIA DE. Aproveitando brechas: experiéncia com cinema em escolas prisionais do Rio de
Janeiro.' 14/04/2014 139 f. Mestrade em EDUCAGAQ Institui¢do de Ensino: PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA
2016 DO RIO DE JANEIRO, Rio de Janeiro Biblioteca Depositaria: htpp//www.puc-rio.bdb.br
Detalhes
Autor: 5. JUNIOR, CLEMENTING LUIZ DE JESUS. Santa Fé e a di P 6gi itério, g . biopoder e
meméria no cinema ambiental' 08/03/2016 96 f. Mestrado em EDUCAGAO - PROCESSOS FORMATIVOS E
DESIGUALDADES SOCIAIS Institui¢do de Ensino: UNIVERSIDADE DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO, Sao Gongalo
ANA BEATRIZ PATRICIO Biblicteca Depositaria: UER] / REDE SIRIUS / BIBLIOTECA CEH/D
CAMPUZANO MARTINEZ Detalhes

Figura 1-Pesquisa usando os termos "prisional + cinema"
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1. Moreira, Fabio Mallart. Cadeias dominadas: dinamicas de uma instituicdo em trajetérias de jovens internos’
01/03/2012 186 f. Mestrado em CIENCIA SOCIAL (ANTROPOLOGIA SOCIAL) Institui¢ao de Ensino: UNIVERSIDADE
DE SAO PAULO, S30 Paulo Biblioteca Depositaria: FFLCH

Refinar meus resultados

Tipo: Trabalho anterior a Plataforma Sucupira
boutorads (Tese) 1) 2. SOUZA, SIMONE BRANDAO. LESBICAS, ENTENDIDAS, MULHERES VIADOS, LADIES: AS VARIAS IDENTIDADES
SEXUAIS E DE GENERO QUE REITERAM E SUBVERTEM A HETERONORMA EM UMA UNIDADE PRISIONAL
o FEMININA DA BAHIA SIMONE BRANDAO' 25/04/2018 309 f. Doutorado em CULTURA E SOCIEDADE Instituigao
Mestrado (Dissertagho) de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA, Salvador Biblioteca Depositaria: sala do pos-cultura
Detalhes

Figura 2-Pesquisa usando os termos "Prisional+audiovisual"”
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1. BARROS, CLAUDIA CORREIA DA SILVA. AS ESTRATEGIAS DE REDESCRICAO NA ANALISE DO TRIPE ENTRE
GENERO, EDUCAGAO E CULTURA NO CONTEXTO DO FILME ESCRITORES DA LIBERDADE.' 31/03/201590 f.
Mestrado em SERVICO SOCIAL Instituicdo de Ensino: PONTIFICIA UNIVERSIDADE CATOLICA DE GOIAS, Goidnia

Refinar meus resultados

Tipe: Biblioteca Depositéria: Biblioteca Central da PUC Golas
Detalhes
Mestrado (Dissertacio) o
Ann: -

Figura 3- Pesquisa usando os termos "socioeducativo+ Cinema"
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Cavalcantl, Maria Aparecida. A producdo Audiovisual e seu aproveitamento como suporte para a abordagem
do campo socioeducativo' 01/09/2012 163 f. Profissionalizante em ADOLESCENTE EM CONFLITO COM A LEI
Instituigdo de Ensino: Universidade Anhanguera de Sao Paulo, Sdo Paulo Biblioteca Depositaria: UNIBAN MC

Refinar meus resultados

Tipo: Trabalho anterior & Plataforma Sucupira
Mestrado (Dissertacio) e 2. GIORDANO, TATIANA MOLERQ. O corpo e a casa: etnografias de jovens infratores no contexto socioeducativo’
04/02/2013 250 f. Mestrado em ARTES Instituigdo de Ensino: UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS, Campinas
Biblioteca Depositaria: Biblioteca Central Cesar Lattes e Biblioteca do Instituto de Artes da Unicamp
Profissionalizante o Detalhes
3. Moreira, Fablo Mallart. Cadeias dominadas: dindmicas de uma instituicdo em trajetérias de jovens internos’
Ano: 01/03/2012 186 f. Mestrado em CIENCIA SOCIAL (ANTROPOLOGIA SOCIAL) Instituigdo de Ensino: UNIVERSIDADE
DE SAO PAULO, Sao Paulo Biblioteca Depositaria: FFLCH
2012 [ 2] Trabalho anterior & Plataforma Sucupira

2013 o
Figura 4-Pesquisa usando os termos "Socioeducativo+audiovisual"
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1. AVILA, LETICIA BRAMBILLA DE. O PROJETO INVENTAR COM A DIFERENCA A LUZ DA POLITICA PUBLICA DO
PLANO NACIONAL DE EDUCAGCAQ EM DIREITOS HUMANOS (PNEDH)' 29/01/2016 103 f. Mestrado em Politicas
Publicas Instituigdo de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA, Curitiba Biblioteca Depositaria: Biblioteca
Tipo: Central e Setorial da UFPR

Detalhes

Refinar meus resultados

Mestrado (D o
2. SOUSA, CICERO LUIS DE. O CINEMA E A GEOGRAFIA NOS FILMES-CARTA DO PROJETO “INVENTAR COM A
DIFERENGA' 27/07/2016 undefined f. Mestrado em EDUCAGAO Institui¢ao de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL
Doutorade (Tess) @ DO RIO DE JANEIRO, Rio de Janeiro Biblioteca Depositaria: biblioteca do cfch
Detalhes
Ano: 3. BARCELOS, PATRICIA. Imagem-aprendizagem: experiéncias da narrativa imagética na educagdo’ 12/08/2015
203 f. Doutorado em EDUCAGAO Institui¢ao de Ensino: UNIVERSIDADE DE BRASILIA, Brasilla Biblioteca
2015 2] Depositaria: BCE UnB
Detalhes
201 e 4. BARQUETE, FELIPE LEAL. O DISCURSO DA CRIAGAO FILMICA COMO MEDIAGAO DA APRENDIZAGEM DO SABER
ESCOLAR' 31/03/2017 135 f. Mestrado em EDUCAGAO Institui¢do de Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DA
2017 (1] PARAIBA ( JOAO PESSOA ), Joao Pessoa Biblioteca Depositaria: http://tede.biblioteca.ufpb.bri?locale=pt_BR
Detalhes
Autor: 5. ARAUJO, SYNARA VERAS DE. Educacdo em direitos humanos através do cinema: experiéncia docente no
Sertdo Central de Pernambuco’ 09/09/2015 159 f. Mestrado em DIREITQ Instituigdo de Ensino: UNIVERSIDADE
CICERO LUIS DE SOUSA [ 1] CATOLICA DE PERNAMBUCO, Recife Biblioteca Depositaria: BIBLIOTECA CENTRAL DA UNICAP
Detalhes
FELIPE LEAL BARQUETE (1]

Figura 5-Pesquisa usando a expressao "Inventar com a diferenca”

Ao langarmos o nome do projeto Inventar com a diferenca na plataforma de
pesquisa, temos o retorno de cinco indicagdes, como apresentado na imagem abaixo:

Aqui vale a pena apresentar um breve resumo de como o projeto vem sendo
investigado no campo académico. A pesquisa de Leticia Brambilla de Avila (2016) aborda a
implementacdo do Plano Nacional de Educagdo em Direitos Humanos (PNEDH) partindo da
experiéncia desenvolvida na primeira edi¢cdo do projeto Inventar com a Diferenca. Em sua
analise, ela explora aspectos referentes a educacdo em direitos humanos; sua consolidacao
enquanto politica pablica (inspirado em preceitos no ambito juridico nacional e internacional)

e o didlogo proposto pelo projeto Inventar com a Diferenca e 0 PNEDH.
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Em sua dissertacdo, Cicero Luis de Sousa (2016) investiga a relacdo entre Cinema
e Geografia presente no Inventar com a Diferenca. Ele busca uma reflexdo sobre o
desenvolvimento de um trabalho pedagdgico com alunos da educacéo basica, com destaque aos
anos finais do ensino fundamental e médio. S&o apresentados alguns olhares sobre a relagédo
entre o Cinema e a Geografia, como as proposi¢des sobre as geografias de cinema e sobre a
constituicdo dos filmes-carta. Partindo da andlise de trés filmes-carta, sua pesquisa busca
investigar os gestos, intencdes e olhares que constituem a base para pensar a relacéo pedagogica
entre a Geografia e o Cinema na escola.

Em sua tese, Patricia Barcellos (2015) apresenta um trabalho sobre a imagem-
aprendizagem enquanto experiéncia de narrativa imageética na educagdo a partir do estagio
docente realizado por ela. Explorando uma proposta tridimensional do conceito de imagem-
aprendizagem (a narrativo-reflexiva, por meio dos grupos de visionamento; a simbélico-
estética, por meio de praticas com a linguagem audiovisual; a dimensdo da linguagem
audiovisual, como um conhecimento especifico e processual) a pesquisadora analisa o tempo e
0 espaco do cinema na escola, 0 acesso aos filmes e sua selecdo, a formacéo inicial e continuada
de professores.

Felipe Leal Barquete (2017) traz em sua dissertacdo uma andlise a respeito da
imagem visual enquanto um dos pontos cruciais para a cultura e a sociedade contemporanea.
Tendo esses pontos como norte, o trabalho investiga o cinema como possibilidade de acionar,
articular e produzir praticas educativas escolares e ndo escolares mediadoras da apropriacdo do
saber historicamente acumulado. Seu trabalho possui como abordagem tedrico-metodoldgica a
Anélise Arqueoldgica do Discurso (AAD) de Michel Foucault (2008). Assim, ele faz uma
andlise dos textos produzidos no contexto do projeto Inventar com a Diferenca, elencando
aspectos da proposta apresentada pelo Inventar com a Diferenca, suas correlacdes enunciativas
(que conferem visibilidade ao uso do cinema como arte na escola) como dispositivo de
aprendizagem de saberes relativos aos direitos humanos envolvendo-os de modo transversal,
na trama especifica dos saberes escolares por meio de estratégias pedagogicas e dispositivos de
criacdo filmica.

Em sua dissertagdo, Synara Veras de Araujo (2015) propde uma abordagem sobre
educagdo em direitos humanos a partir do cinema. Partindo do tripé “pesquisa, ensino e
extensao”, sua pesquisa da destaque a revisdo de trabalhos académicos sobre Cinema e Direito,

analisando a legislacdo pertinente & Educacdo em Direitos Humanos, seus tratados e metas
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langadas para a “Década da Educagdo para os Direitos Humanos”. A pesquisa langa méo da
metodologia da observacao-participante de cunho etnogréfico sobre projetos e experiéncias
praticas que envolvem o tema Direitos Humanos e Cinema: Cine Juridico; Cine Céarcere; Mostra
de Cinema e Direitos Humanos; Democratizando: inventar com a diferenca; Cinema pela
Verdade; a Lei 9.394 de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional sobre a incluséo da exibigéo
de filmes como atividade obrigatéria nas Escolas.

Interessante destacar que, dos cinco trabalhos académicos que dedicam parte de sua
analise a experiéncia do Inventar com a Diferenca, dois deles (a pesquisa da Synara e a da

Leticia) possuem suas origens em campos distintos a educacdo: Politicas Publicas e Direito.

1.3. A estrutura desta pesquisa

Esta pesquisa ¢ formada por seis capitulos. No primeiro abordaremos os aspectos
referentes aos multiplos discursos sobre a violéncia, elementos do sistema prisional e as
particularidades do regime socioeducativo. Ele busca iluminar alguns elementos que
atravessam o campo de pertencimento dos individuos que pesquisamos. Nao ha uma pretensao
de esgotar o assunto, mas tentar construir um cenario, tocar um pouco esta realidade através de
dados, alguns registros, o que o discurso da politica publica enuncia a respeito do tratamento
destes cidaddos e como alguns especialistas do assunto contribuem para o nosso olhar. E neste
capitulo que apresentamos a nossa aposta de leitura das imagens realizadas pelos jovens em
regime socioeducativo. Ao tocarmos os discursos sobre a realidade e suas realizagdes dentro do
projeto, visamos investir na elaboracdo de uma reflexdo destas imagens enquanto imagens
precarias que agenciam os dispositivos de produ¢do profanando parametros.

O segundo capitulo ¢ dedicado a contextualizagdo do proprio projeto Inventar com
a Diferenca: cinema e Direitos Humanos. Aprofundamos aspectos da concepg¢do do projeto, o
processo de formagao e construcao junto aos mediadores e professores. Apresentamos também
o material de apoio bem como os seus dispositivos. Ao longo do capitulo buscou-se refletir
sobre quais pilares do estudo da imagem e dos entendimentos relacionados a pedagogia da
imagem seriam acionadas pelo projeto.

O terceiro capitulo busca contextualizar os conceitos de dispositivo e profanagdo
que agenciam imagens. Partindo da inspiracao de Agamben, Deleuze, Didi-Huberman, Kastrup,

Migliorin, e outros, elaboramos uma reflexdo articulatéria entre as imagens precarias € a
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dimensdo pedagodgica da vivéncia e realizacdo de narrativas com as imagens. Nossa questao
parte da percep¢ao de que elas trazem aspectos, e possibilidades de leitura, que dialogam com
instancias da pedagogia do olhar que profana certos entendimentos sobre as teorias a respeito
da leitura de imagem, promovendo uma virada de entendimento a respeito da representatividade
desses individuos enquanto sujeitos que realizam leituras de mundo particulares e que, através
do gesto criativo de produgao audiovisual, promovem rupturas estéticas, politicas e éticas.

O quarto capitulo apresenta a metodologia de leitura de imagens que utilizamos
como instrumento de analise das produgdes dos jovens em regime socioeducativo. Para isso,
apresentamos, descrevemos e analisamos a proposta pedagogica de Alain Bergala ¢ a sua
proposta de leitura das imagens via plano comentado. Dentre a descricdo de sua sugestao de
olhar metodoldgico investigativo para o trabalho com cinema buscamos explorar os aspectos
que potencializam as dimensdes estéticas e poéticas das imagens, bem como as reflexdes
subjetivas que o discurso das imagens provoca ao nosso olhar.

O quinto capitulo ¢ dedicado a analise dos trés filmes-cartas realizados em trés
cidades participantes do projeto na sua edi¢do de 2014: Belo Horizonte, Vila Velha e Recife.
Inspirado pela abordagem do plano comentado, analisamos os elementos estéticos, poéticos e
politicos agenciados pelos planos (e pela montagem) construida nos filmes-cartas.

No ultimo capitulo apresentamos nossas consideracdes finais e os achados
mobilizados pelo percurso vivenciado através do encontro entre objetos de analise, as reflexdes
que emergem das leituras referentes ao universo destes jovens em regime socioeducativo e suas

poéticas visuais.
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2. UMA DISTINCAO ENTRE VIOLENCIA, SISTEMA PRISIONAL E
SISTEMA SOCIOEDUCATIVO

Neste momento ¢ importante fazer uma distingao a respeito de certos aspectos da
violéncia, sistema prisional e sistema socioeducativo. Tais esclarecimentos sao fundamentais
para estabelecermos uma clareza a respeito do campo discursivo e politico que suporta o recorte
desta pesquisa.

A perspectiva referente a violéncia em nossa analise encontra-se circunscrita no
espago da produgdo de discursos, principalmente aos relacionados as discussdes referentes a
delinquéncia, violéncia, punitivismo. Para explorar essas dimensoes, as reflexdes a respeito da
Criminologia sociopolitica nos ajudam a entender os predmbulos e formas como a violéncia e
a logica punitivista vem sendo tragada ao longo do tempo. A respeito do tema, Lola Aniyar de

Castro e Rodrigo Codino (2017) apresentam uma analise referente ao seu percurso historico:

Diferente da criminologia classica, a tese da criminologia positivista destaca
o delinquente, € ndo mais o delito. Enquanto a Criminologia classica se
centrou no estudo do delito e de todo o sistema de justica penal que se
desenhou para o exercicio da liberdade e dos limites do poder punitivo do
Estado, a Positivista focara o estudo no delinquente e na sociedade; mesmo
que, contudo, ao estudar a sociedade, sempre o fara A maneira positivista, isto
é: tentando desentranhar relagdes de causa-efeito na conduta infratora de
normas sociais e penais; relacionando a sociedade com a ecologia sob uma
perspectiva biologizante, sugerindo determinismos e entendendo-a como se
fosse um superorganismo; isto €, naturalizando-a. (CASTRO E CODINO,
2017, pp-89-90)

O contexto historico do positivismo criminoldgico entendia os delinquentes como
doentes. Castro e Codino (2017) destacam como exemplo o caso do médico-legista da
Universidade de Pavia Cesare Lombroso que, em 1871, acreditou ter encontrado no cranio de
um famoso bandido da Caldbria, a indicagdo de que sua delinquéncia era fruto de uma
deformacao biologica, consequéncia de um pequeno furo, ou depressao, presente no 0sso
occipital. Ao comparar as caracteristicas deste individuo com o de roedores e outros vertebrados
mais proximos do homem, Lombroso deduziu que a delinquéncia seria fruto de uma
configuracdo fisica que retardava o desenvolvimento evolutivo, algo que estimulava

comportamentos irracionais € violentos.
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Neste sentido, os sistemas sociais, ao competirem entrei si no escopo de
construirem seus poderes e legitimarem suas autoridades, desenvolvem as marcas da
agressividade do homem pelo proprio homem. Foucault (2015) ja particulariza a dimensao entre
“violéncia e poder” ou Gewalt (termo alemao que condensa as ideias de violéncia e poder). Para
o filosofo francés, o Poder ¢ a a¢do sobre a propria acao de poder, e a revolucdo violenta e ativa
sobre coisas e corpos para controlar, disciplinar e/ou destruir. E no interior desta agdo de
violéncia que se infringe ao infrator uma condi¢ao de exclusdo, onde o individuo ¢ excluido do
campo das representacdes sociais (sendo impossibilitado de se comunicar). Assim, para
Foucault, excluir adquire o sentido de exilio, expulsdo, “por para fora”, impor a este corpo sua
diminui¢do virtual ou visivel.

Nao ha uma tnica causa para a violéncia, mas varias. Se seguirmos nesta esteira,
onde se entende que a violéncia seria algo inato ao ser humano, faz-se necessario buscar
entender esse universo. Uma das dimensdes € pensar a violéncia dentro do campo do Poder (e
de sua dominagdo) enquanto possibilidade de “eficiéncia” de sua repressdo. Neste sentido,
Maftesoli (1981) aponta trés formas em que podemos ler/identificar a violéncia: totalitaria-
como determinagdo do poder dominante, resultante da l6gica da homogenizacdo; anémica- que
representa a resisténcia ao poder instituido e situa-se no limiar da ordem e da desordem, sendo

passivel de acordos; banal- como uma forma de violéncia camuflada em passividade.

Maftesoli aponta a violéncia totalitaria enquanto monopolio da estrutura dominante
(seja ela vinda do Estado, de Partido, de Organizacdo Criminosa ou Terrorista e demais
Aparelhos de Estado) que impde um programa/plano de controle social, seja através da
domesticacdo das paixdes e da agressividade por meio da coergdo, exclusdo do individuo
(forgando-o ao anonimato e/ou apagamento social). Alguns dos exemplos desses instrumentos
apontados pelo autor podem ser vistos através da atuagdo da Burocracia (que, em seu limite
mais agudo, encarna a supremacia do individualismo). Outra forma € a tentativa de destrui¢ao
da coesdo social, inclusive por ritualizagdes da violéncia (via castigos, linchamentos, dentre
outras formas de puni¢do) que sdo construidas por grupos sociais e até mesmo por uma
legislag@o repressiva. Porém, para Maffesoli hda uma permanente tensdo entre as dimensdes
poder e poténcia pois, mesmo que aparentemente a massa ou 0 grupo se submeta ao poder, sé
o faz visando se poupar/resguardar da possibilidade de confronto. Em situagdes de tumulto

social (como nas greves ou revolugdes) um dos polos da relagdo poder-poténcia ¢ bloqueado,
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havendo uma ruptura deste equilibrio. Nesse caso, a poténcia do poder disciplinador ¢ perdida

e o conflito se torna possivel, se transformando em violéncia generalizada.

Esse tipo de violéncia generalizada ¢ chamada por Maffesoli (1981) de Anomica.
Ela seria uma forma de resposta a violéncia e a dominagdo dos poderes instituidos com o
propdsito de “proteger” o corpo social. Ela ¢ manifestada através de atos de resisténcia e em
multiplas formas de ilegalidade que se rearranja em revoltas latentes que ocorrem
ocasionalmente. Esse fenoOmeno se inscreve em um duplo movimento (de destrui¢ao e
reconstru¢do) muito proximo, que pendula entre ordem e desordem (que sdo as bases da
estrutura social). Para o autor, essa violéncia anomica precisa ser ritualizada para que possa se
integrar de forma “harmoniosa”. Caso ela seja reprimida ou negada, tal resisténcia explode em
crueldade. Nesse sentido, esse aspecto da violéncia ¢ fundadora, pois exprime a capacidade da
sociedade de estruturar-se coletivamente, quando assume e controla a sua propria violéncia. Ela
nunca ¢ absolutamente desenfreada, pois sempre se encontra uma adaptagao via processos de
negociacdo. Porém, existe uma terceira forma de violéncia coletiva que faz frente as formas de
dominagdo. A respeito da Violéncia Anomica e seu particular modo de atuagdo, podemos
relacionar o exemplo a ideia de Levante enquanto movimento problematizado por Butler
(2017). A filosofa reflete sobre esse movimento enquanto gesto de ndo sujei¢do com uma unica
finalidade: buscar a liberdade e a autodeterminacao, a dignidade. O Levante ¢ uma agdo que

estabelece lagos (reais e virtuais) entre aqueles que sofrem e resistem no cotidiano.

O terceiro eixo apresentado por Maffesoli € violéncia banal, que ilustra a postura
da massa que ndo se integra ao instituido, que se opde a ele de modo a subverter o poder, embora
ela ndo consista em nenhuma forma de contestacdo e/ou acdo politica clara. Podemos ver alguns
exemplos dessa subversdo pelas estratégias de submissdes aparentes, conformismo a
determinado ato, que sdo manifestagdes da duplicidade de resisténcia. Nao ha uma recusa
absoluta, nem uma adesao total aqui. Nao se luta contra os valores estabelecidos, ao contrario,
procura-se manter um distanciamento, ou utilizar as formas de resisténcia (como grafites,
intervengdes artisticas, zombaria, ironia, mdscaras, siléncios e outras expressividades) de
maneira subversivas. Nesses atos, ndo sao propostos valores para substituir (ou romper) com a
relagdo de poder oficial. Essas atitudes visam contestar um “moralismo ético” das massas, que
possibilita partilhar sentimentos, o querer estar-junto, o querer-viver social, a relagdo com o

presente.
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A violéncia e a delinquéncia também podem estar vinculadas a processos de
exclusdo social continua. Para Soares (1995), o que geralmente encontramos ¢ o uso do termo
violéncia enquanto “palavra-valise” que comporta toda sorte de processos, mascarando a
complexidade do termo em dire¢do a uma homogeneizacao de diversos fenomenos, induzindo

a uma simplificacdo quanto as suas possiveis causas.

2.1.  As prisoes

Além das dimensdes da violéncia, ¢ necessario investigar 0s aspectos e
condicionantes referentes a certos olhares sobre o sistema prisional e sua compreensdo pela
sociedade. Existe um entendimento do senso comum que vé a prisdo como algo naturalizado,
uma resposta simples as transgressoes e desvios. H4 uma construcao discursiva que agencia o
senso comum da 16gica punitiva, onde certos sujeitos ndo alcam a instancia dos direitos sociais.
Ela entende que, para os que ndo seguem os preceitos legais, cabe a sanc¢ao da lei, ou seja, todos
possuem os mesmos direitos e deveres, todos estdo sujeitos as punigdes legais caso nao
caminhem corretamente. Porém, este ato de fé nas posturas e de um estado de controle que vigia

e protege a todos ndo ¢ um racionalismo.

Podemos pensar que as ideias de pena e prisdo encontram lagos muito intimos, mas
sao ideias que possuem aspectos distintos. Ambas possuem suas origens nos primordios das
sociedades. As penas eram aplicadas aos casos de disturbio social e coletivo de um grupo por
um determinado individuo desde a antiguidade. As prisoes foi um dos meios de assegurar que
o preso possa ficar a disposic¢ao da justica para que possa receber o castigo prescrito (desde a
punigio via morte, tortura, ressarcimento, banimento, etc.). E a partir da Idade Moderna (século
XVIII) que temos o nascimento da ideia da pena por meio de encarceramento, como aponta

Clarissa Nunes Maia et. AL (2013)

A partir do século XVII, comegcam a ocorrer mudancas importantes no sistema
penal, e a prisdo seria 0 elemento-chave dessas mudancas. O ato de punir passa
a ser ndo mais uma prerrogativa do rei, mas um direito de a sociedade se
defender contra aqueles individuos que aparecessem cOmoO um risco a
propriedade e a vida. A punicédo seria agora marcada por uma racionalizacao
da pena de restricdo da liberdade. Para cada crime, uma determinada porcéo
de tempo seria retida do delinquente, isto €, este tempo seria regulado e usado
para se obter um perfeito controle do corpo e da mente do individuo pelo uso
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de determinadas técnicas. Os internatos, conventos, hospitais, quartéis e
fabricas — todas instituicGes totais, isto é, aquelas que tinham por finalidade
administrar a vida de seus membros, mesmo que a revelia de sua vontade, num
esforco de produzir a racionalizagdo de comportamentos —seriam 0s prototipos
das prisdes. (MAIA et. Al. 2013. Pp.08-09)

Em uma aula de 10 de Janeiro de 1973 de seu curso sobre a “Sociedade Punitiva”,
Foucault (2015) abre com uma fala que cita o codigo penal francés de 1810, cuja énfase destaca
que: “estd em curso a guerra social, ndo a guerra de todos contra todos, mas a guerra dos ricos
contra os pobres, dos proprietarios contra aqueles que nao possuem nada, dos patrdes contra os
proletarios”. (FOUCAULT, 2015, p.21). Mais adiante, o filésofo aponta para a existéncia de
uma “consciéncia clara” na sociedade da época, de que as leis sociais sdo feitas por pessoas as
quais elas ndo se destinam, mas para serem aplicadas aqueles que nao as fizeram. Cito um
comentario de Foucault: “as leis penais, destinadas em grande parte a uma classe da sociedade,
sao feitas por outra.” (op. Cit.)

O pensamento elaborado por Foucault traz um ponto de reflexdo a respeito da
dimensdo social dos processos legalistas. As transformagdes politico-filoséficas acerca do
entendimento do processo de encarceramento € punicdo apontam para a domesticagao e
disciplinarizagdo da sociedade com um reordenamento a respeito do entendimento da
propriedade privada (e um novo estatuto dos bens), o que implicou em um temor e eventual
criminalizacdo das classes populares e a sobreposi¢do da propriedade/posse em relacdo aos
diretos e a cidadania. Tais aparatos discursivos perpetuam a manutencdo do grau de ignorancia
social a respeito do sistema de reproducdo de injusticas e desigualdades étnico-raciais,
econdmicas, sociais e politicas.

O que Foucault analisa nesse ponto diz respeito ao distanciamento do campo
discursivo da Justica (enquanto busca pela fundamentagcdo de direitos gerais) em relagdo a
questdo da violéncia e a puni¢do, que assumem um conjunto maior de aparatos articulados e
interligados, porém de funcionamento cada vez mais autdnomo. A liberdade do individuo passa
a ser vista como bem (patrimdnio) particular, enquanto o direito ganha tracos de restricao
tomando contornos de pena. Ou seja, o discurso politico ndo se estabeleceria no abstrato (no
campo das fundamentagdes universais), mas interfere sobre os corpos. Neste cenario, o sujeito
coletivo ¢ construido de modo subalterno devido as praticas politicas discursivas de controle.
Ele afeta o corpo biolodgico, politico, religioso; a moral, a classe, o género. O corpo €, portanto,

também espaco de ideologia violéncias, aprisionamentos.
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2.2.  Sistema Socioeducativo

Neste momento ¢ importante trazer uma distingao entre os aspectos prisionais € as
politicas relativas ao contexto da situacao punitivista referente aos jovens em conflito com a lei
na realidade brasileira, temos como referéncia o Conselho Nacional dos Direitos da Crianga ¢
do Adolescente (Conanda), que ¢ a instituicao responsavel por deliberar sobre a politica de
atencao a infancia e a adolescéncia, que busca desempenhar o papel de normatizar e articular
as garantias de direitos assegurados pelo Estatuto da Crianca e do Adolescente (instituido pela
Lei n°8.069 de 1990). O ECA expressa os direitos dedicados a populagdo infanto-juvenil
brasileira, rompendo com o passado de controle e de exclusao social presente na Doutrina da
Prote¢do Integral. Em seu texto, o ECA reafirma o valor intrinseco da crianca e do adolescente
enquanto ser humano em desenvolvimento, que necessita de cuidados especiais por conta do
Estado.

Outro importante documento de referéncia é a lei n® 12.594* de 2012, que estabelece
o Sistema Nacional de Atendimento Socioeducativo (Sinase), responsavel pelas diretrizes
pedagogicas das medidas socioeducativas, fruto dos acordos internacionais sob Direitos
Humanos assinados pelo Brasil.

A implementagdo do SINASE objetiva primordialmente o desenvolvimento
de uma acdo socioeducativa sustentada nos principios dos direitos humanos.
Defende, ainda, a ideia dos alinhamentos conceitual, estratégico e operacional,
estruturada, principalmente, em bases éticas e pedagogicas. (BRASIL, 2006.
P.16)

O discurso legal a respeito do sistema socioeducativo busca priorizar medidas que
ndo sejam restritivas de liberdade por completo (que busquem a prestacdo de servigcos a
comunidade e liberdade assistida). Seu foco € na educacéo e reeducacdo dos jovens, sendo as
penas de total restri¢do de liberdade aplicadas apenas em casos excepcionais.

Porém, o que se v€ nos estudos e pesquisas sobre o sistema socioeducativo ¢ a
constru¢do de um panorama de producao e reproducao de sociabilidades hierarquizadas onde
os conflitos sdo continuos. Ainda persiste a normatiza¢do de papéis e rotulos, nos quais a
definicdo dos mesmos ndo sdo escolhas dos sujeitos, mas fruto da institucionaliza¢do da norma

em si, onde as microestruturas de dominagao tornam-se visiveis.

4 http://www.planalto.gov.br/CCIVIL 03/ At02011-2014/2012/Lei/L12594.htm. Acessado em 07 de dezembro
2018.
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2.3. Um Mapa da situacao educativa em contexto de privacao de liberdade

O portal Carcerépolis® apresenta dados referentes ao cenario do sistema carcerério
brasileiro. Segundo os dados do relatério, atualmente existem mais de 726 mil pessoas
encarceradas no Brasil. A populacdo carceraria aumentou cerca de 81% entre os anos 2006-
2016. Dentre os quatro paises com a maior populacao carceraria no mundo (Estados Unidos,
Russia, China e Brasil), o Brasil ¢ o Gnico que apresenta curva de crescimento nos nimeros de
encarceramentos nas duas ultimas décadas. O perfil da populacdo carceraria brasileira ¢
composto majoritariamente por homens negros e jovens (tendo destaque o aumento da
populagdo carceraria feminina e negra) cujos crimes encontram-se, em sua maioria, vinculados
ao trafico de drogas. Outro dado interessante aponta que o perfil dos delitos cometidos por dois
tercos da populacdo carceraria no Brasil diz respeito a crimes que ndo envolvem violéncia
(crimes contra o patrimdnio ou trafico de drogas).

No portal, sabemos que a atual estrutura fisica do sistema carcerario brasileiro
consta de 1.422 unidades prisionais, sendo 49% destas destinadas ao recolhimento de presos
provisorios. 74% ¢ dedicado ao publico masculino e 26% ao publico feminino. Dentre estas
unidades carcerarias, apenas 21% ndo apresenta indicios de superlotagdo. Neste universo de
falta de estrutura e vagas, resta-se perguntar a respeito da proposicao de formas alternativas de
cumprimento da pena para os casos considerados menores. Segundo dados presentes no
relatdrio anual da situag@o do sistema prisional feito em 2008, ja se apontava para um aumento
na aplicagdo de penas alternativas na casa dos 303.592. Porém, sdo agdes que ainda engatinham
frente ao resto do mundo.

O que ¢ possivel provisoriamente concluir ¢ a persisténcia de uma politica
estritamente punitiva voltada para a “tolerancia zero”, que reforga o discurso de descrenca na
possibilidade de reinser¢dao via penas alternativas. Apesar de a maioria dos presos nao ter
completado sequer o ensino fundamental, apenas 1 em cada 10 participam de atividades
educacionais. Sobre a situagdo educacional, os estudos apontam que a capacidade atual de salas
de aula precisaria ser multiplicada em 16 vezes para conseguir contemplar toda a populagdo
carceraria.

A falta de perspectiva faz com que cerca de 20% dos egressos voltem a cometer o

mesmo crime, 14% a cometerem delitos de outros tipos, como aponta o censo Penitenciario de

Shitps://carceropolis.org.br/dados/ acessado em 04 de novembro de 2018.
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1995. Segundo o Relatério DEPEN/Ministério da Justica de 2008, aponta que 7 em cada 10
individuos retornam para a prisdo, o que acaba alimentando ainda mais discursos que defendem
reclusdo permanente partindo da incapacidade do sistema em recuperar esses individuos para a
sociedade. O indice de reincidéncia gira em torno dos 50% a 80% dos egressos.

Sobre a situagdo dos agentes prisionais: devido ao caos do sistema prisional, grande
parte dos agentes sdo resistentes a iniciativas de promocao dos direitos humanos e a¢des sociais.
Além da ansia punitiva da sociedade, Rosangela Peixoto Santa Rita (2014) destaca que politicas
publicas equivocadas (principalmente nas que dizem respeito a legislagdo sobre drogas)
sobrecarregam a populacdo carcerdria de maneira contraproducente, além dos excessos de
controle e abusos de poder. Assim, dentro deste contexto, cabe pensar sobre como se encontra
os jovens que entram em conflito com a lei? Qual o cenario? Existe alguma condi¢do de

reabilitacdo? Existe transformacao?

Como ja apontamos, o principal instrumento legal consolidado para se pensar a
condi¢do da crianga e do jovem no Brasil, além do Estatuto da Crianga e do Adolescente (lei
8.069 de 1990), ¢ a lei 12.594 de 2012. Ela institui o sistema nacional do atendimento
socioeducativo (SINASE). Essa lei regulamenta a execugdo de medidas socioeducativas juvenis
voltados para o estudo (convertido em redugdo de pena), o ensino profissional dentre outros
servicos que devem ser oferecidos aos jovens em reclusdo. Cabe a Unido prestar assisténcia
técnica e suplementacao financeira a estados, municipios e ao distrito federal, além de formular
e coordenar a execuc¢do da politica nacional de atendimento socioeducativo, elaborando um
plano nacional de atendimento em parceria com os demais entes executivos. Aos estados cabe
formular, instituir, coordenar ¢ manter o Sistema Estadual de Atendimento Socioeducativo.
Elaborar um Plano Estadual de Atendimento Socioeducativo em conformidade com o Plano
Nacional. Criar, desenvolver e manter programas para a execu¢ao de medidas socioeducativas
de semiliberdade e internacdo. Estabelecer com os municipios formas de colaboragdo para o
atendimento socioeducativo em meio aberto, prestando também assessoria técnica e
suplementagdo financeira para isso. Aos municipios compete formular, instituir, coordenar e
manter programas de atendimento socioeducativo conforme as diretrizes e modelos
estabelecidos nas instancias federal e estadual.

Para Carreira ef al (2016) € necessario pensarmos sobre a Educa¢do dentro destes
espacos de privagdo de liberdade, mesmo que possa permanecer algo estranho, levando em

consideracdo o que ¢ comumente visto dentro do sistema prisional. Mesmo que exista a previsao
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de politicas e agdes voltadas para educagdo prisional desde a Lei de Execugdo Penal de 1984,
que em seu capitulo sobre Assisténcia (art 17 a 71) trata da redug¢do da pena por estudo e aulas
profissionalizantes (aspectos intelectuais, bracais ou artesanais); o que temos sdo lacunas de
formacgao de profissionais capacitados para atuar enquanto professores nestes espagos, €, a forte

marca de percepcao do sistema penal enquanto espago hostil com o trabalho educativo.

Scarf6 (2008) aponta que na América Latina a educagdo prisional ¢ caracterizada
por aspectos de complexidade, improvisacdo e dispersao de agdes, fruto da fragilidade da
garantia do direito a educacao tensionada pelo encarceramento acelerado e pelas superlotagdes.
Dentre toda esta fragilidade, percebe-se que ndo hd um projeto robusto de intervengdo educativa
dentro dos espagos de ressocializacdo. Podemos ver esta questdo dentro do “Relatdrio especial
da ONU sobre Educacdo”, elaborado por Mufioz (2009). Mufioz aponta que ha trés grandes

modelos de “inser¢ao” educativa no socioeducativo:
a-Educagdo como parte de um treinamento terapéutico;
b- Educacao como moral (corre¢ao de pessoas);
c- Educagdo oportunista (voltada para o mundo do trabalho).

O cenario ainda aponta que ndo € possivel identificar uma proposta pedagogica
clara. A educacdo oferecida estd mais voltada para o assistencialismo do que como direito.
Ainda faltam avaliagdes mais aprofundadas e estruturadas sobre o desenvolvimento da

educagdo nos processos socioeducativos.

Tal espacamento de informacdes e dados oficiais reforca a ideia de que pensar sobre
a realidade dos sistemas de privagdo nunca integrou o rol das prioridades sociais das instancias
politicas superiores. Os Unicos temas que chamam a aten¢do da sociedade sdo aqueles
relacionados as rebelides, motins e/ou fugas. Sdo os assuntos que realimentam o “panico” da
sociedade e seu desejo por repressdo. A auséncia de uma diretriz nacional para a politica de
assisténcia penitenciaria, assim como a falta de unidade nas a¢des de tratamento, a precariza¢ao
das agdes de tratamento previstas, a pobreza de informagdes detalhadas sobre o perfil
biopsicossocial dos internos e dos profissionais que atuam no sistema, a auséncia de capacitagao
profissional, tudo isso, fortalece o discurso do enfraquecimento e ineficicia do sistema penal,
bem como alimenta discursos politicos e ideoldgicos punitivistas da comunidade e de alguns

agentes publicos.
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Para Onofre (2014), ¢ importante pensar o espaco de privagdo de liberdade
enquanto possibilidade de construg¢do de processos de reabilitagdo. Pensar o espago-tempo da
vivéncia na prisao em sua poténcia para a transformacao social. Diferente da cultura prisional
caracterizada pela repressdao que busca adaptar o individuo ao cércere, deve-se repensar este
espago oferecendo alternativas educativas de ressocializagio. E necessario transformar a prisao
em um espaco educativo e ndo condicionar o aprisionado em receptor de sequéncias educativas.
Assim, para Onofre (op. Cit.), o profissional que visa ser educador em prisdes necessita estar
preparado para trabalhar com a diversidade, a diferenga e o medo, visando enfrentar situagdes
tensas do mundo do crime, apostando no ser humano. Para Scarf6 (2008) é preciso ver o
professor no contexto prisional para além da transmissao de conhecimentos especificos, mas
também como contribuinte na elaboragdo de um projeto de vida que se constroi pelo dialogo,
pela sensibilidade aos problemas sociais, pela disponibilidade para a escuta. Scarfé (op. Cit.)
aponta que ¢ fundamental agenciar as memorias negativas do prisioneiro em um exercicio
terapéutico de resgatar sua fala. Retomando o pensamento de Onofre (2014), ¢ fundamental
jogar luz sobre a possibilidade de ressocializacdo e melhores condi¢des prisionais, 0s processos
de desterritorializagdo e reterritorializacao dos presos, desde seu abandono pela sociedade onde
estavam inseridos, até sua inscri¢do em um microcosmo no qual se destréi o essencial de suas
existéncias, deixando clara a sua condi¢ao de aprisionado. O movimento que deve ser feito

necessita repensar as politicas publicas dentro dos regimes de privacao de liberdade.

2.4. O discurso dos Direitos Humanos- um histérico de resisténcia frente as
invisibilidades
Em nossa andlise, € preciso abrir um parénteses para se pensar os Direitos Humanos
a partir de um conceito amplo de direitos e sujeitos, que implica repensar sua fun¢ao social.
Para Montejo (1999), € importante pensar o direito como um instrumento baseado na aceitagdao
da legitimidade da singularidade do outro, balizado no principio da equidade, no respeito as
diferengas sem que estejam cingidas a um sujeito, a uma forma ou um enquadramento. A autora
considera fundamental ampliar as defini¢des do fendmeno juridico (para além das concepgdes

absolutas e objetivadas da letra fria da lei), isto considerando que o modelo vigente nao leva
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em conta a multiplicidade de aspectos politicos e culturais presentes na sociedade
contemporanea.

Neste sentido, a Declaracao Universal dos Direitos Humanos (um dos principais
pilares norteadores do ECA) pode ser compreendida como uma tentativa de resposta
“reparadora” a historia de invisibilidades no campo dos direitos. Os Direitos Humanos ¢ uma
constru¢do propria da sociedade moderna, fortemente pautada pelo discurso dos direitos a
liberdade individual e das singularidades.

Para Andrade (2014), a defesa constante dos parametros de protecao aos Direitos
Humanos sdo fundamentais frente os continuos avangos de discursos de controle punitivistas e
discriminatorios no cendrio contemporaneo. Neste sentido, a autora discorre sobre o papel do
“sentido e o lugar de fala” como elementos fundamentais para desobscurecer tais discursos
dentro dos processos de transformagdes societarias, a fim de saber como sdo construidas as
linhas divisorias entre a normalidade e o desvio, a cidadania e a criminalidade, a ordem e a
desordem, decifrando portanto a prépria dinamica do poder ou dos poderes.

Retomando o documento do ECA, € possivel identificar uma contradi¢do pratica
quando analisamos a fase moderna do Estado Social. O Estatuto dialoga com ideais de
igualdade e liberdade para todos, porém o que temos na instancia do Estado ¢ a continuidade
de um modelo estratificado da estrutura social que exclui ao longo da historia grande parcela
de seus integrantes da condigdo de sujeito de direitos, seja por questdes de classe, raga, género
ou orientagao sexual.

A dimensdo de perpetuagdo de praticas de exclusdo de classes socioecondmicas
menos favorecidas remonta aspectos discursivos legais que implicaram desde o “cuidado” com
a infincia nos tempos coloniais brasileiros a consolidacio do Estatuto da Crianga e do
Adolescente no século XX. Sobre este percurso historico Santos (2009) remonta o cenario da
vida da crianga e a criminalidade no inicio do século no Brasil, encontrando fortes lagcos com o
processo de urbanizagao e industrializacao brasileiras. O autor aponta que, mesmo com avangos
na industrializacdo e comércio nas grandes cidades, as condi¢des sociais e habitacionais ainda
se encontravam bastante precarias, com cerca de um terco das habitacdes sendo configuradas
como corti¢os. Em meio ao aumento do numero de pessoas e das més condicdes de vida, vemos
grupos constantemente atingidos por epidemias devido baixa salubridade e saneamento. Tais
condi¢gdes precarias eram vistas pelos agentes publicos da época como uma das possiveis

justificativas para a alta taxa de violéncia e vandalismo encontrado nas criangas de classes mais
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baixas. Sobre este cenario, o autor apresenta o panorama da precariedade social paulista no
inicio do século XIX:

A natureza dos crimes cometidos por menores era muito diversa daqueles
cometidos por adultos, de modo que entre 1904 ¢ 1906, 40% das prisdes de
menores foram motivadas por “desordens”, 20% por “vadiagem”, 17% por
embriaguez e 16% por furto ou roubo. Se comparados com os indices da
criminalidade adulta teremos: 93,1% dos homicidios foram cometidos por
adultos, e somente 6,9% por menores, indicando a diversidade do tipo de
atividades ilicitas entre ambas as faixas etdrias. As estatisticas mostram que os
menores eram responsaveis neste periodo por 22% das desordens, 22% das
vadiagens, 26% da “gatunagem”, 27% dos frutos e roubos, 20% dos
defloramentos e 15% dos ferimentos. Estes dados indicam a menor
agressividade nos delitos envolvendo menores, que tinham na malicia € na
esperteza suas principais ferramentas de agdo; e nas ruas da cidade, o local
perfeito para por em pratica as artimanhas que garantiriam sua sobrevivéncia.
Os numeros apontavam ainda uma constante dicotomia entre a criminalidade
no campo ¢ na cidade, revelando a ultima como local privilegiado para a
eclosdo do banditismo. (SANTOS, 2009, p.214)

O cenario e os dados apresentados pelo autor constroem um cenario de continuo
agravamento das crises sociais e da criminalidade, o que vem com o aumento na especializacao
dos mecanismos de repressao, que acaba por ampliar a incidéncia de conflitos urbanos. Assim,
a infancia que sempre foi vista como a “semente do futuro”, vira alvo das preocupacdes
criminalistas. Uma “explicacdo” semelhante pode ser encontrada em um texto produzido em

1917 por Bonuma, onde ele aborda a questao dos menores abandonados e a criminalidade:

uma das causas do aumento espantoso da criminalidade nos grandes centros
urbanos ¢ a corrupcao da infancia que, balda de educagdo e de cuidados por
parte da familia e da sociedade, ¢ recrutada para as fileiras do exército do mal.
(BONUMA apud SANTOS, 2009, p.215)

Para interferir neste cenario foram criados contextos legais e instituigdes. Em 1919
¢ criado o Departamento Nacional de Satde Publica, que tinha como propdsito a maior
intervencdo do Estado na é4rea de satde publica (sendo fortemente marcado pelo movimento
Sanitarista) e a criagdo do Juizo Privativo de Menores, que atuou entre os anos de 1924 a 1950.
Esse setor tinha como pratica o controle e o disciplinamento de comportamentos de criangas e
adolescentes de familias pobres. No que se refere a infancia e a legislacao vigente no inicio do

século XX, vale a pena destacar a promulgacao do Codigo de menores de 1927 chamado Codigo
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de Menores Mello Matos® . Composto por dez capitulos, o codigo normatizava o atendimento
a crianga e o/a adolescente, trazendo também uma proposta de formagao educacional. O cédigo
traz uma representagcdo bastante comum a €poca a respeito da visao construida sobre a crianca
enquanto “incapaz”, ou seja, ndo reconhecida enquanto sujeito pleno de direitos. Conforme
apontado por Santos (2009), o contexto de aumento urbano, aliado a falta do ordenamento
social, traz avangos no campo da repressdo as periferias. A pobreza passa a ser entendida
enquanto “classe perigosa” que demanda a criacdo de politicas (e policias) especificas para a
contengdo dessa massa frente o perigo a propriedade.

A legislacdo da época faz uma distin¢do entre dois tipos de “menores”. O termo ¢
historicamente marcado aquelas criangas em situacao de pobreza. Ja o termo “crianga” era
utilizado quando queria se referenciar aos filhos das classes médias e familias socialmente
estruturadas e com boas condigdes socioecondmicas e de instrugdo. No entendimento da época,
a maioria dos menores pobres ¢/ou abandonados eram vistos enquanto potenciais delinquentes,
vagabundos ou criminosos € as meninas enquanto potenciais prostitutas. A pesquisadora
Oliveira (2014) relembra o discurso historico que relaciona o crescimento da pobreza e aumento
do abandono de criancas que implica na maior possibilidade de atos infracionais por parte
daqueles que necessitam sobreviver numa sociedade desigual. A inten¢do do plano de criagdo
das entidades voltadas a assisténcia e atendimento de criangas 6rfas, jovens abandonados e
delinquentes, tinha um forte viés politico de retirada das criangas pobres do seio das familias,
destinando-as a institui¢des ligadas a grupos religiosos (desde o periodo colonial até os tempos
republicanos). Segundo a andlise de Oliveira (2014), a maioria dos internos encontravam-se em
reclusdo simplesmente pelo potencial de vir a ser delinquente. O principal objetivo da retirada
dessas criangas do convivio familiar estava atrelado ao interesse de ‘“domesticagdao” e
“docilizagdo” de sujeitos perigosos em potencial, transformando-os em “individuos uteis”
(OLIVEIRA, 2014, p.16).

Na década de 1940, foi criado o Servico de Assisténcia do Menor (SAM), vinculado
ao Ministério da Justica. O SAM funcionava como equivalente ao sistema penitencidrio,
voltado para o menor. A representacdo da ideia de “boa educacdo” e formacao estava vinculada
a formacgao feita nos colégios internos, assim, partindo deste argumento, o governo comega a

aplicar a estratégia de internag¢do de criancas e jovens das classes mais pobres em internatos

6 http://fundacaotelefonica.org.br/promenino/trabalhoinfantil/dca/codigo-de-menores-mello-matos-parte-01/
acessado em 07 de dezembro 2018.
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para que pudessem ser “melhor educadas”. Porém, como apontam os estudos citados, as
condi¢des encontradas nesses internatos eram piores do que aquelas oferecidas por suas
proprias familias, o que acabou provocando o efeito inverso, ou seja, ao invés de prevenir a
delinquéncia, esses espagos acabavam por promové-los. Tal caos era visto como fruto da falta
de estrutura adequada aliado aos maus tratos e atendimentos precdrios € punitivos, o que
acabava por viabilizar o afloramento do comportamento delinquente e violento nessas criangas.

Duarte (2017) aponta que os servigos de assisténcia oferecidos na década de 1940
implicaram em um maior estado de policiamento e repressao das classes mais pobres, 0 que se
desdobrou em politicas publicas intervencionistas que fossem capazes de reverter o quadro
politico e social por meio de agdes “positivas”. Contudo, tais agdes possuiam caracteristicas
bastante conservadoras, basicamente centradas em discussoes sobre moralidade do trabalhador
e a necessidade de tutela dos potencialmente imorais.

A respeito da precariedade dos aspectos sociais, historicos e politicos dos
individuos do periodo, fez-se necessaria uma reflexao sobre as classes marginalizadas do Brasil
e de como o estado brasileiro “enxerga’” o lugar desses sujeitos dentro de seu escopo de direitos.
Como a camada pobre vive em constante situagdo de miséria e fragilidade social, ela acaba por
sofrer de um outro tipo de preconceito. Devida sua vida precaria (e a desigualdade marcante da

sociedade brasileira), o pobre é comumente visto como potencial violador de regras’.

2.5.  As instancias de visibilidade: as experiéncias dos mediadores no trabalho das
oficinas

Até este momento exploramos alguns dos aspectos tedricos e historicos referentes

ao sistema prisional, dos Direitos Humanos e das formulacdes legais que atravessam a tematica.

" Ao fazermos uma breve reflexdo a respeito de nossa historia € possivel identificar constantes periodos de crises
econdmicas e sociais no pais. Para o historiador Boris Fausto 7(1984), poderiamos ver um padrido nas crises
brasileiras a partir de 1930, onde teriamos dois grandes aspectos: as crises que visavam rupturas e derrubadas de
forgas no poder, e aqueles movimentos que representavam uma consolidagao de forgas hegemonicas que visavam
a eliminacdo dos antagonistas (como as mudangas de 1937 e 1968). Entretanto, essas multiplas conjunturas de
crise possuem um desenho proprio. Nao s6 porque as forcas sociais se posicionaram de forma variavel, como
também se transformaram bastante ao longo do tempo. Porém, as classes mais pobres sempre foram vistas
enquanto um contingente perigoso, o que implicou cada vez mais demandas da burguesia de um Estado
intervencionista e penalista.
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Apontamos alguns dos desafios postos aqueles que atuam no campo educacional e pedagogicos
sobre o tema. Neste sentido, ¢ valido passarmos a uma aproximacgao das visdes construidas por
aqueles que desempenharam o papel de mediadores do projeto, dentro do sistema

socioeducativo.

Assim, para pensarmos sobre a poténcia das imagens realizadas pelos jovens desta
pesquisa, precisamos estabelecer alguma lente de leitura. E necessario buscar dentro de seus
discursos estético-visuais, dos dispositivos experimentados e das estratégias pedagdgicas
presentes no material organizado pelo projeto Inventar com a Diferenga, um caminho de analise
através das imagens. E por que tal atravessamento se faz necessario? Para perceber esses

individuos enquanto agentes. Entendé-los enquanto sujeitos estéticos que nos provocam um

deslocamento. Individuos que sugerem outras aberturas de mundo.

Figura 6 fragmento de minutos Lumiére realizados pelos jovens do socioeducativo em Belo Horizonte, 2014.

Neste sentido, importa trazer algumas das falas sobre as praticas vivenciadas dos
mediadores ao longo do projeto. Por meio deles € possivel apreender algumas das estratégias
construidas dentro das oficinas, que trouxeram multiplos desafios para os mediadores. Os
desafios foram dos mais diversos, desde a falta de engajamento de alguns jovens as proprias
dificuldades de execucdo do projeto por conta dos procedimentos burocraticos internos de cada
unidade.

Dentre os relatos de experiéncia que conseguimos ter acesso, o exemplo de Belo
Horizonte ocorreu com certas particularidades. Identificamos que ja havia uma aproximacgao
entre alguns professores do sistema socioeducativo e o grupo Mutum®- Grupo de Pesquisas
sobre Docéncia, Educacdo e Cinema, da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Esta

parceria ja vinha desenvolvendo agdes entre os jovens e professores por meio do cinema. Com

8 O Grupo Mutum é coordenado pela professora Inés de Castro Teixeira e outros colaboradores. O grupo é uma
iniciativa feita em parceria com o Prodoc (Grupo de Pesquisas sobre Produgido e Condi¢do Docente) e a Faculdade
de Educagdo da UFMG (Universidade Federal de Minas Gerais).
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a participa¢do do grupo de pesquisa no Inventar com a Diferenca de 2014, surge a possibilidade
de desenvolver outras pedagogias da imagem dentro desses espagos. Antes as experiéncias com
cinema se davam no campo da percepgao e do trabalho com a leitura de imagens e as trocas
estéticas entre agentes socioeducativos, jovens em regime de privagdo de liberdade e seus
professores bastante inspirados na visao pedagdgica de Alain Bergala, bem como das trocas
com outros professores que integram a Rede Kino®. Os integrantes das unidades
socioeducativas ja estavam familiarizados com os professores que atuaram como monitores de
Belo Horizonte dentro do Inventar com a Diferenca. Esse relacionamento facilitou, em certa
maneira, a conducdo das atividades e a realizagdo dos materiais.

Os outros locais que desenvolveram propostas de atuagdo dentro de espagos
socioeducativos ocorreram com certas dificuldades, devida a burocracia que atravessa o
desenvolvimento de projetos externos dentro desses espacos. Apesar dos entraves, 0s
mediadores destacam os resultados positivos da experiéncia. Segundo depoimentos coletados
com dois mediadores do projeto que atuaram em Recife e Vila Velha, ficamos sabendo que, na
maioria das vezes, os encontros eram pontuais, o que resultou em muita independéncia na
conducdo das atividades pelos jovens e os professores das unidades.

Havia uma grande dificuldade em experimentar os dispositivos para além dos
espacos das unidades. Dentre as producdes que conseguimos coletar ao longo da pesquisa,
identificamos imagens dos espagos externos em alguns poucos planos realizados por unidades
de Belo Horizonte e Vila Velha. O mediador Marcos Valério, de Vila Velha, relata como fora

sua participagdo no projeto.

% A Rede Kino é uma articulacdo de projetos diversos que aproximam cinema e educacéo, tendo as professoras
universitarias Inés Teixeira (Faculdade de Educacdo/UFMG), Milene Gusmao (Curso de Cinema da Uesb),
Adriana Fresquet (PPGE/UFRJ) e Rosélia Duarte (PPGE/PUC-Ri0) como alguma das referéncias. Também
participam as professoras Bete Bullara e Marialva Monteiro (Cineduc-RJ). O grupo surge em 2008. Interessava
construir uma iniciativa que pudesse congregar pessoas e instituicdes para compartilhar experiéncias e somar
esforgos no intuito de viabilizar a¢cdes conjuntas relacionadas a essas areas. Essa ideia materializou-se em 8 de
agosto de 2009, quando um grupo de professores, pesquisadores, produtores, estudantes e representantes de
organizacfes do ambito do cinema e do audiovisual se reuniu na Faculdade de Educacdo da UFMG, em Belo
Horizonte, e criou a Rede Kino — Rede Latino-Americana de Educacdo, Cinema e Audiovisual. O grupo se redne
anualmente por meio de Forum desde 2009. O primeiro encontro foi realizado junto com do Il Encontro de
Cinema e Educagdo da UFRJ e a partir de 2010 o Férum vem sendo realizado dentro da Mostra de Cinema de
Ouro Preto (CINEOP).
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Vou relatar essa experiéncia especificamente. Essa unidade fica no sistema
prisional do Xuri, com métodos de controle muito rigidos. Eu usei a
metodologia do Inventar, mas ndo havia possibilidade de usa-la integralmente,
pois ndo podiamos sair, filmar ao redor, etc. Entdo, fiz varios dos exercicios
dentro dos muros. E para isso eu usava parte da aula, a primeira hora, com
exibicbes e conversas. Exibia fotos para discussdao da estética e dos
procedimentos fotograficos, e filmes para as questdes sonoras e visuais da
construgdo do filme carta. Ndo me recordo de todo o que exibi... mas com
certeza o curta "Nego Fugido" (da Bahia, da Marilia Hughes), em que discuti
a relagdo documentario / ficcdo e os modos de filmar. Outro curta, "O Muro"
(de Pernambuco, com o crédito de direcdo para "Tido", que deve ser um
coletivo), para falar da construcdo sonora, curtas capixabas, como "De Amor
e bactérias" de Virginia Jorge, que tem uma construcdo visual e sonora muito
préxima dos filmes-carta, com narragcdo em primeira pessoa, utilizacdo de
materiais diversos, colagens, fragmentagdo narrativa...(Marcos Valério,
mediador de Vila Velha)

Na fala do mediador ¢ possivel identificar algumas das estratégias de trabalho com
a imagem que foram experimentadas. Seja pela exibi¢do de fragmentos de filmes, fotografias
que eram analisadas em grupos e outras abordagens que possibilitassem uma aproximagao entre
a proposta de desenvolvimento das experiéncias e vivéncias com as imagens. Sobre a producao,
Marcos relata que as temdticas que eram trazidas pelos jovens estavam ambientadas nas suas
proprias questdes e vivéncias. Tais elementos estdo presentes no filme-carta realizado por eles.

Sobre o trabalho tematico o mediador relata:

Os temas partiram das experiéncias deles, das situag@es sociais e culturais, das
relagbes com o universo das drogas e da violéncia. Eu direcionei no sentido
de fazer uma costura narrativa, enquanto o monitor do Unimetro fazia uma
certa censura, tentando levar a narrativa para uma positividade, para uma
perspectiva de superagdo, o que foi bom. (Marcos Valério, mediador de Vila
Velha)

O monitor também relata como era a dindmica e a organizacao dos grupos para a
realizacdo dos videos. Por conta das dificuldades em se estabelecer uma rotina, 0s grupos
tinham total autonomia do processo (bastante vinculados e conduzidos pela coordenagéo

pedagdgica do préprio nucleo da unidade).

O grupo foi formado pela coordenacdo pedagogica, de acordo com critérios
de etapas de recluséo e comportamento e notas escolares, se ndo me falha a
memoria. Eu dava orientacdes e eles filmavam ou fotografavam por conta
deles mesmos. Eu acompanhava com perguntas e procurando extrair as falas.
Eles ndo me chamavam muito ndo. Tivemos que explorar muito o ambiente
interno, pois as saidas eram praticamente impossiveis, pois dependeriam de
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autorizagdo de juiz e tal. S6 no final consegui a autorizagdo de saida, mas
apenas para um deles, ja quase no final de cumprimento de sua condenacao.
E a sequéncia que abre e fecha o filme. O restante foi feito todo dentro do
presidio. A montagem eu fiz uma primeira discussao com eles com o material
bruto, depois fiz, acho, uns trés cortes (dois, com certeza) e voltava para
mostrar a eles e fazer a discussao. Até a versdo final. Era impossivel fazer a
montagem com eles, pois € um processo muito lento e um jogo de paciéncia,
0 que acabava irritando a rapaziada. (Marcos Valério, mediador em Vila
Velha)

Nesta fala Marcos relata que a sua maior interferéncia dentro da producdo do
material se deu na parte da edicdo, sugerindo propostas de montagem do material, que era
posteriormente apresentado ao grupo, para que pudessem alinhar certas propostas de
montagem. Porém, por conta das limitagdes de tempo e equipamento dentro das unidades (e
também pela ansiedade e falta de concentracdo do grupo em alguns momentos para refletir
sobre suas escolhas de edicdo que estavam sendo exibidas), o processo de montagem
propriamente dito foi realizado pelo mediador, que seguia os parametros que foram discutidos
pelo grupo.

No caso de Recife, o mediador Caio Sales relatou como foi a rotina dos encontros
das oficinas e as estratégias de mediagao que foram construidas nestes espacos. O exemplo de
Recife ¢ interessante pois, mesmo ap6s o término do projeto no ano de 2014, a experiéncia das
oficinas teve continuidade. Nomeado de Cartas ao Mundao®, o projeto se expandiu para outras
unidades socioeducativas da capital sendo desenvolvido ao longo de sete meses em 2017 e
repetido em 2018. Foram realizadas oficinas de filmes-cartas e sessdes de cineclube que
envolveram cerca de 60 jovens e adolescentes. A a¢do do projeto culminou com uma mostra
coletiva realizada em um cinema local, o Cinema Sao Luiz em 2017. Caio Sales relata como

foi o processo de trabalho nestes espagos e, assim como feito com o mediador Marcos Valério,

100 projeto Cartas ao Mundio conta com o apoio da Funase e sio realizadas pela Zentrum Produgdes, em parceria
com o Inventar com a Diferenga: Cinema, Educagdo e Direitos Humanos e Geréncia Geral de Politicas
Educacionais de Educagao Inclusiva, Direitos Humanos e Cidadania, da Secretaria de Educagao de Pernambuco e
da Federacdo Pernambucana de Cineclubes (Fepec). Os filmes com as realizacdes do projeto podem ser vistos em

https://www.youtube.com/channel/UC7-aKU3x0-AB-6qmUulLLQXg


https://www.youtube.com/channel/UC7-aKU3xo-AB-6qmUuLLQXg
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abordou as estratégias de aproximagdo com o cinema, as formas de producao e realizagdo, os

engajamentos e os diferentes graus de autonomia que foram construidas ao longo das oficinas.

~ LB 0

Figura 7 Fragmento do Minuto Lumiére, Recife 2014.  Figura 8 Fragmento do dispositivo Cores e Texturas,
Recife, 2014.

Havia exibicdo de fragmentos de filmes. Isso era uma pratica muito comum,
que orientava todos os encontros. A gente exibia trechos de filmes, na verdade
eram curtas-metragens em sua maioria. Mais ou menos para ilustrar o que a
gente estava discutindo, né? Os curtas também serviam para apontar certos
caminhos para a realizagao dos trabalhos. Um exemplo do que foi uma pratica
muito exitosa era o uso dos filmes de Norman McLaren para os encontros
onde a gente produzia os flipbooks. Filmes como Boogie doodle ¢ Dots eram
usados tanto pra gente ilustrar a questdo da dindmica, da mecanica, da
producdo de filmes, seja, o quadro a quadro, como ¢ que o filme se constituia
e se constitui a partir de frames congelados que colocados em movimento
davam essa impressao do movimento. Entdo os filmes tinham esse objetivo,
como também, mais ou menos, inspirar a producdo da turma para filmes
menos narrativos, digamos assim. A gente abria para essa questdo
experimental em que aqueles que nao tinham muita intimidade com o desenho
pudesse se sentir a vontade, fazendo riscos livres e que importasse mais essa
coisa de entender a dindmica do quadro a quadro e colocar esses desenhos
nesta perspectiva do movimento acima de tudo, do ritmo, enfim. (Caio Sales,
mediador de Recife)

O uso dos fragmentos de filmes e dos elementos da linguagem do cinema dentro
das oficinas auxiliaram na sensibilizagao do olhar dos jovens como conta Caio. A estratégia de
trazer filmes nacionais e regionais fortalecia certas pontes simbolicas entre o que eles estavam
assistindo na tela e o cotidiano de suas vidas. Como aponta em suas falas, a proposta era tentar
trabalhar o audiovisual para além da narrativa, tentar explorar as dimensdes sensiveis e

experimentais do cinema.

Outro exemplo que foi muito emblematico também foi o uso do filme a clave
dos pregoes de Pablo Nobrega, um diretor pernambucano, que é um filme que
acompanha o cotidiano num dia de trés ambulantes aqui de Recife e ele ¢
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muito dedicado ao som. 4 clave dos pregoes sdo esses pregdes que oS
ambulantes cantam pelas ruas e vao ali atravessando a cidade e vendendo seus
produtos. A gente usava esse filme pra ambientar essa no¢ao da escuta, para
em seguida fazer os exercicios de usar s6 o som da cAmera, para tentar registrar
os sons do cotidiano, que podiam até ser recriados, mas que trouxessem esses
sons marcantes do dia a dia das unidades. O filme era muito utilizado para se
pensar as narrativas do cotidiano. Trazia tanto as questdes tematicas como de
linguagem também, onde esta a cdmera, como uma cena se relacionava, etc.
Em um dos exercicios, ndo me lembro se foi o cores e texturas ou molduras,
olhar e inventar, em que os estudantes se remetiam diretamente ao filme
quando iam elaborar algum recorte, algum plano. Por exemplo, a imagem que
¢ refletida na poca de dgua no chao, que tem no filme tal, que foi recuperado
no exercicio. (Caio Sales, mediador de Recife)

Caio também relata sobre como os temas surgiam e eram trabalhados ao longo das
oficinas. Interessante apontar que havia um desejo em se retratar, além das visdes de mundo,
percepcodes de realidade e outras questdes, também havia abordagens que articulavam um
desejo por mudanga, por reabilitagdo. Em um primeiro momento poderiamos pensar que tais
tematicas poderiam ser utilizadas de forma condicionada, ou seja, sugestionadas pelos proprios
coordenadores pedagogicos do socioeducativo como estratégia de divulgagdo e ou publicidade
de alguma ordem. Porém, como mediador deixa claro, esses interesses surgem pelos proprios

jovens.

A gente deixava sempre muito livre. Tentava partir desse lugar de que nao
existia e ndo existiriam temas a priori ¢ que eles poderiam ser construidos
durante a realizacdo das oficinas. Uma coisa que foi recorrente € que, como a
gente usava os filmes-carta dos outros anos, do inventar de 2014 o que ficou
muito forte foi o desejo de uma correspondéncia entre as unidades que faziam
parte do projeto em Recife. Praticamente os temas giravam em torno disso.
Tanto no desejo de representar esse cotidiano, mostrar como ¢ a vida em
privacdo de liberdade, como também se corresponder entre as unidades. Isso
ficou muito forte, principalmente no ultimo ano, de 2018. E também, em certa
medida, havia um desejo em manifestar uma certa perspectiva de recuperagao
nos termos da politica socioeducativa que representava mais ou menos uma
tentativa de responder certas expectativas dos professores das disciplinas
comuns, ¢ também da propria coordenacdo da unidade. Tipo, “sim, eu quero
mudar”. Esse desejo da mudanga, da perspectiva agora, “porém, estou aqui”.
A ideia e ndo voltar para vida que se tinha antes, procurar um emprego,
estudar. Perspectiva assim da politica em si, restaurativa. Em certa medida
também, alguns videos tinham essa preocupacao, poderem ali apresentar o
lugar desses adolescentes dentro dessa expectativa dos professores, da
coordenagdo e tal. Ndo me lembro de nenhum exemplo que tivemos de
intervir, sugerir algum tema para os estudantes. Surgindo ao longo dos
encontros. (Caio Sales, mediador de Recife)
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A fala de Caio relaciona as diferentes experiéncias construidas entre 2014 ¢ 2018.
Mesmo que o recorte desta pesquisa se encontre nas produgdes realizadas na primeira edi¢ao
do Inventar, ¢ relevante destacar como as proprias produgdes do Inventar serviram de estimulo
para as novas oficinas. Tal historicidade do projeto, no caso de Recife, aponta para a dimensao
pedagdgica da experiéncia, principalmente no que diz respeito a construgdo de pontes e didlogos
entre as diferentes unidades. Por fim, Caio relata como se dava a organiza¢do dos papéis

desempenhados pelos jovens no processo de realizacao dos filmes.

Era feito muito organicamente. Na medida em que a gente ia avangando nos
encontros, com as experimentagdes, com os pequenos videos, esses lugares
iam se definindo internamente. Aquele que tinha mais intimidade com a
camera, aquele que era mais roteirista mesmo, aquele que da as ideias, o que
gostava de ficar na frente das cdmeras. Quando chegamos nesse momento
formal de pensar um filme final da oficina, esses lugares ja estavam bem
definidos pelo proprio grupo. Eles tinham total autonomia no processo e na
producdo, mas a gente estava sempre muito perto, dando esse suporte
operacional, de linguagem muito no sentido de otimizar os processos. Como
a vivéncia durante os exercicios ndo era suficiente para que eles pudessem
reunir ali a habilidade minima para entender o processo como um todo, muitos
dos casos eles criavam muita coisa, queriam filmar muita coisa, € ndo dava
tempo pra fazer. Em muitos casos a gente sugeria resolver as questdes de outra
forma. Ao invés de filmar cinco planos, resolver em um. Ou pensar numa
narragdo por exemplo, ou numa musica que pudesse amarrar tudo em certa
medida. A gente trazia muito essa coisa do clipe, tipo Sabotage, Racionais, ja
que a presenca da musica era muito forte. Em certa medida a gente
compartilhava referéncias que se desdobravam nas praticas dos trabalhos. Nao
existia muito a necessidade do direcionamento, mas do apoio, do
acompanhamento, que era muito importante. Ajudar no como as coisas se
organizavam. Isso foi muito presente no primeiro ciclo. No segundo (que foi
com os monitores) ja foi mais diversificado de unidade para unidade, mas
praticamente isso se repetiu em todas as experiéncias em que a gente se
engajou. (Caio Sales, mediador de Recife)

Na visdo de Caio, os processos se davam de forma organica, onde os jovens iam
encontrando seus espagos ¢ formas de desempenhar fungdes de maneira autbnoma. Ha um
elemento interessante levantado pelo mediador: como atuar na mediagcdo sem conduzir as
vontades dos jovens para um determinado ponto, ou seja, como colaborar com a visdo dos
jovens sobre suas historias sem interferir diretamente nos seus processos de escolha. Caio
destaca que o principal norteador da sua postura enquanto mediador estava em acompanhar,
apoiar e estimular a realizacdo de seus olhares estéticos. No que diz respeito ao
acompanhamento, Caio relata que havia um interesse dos jovens em registrar o maximo de

situacOes possiveis, uma necessidade de filmar tudo. Nestes casos, a “interferéncia” do
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mediador estava mais em propor sugestoes e estratégias de sintese, tentar construir as narrativas

através de menos planos.

2.6.  Ranciére e os regimes da/na Arte

A fala do mediador Caio a respeito da necessidade dos jovens em se registrar tudo
0 que acontecia traz um elemento para nossa analise: pensar sobre a dimensdo das imagens
enquanto instrumento de presenca e poténcia de emancipacao dentro desses espacos. Para
Jacques Ranciére (2012), a emancipag¢do comeca quando se questiona a oposicao entre olhar e
agir, quando se compreende que as evidéncias que estruturam as relagdes do dizer, do ver e do
fazer pertencem as formas de dominacao e de sujeicdo, ou seja, dos elementos que atravessam
o individuo espectador. Ele, o espectador, também age tal como o aluno ou o intelectual. Ele
observa, seleciona, compara, interpreta. O significado da palavra “emancipagdo” remete ao
“entrelagamento” da fronteira entre os que agem e os que olham, entre os individuos € membros
de um corpo coletivo. Um corpo que se constitui enquanto comunidade emancipada, ou seja,
uma comunidade de narradores e tradutores. Os relatos apresentados pelos mediadores remetem
a postura estética e politica enunciada por Ranciére ao problematizar a questdo da realizagao
das imagens concebendo-as enquanto registros de alteridade.

Para o filosofo francés existe um potencial da linguagem audiovisual em evidenciar
contextos, situacdes, violéncias que se fazem ocultas perante o “publico”. Podemos considera-
lo enquanto “dispositivo critico” que se apresenta como questionador das mensagens latentes
das obras, que contesta os modos de vida e da alienagdo pequeno-burguesa. Neste contexto,
Ranciére (2014) apresenta a ideia do dissenso como algo que pde em jogo, a0 mesmo tempo a
evidéncia do que ¢ percebido, pensavel e factivel, e a divisdo daqueles que sdo capazes de
perceber, pensar e modificar as coordenadas do mundo comum. A inteligéncia coletiva da
emancipagdo nao &, para o filésofo francés, a compreensao de um processo global de sujeigao.
Ela se apresenta enquanto coletivizacao das capacidades investidas nessas cenas de dissenso.
Nesse sentido, o dissenso ndo €é o conflito de ideias ou sentimentos, mas o conflito de varios
regimes de sensorialidade. E por isso que a arte, no regime da separagio estética, acaba por

tocar na politica; pois o dissenso se encontra no cerne da politica.
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As formas da experiéncia estética e os modos da ficgdo possibilitam a criagdo de
paisagens inéditas do visivel, formas novas de individualidades e conexdes, ritmos diferentes
de apreensdao do que ¢ dado, escalas novas de intervencao no “mundo real”. Para Ranciére
(2014) a representagdo nao ¢ o ato de produzir uma forma visivel, mas buscar uma equivaléncia
possivel, tanto entre a palavra quanto a fotografia. A imagem ndo ¢ o duplo de uma coisa. E um
jogo complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o visivel e a palavra, o dito e o ndo-dito.
Nio é a simples reproducio de algo que se encontra diante do fotografo ou do cineasta. E
sempre uma alteracdo que se instala numa cadeia de imagens que a altera por sua vez. E a voz
ndo ¢ a manifestagdo do invisivel, em oposi¢do a forma visivel da imagem. Ela também faz
parte do processo de construgdo da imagem. Neste sentido, pensar sobre as imagens dos jovens
em regime socioeducativo coloca um deslocamento de olhar onde sdo apresentados aspectos de
um outro espaco, “ambientes desconhecidos” de individuos que nao possuem a sua visibilidade
plenamente autorizada pela sociedade. S3o rostos apagados, historias distorcidas e
fragmentadas, espagos de confinamento e representacdes sociais que localizam estes individuos
em um cenario cinza. Em suas imagens um outro visivel se faz presente. Nao temos apenas o
que vemos. A disposi¢ao de seus corpos € movimentagdes trazem outros sentidos, outros
espagos e cores. Essa “imagem outra” instaura uma ruptura daquilo que Ranciére (2014)
entende como Imagem Intoleravel, se considerarmos que os individuos em situacao de privagao
de liberdade, e, a margem da sociedade, sdo exemplos daquilo que se apresenta enquanto

intoleravel. Vale a pena dissertar um pouco mais sobre esta questao.

H4 o interesse no pensamento de Ranciére (2014) em refletir sobre o que ha de
intoleravel na imagem e o intoleravel da imagem. Tal proposta de analise remete a producao e
a leitura das imagens produzidas em contexto de guerras, em cendrios de desigualdade social,
miséria, violéncia e outros ambientes onde este tipo de distancia esta posta. Sobre o intoleravel,
o problema ndo € saber se cabe ou ndo mostrar os horrores sofridos pelas vitimas desta ou
daquela violéncia. Estd na construgdo da vitima como elemento de certa distribui¢cdo do visivel.
Uma imagem nunca esta sozinha. Pertence a um dispositivo de visibilidade que regula o estatuto
dos corpos representados e o tipo de atencdo que merecem. A questdo € saber o tipo de atencao
que este ou aquele dispositivo provoca. O deslocamento na abordagem da imagem também ¢
um deslocamento na ideia de politica das imagens. O uso classico da imagem intoleravel tragava
uma linha reta do espetaculo insuportavel a consciéncia da realidade que por ela é expressa e

desta ao desejo de agir para muda-la. Esse atravessamento se faz, mais insuportavel, quando
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aquele que sofre a violéncia e/ou o preconceito, assume seu proprio protagonismo de
retratamento. Ele ja ndo “sofre”, a imagem (enquanto mero espectador-modelo), mas ele agora
realiza a sua construcao visual dentro da realidade por meio da emancipagao de seu olhar e da

lente que registra seu corpo, sua narratividade; ou seja, uma profanagao.

Agamben (2007) aborda a questdo da profanacdo como um gesto essencialmente
politico, onde certos objetos, simbolos e dispositivos de poder sdo recolocados em uso comum,
produzindo novos usos e conexdes na comunidade. Ao assumirem os usos das imagens, esses
jovens promovem um exercicio de profanacao enfatizando suas representagdes de realidade no

real.

A respeito desta questdo, Migliorin (2015) destaca que cinema ¢ trabalho no real,
onde suas imagens sdo, em si, alguma coisa, agindo a partir de duas presengas que seriam
inseparaveis. Por um lado, a imagem ¢ intrinsecamente ligada ao mundo, ela sofre o mundo, ¢
afetada pelo real. Desde modo, a imagem cinematografica “sofre” o mundo, ¢ afetada por ele.
Porém toda imagem ¢ dupla. Possui uma dupla insercdo no real. No mesmo gesto, na mesma
imagem que sofre o real, ha uma construcdo desse mesmo real feita por aquele que opera a
camera, que decide o quadro, escolhe 0 movimento, que compde uma mise-en-scene'! e pelo
objeto-maquina (cinematografica). Essa dupla-defini¢do nos langa no campo necessariamente
politico e estético da experiéncia do cinema, uma vez que a imagem ¢ o mundo e uma opgao de
mundo, simultaneamente. Assim, interessa analisar o uso do audiovisual como “experiéncia”,
e ndo como simples gesto de ensino/transmissao. A experiéncia que podemos ter com o cinema
¢ a da descoberta do mundo e da invencao deste, uma vez que o cinema nunca ¢ o mundo, €

nunca deixa de sé-lo.

Retomando Ranciére (2009) faz-se necessario pensar as imagens produzidas pelos
jovens, tendo como horizonte a sua dimensao sensivel. Sua proposta visa compreender o sentido
referente ao respeito do que € designado pelo termo estético: ndo a teoria da arte em geral ou

uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a sensibilidade, mas um regime especifico

1 Mise en scene é uma expressdo francesa que esta relacionada a encenagéo ou o posicionamento de uma cena.
O mise en scene também esta relacionado a dire¢do ou producéo de um filme ou peca de teatro. Esta expressao
surgiu desde as apresentacdes das pecas teatrais classicas na Franga, no século XX, para definir o movimento dos
personagens pelo cenario e o posicionamento dos objetos no palco. Também pode ser considerado mise en
scéne tudo aquilo que aparece no enquadramento, como por exemplo: atores, iluminacdo, decoragdo, aderecos,
figurino, etc.
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de identificacdo e pensamento das artes: um modo de articulagdo entre maneiras de fazer,
formas de visibilidade dessas maneiras de fazer e modos de “pensabilidade” de suas relagdes,
implicando uma determinada ideia de efetividade do pensamento. Sobre essa questao, Ranciére

(op. Cit.) propde trés regimes de identificagdo da Arte:

A- Etico: a “arte” ndo ¢é identificada enquanto tal, mas se encontra subsumida na
questao das imagens que dizem respeito a origem das imagens e, por conseguinte, ao seu teor
de verdade, e quanto ao seu destino, aos usos que tem e os efeitos que induzem. Pertence a esse
regime a questdo das imagens da divindade, do direito ou proibi¢cdo de produzir tais imagens,
do estatuto e significado das que sdo produzidas. Sio modos de ser das imagens que concernem
ao ethos, a maneira de ser dos individuos e das coletividades. Essa questdo impede a “arte” de

se individualizar enquanto tal.

B- Poético (ou representativo): identifica o fato da(s) arte(s) em sua relacio
poiesis/mimesis. A dimensdao de mimesis, no fundo, ndo é um principio normativo que diz que
a arte deve fazer copias parecidas com seus modelos. E antes um principio pragmatico que isola,
no dominio geral das artes (das maneiras de fazer), certas artes particulares que executam coisas
especificas, a saber, imitacdes. O feito do Poema ¢ a fabricacdo de uma intriga que orquestra
acoes representando homens agindo, que importa, em detrimento do ser da imagem, copia

interrogada do modelo dramatico.

Para Ranciére, a denominagdo do “Regime Poético” implica identificar as artes
(como as “belas artes” do classico) no interior de uma classificagdo das maneiras de fazer, e
consequentemente define maneiras de fazer e de apreciar imitagdes bem-feitas (representativo-
mimesis: organizagdo de maneiras de fazer, ver e julgar). Neste sentido, Mimesis ndo ¢ a lei que
submete as artes a semelhanca. E antes o elo na distribuicdo das maneiras de fazer ¢ das
ocupagdes sociais que torna as artes visiveis. Nao ¢ um procedimento artistico, mas um regime

de visibilidade das artes.

Nesta ponte ¢ importante também trazer uma abertura a respeito do entendimento
sobre representa¢do para Ranciére. Sua aposta € no abandono do representativo enquanto
modelo/molde de uma realidade, entendendo a representacdo no campo do contexto, das
possibilidades e singularidades presentes em uma dada cultura, remetendo aspectos de sua
linguagem visual e de sua leitura. A representacdo, segundo o fildsofo envolve uma questao de

temporalidade da imagem que se encontra entre a lembranga de um passado a ser evocado e



51

re(a)presentado; como o presente percebido enquanto representagdo direta do real
presentificado; ou como a imaginacdo de um futuro aguardado e/ou temido. Uma imagem do

por-vir.

C- Estético: (oposto do representativo): remete a identificacdo da arte. Neste
regime a arte ndo se faz mais por uma distin¢do no interior das maneiras de fazer, mas pela
distingdo de um modo de ser sensivel proprio aos produtos da arte. Estético neste caso nao
remete ao gosto, ao prazer ou a sensibilidade dos amadores de arte. Remete ao modo de ser

especifico daquilo que pertence a arte, ao modo de ser de seus objetos.

No regime estético das artes, as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a
um regime especifico do sensivel que ¢ subtraido as suas conexdes ordinarias e habitado por
uma poténcia heterogénea. A poténcia de um pensamento que se tornou ele proprio estranho a

si mesmo- produto idéntico ao ndo-produto, saber transformado em ndo-saber.

Assim, a perspectiva trazida por Ranciére (2009) em sua ideia sobre a partilha do
sensivel possibilita dialogar com os aspectos das imagens realizadas, tendo como horizonte suas
dimensdes particulares, sua propria génese. O regime estético das artes ¢ aquele que
propriamente identifica a arte no singular e a desobriga de toda e qualquer regra especifica, de
toda hierarquia de temas, géneros e artes. Mas ao fazé-lo, ele implode a barreira mimética que
distinguia as maneiras de fazer arte das outras formas de fazer e separava suas regras da ordem
das ocupacgdes sociais. O regime estético afirma a absoluta singularidade da arte e destroi ao
mesmo tempo todo critério pragmatico dessa singularidade. O estado estético € pura suspensao,

momento em que a forma ¢ experimentada por si mesmo.

As abordagens das linguagens artisticas, como literatura, cinematografia e
teatralidade aparecem entdo, ndo como o que € proprio de artes especificas, mas como figuras
estéticas que implicam relagdes entre a forca das palavras e a forga do visivel, entre os
encadeamentos das historias e os movimentos dos corpos que cruzam as fronteiras tracadas
entre as artes e as experiéncias. O desafio € ler as produgdes dos jovens partindo das suas
proprias imagens, ou como aponta Ranciére, buscar explorar a dimensdo de autonomia das
imagens, o que elas remetem (afastado qualquer tipo de especulagdao de ordem psicanalitica ou
especulativa). Qual tipo de impregnacao estética, politica e ética atravessa nossa leitura ao nos

colocarmos enquanto espectadores ativos destas obras?
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3. 0 PROJETO INVENTAR COM A DIFERENCA: UMA
APRESENTACAO

Neste momento dedicamos um espaco na pesquisa para melhor contextualizar os
contornos politicos, pedagdgicos e estéticos que envolveram a elaboracao da primeira versao
do projeto ID iniciado em 2014, bem como alguns de seus desdobramentos. Exploraremos os
aspectos da organizacdo e formagdo do projeto, assim como sua proposta metodologica de

trabalho.

3.1. O inicio

O projeto surge da parceria entre o Laboratorio de pesquisa € experimentagcdo em
imagem e som Kuma'? da Universidade Federal Fluminense junto a Secretaria Nacional de
Direitos Humanos da Presidéncia da Republica. O ID, como ficou conhecido, ¢ fruto do convite
feito pela Secretaria ao Laboratoério, para formular um projeto que aproximasse Cinema e
Direitos Humanos em escolas brasileiras. A ideia foi gestada dentro da 8* Mostra de Cinema e
Direitos Humanos na América do Sul'® que aconteceu em 26 capitais e no Distrito Federal no
ano de 2013. A programacdo da Mostra consistia em uma sele¢do de filmes contemporaneos
cujo conteudo contemplava aspectos relacionados a tematica dos Direitos Humanos como:
direitos das pessoas com deficiéncia, populagdo LGBTI+, memoria e verdade: criangas e
adolescentes, pessoas idosas, populacdo negra, populagdo em situagdo de rua, a condi¢do das
mulheres, seguranca publica e ndo-violéncia, protecdo aos defensores de Direitos Humanos,
prevengdo e combate a tortura, democracia, direitos do trabalhador, juventude, direito a
moradia, a condi¢ao indigena, quilombolas e povos de comunidades tradicionais. Além dos
diversos eixos temadticos, a Mostra também apresentou o projeto Democratizando, que
disponibilizou cerca de mil kits para exibi¢do publica em pontos de cultura como cineclubes,
universidades, escolas, etc. Nos kits havia obras que buscavam suscitar o debate sobre Direitos

Humanos em locais por onde a Mostra nao foi realizada. O material trazia propostas de

2https://laboratoriokuma.wordpress.com/
Bhitp://mostracinemaedireitoshumanos.sdh.gov.br/2015/
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organizacgdo de palestras, workshops e outros tipos de encontro nos diversos locais, buscando
discutir a tematica dos Direitos Humanos e outros temas relacionados nestes espacos.
Inicialmente, o projeto Inventar com a Diferenca estava focado em desenvolver
acOes em escolas publicas em varias cidades espalhadas pelo Brasil ao longo do ano de 2014.
Dado o desafio de elaborar projeto de tal porte, o0 Kuma tinha como objetivo propor uma forma
diferente de aproximacao entre cinema e direitos humanos. O projeto tinha como “provocagao”
motivadora pensar possibilidades de um cinema que pense o mundo com outros olhos. Para que
tal visdo tivesse €xito era preciso organizar uma formagao junto aos mediadores que iriam
desenvolver e “aplicar” o projeto, que propusesse uma mudanca de postura; que estimulasse a
interagdo com o cinema e os direitos humanos por meio do fomento de experiéncias individuais
e coletivas de mediadores e jovens participantes. Ele também contou com os professores Jodo
Luis Leocédio e Eliany Salvatierra (entdo coordenadores da Licenciatura de Cinema da UFF) e

Adriana Fresquet (da UFRJ) como consultores de Cinema e Educagao.

3.2. A fundamentacao tedrica do Inventar

Antes de explorar o projeto Inventar com a Diferenca: cinema e direitos humanos
¢ importante fazer um paréntese historico sobre alguns dos elementos que contribuiram para a
maturacao do projeto e de seus instrumentos pedagogicos. Em novembro de 2008, o grupo de
extensdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro CINEAD (cinema para Aprender e
Desaprender) promoveu o II Encontro Internacional de Cinema e Educagdo, com a
participagdo do cineasta e professor da Universidade Paris 11T Alain Bergala'®, na UFRIJ. Neste
encontro foi lancada a traducao em portugués do seu livro Hipdtese-cinema. Neste encontro um
grupo de professores e pesquisadores experimentaram a proposta pedagogica audiovisual de
Bergala, onde o cineasta e professor propde uma outra aproximagao entre o cinema enquanto
arte no espaco escolar.

A Hipotese busca pensar sobre uma arte que ndo se ensina, mas se encontra, se

experimenta e se dialoga por caminhos além do discurso. Neste processo, a escola seria um

14 http://www.cinead.org/img/encontros/encontro2_interior.jpg Acessado em 13 de dezembro de 2018.

15 Alain Bergala também ¢é um dos consultores externos do projeto CINEAD, auxiliando na criagdo de um Centro
de Referencia e pesquisa e Docéncia em Cinema e Educagdo e para a criagdo de escolas de cinema em escolas
publicas do Rio de Janeiro.


http://www.cinead.org/img/encontros/encontro2_interior.jpg
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espaco potente para possibilitar um encontro com o cinema proporcionando aos alunos uma
experiéncia de leitura critica e passagem a cria¢do, envolvendo trés operacdes mentais: a elei¢ao
(escolher) a disposi¢do (posicionar) e o ataque (decidir). Sdo operagdes com se combinam
dialeticamente ao longo do trabalho junto com os estudantes. Em 2011 o CINEAD ganhou,
junto de outros trés projetos, o edital de Economia da Cultura SEBRAE/FINEP/MC&T com o
proposito de criar escolas de cinema e cineclubes em quatro escolas pubicas do Rio de Janeiro.
Por conta disso, 0 CINEAD convida o professor Alain Bergala para uma consultoria em
novembro, visando a organizacdo da formacéo dos professores interessados e uma orientacéo
sobre acdes pedagdgicas em escolas publicas na cidade do Rio de Janeiro. Bergala retorna ao
Brasil em junho de 2012 para acompanhar o processo de formacéo de professores e avaliar suas
producdes completando as a¢Bes previstas na consultoria, bem como e 0s primeiros passos das
escolas de cinema. Cezar Migliorin (UFF) e Anita Leandro (UFRJ) foram convidados para
participar da consultoria na capital carioca. Bergala solicita que naquele primeiro ano se
trabalhasse estritamente com a proposta sugerida por ele, compartilhando seus materiais
pedagdgicos audiovisuais, que constava de dispositivos referentes ao ponto de vista, minutos
Lumiére!®, o Plano comentado'” (a partir do seu material Histéria dos planos), o
filmado/montado®®, vivéncias que introduziram o grupo CINEAD em varios exercicios, dos
quais privilegiou essas quatro estratégias como fundamentais para a iniciagdo. Com 0s
exercicios de ver, busca-se a “analise criativa de filmes” pela qual, ao rever um filme, fragmento
ou frame, convidamos aos espectadores/as a fazer outras escolhas diferentes das que fez o
diretor/a. Os Planos Comentados, pelos quais vemos um plano de um filme, revemos ouvindo
uma fala de um diretor e um montador, enquanto a imagem do plano é parada, ampliada, voltado
para atras., etc. Ao longo da vivéncia junto do cineasta francés, insistiu-se na importancia da

realizacdo dos dispositivos, explorando gestos como o ocultar e o revelar na imagem, no som,

16 A proposta pedagégica do Minuto Lumiére foi introduzido no Brasil pela discipula de Bergala, Ntria Aidelman,
da Universitat Pompeu Fabra, durante o | Encontro Internacional de Cinema e Educacgdo da UFRJ), novembro de
2007. A professora ficou uma semana depois do encontro para formacéo intensiva dos professores que iniciavam
o0 projeto do CINEAD).

70 Plano comentado & uma estratégia de problematizar a leitura e elementos da composigdo da imagem através
da analise de fragmentos filmicos.

18 Filmado/ montado é uma estratégia de realizagio audiovisual onde o grupo de estudantes precisa organizar uma
historia por meio de trés ou cinco planos, que serdo gravados em sequéncia. Inspirado pelo cinema de Jonas Mekas,
nesse processo, o grupo precisa decidir que tipo de enquadramento, movimento de cdmera, condugdo de atores e
demais elementos serdo utilizados em cada plano. Os planos sdo filmados na ordem em que serdo exibidos e ndo
podem refilmar nem apagar. Qualquer erro ou imprevisto na filmagem deve ser incluido na narrativa do filme. A
proposta ¢ trabalhar a organizagao, decisdo e coesdo entre historia e imagem.
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na narrativa; a construcdo de espacos artificiais (utilizando de estratégias da montagem) dentro
da realidade. Boa parte da inspiracdo e dos dispositivos do Inventar com a Diferenca surge
desse aprendizado ricamente ilustrado das consultorias de Alain Bergala no marco do Projeto
de criacdo de escolas de cinema e cineclubes em escolas de Ensino Fundamental do Rio de
Janeiro financiado pelo CINEAD/FE/UFRJ com a verba do edital que citamos anteriormente.

E dentro deste universo que surge o Projeto Inventar com a Diferenca: cinema e
Direitos Humanos, uma acao de ambito nacional, voltada inicialmente para atuar junto a escolas
publicas em varios estados brasileiros sob a coordenagao do Laboratério Kuma. O objetivo
central do projeto foi oferecer formagdo e acompanhamento a professores e estudantes destas
escolas por meio de parametros pedagogicos que envolviam aspectos técnicos da linguagem
cinematografica, conceitos gerais de Direitos Humanos e Educagdo. Sobre a discussao
promovida a respeito dos Direitos Humanos nao fica claro em que lugar o projeto se situa nesta
questdo. A respeito do tema, Migliorin (2015) aponta que sua preocupacao esta em trabalhar o
cinema na escola ndo como texto ou como tema, mas como ato e criacdo. Neste processo, pensar
a dimensdo dos Direitos Humanos dentro no projeto ndo se constituiria enquanto um tema
fechado, mas a possibilidade de criacdo e afetacdo no real pelo contato dos jovens com a
comunidade, suas historias e percepgdes.

Os mediadores foram selecionados via edital publico aberto. Esses profissionais
vinham das mais diversas areas, desde realizadores, produtores culturais a professores que
possuiam alguma aproximacao com projetos na area audiovisual. Cabia a estes mediadores a
organizacdo e desenvolvimento dos cursos de formagdo para os professores das escolas
selecionadas, acompanhando oficinas nas escolas, estimulando o trabalho, bem como atuando
enquanto agente de parcerias entre o projeto e instancias da administragdo publica (como as

Secretarias de Educagdo e Cultura das cidades participantes).

3.3.  Sobre a formagdo e organizagdo do Inventar

Para a implementag¢do e desenvolvimento do projeto, foi feito um curso de formagao
com os mediadores na cidade de Niteroi, no ano de 2014. Selecionado os mediadores, o Kuma
ofertou um curso de 20 horas, onde foi apresentada a metodologia do Inventar. Os mediadores
experimentaram alguns dos dispositivos em grupos, trocaram experiéncias e estabeleceram

vinculos. No encontro foram tragadas as ambic¢des desejadas com o projeto (e algumas possiveis
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estratégias de desenvolvimento do projeto em cada uma das cidades). O curso de formacao
explorou as dimensdes do cinema para além da questdo do espectador e do simples realizador
(produtor de imagens). A provocagdo colocada era pensar as possibilidades de um cinema para
pensar o mundo, buscando uma interacdo com ele através de experiéncias individuais e
coletivas. Dentro dessas horas foram convidados os trés consultores para realizar palestras e
didlogos com os mediadores.

Sobre o repertorio tedrico que embasou a metodologia do projeto é importante
destacar que ele apresenta uma consolidacdo de varias estratégias ja trabalhadas por educadores
e tedricos do campo da imagem, educacdo e cidadania, como podemos ver pelos autores citados
no material, tais como: Alain Bergala, Jacques Ranciére, Jean Louis Comolli, Paulo Freire,
Rosalia Duarte, Marcus Tavares, Adriana Fresquet, Ajejandro Jodorowsky, Georges Didi-
Huberman, Boaventura de Sousa Santos, Henri Bergson, Stan Brakhage, Giles Deleuze, Robert
Bresson, dentre outros. Embasado por este referencial, o Inventar com a Diferenca parte de um
processo de construcdo plural, tendo como proposta (além da experiéncia criativa audiovisual)
uma provocacdo pedagogica que visa a pratica de sensibilizacdo do olhar com foco na
colaboracéo.

A respeito do curso de formacdo vivenciado em Niterdi é importante trazer um
pouco da experiéncia que contemplou alguns dos aspectos conceituais que sao caros ao projeto.
Temas como emancipacao; a exploracdo do territério comunitario, o engajamento por meio de
maultiplos conhecimentos construidos de forma coletiva, as dimens@es de igualdade, o fomentar
poténcias criativas e aberturas a diferenca enquanto processos subjetivos, que inserem a
proposta do Inventar com a Diferenca mais ao lado de uma “experiéncia de criagdo” do que
uma capacitacdo de carater conteudista. A rotina dos encontros era dividida entre experiéncias
praticas por meio de alguns dos dispositivos presentes no material de apoio e conversas com
professores da area do Cinema e Educacdo, que abordavam aspectos pedagogicos das imagens
como leitura; a subjetividade da composic¢do das imagens; reflexdes a respeito das escolhas
estéticas e politicas de uma determinada imagem, o pensar sobre suas implicagcfes didaticas;
relatos de experiéncias e vivéncias da realizacdo de oficinas de audiovisual e cinema no espacgo
escolar dentre outras questdes que eram fomentadas nas trocas construidas entre professores e
mediadores. Essas conversas tiveram um importante papel no processo de construgdo de uma

identidade do Inventar com a Diferenca, pois muitos dos mediadores ndo tinham uma
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experiéncia no campo da educacdo. A grande maioria eram produtores culturais, realizadores,

profissionais do audiovisual.

Na foto ao lado temos o exemplo de um
dos momentos de oficinas realizadas
com os mediadores em Niterdi, em
2014. Nesta oficina, o professor Jodo
Luiz Vieira trabalhou aspectos da leitura
de planos no cinema. Na conversa, os
mediadores puderam refletir sobre a
importancia do processo de composi¢ao
dos objetos em cena, posicionamento ¢
outras singularidades da imagem.

\\’-
e “\\\_.'

Figura 9 Curso de formag@o de mediadores em Niter6i, 2014.

Apos a vivéncia nas oficinas de criagdo (como a experiéncia do “minuto Lumiére”,
a leitura de planos, dentre outras experiéncias construidas nesse curso de formagdo), os
mediadores buscaram replicar em suas cidades modelos semelhantes de formagdo junto dos
professores que se prontificaram a participar do projeto. Cada mediador estabeleceu estratégias
particulares de condugdo de seus cursos de formacdo em seus locais. Citando o caso de Belo
Horizonte, a formag¢ao com os professores ocorreu em cinco dias de fevereiro de 2014. Ao todo,
participaram desta formacdo 16 professores, representando 6 escolas. Outras escolas foram
aderindo apods a formagao, totalizando nove unidades. Nesses dias, os professores e mediadores
trocaram experiéncias, experimentaram algumas das dindmicas e dispositivos visuais (como
fotografias e filmagens). Os encontros foram realizados em um espago cultural de cinema no
centro da cidade no turno da manha (devida as negociacdes com as coordenacdes das escolas,

visando a libera¢do dos professores para o curso).
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Figura 10-Fotos do curso de formacdo com professores em Belo Horizonte, 2014.
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No curso de formagdo com professores em Belo Horizonte buscamos trabalhar a
sensibilizacdo do olhar vivenciado nas oficinas de Niterdi. Ao longo dos encontros,
apresentamos o material, discutimos aspectos praticos e tedricos da imagem por meio de
experimentacdes de alguns dispositivos como: a leitura e composi¢cdo das imagens através da
produgdo de fotografias; o exercicio de Minuto Lumiére em espacos do centro da cidade;
exercicios de montagem de pequenos planos e o dispositivo Cores e Texturas, que consistia em
explorar as particularidades e singularidades dos professores. Em meio as conversas e trocas de
experiéncias com o0s participantes, estabelecemos alguns pardmetros e estratégias de

desenvolvimento do projeto junto as escolas.

Figura 11 Fragmentos dos "minutos Lumiére" produzidos pelos professores no curso de formagéo do Inventar
com a Diferenga em Belo Horizonte, 2014.

Assim, o projeto ambicionava a criagdo de imagens pelos estudantes, compartilha-
las entre as diferentes escolas, polos culturais, cursos de Educagdo de Jovens e Adultos, lar de
idosos e centros socioeducativos construindo momentos de trocas e experiéncias através das
imagens (e realidades) construidas pelos demais participantes. O objetivo era que, por meio
destas multiplas imagens e historias, mobilizar os jovens participantes (¢ os mediadores e
professores) a experimentar e promover o deslocamento de olhares a respeito do mundo em
direcdo a algo que tencione nossas formas de estar, interagir e interferir no mundo, na
comunidade e na vida.

Sobre as ferramentas de trabalho desenvolvidas para a aplicagao do projeto, foi
produzido um material de apoio organizado em forma de dispositivos. Este material foi
distribuido as escolas participantes (por meio de seus professores parceiros). O material possui
uma proposta formativa dialdgica e ndo uma mera “receita de bolo” (onde os professores
aplicariam conceitos técnicos da linguagem audiovisual). Ele foi construido tendo como norte
o estimulo a reflexdo e a familiaridade com os aspectos da linguagem audiovisual e

cinematografica (bem como alguns dos conceitos dos Direitos Humanos apreciados pelo
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projeto) buscando desenvolver nos participantes as dimensdes de reconstru¢ao, invencao € o
contar suas historias por meio de imagens.

Assim, surgem as principais questdoes disparadoras do projeto: como pensar o
cinema dentro da escola como poténcia de criagao/transformagao? Seria possivel pensar outros
modos de relagdo entre espago da escola pelas imagens, sujeitos, discursos, objetos e narrativas,
buscando a promogao de didlogos entre a vida das pessoas dentro da escola e da comunidade?
Tais apostas partem da hipotese de Migliorin®® (2015) inspirada no trabalho de Jacques
Ranciére?® sobre a emancipacdo e a igualdade das inteligéncias.

Explorando a ideia de emancipagao e igualdade das inteligéncias, Ranciére (2004)
entende que o emancipador ndo ¢ o instrutor de coletividades ou um individuo que dirige o
pensamento por meio do discurso de uma autoridade. A emancipagdo ¢ o gesto de
horizontalizagdo respeitando as singularidades, marcado por um olhar transformador das
relacdes de poder que embrutecem a realidade do mundo. Neste sentido, o filésofo francés
defende que todos sdo capazes de aprender, e ndo se contenta em ser um “individuo de oficio”,
ou seja, estar sujeito apenas a uma determinada fun¢do, “ndo se contentar em sentir, mas buscar
partilhd-lo” (RANCIERE, 2004, p.104). Emancipar ¢ colocar-se em luta contra os destinos e
modos de existéncia pré-estabelecidos.

Deste modo, a ideia da igualdade das inteligéncias assume uma implicacao critica
das relagdes a priori. Para Ranciére (op. Cit), a dimensao da igualdade ndo se d4 pos-relagdo.
Seria preciso colocar o suposto “ignorante” em situacdo onde a igualdade ¢ tomada como ponto
de partida, produzindo efeitos. Normalmente a relagdo pedagogica parte do entendimento da
desigualdade, mesmo que tenha como interesse discursivo, “chegar” a igualdade. Ranciére
defende que a relacdo emancipadora exige que a realidade seja tomada como ponto de partida,
partindo daquilo que o “ignorante” ja sabe.

Nestes termos, o cinema dentro da escola adquiriria uma dimensao politica, onde a
producdo audiovisual agiria enquanto suporte igualitario, pensando o espectador enquanto
potencial realizador. A escola nesta equagdo atuaria enquanto espago para a criagao subjetiva,
uma janela de abertura para novas descobertas de mundo fora de imagens construidas a priori.

Uma forma de pensar o mundo atravessado pela sua multiplicidade, suas diferencas de cores,

MIGLIORIN, Cezar. Inevitavelmente cinema: educacio, politica e mafua. Rio de Janeiro: Azougue Editorial,
2015.

2R ANCIERE, Jacques. O mestre ignorante: cinco licdes sobre emancipagio intelectual. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005.
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olhares, texturas, vozes, narrativas, sensibilidades, uma promotora de igualdades, como aponta

o coordenador do projeto?!:

A igualdade ¢é antes a entrada de sujeitos, maquinas e tradigdes em um
emaranhado sem fora, em um aparente caos formado por objetos e sujeitos de
muitas naturezas. Um mafua. Uma bagunca de ordens momentaneas. (...), mas
ela é a forma e o desforme, a ordem e o caos. O acoplamento necessario para

7

o mundo andar e a complexidade hiperconectiva. (...) Ele ¢ infinito.
(MIGLIORIN, 2014, p.153)

A respeito da igualdade e do deslocamento das ordens momentaneas, o projeto
entende o espago da sala de aula enquanto possibilidade ativa onde todo individuo € capaz de
produzir cinema. A sala de aula ¢ o campo da igualdade, onde hd um grande mafua que agencia
saberes, palavras, tecnologias, vivéncias, olhares de maneira ndo hierarquica. Um mafud onde
todos os olhares se cruzam, estdo presentes. Para Migliorin (2014), “cada ser ¢ um mafua
conectivo com a possibilidade de inven¢do na desordem dessas relagdes™.

E acreditando nesta poténcia do “grande encontro” com o cinema que ¢ feita a
aposta do projeto Inventar com a Diferenca. Ainda para Migliorin (op. Cit.), o objetivo ndo ¢
inserir o cinema dentro da sala de aula para que ele possa servir como ilustragao de um conteudo
ou uma forma de “dizer melhor o que ja sabemos, mas porque ele tem uma forma sensivel,
singular” (MIGLIORIN, 2015, p. 28). A aproximagdo entre Cinema, Educacdo e Direitos

Humanos toca outras instincias e saberes.

Multiplicando o sentido humano da expressdo pela imagem, esse sentido que
apenas a pintura e a escultura haviam conservado até nds, o cinema vai formar
uma lingua verdadeiramente universal de caracteristicas ainda insuspeitadas.
Para isso, é-lhe necessario reconduzir toda a “representacao” da vida, isto ¢é, a
arte, para as fontes de qualquer emocdo, procurando a propria vida em si
mesma, pelo movimento. (...) Novo, jovem, tateando, procura suas vozes e
suas palavras. E traz-nos, com toda nossa complexidade psicoldgica
adquirida, a grande linguagem verdadeira, primordial, sintética, a linguagem
visual, fora da analise dos sons (CANUDO, apud AUMONT, 2012, p.159).

Esta poténcia de invengao e expressao pela imagem ¢ a aposta do cinema dentro da
escola e, ao encarar o desafio de abordar aspectos dos Direitos Humanos neste universo, o

projeto busca encarar o cinema como experiéncia insistindo no confronto a ideia do cinema

ZIMIGLIORIN, C. . Deixem essas criangas em paz: o mafué e o cinema na escola. In: Maria Carmen Silveira
Barbosa; Maria Angélica dos Santos. (Org.). Escritos de Alfabetizacdo Audiovisual. led.Porto Alegre: Libretos,
2014, v. 1 p. 152-162
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como ensino ou transmissdo. Porém, conforme Migliorin (2015) ressalva, o gesto de filmar
implica cuidado. Nao se pode filmar qualquer coisa de qualquer maneira. O ato de filmar, assim
como todas as suas decisdes, esta sempre atravessado por uma ética. O Inventar com a
Diferenc¢a ¢ um projeto de cinema e direitos humanos, assim, todas as suas propostas giram em
torno desta relagdo. Como ja apontamos, o didlogo com os Direitos Humanos parte de um
distanciamento da ideia comumente explicitada dos direitos humanos enquanto discurso
moralizador de uma dimensao representativa de um suposto “discurso correto”. A forma de
apropriagdo do discurso dos direitos humanos dentro do projeto ID perpassa pela ideia de
“experimentar” o cinema ¢ a diferencga, enquanto forma de abertura e liberagdo dos processos
de subjetividade dos individuos.

O projeto®? contemplou em sua primeira edigdo 29 cidades brasileiras, tendo como
meta 10 escolas em cada uma destas cidades. O projeto movimentou cerca de 500 professores,
engajando perto de 5.400 alunos (dos ensinos fundamental e médio). Para cada cidade, um
mediador atuava em cerca de 10 escolas. A estratégia de chamada das escolas participantes em
cada cidade foi organizada pelos mediadores locais com o auxilio das coordenagdes regionais
vinculados ao Kuma. A fung¢ao destes coordenadores era atuar como referéncia e orientacao ao
trabalho dos mediadores, solucionando problemas, dando suporte ao material pedagdgico,
logistico e supervisdo dos trabalhos, mantendo contato direto com a coordenagdo geral. Essas
coordenagdes eram divididas em 5 grandes éreas:

Sul-sudeste: Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Parana, Sdo Paulo, Rio de Janeiro,
Espirito Santo e Minas Gerais;

Nortesde I: Rio Grande do Norte, Ceara, Piaui, Maranhdo e Par3;

Norteste I1: Bahia, Sergipe, Alagoas, Pernambuco e Paraiba;

Norte: Acre, Roraima, Amazonas, Rondonia e Amapé;

Centro-Oeste: Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Goias, Tocantins e Distrito

Federal.

22Estes dados sdo encontrados nos relatorios disponibilizados no site do projeto
http://2014.inventarcomadiferenca.org/ (acessado em 4/06/2018)
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3.4. O material pedagdgico e os dispositivos

A proposta pedagogica, além das oficinas de formacao, apresenta um material de
apoio que orienta as atividades desenvolvidas nas escolas participantes. O material
(disponibilizado no formato impresso e também digital?®) consta de um fichario composto por
atividades que contemplam aspectos técnicos basicos do cinema direcionados a construg¢ao do
olhar estético-politico, conceitos preliminares sobre Direitos Humanos e a poténcia

transformadora da Educacao.

Figura 12 material de apoio do Inventar com a Diferenga (1% edi¢do) disponibilizado as escolas em
2014.

Dentro do fichario hd uma apresentacdo do projeto, propostas de atividades,
chamadas aqui de dispositivos (que contemplam atividades de fotografia, filmagem, construgao
de objetos opticos) e um DVD?*. O conceito de dispositivo para o projeto esta relacionado a
exercicios, jogos, desafios com o cinema, organizados em um “conjunto de regras” para que o
estudante possa lidar com os aspectos basicos do cinema e, ao mesmo tempo, se colocar,
inventar com ele, descobrir sua escola, seu quarteirdo, contar suas historias.

As fichas de dispositivo trazem sugestoes de orientacao e atividades para cada um

dos dias de oficina. A previsdo inicial era que o projeto nas escolas se desenvolvesse ao longo

20 material de apoio atualizado se encontra no site:

https://www.academia.edu/30703627/Cadernos_do_Inventar com_Diferen%C3%A7a

40 DVD ¢ composto por: fotografias produzidas por alunos do curso de cinema da UFF e estudantes de
fotografia da Escola Livre de Cinema de Nova Iguagu (ELC), coletanea de Minutos Lumiére dos irmaos
Lumiére, Minuto Lumicre dos alunos da ELC, Minuto Lumiére feito pelos mediadores no Encontro
Preparatdrio do Projeto Inventar com a Diferenga, planos comentados do projeto “Experimentar o Cinema” e
seu material de apoio para educadores, dispositivos com trechos de filmes exibidos na 8a Mostra de Cinema e
Direitos Humanos na América do Sul, filmes-carta como exemplo para atividades do projeto.
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de 12 encontros?® (combinados entre as participagdes do mediador no espago escolar e

atividades autonomas desenvolvidas pelos professores junto de suas turmas).

Mbnica AfonsELEas"
Professora S

Figura 13 Fragmento do curta "Pelas Janelas"? de 2014. Nele temos um exemplo do uso da ficha de dispositivo
usado em uma das oficinas do projeto em uma escola.

As fichas de dispositivos presentes no material de apoio sdo categorizadas em
quatro tipos (Primeiras Experiéncias, Dispositivos A, Dispositivos B, Inventar Dispositivos),
mais uma categoria especifica que aborda o Filme-Carta. Nas Primeiras Experiéncias o
material convida professores e estudantes a um primeiro contato com elementos basicos da
linguagem cinematografica e a relacdo com o outro e suas diferencas. No Dispositivos A, sao
apresentadas atividades praticas, onde as turmas se reinem para produzir imagens e sons
fazendo uso do Kit audiovisual. O Dispositivos B apresenta atividades de andlise, pesquisa e
discussao entre educadores e educandos. Em Inventar Dispositivos sao propostos exemplos de
atividades que podem ser criadas durante as oficinas e ndo demandam a utilizagdo do kit
audiovisual.

Como “projeto final” das oficinas nas escolas, as turmas constroem um Filme-
Carta, uma forma de correspondéncia audiovisual entre os participantes. A proposta de
construcdo das cartas filmicas busca-se conectar historias, sentidos, emogdes, identidades e
diversidades enfatizando a poténcia de fazer com que as imagens e sons desses estudantes falem

sobre eles e seus territérios, sobre o que conhecem e inventam com o cinema e com o outro. O

ZDentro do material de apoio do ID, ha uma sugestdo de planejamento dos encontros, divididos em doze etapas:
(D) leitura de imagens- a imagem: olhar e inventar; (II) leitura das fotografias produzidas pelos estudantes-
Olhar e inventar: como se v&€? O que se vé? O que ndo se v&?, (II1) Minuto Lumiére: preparacao, (IV) Minuto
Lumiére: realizagdo, ou, Analise de Planos: experimentar o cinema, (V) Analise de planos: experimentar o
cinema ou Minuto Lumiére: realizagdo, (VI e VII) Realizacdo de Dispositivos A ou B, (VIII) Preparacao para
arealizacdo do Filme-Carta, (IX, X,XI) Realizagcdo de Filme-Carta, (XII) Exibi¢ao de Filme-Carta.

%6 https://vimeo.com/112713205 acessado em 10 de dezembro de 2018.



https://vimeo.com/112713205
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Filme-Carta propde uma cartografia, um “mapa de afetos” que sugere uma aproximagao entre

as diferentes regides, promovendo didlogos e reflexdes a partir das diferengas e singularidades.

3.4.1. Primeiras Experiéncias

As Primeiras Experiéncias buscam despertar um outro olhar para as imagens que
compdem o mundo por meio de trés atividades simples: a leitura de fotografias e a realizagao
de registros de sua comunidade; o exercicio de enquadramento e o “Minuto Lumiére”. Essas
primeiras experiéncias sdo os primeiros passos em direcdo a uma reflexdo que, dentro do
projeto, € vista como peca fundamental para se repensar nossa relacdo com as imagens.Sobre
esta relagio Birman?’ (2013) faz um alerta sobre o reino das imagens que nos circundam. Elas
estdo presentes em todos os espagos, seja no ambito privado quanto no publico. Temos imagens
nas representacdes televisivas, nos filmes, nas diversas formas de registro que impregnam todas

as instancias ¢ lagos dos individuos.

O que significa hoje a pregnancia desses registros? Afinal de contas, o que
isso quer dizer? Antes de tudo, que, em nossos dias, a visibilidade se tornou a
matéria-prima do cogito. Assim, ja ndo se diz, como fazia Descartes no século
XVII, “penso, logo existo”. Essa formula parece ter sido substituida pelo “vejo
e sou visto, logo existo”. Na verdade, a condicdo de ver e de ser visto foi
transformada em um verdadeiro critério ontologico para a existéncia do sujeito
contemporaneo. Por conseguinte, sem essa injun¢do do olhar, o sujeito ndo
conseguiria viver de fato e seria entdo condenado a inexisténcia, ou até mesmo
a insignificancia. Em outras palavras, sem isso o sujeito ndo existe, de fato e
de direito. (BIRMAN, 2013, p. 48-49)

As reflexdes propostas pelo autor nos colocam nesta provocagdo de se pensar em
que status o sujeito se encontra nesta relagdo. Um deslocamento fundamental provocado pela
tradi¢do social e cultural da contemporaneidade. Para Birman (2013), pode se dizer que somos
deslocados de um codigo de existéncia fundado na ideia de reconhecimento como valor

essencial, para outro codigo, articulado dessa vez em torno dos registros da presen¢a e da

Z'BIRMAN, Joel. Sou visto, logo Existo: a visibilidade em questdo. In: AUBERT,Nicole; HAROCHE, Claudine.
Tiranias da Visibilidade: o visivel e o invisivel nas sociedades contemporaneas. Editora FAP-UNIFESP.
2013.
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visibilidade como valores fundamentais. Assim, como refletir de forma critica sobre nosso
status no mundo das imagens?

A proposta da atividade de leitura de imagens propoe aos estudantes os elementos
constituintes destas imagens por meio da leitura de fotografias. Pelo uso das fotografias sdo
abordados elementos formais (as luzes, linhas, formas e escolhas estéticas) e as
representacdes/interpretagdes que elas sugerem. Para esse exercicio, o material de apoio
apresenta algumas imagens que destacam aspectos de luz e sombra; cor; textura; perspectiva,
profundidade; linhas e curvas; figura e fundo; escalas de planos; o “dentro e fora” de quadro;
ponto de vista. Partindo desses elementos e da discussdo sobre elementos técnicos e estéticos
da imagem, os estudantes realizam atividades de registro de pessoas e lugares de sua
comunidade, onde cada aluno produz duas fotografias que sdo compartilhadas e discutidas pelo
grupo.

Uma outra proposta de atividade sugere que os alunos fagam um recorte de uma
moldura em uma folha de papel em branco. Com este recorte em maos, os alunos buscam
“enquadrar” o mundo. A dindmica envolve pensar sobre o que se escolheu registrar e o que
ficou “de fora”. O exercicio de enquadramento era um dos primeiros passos no processo de
analise da composi¢do da imagem. Ao experimentarem os recortes ¢ as decisdes do que se
registrar antes de executar a agao, os participantes tinham a oportunidade de debater as escolhas,

o posicionamento da cdmera e como tais agdes influenciam a producao e leitura das imagens.

285>

A terceira atividade envolve a realizagdo de um “Minuto Lumiére“®”. Inspirado
pelos dois irmaos que sdo considerados os pais do cinema por meio da inveng¢dao do

Cinematografo®. Nesta atividade, os alunos passam por uma preparacio de percepcdo. Antes

ZBAlguns exemplos dos dispositivos “Minuto Lumiére” podem ser assistidos em
https://vimeo.com/album/4272977 (acessado em 10/07/2018).

20 Cinematografo € considerado o marco inicial da histéria do cinema. Consiste em um aparelho que permite o

registro de uma série de instantaneos fixos em fotogramas. Ele € fruto do desenvolvimento dos experimentos 6ticos


https://vimeo.com/album/4272977
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de filmarem, h4 uma discussdo sobre alguns dos critérios que nos levam a registrar uma
imagem. Esse movimento de andlise agencia trés momentos: a escolha do que se filmar; que
tipo de recorte se quer registrar (escolhendo-se assim o enquadramento e posicionamento da
camera) e o ataque ( que ¢ o momento em que se escolhe ligar a camera para filmar). Outra
regra fundamental deste dispositivo € que, ap0os o inicio da gravagdo, o aluno ndo pode alterar
nenhum parametro da cdmera (n3o pode movimentar ou aplicar zoom). Passados os sessenta
segundos, a gravagao ¢ finalizada e os videos produzidos sao assistidos pela turma em sala de
aula.

Hé4 ainda outros momentos que sao intercalados ao longo das primeiras
experiéncias, como as Analise de planos. Por meio de imagens e fragmentos contidos no
material de apoio busca-se trabalhar junto dos alunos aspectos de como se filma, o
posicionamento de camera e as formas de movimenta-la € como esses recursos constroem
narrativas, intencionalidades discursivas, parametros estéticos da imagem e outras dimensodes
técnicas. Por meio da percepgao do como e para que se filma, sdo problematizados os sentidos
das imagens e do cotidiano, formas de desnaturalizar certos aspectos das imagens que compdem
o mundo, um exercicio em dire¢do a uma pedagogia do olhar. Para isso, 0 DVD que integra o
material de apoio, apresenta exemplos de planos comentados, fruto do projeto “Experimentar o

Cinema”, que foi realizado em escolas e Planos comentados®. Como consta no material de

e de registro da imagem, que surgem no desdobramento da invencdo do filme fotografico em 1879 por Ferrier e
aperfeicoado pelo americano George Eastman. Os primeiros experimentos de imagem em movimento em pelicula
surgem do invento de Thomas Edison, o Cinetoscopio, em 1891. Porém, a inven¢ao de Edison s6 permitia que um
individuo apenas pudesse visualizar a sequéncia de imagens, ndo as projetando. Foi com a invengdo do
cinematografo dos irmdos Lumiére, e sua primeira exibicdo publica em Paris em 1895, que um coletivo de
individuos pode experimentar a projecdo de imagens em grandes proporgdes utilizando-se de uma tela. O
cinematografo é um aparelho hibrido, que associa as fungdes de filmar e de projetar (ao contrario dos outros
inventos da época). Além da invengdo, os irmdos Lumiére produziram inimeros registros do cotidiano. Devida a
limitagdo de porte da pelicula dentro do equipamento, seus primeiros filmes tinham a duragdo préxima de sessenta
segundos.

%00 projeto Experimentar o Cinema, realizado pelo Laboratério Kuma-UFF com apoio da FAPERIJ, apresenta dez
videos para serem utilizados em sala-de-aula, pela perspectiva da analise filmica. Em cada video do
Experimentar o Cinema, um plano de um filme nacional ¢ analisado por um casal de atores que conversa numa
ilha de edicdo. Eles chamam a atengdo para aspectos simples da cena, mas potentes para sensibilizar o olhar e
os ouvidos do espectador, tais como: composi¢do visual, movimentagdo da cdmera, a dindmica dos corpos em
quadro, a for¢a do extracampo, a luz, os ruidos. Em 2012, Migliorin conheceu esta estratégia na segunda
consultoria que Bergala ofereceu ao projeto CINEAD, de formacdo de professores e criagdo de escolas de
cinema em escolas publicas do Rio de Janeiro. Na época, Migliorin indagou sobre a possibilidade de realizar
planos comentados com filmes brasileiros (ja que o material de referéncia utilizado por Bergala langa mao de
fragmentos de filmes classicos, basicamente, franceses). Bergala entendeu que o material visual utilizado pode
ser adaptado, ja que o coracdo da proposta estd na ideia da reflexdo e da leitura promovida pelas imagens.
Disponivel em http://www.inventarcomadiferenca.org/canal-inventar/experimentar-o-cinema/ (acessado em
05/06/2018)


http://www.inventarcomadiferenca.org/canal-inventar/experimentar-o-cinema/
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Apoio, a proposta de analise de planos consiste em aproximar os estudantes das decisdes éticas
e criativas que compdem os planos e trazer elementos que ajudem a pensa-los com uma

variedade de possibilidades criativas.

3.4.2. Dispositivos (A e B)

As atividades presentes nos Dispositivos A e B apontam outras interagdes entre os
participantes por meio de exercicios, jogos e desafios usando o audiovisual enquanto ferramenta
de invencao. Por meio deles busca-se explorar o gesto de inventar, de descobrir sua escola, seu
bairro, suas  relagdes  pessoais, familiares, = comunitarias por meio da
investigacdo/experimentacdo de suas cores, texturas, sons, composicdes.

A primeira etapa (Dispositivo A) consiste em atividades que envolvem a
investigacdo de imagens e sons a partir de temas especificos que compdem o seu universo. Na
segunda etapa (Dispositivo B), s@o assistidos materiais produzidos nos encontros anteriores,
que servirao de “material de pesquisa” para o que os alunos possam filmar posteriormente,
como os locais e as pessoas. Os exercicios sdo escolhidos de forma autdnoma pelos alunos,
segundo seus interesses € as possibilidades de filmar. Em algumas escolas, devida a dindmica
da oficina ocorrer no tempo da aula, havia a impossibilidade da turma sair do espaco, seja o
escolar sem atrapalhar a rotina das demais disciplinas, bem como dos jovens dos centros
socioeducativos que se encontravam em regime de privagdo de liberdade. Nestes casos, os

professores participantes langaram mao de alternativas proprias para a realizagdo das atividades.
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Figura 15- Fragmento do "minuto lumiére" de Belo Horizonte.
2014.

Uma das experiéncias desenvolvidas no sistema socioeducativo de Belo Horizonte
(fig. 15) ilustra como o engajamento dos professores foi fundamental para a condugdo e
construcdo das experiéncias nestes espacos. Uma das professoras, apds exibir fragmentos de
filmes dos irmaos Lumiére dentro da oficina onde fazia a apresentagdo do projeto foi
“confrontada” por um dilema colocado por um dos grupos.

Todos os fragmentos utilizados pela professora mediadora retratavam o espago
exterior. Porém, aqueles jovens estavam cumprindo medida socioeducativa, o que
impossibilitava os registros e a filmagem dos dispositivos dedicados aos espagos externos. O
questionamento levantado pelos jovens foi: de que valeria desenvolver um projeto apenas
abordando os mesmos espagos internos? Migliorin (2015) reconta este evento como algo que
trouxe uma reflexao indispensavel a respeito do principal “motor” do projeto, que € a promogao
da circulagdo e o encontro com a comunidade por meio da experiéncia com a alteridade. Diante
desse entrave, a professora propds um “desafio”. Eles deviam descrever que tipo de plano que
eles gostariam de realizar, dando detalhes de posicionamento de camera, a maneira como
comegaria e terminaria o plano, que imagens eles imaginariam registrar, que tipos de objetos
estariam dentro do enquadramento, etc. O grupo se organizou e sugeriu que o plano fosse
realizado no Parque Municipal, localizado no centro de Belo Horizonte. Este parque era um
ponto de encontro de alguns deles, onde usavam das fontes de dgua para se banhar e dos bancos
para descansar. La também havia uma senhora que se sentava em um dos bancos da praga as

tercas feiras, quando fazia croché. Sempre que eles encontravam com esta senhora, os meninos
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pediam algum dinheiro para comer. Todas as tergas-feiras ela pagava sanduiches e refrigerantes
para o grupo. Assim o desafio estava posto: filmar a fonte e (se possivel) encontrar a senhora
que os ajudava. Munida desta historia, a professora foi ao parque em busca da fonte, e, por
coincidéncia, conseguiu encontrar a mesma senhora. A professora relata que se aproximou e
contou o que estava fazendo ali. Ela perguntou se poderia fazer uma pequena gravagao com seu
celular, registrando um momento dela sentada no banco. Feito o video, a professora retornou
ao centro socioeducativo e exibiu aos jovens no centro. A estratégia da professora provoca uma
dobra na representagao, segundo Migliorin (2015). Ao executar o plano esquematizado pelos
jovens, a professora também aplica a sua subjetividade e imaginacdo ao processo, uma espécie
de “emprestar os olhos”, promovendo um pequeno deslocamento tematico a respeito do que foi
acordado entre a professora e os jovens.

Apds a conversa, os jovens se engajaram no projeto, fazendo apenas uma
solicitacdo de altera¢do no plano realizado pela professora. Eles queriam que o plano fosse
editado utilizando um filtro no estilo sépia com o intuito de dar uma ideia de “velho”, algo que
remetesse a memoria deles no “mundo externo”, que remetesse aos tempos de liberdade.

Os Dispositivos A apresentam oito propostas. Na primeira, intitulada “l4 longe/aqui

perto!”

, 0 aluno se aproxima de um desconhecido, filmando-o por meio de diversas escalas de
plano, desde um mais afastado até o mais proximo, experimentando-se assim aspectos técnicos
de enquadramento, como: plano geral, plano médio, primeiro plano. O objetivo deste momento
¢ pensar como o cinema possibilita outras formas de conhecer e se aproximar de pessoas com
as quais ndo se tem relagdo. Perceber seus movimentos, gestos e formas de ver e, neste processo,

perceber quais desafios foram criados pela presenga da camera no contato com o outro e seus

estranhamentos.

31Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Colégio Estadual Armindo Guaran4, em Sdo Gongalo- Sergipe,
pode ser visto em https://vimeo.com/259615036 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/259615036
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A segunda proposta se chama “Fotografias Narradas®?”. Nesta atividade, o aluno
estabelece o contato com um outro individuo e, por meio de uma fotografia particular desta
pessoa (ou de um ente querido, ou de uma situagdo e/ou evento que cativa sua memoria),
convida-a a contar a sua historia. O objetivo € descobrir um pouco a histoéria de um vizinho,
parente, funcionario da escola. E criar um inventario da memoéria da comunidade retratada,
atentando também para as fabulagdes que as pessoas fazem de si mesmas para a tensio entre a
palavra e a imagem e para a relevancia da memoria oral na constituicdo de um povo. O cuidado

esta em perceber as histérias e como elas sdo contadas, quais os aspectos subjetivos sao

encontrados nas fotografias.

Figura 17 Dispositivo molduras e mascaras, Porto Nacional/TO, 2014.,

33

A terceira proposta se chama “Molduras e mascaras™”. Neste dispositivo, o aluno
deve filmar através de uma porta, ou uma janela, ou uma fresta, ou um buraco, ou qualquer
outra superficie que se apresente enquanto sugestdo de um ‘“enquadramento” natural da
realidade. Desta forma, o estudante exerce a situagdo na qual ele pode definir o que pode ser
visto na imagem e o que fica “de fora” dela. O objetivo ¢ experimentar diversas formas de

enquadramentos, reelaborar o olhar buscando enxergar o diferente, observar a partir do olhar

do outro, diferente das nossas proprias percepgoes.

32Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola Dona Maria Teresa Correa, em Recife- Pernambuco, pode
ser visto em https://vimeo.com/123435159 (acessado em 10/07/2018)

33Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Colégio Estadual Angélica Ribeiro Aranha, em Porto Nacional -
Tocantins, pode ser visto em https://vimeo.com/119437535 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/123435159
https://vimeo.com/119437535
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Figura 18 Espelhos e autorretratos de Natal/RN e Belo Horizonte/MG, 2014.

A quarta proposta se chama “Espelhos e autorretratos®*”. Este dispositivo propde
um jogo com enquadramentos feitos em superficies reflexivas como espelhos, vidros, metais, e
0 que mais o aluno possa construir de maneira a explorar narrativas sobre si mesmo. O objetivo
do dispositivo ¢ aproxima-los de si e da comunidade existente por meio das narrativas. Para
isso, um grupo de alunos deve discutir sobre a seguinte questdo geradora: “o que nos faz
diferentes e o que nos faz iguais?” e produzir um texto de duracdo de até um minuto, que sera
registrado pela filmagem. O grupo se organiza entre aqueles que irdo produzir o texto, quem ira

ler e quem filma.

Figura 19 Historias de objetos, Belo Horizonte/MG, 2014.

A quinta proposta se chama “Histérias de objetos®®”. O objetivo é aproximar uma
pessoa de algum objeto particular que tenha alguma relagdo afetiva. Este dispositivo busca
valorizar a memoria e a historia oral. Registrar e compor imagens que falem sobre outros

tempos e outras formas de se relacionar com o mundo, sobretudo a respeito das tradigdes e

34Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola Estadual Aldo Fernandes de Melo, em Natal — Rio
Grande do Norte, pode ser visto em https://vimeo.com/119338924 (acessado em 10/07/2018).

35Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola Estadual Padre Francisco Carvalho Moreira, Belo
Horizonte- Minas Gerais, e pode ser visto em https://vimeo.com/117420704 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/119338924
https://vimeo.com/117420704
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habitos que sdo transformados pela reconfiguragdo das cidades e do cotidiano que implicam em
outras formas de percepcdo. A proposta ¢ estimular a aten¢do sobre as narrativas da
comunidade. O exercicio estético deste dispositivo envolve a gravacdo do depoimento da

pessoa (em audio) e a filmagem do objeto. Neste sentido, o aluno deve perceber e estabelecer

abordagens, enquadramentos do objeto que realcem o depoimento do entrevistado.

e

Figura 20 Montagem na cdmera, Belém/PA, 2014.

A sexta proposta se chama “Montagem na camera®®”. Este dispositivo explora a
questdo da linguagem cinematografica por meio da montagem. A proposta ¢ filmar até cinco
planos onde pessoas estdo trabalhando, brincando, jogando ou exercendo qualquer outra
atividade. Os alunos (divididos em grupos), precisam planejar o que querem gravar, como irao
enquadrar a cena e a durag@o do plano. Porém, o “desafio” ¢ filmar todos os planos na sequéncia

em que desejam que o filme seja exibido. Este dispositivo ¢ fruto de uma das orientagdes de

Bergala feitas em 2011, quando ele apresentou o dispositivo filmado/montado.

\

Figura 21 Cores e Texturas, Belo Horizonte/MG, 2014.

36Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola Municipal Donatilda Lopes, de Belém- Par4, pode ser
visto em https://vimeo.com/117837919 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/117837919
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A sétima proposta se chama “Cores e texturas®’”

. A atividade busca explorar
diferentes tons de cores e texturas presentes na comunidade. S3o estimulados os registros de
tons de pele, tipos de cabelos, texturas e cores dos ambientes comuns da comunidade (seja a
escola, o bairro, a casa e demais locais de interesse). Por meio de planos fechados, closes e
detalhes, os alunos sdo estimulados a criar um inventario, onde sdo exploradas a percepcao da
variedade de peles e marcas corporais das pessoas e da comunidade.

A oitava proposta se chama “Camera subjetiva®®”. Ela busca explorar, por meio de
imagens subjetivas, o mundo do outro, colocando-se em outro ponto de vista. A dinamica do
dispositivo implica filmar um plano fixo de até quarenta segundos de uma pessoa trabalhando,
e, ocupar o lugar em que a pessoa trabalha, para filmar a partir do seu ponto de vista dois planos
de dez segundos. Os planos sdo montados e discutidos com o restante da turma. O dispositivo
pretende ampliar outras formas de estar no mundo, exercitar o olhar por outro enquadramento,
tratando de se desestabilizar certos aspectos do “papel social” dos individuos e colocar o

estudante em situagdes que ndo sdo comuns a eles. Busca-se despertar o respeito e a valorizagao

do trabalho de pessoas que fazem parte do cotidiano e que, na maioria das vezes, sdo

invisibilizadas.

““““

Figura 22 Céamera subjetiva, Recife/PE, 2014.

Os Dispositivos B envolvem atividades de fotografias e filmagens, divididos em

seis momentos, que podem ser escolhidos pelos alunos conforme seus interesses.

$"Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola Estadual professora Amélia Couto/CASE, em Vitéria de
Santo Antdo — Pernambuco, pode ser visto em https://vimeo.com/259612567 (acessado em 10/07/2018).

38Um exemplo deste dispositivo, realizado pelo Colégio Estadual Padre Manoel da Nébrega, Niterdi- Rio de
Janeiro, pode ser visto em https://vimeo.com/117001988 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/259612567
https://vimeo.com/117001988
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Figura 23 Espacos Vazios? Bagé/RGS, 2014.

O primeiro dispositivo se chama “espagos vazios?®®” e busca, por meio de
fotografias, registrar um ambiente escolhido pelo aluno, mas sem a presenca de nenhum
individuo. O dispositivo propde mobilizar o olhar para a percepcdo e a configuragdo dos
espacos. A ideia explorada aqui é pensar que a casa das pessoas sdo testemunhos de sua
intimidade, seus valores, gostos, modos de se posicionar no mundo. Por meio dessas fotografias,
¢ possivel se aproximar e conhecer as multiplas formas de vida que nos cercam. Este dispositivo
reproduz o exercicio que Nuria Aidelman realizara na UFRJ em 2012, a convite do CINEAD,
Clarissa Nanchery, coordenadora pedagoégica do projeto do CINEAD (que se tornou
coordenadora pedagogica do Inventar), que levou varias praticas desenvolvidas na formagao de
professores para o projeto.

O segundo dispositivo se chama “Volta no quarteirdo”. Neste exercicio, o aluno ¢
estimulado a registrar imagens do entorno de sua escola, sua casa, seus caminhos rotineiros,
buscando expandir a sua percepcao sobre locais, marcas, particularidades, registros, perfil de
pessoas que habitam partindo de um trajeto que lhe ¢ comum, cotidiano.

O terceiro dispositivo se chama “Sons ao redor*?”. Este dispositivo propde uma
outra abordagem, semelhante ao dispositivo anterior. Agora o aluno deve registrar os sons que
habitam o espago, como as imagens, os sons também constituem paisagens. Esses sons podem
ser agressivos, doceis e, em certos momentos, até delicados. Ao representar o bairro a partir dos
sons que ele produz, seja por meio dos ruidos na rua, da natureza, dos animais, pessoas
conversando e/ou trabalhando, o aluno exercita a experiéncia sonora para o cinema, € como a

composi¢do sonora insinua imagens € lembrancas. Para a execugdo da atividade, o aluno,

39Um exemplo deste dispositivo, realizado pelo “Inventar Bagé” - Rio Grande do Sul, pode ser visto em
https://vimeo.com/264616855 (acessado em 10/07/2018).

4Um exemplo deste dispositivo, realizado pela Escola de Educagio Basica Henrique Estefano Koerich, Palhoga-
Santa Catarina, pode ser visto em https://vimeo.com/117276734 (acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/264616855
https://vimeo.com/117276734
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portando um celular ou um gravador de audio, deve registrar até dois sons que, para o aluno,
sejam representativos da comunidade. A imagem ndo deve ser registrada. Apos todos estes
registros, a turma escuta os audios produzidos e discutem sobre os sons e imagens que foram
sugeridas pelos registros. Esse dispositivo ¢ inspirado no exercicio criado pelo CINEAD em
2013 voltado para o trabalho com estudantes cegos do Instituto Benjamin Constant (IBC)*!.

O quarto dispositivo se chama “Musica e memoria*?”. Seguindo a ideia da meméria
contida nos dispositivos “Fotografias narradas” e “Historia de objetos” (Dispositivos A), o
aluno ¢ estimulado a pesquisar as musicas ouvidas por diferentes geracdes da comunidade. A
justificativa gira em torno de apresentar a cultura e a identidade musical do entorno e pensar na
relacdo entre musica, memoria e territorio. O exercicio visa estimular o contato do estudante
com a memoria da comunidade, com outras referéncias artisticas ¢ da constituicdo de
identidade. A dindmica da atividade descreve que, em grupo, os estudantes devem abordar trés
pessoas de diferentes idades (criangas, adultos, idosos) e pedir para cada uma delas cantar um
trecho de uma musica que seja importante para ela, e gravar o som. A partir das letras das
musicas, os alunos buscam elaborar uma cartografia a partir das palavras, personagens e lugares
recorrentes nessas letras. O dispositivo visa estimular a discussao sobre a diversidade presente

nas experiéncias sensiveis com a musica.

Figura 24 "Roteiro-Mapa", Fortaleza/CE, 2014.

O quinto dispositivo se chama “Storyboard*®”. Neste dispositivo, os alunos,

divididos em grupos, produzem uma situagao onde ha, obrigatoriamente, a representacdo de um

41 Os estudantes deviam escolher um ligar do Instituto Benjamin Constant onde houvesse um som que desejassem

registrar, se dirigir ao local e colocar a camera na altura do umbigo, encostando nele e girar 360° em 30 segundos.

42Um exemplo deste dispositivo foi realizado em Bagé, e pode ser visto no link: https://vimeo.com/259616925
(acessado em 10/07/2018)

40 termo Storyboard representa uma estratégia de organizacio de ideias e situacdes que estruturam uma narrativa.
Diferente do roteiro classico, o storyboard ¢ um filme contado em quadros. E semelhante 3 uma histéria em
quadrinhos, sem os baldes. Apesar da proximidade com a histéria em quadrinhos, existe uma diferenca
fundamental entre as duas linguagens. Uma histdria em quadrinhos ¢ a realiza¢do definitiva de um determinado
projeto. O storyboard € apenas uma etapa na visualizagdo de algo que serd realizado em outro meio


https://vimeo.com/259616925
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caso de exclusdo. Antes de realizarem o registro, o grupo define em quais condicdes esta
situacdo de exclusdo e/ou preconceito acontece, a forma de abordagem, o tema e os aspectos a
serem explorados. A “cena” ¢ dividida em até cinco planos onde um dos planos deve,
necessariamente, incluir o grupo e o sujeito excluido (ndo importando, porém, sua ordem na
sequéncia do plano). A seguir, cada aluno desenha os planos individualmente, procurando
formas de perceber os personagens e a situagdo, atentando-se para como esses pequenos
fragmentos podem criar relagdes entre o grupo e a presenga daquele outro que nao faz parte.
Uma vez feitos os cinco quadros, eles sdo recortados e combinados, procurando explorar os
efeitos causados pela justaposi¢ao das imagens e os novos sentidos que as recombinagdes criam.
Como citado, o dispositivo ndo envolve a gravagao da cena. O exercicio aqui ¢ trabalhar os
elementos de planejamento e encadeamento de a¢des por meio dos quadros desenhados pelos
alunos, como um jogo de montagem.

4> & um exercicio de construcdo de

O sexto dispositivo, chamado “Roteiro-Mapa
um mapa de uma parte de sua cidade, ou bairro, ou escola. Em cada lugar, ele indica
personagens e fragmentos curtos de didlogos, uma conversa aleatdria ou curiosa da qual o
estudante se lembra, frases que costumam ser ditas pelos moradores. Nao ha necessidade de
organizar esses didlogos em uma narrativa linear. A turma pode encenar os roteiros e/ou
construir personagens para representar as falas. O objetivo desta atividade visa desenvolver, por
meio de formas ludicas, uma percep¢ao atenta ao detalhe, as formas de interagdo entre pessoas,

espagos, lugares.

3.4.3. O Filme- Carta

Como ultima “etapa” do projeto, o material de apoio apresenta a ideia do filme-

carta. Este dispositivo tem por objetivo estimular a fala dos alunos sobre si mesmos, seu

(audiovisual) e permite alteragdes e/ou cortes. Ele funciona como uma ferramenta auxiliar do cineasta, mas
também ¢ utilizada na publicidade e animagdes. As sequéncias de desenhos sdo usados para pré-visualizar o
que sera filmado. O storyboard é um rascunho onde o realizador organiza seu projeto. Nele sdo definidos os
parametros da histéria, que focos da historia serdo abordados e descobrir os melhores meios (tipos de
enquadramento, composi¢do de cendrio, posicionamento de personagens, seus momentos de entrada e saida
de cena dentre outros) para executar o que estd sendo proposto.

4“Um exemplo do uso deste dispositivo pode ser visto no Filme-Carta da Escola Municipal Professor Melo
Jaborandi, de Fortaleza- Ceard, disponivel em https://vimeo.com/album/4271816/video/126492342
(acessado em 10/07/2018).


https://vimeo.com/album/4271816/video/126492342
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territorio, sobre aquilo que conhecem, seus espagos, a forma como enxergam sua comunidade
e afetos.

A proposta apresentada no material € que o filme-carta seja produzido partindo da
montagem dos outros dispositivos. Uma espécie de “exercicio de montagem”. Neste sentido,
os jovens poderiam organizar os dispositivos em blocos temadticos conforme os assuntos e
abordagens que lhes fosse mais interessante. Além de retomar a experiéncia da montagem
presente em alguns dos dispositivos, o filme-carta promove uma troca de comunicagoes €
conexoes estético-ético-afetivas entre diferentes grupos participantes do projeto. O objetivo do
filme-carta é que ele seja enderegado a alguma das escolas que participaram do projeto em um
outro municipio. A intencionalidade deste gesto € que esta “carta filmica” seja atravessada por
mensagens e olhares intimos dos participantes a respeito da forma como eles rememoram suas
historias, seus desejos para o mundo e como eles entendem seus papéis enquanto cidaddos

transformadores da sua comunidade.
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4. APROFANACAO [DOS]| E DISPOSITIVOS

Nesse momento € importante propor uma contextualizacao a respeito daquilo que
entendemos como conceitos de dispositivo e profanagdo, que agenciam as imagens construidas
pelos jovens em situacdo de privacdo de liberdade que mobilizam a nossa pesquisa. Para esse
percurso destacamos os pensamentos de Agamben, Deleuze, Didi-Huberman, Kastrup,
Migliorin entre outros.

Nosso interesse € trazer para o contexto a ideia das imagens precarias em didlogo
com um regime pedagogico. Esta dimensdo ndo estd relacionada a ideia de imagem pobre ou
efémera. A questao parte da percepgdo de que elas trazem aspectos, e possibilidades de leitura,
que dialogam com instancias da pedagogia do olhar que profana certos entendimentos sobre as
teorias a respeito da leitura de imagem. Promove uma virada de entendimento discursivo sobre
a representatividade desses individuos enquanto sujeitos que realizam leituras de mundo
particulares e que, através do gesto criativo de produgdo audiovisual, promovem rupturas
estéticas, politicas e éticas. Assim, valorizamos essas produgdes em suas dimensdes precarias €
profanas, que se apropriam da linguagem audiovisual, esgar¢ando certos limites no exercicio

de protagonismo enquanto realizadores.

4.1.  Asimagens que profanam

Como ja indicado desde o inicio, analisar as produgdes dos jovens desta pesquisa
implica um deslocamento, um contraponto ao canone da teoria da imagem. Sdo essas imagens
precarias que retratam os espagos de privagdo de liberdade e trazem elementos para abertura de
nossa reflexdo sobre a poténcia delas. Nessa caminhada, destacamos o pensamento do filésofo
italiano Giorgio Agamben (2007), principalmente em relacdo a sua reflexdo a respeito do
percurso historico do conceito da profanacao e dispositivo. Antes disto, vale destacar qual o
campo de “batalha” proposto por sua filosofia. Para Agamben, ¢ importante analisar a dimensao
biopolitica enquanto luta da vida e das formas de vida contra o poder que se institui enquanto
potencias de subjetividade (que esta relacionada a liberdade humana) em suas cesuras entre um
poder-ser e um poder-ndo ser. Tais cesuras abrem um campo de novas possibilidades, que estao

relacionadas ao poder de executar, ou ndo, algo. Para Agamben, a passagem ao ato ndo anula
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nem esgota a poténcia, mas a conserva no ato como tal, e marcadamente, na sua forma eminente
de poténcia de ndo (ser ou fazer).

A grandeza e a miséria da poténcia humana esta em tratar de cultivar e promover.
Essa seria a dimensdo de miséria do ser humano que se encontra praticamente anulada na forma
de vida que se estabeleceu, tornando a nossa vida numa “vida nua”. Ao contrario do que possa
parecer, o conceito de "vida nua" ndo se refere a um hipotético ambito original, possivelmente
ainda intocado por codificagdes socio-politicas, mas — muito pelo contrario — a um espago
altamente artificial gerado por estruturas de poder que excluem da protecao juridica as formas
de vida, que ndo se submetam a sua ordem vivendo assim em estado de exce¢do, de maneira
partida.

E isso que sua ideia sobre biopolitica consolidou como dominio sobre a vida. E é
por via da profanacao, segundo Agamben (op. Cit.), que se pode resistir a tudo isso, que se pode
tentar uma nova politica, um novo ser humano, uma nova comunidade pensando e promovendo
0 avesso da vida nua em dire¢do a poténcia da vida, e a vida humana como poténcia de ser ¢ de
ndo ser. Nesse sentido, pensar sobre as imagens produzidas por estes jovens enquanto
movimento de profanagao das dimensodes da poténcia de ndao-ser postas a realidade dos mesmos,
nos ajuda a entender essas narrativas audiovisuais enquanto exercicios precarios de ruptura.
Passemos entdo a analisar melhor a dimensdo da profanagdo pelas lentes conceituais de
Agamben.

A origem do termo “profanar” para Agamben(op. Cit.) remete a ideia de “tirar do
templo” (fanum) algo que 1a foi originalmente posto, ou retirado inicialmente do uso e da
propriedade dos seres humanos. Esse “algo capturado” foi retirado da liberdade do uso comum,
encontrando uma situagdo de cristalizacdo da relacao entre objeto e sujeitos. Tal segmentacao
nos recorda daquilo que Walter Benjamin (1994) analisa a respeito da dimensdo da aura no
campo da arte que, retirada a singularidade da obra de arte enquanto objeto que estabelece um
campo de distancia e ineditismo, assume aspectos “mundanos” e “ordindrios” a partir de suas
reprodugdes tecnologicas, o que o retoma a instdncia do comum enquanto ilustragcdo da vida
cotidiana. Profanar significa, assim, tocar no consagrado para liberta-lo (e libertar-se) do
sagrado. Contudo, Agamben alerta que a profanagdo ndo implica que o uso antigo possa ser
recuperado na integra, como se pudéssemos apagar impunemente o tempo durante o qual o

objeto esteve retirado do seu uso comum. O que se pode fazer € apenas um novo uso, e tal des-



80

criacdo seria a real dimensao do gesto politico. A “profanagdo do improfanavel” ¢ a “tarefa
politica da geracao que vem”.

Ainda sobre o gesto de profanar, Agamben destaca que o que esta em questdo ¢ a
possibilidade de uma acao humana que se encontre fora de toda relagdo com o direito (de sua
dimensdo da propriedade). Uma agdo que ndo imponha, que ndo execute ou/e ndo transgrida
simplesmente o direito. E reivindicar a possibilidade de um uso de coisas que nunca advém do
direito, que nunca advém da propriedade. Talvez politica seja o nome desta dimensao
apresentada pelo filosofo italiano que se abre a partir de tal perspectiva, em nome do livre uso
do mundo. Mas tal uso ndo ¢ algo assumido enquanto condi¢do natural originaria daquilo que
se trata de restaurar. Essa politica estaria mais perto de algo novo, algo que ¢ resultado de um
corpo-a-corpo com os dispositivos de poder que procuram subjetivar, no direito, as acgoes
humanas. Profanar ¢ assumir a vida enquanto um jogo que nos tira da esfera do sagrado, sendo
uma espécie de inversdo do mesmo.

Uma importante consideragdo critica apresentada por Agamben remete as posturas
de profanacdo necessarias frente ao mundo do sagrado. O filésofo nos alerta que € necessario
abandonar as solugdes de viés otimista da histéoria humana apresentadas pela modernidade.
Abandonar a crenca onde tudo pode ser resolvido através do simples cumprimento da norma e,
assim, abandonar a aposta no “estado de direito”. Tal provocacdao de Agamben nos coloca em
situagdo conflituosa frente ao que entendemos enquanto estabilidade do discurso ético-moral
juridico. Porém, como ja apontamos na fala de Foucault (2015) a respeito da producdo
discursiva legalista, é sempre importante colocar sob suspeita a quem interessa (e a quais
individuos) sdo direcionados tais discursos. Uma das formas elencadas por Agamben a respeito
do uso da profanagdo se daria através do jogo. O jogo € o campo onde multiplas linhas de forca
atuam na relacdo entre objeto, campo simbdlico, fabulacdes, relacdes e experiéncia. Colocar
um objeto em jogo implica retird-lo de seu campo simbdlico natural fazendo com que ele
adquira outros elementos, assumindo simbologias diversas. Uma espécie de “contaminagdo”
por outras referéncias e experiéncias, como bem cita Benjamin (2009); Huizinga (2008) a
respeito da relagcdo da crianca com o objeto brinquedo enquanto fendémeno que transforma
aspectos da cultura, profanando os usos, construindo outros acordos e regras particulares.

Ainda sobre a dimensao da profanagao dos objetos do “sagrado”, Agamben faz uma
ressalva. E preciso distinguir entre as dimensdes de profanacdo e secularizacdo. Secularizagio

implica a remogao de algo mantendo intactas suas forgas, restringindo-se a deslocar de um lugar
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para outro. Assim, a secularizagao politico-conceitual limita-se a transpor, mantendo intacto seu
poder. J& no caso da profanagdo, implica numa neutralizagdo daquilo que profana. Depois de
ter sido profanado, o que estava indisponivel e separado perde a sua aura e acaba restituido ao
uso. Ambas as operacdes sao politicas, mas a primeira tem a ver com o exercicio do poder, o
que ¢ assegurado remetendo-o a um modelo sagrado; a segunda desativa os dispositivos do

poder e devolve ao uso comum os espacos que ele havia confiscado.

4.2. A profanagdo pelos dispositivos

Sobre a dimensao do conceito do dispositivo, Agamben (2012) contextualiza a ideia
de dispositivo partindo das reflexdes elaboradas por Foucault sobre o conceito. O filésofo
francés aborda o dispositivo enquanto aparelho disciplinar e de sexualidade em dois momentos:
em seu periodo arqueoldgico -em as palavras e as coisas (2002) e Arqueologia do Saber (1997)
- e em seu periodo genealogico — Vigiar e punir (1986) e historia da sexualidade 1 — a vontade
de saber (2002). Em cada fase, sua analise encontra-se centrada nas descrigdes epistemologicas
e dos problemas metodoldgicos que o circundam.

Na tentativa de uma conceitualizacdo mais abrangente sobre o termo, Foucault
entende que o dispositivo € qualquer coisa que possa capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres
viventes. Nao remete somente as dimensdes das prisdes, dos manicomios, do Pandptico, das
escolas, das fabricas, das disciplinas, das medidas juridicas, etc.; cuja conexdo com o poder €
dada de forma clara. O dispositivo “captura” também aspectos indiretos como a linguagem.
Agamben amplia o conceito, langando luz a outros dispositivos possiveis como a literatura, a
escritura, a caneta, a filosofia, a imagem, o cinema e outras instancias da linguagem. Para o
filésofo italiano, o dispositivo atua naquilo que denomina “processo de subjetivagdo”. O
dispositivo seria uma espécie de formagao que, num certo momento historico, teve como fungao
essencial responder a uma urgéncia. Ele tem, portanto, uma fungdao eminentemente estratégica,
que se trata, como consequéncia, de uma certa manipulacdo de relacdes de forca, de uma
intervengdo racional e combinada das relagdes de forca, seja para orienta-las em determinada
direcdo, seja para bloquea-las ou para fixa-las e utiliza-las. O dispositivo estd sempre inscrito
num jogo de poder e, a0 mesmo tempo, sempre ligado aos limites do saber, que derivam desse

e, na mesma medida, condicionam-no.
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Pensar sobre os dispositivos ¢ importante pois eles ndo se encontram a parte das
relacdes sociais. Eles atravessam o convivio dos seres viventes (ou as substancias) e os sujeitos.
Agamben (2012) entende o sujeito como o resultado da relacdo, do corpo a corpo entre os
viventes e os dispositivos. Os dispositivos ndo seriam acidentes em que os homens ‘“cairam”
por acaso, mas possui sua raiz no mesmo processo de hominiza¢do que tornou humanos os
animais considerados Homo sapiens.

A respeito da dimensao da produgdo de processos de subjetivacao dos dispositivos,
Agamben (op. Cit) traz uma leitura critica do papel do dispositivo dentro do capitalismo, e
como ele impde restrigdes ao processo de profanacao dos dispositivos pelos individuos. Diz o

filosofo:

O capitalismo e as figuras modernas do poder parecem, nessa perspectiva,
generalizar e levar ao extremo os processos separativos que definem a religido.
Se considerarmos a genealogia teologica dos dispositivos que acabamos de
delinear, a qual os conecta ao paradigma cristdo da oikonomia, isto ¢, do
governo divino do mundo, veremos que os dispositivos modernos apresentam,
porém, uma diferenga em relagdo aos tradicionais, o que torna particularmente
problematica a sua profanacdo. De fato, todo dispositivo implica um processo
de subjetivacdo, sem o qual o dispositivo ndo pode funcionar como dispositivo
de governo, mas se reduz a um mero exercicio de violéncia. Foucault assim
mostrou como, numa sociedade disciplinar, os dispositivos visam, através de
uma série de praticas e de discursos, de saberes e de exercicios, a criagdo de
corpos doceis, mas livres, que assumem a sua identidade e a sua “liberdade”
de sujeitos no proprio processo de seu assujeitamento. Isto €, o dispositivo &,
antes de tudo, uma maquina que produz subjetivacdes e somente enquanto tal
¢ também uma maquina de governo. O exemplo da confissdo ¢ aqui
iluminador: a formagdo da subjetividade ocidental, ao mesmo tempo cindida
e, no entanto, dona e segura de si, € inseparavel da acdo plurissecular do
dispositivo penitencial, no qual um novo Eu se constitui por meio da negacgao
e, a0 mesmo tempo, assun¢do do velho. A cisdo do sujeito operada pelo
dispositivo penitencial era, nesse sentido, produtora de um novo sujeito que
encontrava a propria verdade na ndo-verdade do Eu pecador repudiado.
Consideragdes analogas podem ser feitas para o dispositivo prisional, que
produz como consequéncia mais ou menos imprevista a constituicdo de um
sujeito e de um milieu delinquente, que se torna o sujeito de novas- e, desta
vez, perfeitamente calculadas- técnicas de governo.[...] O que define os
dispositivos com o s quais temos que lidar na atual fase do capitalismo é que
estes ndo agem mais tanto pela produgdo de um sujeito quanto por meio de
processos que podemos chamar dessubjetivacio. Um momento
dessubjetivante estava certamente implicito em todo processo de subjetivagdo,
e o Eu penitencial se constituia, haviamos visto, somente por meio da propria
negacdo; mas o que acontece agora € que processos de subjetivagcdo e
processos de dessubjetivagdo parecem tornar-se reciprocamente indiferentes e
ndo ddo lugar a recomposi¢do de um novo sujeito, a nao ser de forma larvar,
e, por assim dizer, espectral. (AGAMBEN, 2012, pp. 46-47)
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No fragmento citado, Agamben alerta sobre os aspectos de captura das
subjetividades por meio dos dispositivos que operam nas institui¢des de poder (tanto religioso
quanto penal), onde os dispositivos ndo agenciam suas profanagdes, mas refor¢gam processos de
perda da subjetividade por meio da construgdo de representagdes de poder.

Nesse sentido, o filésofo sul-coreano Byung-Chul Han (2018) analisa os aspectos
de captura das subjetividades pelos dispositivos contemporaneos na sociedade embebidas nas
tecnologias digitais. Han se apropria de certos aspectos de Foucault (2015) referentes aos
mecanismos de funcionamento e disposi¢ao arquitetonica das instituicdes de controle por meio
do uso do Pan-optico proposto pelo filosofo britanico Jeremy Bentham. A representagdo
classica do Pan-Optico esté relacionada a uma constru¢do em forma de torre no interior de um
edificio (presidios por exemplo) que permite a vigilancia total dos individuos. Partindo deste
exemplo, Han aponta que o controle Pan-Optico ganhou novas cores e recursos devido a
propagacdo dos recursos tecnologicos digitais, promovendo outros tipos de captura das

subjetividades.

No inicio, a rede digital foi celebrada como um medium de liberdade ilimitada.
O primeiro slogan publicitario da Microsoft, “Aonde vocé quer ir hoje?”
sugeria uma liberdade ¢ uma mobilidade sem fronteiras na internet. Hoje, essa
euforia ja se mostrou uma ilusdo. A liberdade e a comunicacao ilimitadas se
transformaram em monitoramento e controle total. Cada vez mais as midias
sociais se assemelham a pan-Opticos digitais que observam e exploram
impiedosamente o social. Mal nos livramos do pan-6ptico disciplinar e ja
encontramos um novo e ainda mais eficiente.[...] Com fins disciplinares, os
internos do pan-6ptico benthaminiano eram isolados uns dos outros, de modo
que ndao conversassem. Os internos do pan-optico digital, por sua vez,
comunicam-se intensivamente e expdem-se por vontade propria. Participam
assim, ativamente, da construgao do pan-optico digital. A sociedade digital de
controle faz uso intensivo da liberdade. Ela s6 é possivel gracas a
autorrevelagdo e a autoexposigdo voluntarias. O Grande Irmao digital repassa,
por assim dizer, seu trabalho aos internos. (HAN, 2018, pp.18-19)

Assim, como podemos pensar os dispositivos em sua dimensdo de profanacao?
Como articular a poténcia do dispositivo e suas multiplas camadas de infiltragdo enquanto
possibilidade de ruptura das amarras do controle das subjetividades frente a construcao de
realidades?

Em seu trabalho sobre metodologias cartograficas, Kastrup (2015) propde uma
andlise a respeito dos dispositivos e sua importancia na leitura do mundo e na construgdo de

relagdes. Para isso, a pesquisadora traz a reflexdao de Deleuze (1990) a respeito dos dispositivos,
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partindo das discussdes e reflexdes de Foucault. Para Deleuze, o dispositivo pode ser visto como
uma espécie de novelo, um conjunto multilinear composto por diferentes linhas. Essas linhas
nao delimitam nenhum sistema homogéneo (seja objeto, sujeito ou linguagem), mas seguem
caminhos diferentes produzindo desequilibrios. Os objetos visiveis, as enunciagdes
formulédveis, as forgas em exercicio, os sujeitos em determinada posi¢do, podem ser
considerados como vetores ou tensores. As trés grandes instancias analisadas pelo pensamento
foucaultiano (saber, poder e subjetividade) ndo possuem contornos definitivos. Eles sdo vistos
enquanto cadeias de varidveis relacionadas entre si. Esses dispositivos, pensados enquanto
linhas moveis, tragam novas cartografias, exploram caminhos desconhecidos.

Nesse processo de pensar o dispositivo enquanto cartografia, Foucault destaca
certos aspectos nomeados por ele como curvas de visibilidade e curvas de enunciag@o. Sobre a
ideia de visibilidade em Foucault, ele traz a dimensdo da [uminosidade, mas ele ndo esta se
referindo aquilo que se refere a luz em geral, a luz que ilumina objetos pré-existentes, mas diz
respeito a luz propria de cada dispositivo. Explorando um pouco mais essa questiao, Deleuze
aponta que cada dispositivo tem seu regime de luz, a maneira em que este cai, se esvai, se
difunde ao distribuir o visivel e o invisivel, sobre aquilo que faz nascer ou desaparecer o objeto.
Se podemos considerar que h4a uma historicidade dos dispositivos, tal historicidade ¢ a dos
regimes de luz, mas também ¢ a dos regimes de enunciagdo. As enunciagcdes remetem a linhas
que distribuem posigdes diferenciais dos seus elementos. Se as curvas sao elas mesmas
enunciagdes, o sao porque elas distribuem variaveis, e porque, uma ciéncia, em um determinado
momento, ou um género literario, ou um estado de direito, ou um movimento social definem-
se precisamente por seus regimes de enunciagcdes. Nao sdo nem sujeitos nem objetos, mas
regimes definidos em funcdo do visivel e do enuncidvel, com suas derivagdes, suas
transformagoes, suas mutacdes. H4 em cada dispositivo linhas que atravessam limiares em
funcao de aspectos estéticos, cientificos, politicos dentre outros.

Outro ponto importante sobre o dispositivo, ainda dentro da andlise de Deleuze
sobre Foucault, entende que o dispositivo implica linhas de forcas. Eles operam idas e vindas
entre o ver e o dizer e, inversamente, agem como ‘“‘setas” que ndo cessam de penetrar as coisas
e as palavras, que ndo cessam de conduzir batalhas. Assim, o poder e o saber seriam
considerados uma terceira dimensdo do espaco interno (e variavel) do dispositivo. Deleuze

(2013) analisa a construg¢ao histérica da enunciacdo e suas relacdes de poder e saber em
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Foucault, considerando os discursos presentes na agao das institui¢des de poder vigentes seu

periodo historico:

Uma “época” ndo preexiste aos enunciados que a exprimem, nem as
visibilidades que a preenchem. Sao os dois aspectos essenciais: por um lado,
cada estrato, cada formagao historica implica uma reparti¢ao do visivel e do
enunciavel que se faz sobre si mesma; por outro lado, de um estrato a outro
varia a reparticdo, porque a propria visibilidade varia em modo e os proprios
enunciados mudam de regime. Por exemplo, ““ na idade classica”, o asilo surge
como uma nova maneira de ver e de fazer ver os loucos, bem diferente da
maneira da Idade Média, ou do Renascimento; e a medicina, por sua vez,
assim como o direito, a regulamentagao, a literatura, etc., inventam um regime
de enunciados que se refere a desrazdo como novo conceito. Se os enunciados
do século XVII inscrevem a loucura como grau extremo da desrazdo (con-
ceito-chave), o asilo ou internamento insere-a num conjunto que une os loucos
aos vagabundos, aos pobres, aos ociosos, a todas as espécies de depravados;
ha ai uma “evidéncia”, percepcao histoérica ou sensibilidade, tanto quanto um
regime discursivo. E mais tarde, em outras condi¢des, serd a prisdo como nova
forma de ver e de fazer ver o crime, ¢ a delinquéncia como nova maneira de
dizer. Maneira de dizer e forma de ver, discursividades e evidéncias, cada
estrato ¢ feito de uma combinacdo das duas e, de um estrato a outro, ha
variagdo de ambas e de sua combinagdo. O que Foucault espera da Historia €
esta determinacdo dos visiveis e dos enunciaveis em cada época, que
ultrapassa os comportamentos e as mentalidades, as ideias, tornando-as
possiveis. (DELEUZE, 2013, p. 58)

Esses aspectos comportamentais das mentalidades frente a produgdo de
visibilidades apontam para uma outra dimensdo presente nos dispositivos composta de linhas
de objetivacao. Aqui ¢ importante trazer uma distingao. Essas linhas atravessam os dispositivos
como vetores em todos os sentidos, formam curvas, meandros, se fundem, se repelem, atritam-
se, afetam-se. A respeito de Foucault, Deleuze (1990) destaca a dimensdo para producdo de
subjetivacdo dos dispositivos, identificando-a historicamente na realidade ateniense, onde a
cidade inventava linhas de forcas que sdo atravessadas pela rivalidade entre os homens livres,

ou seja, a linha onde um homem livre manda sobre outro.

Aquele que se subjetiva, sdo tanto os nobres — os que dizem, segundo
Nietzsche, “noés os bons” -, como os (mesmo que em outras condigdes), os
excluidos, os maus, os pecadores ou ainda os eremitas, ou as comunidades
monacais, ou os heréticos: toda uma tipologia das formagdes subjetivas, em
dispositivos moéveis. E por todos os lados, ha emaranhados que ¢ preciso
desmesclar: produgdes de subjetividade escapam dos poderes e dos saberes de
um dispositivo para colocar-se sob os poderes e os saberes de outro, em outras
formas ainda por nascer. (DELEUZE, 1990)
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Assim, poderiamos entender dispositivos em suas diferentes linhas de visibilidade,
de enunciacdo, de forga, de subjetivagdo, de ruptura, de fissura, de fratura, que se entrecruzam
e se misturam, apresentando uma variante constante que ndo se constitui enquanto forma
universal, mas como processos singulares de unifica¢ao, de totalizacao, de verificagdo, de
objetivacdo, de subjetivacdo. Cada dispositivo ¢ uma multiplicidade desses que operam em

devir.

O que compreendemos a respeito da dimensao dos dispositivos agenciados pelo
pensamento de Foucault € que pertencemos a certos dispositivos e neles agimos. E necessario
distinguir, como aponta Deleuze, o que somos (e ndo 0 que seremos mais) na relagdo com o0s

dispositivos.

4.3. Aimagem como dispositivos

Como fomos percebendo ao longo da reflexdo que estamos construindo, fica clara
a percepgao dos dispositivos enquanto campo discursivo vivo, onde as linguagens (e em nosso
ponto de investigacdo, a linguagem audiovisual) nos interrogam de maneira direta. Agamben
aponta que as imagens sempre exigem algo de nos, e para reforcar seu argumento, ele aponta a
dimensao do retrato. Mesmo que a pessoa fotografada fosse hoje completamente esquecida,
mesmo que seu nome fosse apagado para sempre da memoria dos homens, mesmo assim, apesar
disso- ou melhor, precisamente por conta disso- aquela pessoa, aquele rosto registrado em
fotografia e/ou filme, exige o seu nome, exige que ele ndo seja esquecido. Nas producdes
audiovisuais desses jovens, mesmo carregando uma marca discursiva do apagamento, ou da
dessubjetivacdo, a dimensao do registro provoca uma tomada de posi¢do. Elas nos interrogam.

No filme-carta chamado Um filme carta para nossas mdes* (Recife, 2017, 3°24”),
realizado pelo projeto Cartas ao Munddo, desenvolvido pelo mediador Caio Sales (e fruto da
experiéncia construida pela primeira edi¢cao do Inventar com a Diferenga), podemos identificar
certos aspectos da rotina desses jovens que, vivendo em regime de privacao de liberdade,
constroem uma mensagem direcionada as suas maes que se encontram no munddo. Munddo ¢é

a forma como esses jovens nomeiam o mundo que se encontra fora dos muros do

“Shttps://www.youtube.com/watch?v=Uz1aR8aerJs acessado em 02 de dezembro 2018.
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socioeducativo. E nesse munddo onde se encontra a possibilidade de liberdade. E 14 que sdo
encontrados o afeto da familia, a saudade dos entes queridos, mas também ¢ onde esta
localizado os perigos ¢ as tentagdes que provocam os delitos e os comportamentos conflitantes.
Porém, ¢ nesse espago outro que pertence ao campo dos sonhos e desejos, o lugar que
ambicionam retornar um dia.

O filme abre com uma montagem de corpos de alguns jovens que integram o Centro
de Internagao Provisoria (CENIP) em Recife. O espectador ¢ apresentado a corpos
fragmentados em enquadramentos fechados de partes do rosto, cabelos, bracos, de forma que

temos suas fisionomias encobertas, principalmente por conta do cuidado legal®®

no gesto de
apresentar as identidades desses sujeitos. No curta, temos trés momentos demarcados. No
primeiro, partindo da ideia apresentada pelo dispositivo “Cores e Texturas” presente no material
de apoio do Inventar com a Diferenga, esses jovens se mostram em suas singularidades. Vemos

texturas de pele, suas tatuagens, seus tipos de cabelo, como um portfélio diverso desses jovens.

46 A respeito da legislagdo vigente sobre o direito de imagem e o uso dela em reprodugdes em fotografias e
audiovisuais, ¢ importante dizer que o direito de imagem encontra previsdo legal no artigo 5°, X e XXVIII, a, de
nossa Constituigdo Federal. Ele ¢ listado na parte dos Direitos e garantias fundamentais. A questdo do direito de
imagem também ¢é contemplada no Codigo Civil, em seus artigos 11 e demais. Pensando mais especificamente a
respeito do uso da imagem de criangas e jovens, o Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA) aponta, em seu
capitulo II, nos artigos 17 e 18 (referente aos direitos, a liberdade, ao respeito ¢ a Dignidade) a seguinte indicagao:

Artigo 17. O direito ao respeito consiste na inviolabilidade da integridade fisica, psiquica e moral da crianga ¢ do
adolescente, abrangendo a preservacao da imagem, da identidade, da autonomia, dos valores, ideias e crencas, dos
espagos ¢ objetos pessoais.

Artigo 18. E dever de todos velar pela dignidade da crianga e do adolescente, pondo-os a salvo de qualquer
tratamento desumano, violento, aterrorizante, vexatdrio ou constrangedor.

Ou seja, ¢ obrigagdo da sociedade cuidar para que nenhuma crianga seja exposta a qualquer tipo de situagdo em
que seja desrespeitado, violentado, onde haja constrangimento. No caso referente aos jovens em situagdo de
privagdo de liberdade, o cuidado no retratar sua condicdo ¢ parte fundamental do trabalho aqui listado. Preservar
a identidade desses jovens, além de ser um cuidado legal, implica evitar qualquer tipo de constrangimento futuro,
como eventuais identificagdes que os “marquem” enquanto sujeitos criminosos antes (ou pds) devido processo de
cumprimento da pena em meio a sociedade.
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Figura 25 Fragmento do filme "carta para nossas maes", Recife, 2017.

O segundo momento do curta, temos cerca de onze planos curtos, retirados de
outros dispositivos, onde sdo apresentados alguns espacos e rotinas do CENIP. Ele comeg¢a com
um movimento interessante, onde uma grade ¢ colocada em primeiro plano, para logo em
seguida, entrar um jovem de costas, que se aproxima da grade, encostando seu rosto contra ela.

Esta cena introduz um outro elemento importante nas producgdes dos jovens: as cercas e grades.
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Figura 27 Fragmento do filme "carta para nossas maes", Recife, 2017.

Feita essa abertura de seguimento, somos apresentados a outros espacos, onde a
presenca de uma linha divisoria entre “mundos” estd sempre presente. Nas imagens retiradas
de dois planos presentes no curta, vemos a escolha dos jovens em retratar o seu lugar e a relagao
com o fora através das grades. Em uma passagem, a camera aponta o lado de fora, dando
destaque ao céu. A cena foi feita dentro de uma quadra onde os jovens podem fazer atividades
fisicas e esportivas em momentos especificos da sua rotina.

Em outra sequéncia de planos, vemos alguns jovens interagindo de forma “livre”.
Em um dos segmentos, vemos dois jovens que simulam uma capoeira, exibindo para a filmagem
sua agilidade e desenvoltura com os gestos e acrobacias, nesta mesma quadra onde foram
filmados os planos anteriores. Em outra cena, vemos outros dois jovens que cantam uma musica
com palmas (apesar de ndo sabermos que tipo de musica eles estdo interpretando, pois, este
filme-carta é preenchido por uma trilha sonora que acompanha grande parte da produgio). E
interessante notar a dimensao da presenca nesses dois planos. No primeiro, temos a utilizagao
do recurso do blur, que “apaga” as feigdes dos rostos dos jovens (cumprindo a prerrogativa legal
j& enunciada), e no segundo plano, ¢ possivel identificar que houve uma escolha estética de
retirar do enquadramento as cabecas dos jovens. O que temos sdo os dois corpos, batendo

palmas, centralizadas no plano.
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Figura 28 Fragmento do filme "carta para nossas maes", Recife, 2017.

Antes de entrarmos no terceiro
momento da proje¢do, temos um plano de
transi¢do, onde uma camera em movimento
destaca uma placa de sinalizagdo com o dizer

“saida”.

A camera foca a placa, aplica um
zoom para logo em seguida direcionar nosso
olhar ao que seria a “saida”. O acesso a saida ¢
interrompido por uma grade que isola todo o
corredor. Podemos ver no lado esquerdo da
ultima imagem um facho de luz sugerindo a
fresta que permitiria ao acesso ao mundo la
fora. Ainda temos a imagem de uma pessoa,
uma senhora que esta sentada, como se
aguardasse alguém do lado de fora. O plano
termina em um fade out, quando a imagem
desaparece em um fundo preto.

Importante destacar a escolha feita
pelos jovens cineastas em reforgar sempre a
mesma ideia de separagdo, e como a relacao
com o espago interno de privacao de liberdade

coloca aos jovens em situacdo de sonho,

Figura 29 Fragmento do filme "carta para nossas vislumbrando a retomada da liberdade.
maes", Recife, 2017.
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Mae, eu nunca fui o filho que a senhora sempre sonhou, Mae, eu te amo do fundo do coragdo.
mas a senhora sempre foi a mde que eu sempre sonhei. Sei que um dia isso vai acabar.

Figura 30 Fragmento do filme "carta para nossas maes", Recife, 2017.

Como aponta Agamben (2012), a imagem fotografica ¢ sempre mais que uma
imagem. E o lugar de um descarte, de um fragmento sublime entre o sensivel ¢ o inteligivel,
entre a copia e a realidade, entre a lembranca e a esperanca. A fotografia exige que nos
recordemos. As fotos e videos sao testemunhas de todos os nomes perdidos. O curta termina
com uma sequéncia de sete depoimentos de jovens direcionados a suas respectivas maes. A
trilha sonora cessa. Nao temos imagens, apenas a legenda das vozes destes sete jovens sobre
um fundo preto. Os relatos finalizam o tom da “carta” de filhos que buscam perdao de suas
maes pelas agdes que eles tomaram. Frases como: “mae, vocé sempre vai estar no meu
coracdo”; “mae, me desculpe por nao ter escutado seu conselho. Que Jesus guarde vocé em um
bom lugar”.

Esta breve apresentacao de Um filme-carta para nossas mdes traz em seus menos
de trés minutos, um exercicio de representacdo que agencia os dispositivos das imagens,
transformando o tempo, o espaco da privacdo de liberdade em percepcdo. Porém ¢é importante
fazer uma ressalva estilistica sobre este filme. A estratégia de montagem e os planos
apresentados trazem uma ambiguidade no que se refere ao campo de enunciagdao que o filme
escolhe abordar. O espectador fica em duvidas sobre se o filme retrata um ambiente de reclusdo,
ou um espago escolar comum. Os planos, os enquadramentos, 0s espacos € as situagdes nao
deixam claro o contexto de privagdo de liberdade. Existe um ponto especifico em todo o filme
em que ¢ indicado ao espectador de que ha uma particularidade daquele espaco. A sequéncia
final dos depoimentos provoca um deslocamento do espectador ao trazer a dimensado da perda
e da busca por perddo para suas maes. E nessa sutil sequéncia que o filme “vira a chave” e situa
os jovens em uma determinada condi¢do, dentro de um espago especifico de reclusdo.

No texto O cinema como experimentagao filosofica, o filosofo Alain Badiou (2015)

analisa a dimensdo do cinema enquanto “arte de massas” que transforma o tempo em percep¢ao,
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criando um sentimento do tempo, e o transforma em tempo visivel. O filésofo interpreta a
dimensdo das linguagens artisticas (como a pintura, a musica ¢ o cinema, em seus exemplos)
enquanto poténcias de realidades (que podem ser representagdes artificiais da realidade, ou
construgdes de novas ideias sobre o que seria a ideia). Badiou (op. Cit.) refor¢a uma dimensao
filos6fica a respeito de um cinema que pensa por imagens. “Nesse sentido, o cinema ¢
certamente feito com imagens. No entanto, a imagem ndo € uma representacao: € aquilo de que
0 cinema se serve para pensar. E o pensamento € sempre uma criagao”.(BADIOU, 2015,p. 64).

Assim, ¢ importante entender a imagem para além da representacao, enquanto algo
que nos estimula a pensar. Nesse sentido, a dimensdo da profanagdo dos dispositivos
audiovisuais presentes nas realizagdes dos jovens em privagdo de liberdade compartilha o
imaginario social daquele grupo com o mundo exterior. Badiou aponta que o cinema ¢ capaz de
reproduzir o ruido do mundo e inventar um novo tipo de siléncio, de profanar nossas

subjetividades através da apresenta¢do de uma “batalha” simbdlica entre “realidades”.

O cinema ¢ capaz de reproduzir o ruido do mundo e inventar um novo siléncio;
de refletir o nosso desassossego e inventar novas formas de imobilidade; de
assimilar a nossa pobreza de enunciagdo e inventar uma nova forma de trocar
palavras. Seja como for, os materiais inicialmente dados sdo os mesmos. Por
isso, um grande filme pode ser apreciado por milhdes de pessoas como algo
contemporaneo a sua existéncia. No caso das outras artes, isso s6 € possivel
apos longo aprendizado. Nao quero dizer que o cinema seja superior as outras
artes, pois aquelas que exigem longa preparagao possuem intensidade igual ou
maior que a dele. Ainda assim, essa ¢ uma particularidade do cinema: ser uma
arte que todos podem compartilhar. Atualmente, ele ¢ compartilhado por toda
a humanidade. [...] Quando assistimos a um filme, no fundo, assistimos a luta
do cinema contra a impureza de seus materiais. O que vemos na tela ndo sdo
apenas imagens-tempo ou imagens-movimento, mas uma batalha. Assistimos
a batalha da arte contra a impureza. [...] A relacdo entre espectador e filme
ndo €, portanto, de contemplagdo. (BADIOU, 2015, 73).

A andlise da dimensdo “impura” do cinema apresentado por Badiou encontra
sintonia no pensamento de Virilio (2015) sobre a dimensdo da percepc¢do. Para o fildsofo
italiano, a percep¢ao ¢ composta por rupturas, auséncias e deslocamentos, bem como produz
colchas de retalhos de varios mundos contingentes. Tal multiplicidade encontra seu paralelo no

pensamento da profana¢do dos dispositivos presentes nas realizagdes dos jovens.



93

5. A HIPOTESE-CINEMA; PLANO COMENTADO E FORMAS DE LER
(INVENTIVAMENTE) IMAGENS

Neste capitulo apresentaremos a metodologia de leitura de imagens que utilizamos
como instrumento de analise das produgdes dos jovens em regime socioeducativo. O critério de
selecdo do Plano Comentado proposto por Alain Bergala surge da procura por uma ferramenta
de leitura que permitisse explorar as dimensdes estéticas e poéticas das imagens, bem como as
reflexdes subjetivas que o discurso das imagens provoca ao nosso olhar. Neste sentido,
entendemos que o Plano Comentado articula certos aspectos presentes na ideia do dispositivo

(enquanto “ferramenta” analitica que possui regras simples, porém potentes na elaboragao).

5.1.  Alain Bergala e sua Hip6tese-cinema

Para compreendermos a dindmica e as proposi¢des implicadas na analise filmica
partindo da proposta de leitura de imagens a partir dos Planos Comentados ¢ interessante
apresentar o pensamento de Alain Bergala a respeito de seus entendimentos sobre arte e cinema
dentro do contexto educacional. Bergala pode ser considerado um individuo de multiplas
interlocugdes: cineasta, tedrico, critico, escritor e professor francés, ele pensa a poténcia do
cinema dentro de um processo que ele chama de Hipotese-cinema, que € uma ousada proposta
de articulagdo entre cinema e ambiente escolar para além da tradicdo pedagogica, mais
relacionada a uma articulagao de experiéncias. Em sua “hipdtese”, a tela do cinema seria como
uma janela que se abre para outro mundo, de contato com uma realidade outra, de construgao
de novos conhecimentos através da tela do projetor ou do dispositivo de filmagem, como uma
membrana que permeia o desejo € o conhecimento do mundo. Em sua proposta, a arte ndo se
encontra subalterna ao contetido pois, de acordo com sua visdo, a arte reclama, desconstroi,
resiste com certa irreveréncia a padroes determinados.

Além de cineasta, Bergala foi redator-chefe e diretor de cole¢des na cahiers du
cinema durante os anos de 1978 a 1988. Ele ¢ professor aposentado, onde atuou pelas
universidades Sorbonne Nouvelle, Paris I1I; Lyon II e Rennes Il. Foi conselheiro do ministro
de educacdo francés, Jack Lang, entre os anos 2000 a 2002 (quando contribuiu com a elaborag¢ao

de uma politica publica de educacdo artistica e acdo cultura na educacdo nacional, chamada
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Mission). O projeto tinha como propoésito desenvolver o campo das artes e da cultura nas
escolas. A Mission acabou sendo terminada antes do tempo (a proposta inicial era desenvolvé-
la ao longo de cinco anos) mas, mesmo com dois anos de atuagdo, o projeto deixou marcas no
que se refere as reflexdes e praticas sobre cinema.

Antes mesmo de assumir o papel de consultor, Bergala ja desenvolvia reflexdes
sobre o cinema. Uma de suas principais preocupacdes, para além do escopo estético
pedagogico, diz respeito a como as novas formas de produgdo e distribuicdo audiovisual
estavam transformando o comportamento do espectador de filmes (além dos aspectos
comerciais e de entretenimento que seguem nesta esteira). Sobre essa questdo, Bergala traz um
breve relato do contexto geral do periodo quando fora convidado como consultor do ministro

Lang:

Aquele momento, no final de 2000 ¢ inicio de 2001, em que Jack Lang langou
com Catherine Tasca o chamado plano “de cinco anos” para introduzir a arte
na escola de um modo até entdo inédito, € em que me vi encarregado da tarefa
de pensar dentro desse quadro um projeto para o cinema, ndo era um momento
indiferente no que diz respeito ao proprio cinema. A cultura do espectador
estava mudando rapidamente com a chegada dos multiplex e dos cartdes de
fidelidade, € com o novo modo de relagdo com o filme que o DVD comegava
timidamente a introduzir. A concentracdo cada vez maior das redes de
distribuicdo e de exibi¢do deixava entrever um estado da oferta
cinematografica em que um tergo das salas francesas acabaria por exibir na
mesma quarta-feira, na mesma fatidica sessdo das quatorze horas, 0 mesmo
filme em milhares de salas ao mesmo tempo, deixando para os filmes menos
bem dotados (de triunfos de sedugdo comercial ou de verbas de langamento)
cada vez menos chances de encontrar seus espectadores. Onde a concorréncia
entre dos filmes se dava as vezes a 1500 copias contra 3. Essa concentragao
de fluxos de dinheiro e das sinergias de co-produg@o cinema-televisdo iria
fazer com que o cinema francés, globalmente, ficasse em melhor situagdo,
suas entradas aumentando de modo notavel, mas com o perigo galopante de
uma normaliza¢ao da produgao “pelo alto”, impondo um “modelo de sucesso”
aplaudido por todos, e razoavelmente eficaz, em detrimento dos “pequenos”
filmes e dos filmes de criacdo. (BERGALA, 2008, p.20)

Na cita¢do Bergala apresenta um breve relato a respeito de sua visdo sobre as novas
formas de relagdo do espectador com os filmes. Se podemos pensar que os avangos de
tecnologia (da popularizacao das cAmeras portateis e aparelhos de DVD) trouxeram uma maior
democratizagdo e expansdo do acesso a filmes e a sua realizagdo, € possivel também vislumbrar
as transformacgoes possiveis na cultura geral de consumo de filmes e qual seria a poténcia desse

acesso no campo da educagdo. “E preciso que ela seja, de inicio, particularmente radical e
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concentrada” (BERGALA, 2008, p.25) Assim, como pensar uma pedagogia do cinema que nao
“sacrificasse” o objeto do cinema?

Neste sentido, sua Hipotese concebe a arte dentro da escola como algo radicalmente
diversificado. Haveria uma necessidade de romper com as normas classicas, instituidas, do

ensino e da pedagogia. Afirma Bergala:

A arte ndo pode depender unicamente do ensino, no sentido tradicional da
disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos, sob a
responsabilidade de um professor especializado recrutado por concurso, sem
ser amputada de uma dimensao essencial. A hipotese extrai sua forga e sua
novidade da convicgdo de que toda forma de enclausuramento nessa logica
disciplinar reduziria o alcance simbodlico da arte e sua poténcia de revelacao,
o sentido fotografico do termo. A arte, para permanecer arte, deve permanecer
um fermento de anarquia, de escandalo, de desordem. A arte é por defini¢do
um elemento perturbador dentro da institui¢do. Ela ndo pode ser concebida
pelo aluno sem a experiéncia do “fazer” e sem contato com o artista, o
profissional, entendido como corpo “estranho” a escola, como elemento
felizmente perturbador de seu sistema de valores, de comportamentos e de
suas normas relacionais. (BERGALA, 2008, pp.29-30)

Como ¢ possivel identificar no pensamento de Bergala, a arte deveria entrar na
escola como possibilidade de “encontro”, como experiéncia, e ndo apenas em suas instancias
de linguagem e/ou vetor de ideologias (BERGALA, 2008). Uma das questdes que importam
para ele ¢ pensar o filme enquanto marca de um gesto de criacdo e ndo como simples objeto de
leitura a ser decodificado.

O segundo aspecto de sua Hipotese-cinema diz respeito a relagdo entre a abordagem
critica, a “leitura” dos filmes e a passagem ao ato, ou seja, a experiéncia de realizagdo (proposta
de articulagdo artistica bastante proxima ao que a arte-educadora Ana Mae Barbosa apresenta

em sua abordagem triangular).

Estou cada vez mais convencido de que ndo existe, de um lado, uma pedagogia
do espectador que seria forgosamente limitada, por natureza, a leitura, a
decriptagem, a formacgdo do espirito critico e, de outro, uma pedagogia da
passagem ao ato. Pode haver uma pedagogia centrada na criagdo tanto quanto
se assiste filmes como quando se os realiza. Evidentemente, ¢ essa pedagogia
generalizada da criagdo que seria preciso conseguir implementar numa
educacdo para o cinema como arte. Olhar um quadro colocando-se as questdes
do pintor, tentando compartilhar suas dividas e emogdes de criador, ndo é a
mesma coisa que olhar o quadro se limitando as emocdes do espectador.
(BERGALA, 2008, p.34)
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Agora ¢ importante fazer um paréntese para fundamentarmos melhor o que
entendemos a respeito da aproximacdo entre o pensamento de Bergala e a arte-educadora Ana
Mae Barbosa. Barbosa defende a ideia de basear o ensino da arte no fazer e ver arte. Tal
mudanga de perspectiva das praticas pedagodgicas seria fundamental para se alinhar a
abordagem educacional nacional referente as artes, que passa a ser vista como um dos principais
nortes para se pensar o papel do ensino de artes na contemporaneidade, que ¢ a busca de
identidade cultural, do contato com a diferenca, do experimentar novos olhares e mundos.
Inspirada em sua experiéncia como professora e curadora de exposicOes artisticas
(principalmente ao longo da década de 1980) e aliada as leituras de teodricos e historiadores de
arte que pensavam nesse novo paradigma da articulacdo entre Arte, saber, experiéncia, é que
surge sua Abordagem Triangular. Tal perspectiva proporcionou uma abertura as outras
disciplinas e seus professores, o que contribui no processo de transformagdo do ethos da
disciplina (que passa a ser vista enquanto mediadora dessa diversidade cultural, € ndo mais uma

mera reproducdo da arte classica).

H4 muita apropriagdo adequada da Proposta Triangular por professores de
outras areas. Como essa proposta ndo se baseia em conteudos, mas em agoes,
¢ facilmente apropriada a diversos contetidos. A Abordagem Triangular
corresponde aos modos como se aprende, ndo € um modelo para o que se
aprende. (BARBOSA, 2012,p XXVII)

Em sua abordagem triangular, Ana Mae Barbosa entende que a construcdo do
conhecimento em Artes, acontece quando ha a interligacdo entre a experimentacdo, a
codificacdo e a informacao. Neste sentido, o ensino de arte deveria ser pensado partindo de
trés acOes bésicas: Leitura das obras de Arte: baseia-se na descoberta da capacidade critica
dos alunos. Aqui, a Arte ndo se reduz ao certo ou errado. Considera-se a pertinéncia, o
esclarecimento, a apreciacdo e a abrangéncia. O objeto de interpretacdo € a obra e ndo o
artista. Fazer Arte: baseia-se em estimular o fazer artistico trabalhando a releitura, ndo como
copia, mas como interpretacdo, transformacéo e criacdo. Contextualizar: Consiste em inter-
relacionar a Historia da Arte com outras areas do conhecimento, estabelecendo relagdes que
permitam a interdisciplinaridade no processo ensino-aprendizagem. Neste sentido, busca-se
contextualizar a obra de arte, ndo so historicamente, mas também social, biologica, psicologica,
ecologica, antropoldgica etc. O contexto ndo implica so a biografia do artista referente a obra
em questdo, mas buscar estabelecer relagcdes dessa ou dessas obras com o0 mundo ao redor,

pensando sobre a obra de arte de forma mais ampla.
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Assim, podemos considerar esta aproximagao virtuosa entre o olhar sobre o ensino
das artes proposta pela arte-educadora brasileira Ana Mae Barbosa e a aposta de Bergala entre
cinema e ambiente educativo. Ambos compartilham do desejo de se estabelecer uma observagao
atenta, curiosa, interessada e engajada. Neste contexto, Bergala elabora quatro agdes que seriam
fundamentais para a construcgdo deste outro gesto pedagdgico.

A primeira consiste em organizar a possibilidade do encontro com os filmes.
Neste contexto, a escola deve procurar implementar estratégias de colocar os alunos em contato
com diferentes tipos de filmes, principalmente aqueles que ndo se encontram nos circuitos
comerciais. Para isso, faz-se necessario investimentos em estrutura. A criagao de uma videoteca
nos espacos educativos com DVDs diversos, bem como a visitagdo a cinematecas e salas de
cinema alternativas como estratégia de potencializar os encontros com os diferentes géneros e
estilos cinematograficos.

A segunda estratégia implica na mudang¢a do comportamento do educador, que
abandonaria seu lado explicador e se tornaria um passeur. Para Bergala, o educador precisa
mudar seu estatuto simbodlico, abandonando o seu papel docente, para retomar o contato com
os seus alunos em outro lugar. Este outro lugar implica sair de uma “zona de conforto”, a medida
em que expde preferéncias pessoais, gostos e relagdes com obras de arte especificas. Passeur,
dentro desta logica, diz respeito ao “caminhar junto”, em um processo de constru¢do coletiva
da experiéncia e das trocas, algo proximo a imagem construida por Ranciére (2004) em seu
“mestre ignorante”. Tal gesto demanda a desconstrucdo da suposta “neutralidade” do professor.
Aqui, o subjetivo ganha relevo e vitalidade na impregnagdo do gosto como forma de
transmissao do cinema.

O terceiro movimento diz respeito ao aprender a frequentar os filmes. Uma vez
que o “encontro” ¢ estabelecido, ¢ preciso que a escola (e demais espacos educativos)
possibilitem o acesso individual aos filmes, ou seja, que os jovens construam sua autonomia
criativo-reflexiva. Porém, a mediacdo para esse encontro implica o trabalho com a leitura
criativa, e ndo meramente analitica e critica dos filmes. Trata-se de proporcionar condigdes para
que eles revisitem passagens de filmes durante um longo processo, que ndo guarda parametros
nem compete com os modos de funcionamento da diversdo. A proposta de produzir
espectadores criadores consiste em favorecer as condigdes para que as obras que se assistem
consigam ecoar e se revelar em cada um, segundo a sua sensibilidade. Para que o espectador se

torne realmente criativo, despertando o interesse, e hébito, de se revisitar os de filmes.
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O quarto movimento implica na articula¢io e construcao de lacos entre os filmes.
Bergala entende que ¢ na escola que podem ser criadas relagdes entre os filmes atuais e filmes
mais antigos que, por sua vez, se entrelacariam com outras produgdes culturais, movimentos,
escolas, épocas. Para Fresquet (2013), essas quatro fungdes/movimentos podem tornar a escola

responsavel por uma discreta, porém profunda, revolugdo estética, politica e cultural.

5.2.  Plano Comentado: uma proposta pedagdgica de leitura cinematografica

Ao longo de sua proposta ¢ possivel perceber que o interesse pedagogico de
Bergala, a respeito da inser¢d@o do cinema no campo educacional, encontra-se no campo da
inven¢do. O cinema ndo estaria para a escola enquanto simples conteido, mas como provocador
de deslocamentos, reconstrugdes e possibilidade de outras formas de ver o mundo. Tal poténcia
de invengdo parte de se relacionar com os filmes partindo de um exercicio de analise criativa
dos mesmos visando explorar o campo do sensivel. E importante compreender que a anélise
criativa funciona como aproximagdo com a propria ideia do Plano Comentado.

Sabemos que um filme articula elementos diversos, desde a composicdo de
elementos visuais (como a linha, as formas, massa, volume, texturas), a manipulagdo do espago
tridimensional, a exploracdo das relagdes entre luz, sombra e cores (como na pintura e
fotografia). Todos estes elementos sdo agregados a uma imagem em movimento que segue um
ritmo e/ou uma narrativa (como o teatro e a danca). Sua multiplicidade de ritmos e narrativas
sao mescladas em diferentes formas poéticas, metaforas, simbologias, signos e significados. O
filme utiliza destas multiplas formas para se comunicar. Assim, ao pensar O Processo
pedagdgico partindo de sua analise criativa, busca-se a aproximagao da obra filmica de maneira
a valorizar, além das experiéncias proprias e subjetivas do espectador, os saberes consolidados
do campo de pensamento da teoria das imagens. O que a proposta de Bergala sugere ¢ o
estimulo a multiplos “exercicios de ver”. O contato com um filme de diferentes géneros,

experimentar outras visualidades e temporalidades, vivenciar o “novo”.

Bergala pretende deslocar o foco da leitura analitica e critica dos filmes para
uma leitura “criativa”, que coloque o espectador no lugar do autor; que o leve
a acompanhar, na sua imaginagdo, as emocoes de todo o processo criativo,
suas escolhas e incertezas. Nesse “faz de conta”, o espectador pode
compartilhar mais aspectos ndo racionais, mais intuitivos e sensiveis da
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vivéncia do artista, que sdo fundamentais para quem pretende aprender uma
arte. (FRESQUET, 2013, p.45)

Assim, ao lancarmos luz sobre as estratégias de articulagdo pratica do trabalho
interpretativo audiovisual no campo pedagdgico, percebe-se que Bergala busca romper com o
que seria visto como os trés passos fundamentais para andlise tradicional: analise de um plano
ou sequéncia; valorizagao do filme a partir da sequéncia; formagao do juizo fundado na anélise.
Segundo o professor-cineasta, tais pilares reforcam a ilusdo pedagogica de um suposto papel
interpretativo entre sujeito espectador e a formacao de uma andlise critica. Para buscar romper
com essas trés estruturas, ele sugere uma contraproposta que busque fomentar uma maior
autonomia de quem aprende, isto ¢, substituir a dimensao da “explicacdo” daquilo que se vé em
direcdo a “exposicao” e contato com diversos tipos de filmes, uma espécie de construgao
progressiva de uma certa cultura cinematografica. Para isso, o papel do mediador se faz
fundamental na articulacdo de pontos de contato entre essa experiéncia do espectador em
processo, a experiéncia do mediador e as possibilidades de vivenciar a Cultura enquanto campo
estético, politico e ético.

E a partir deste processo de leitura criativa que surge a proposta do Plano
Comentado®’. Tal proposta pedagdgica é parte integrante do material nomeado Historia do
plano®® produzido pelo Ministério de Educacio francés com o propésito de ensinar a ver filmes,
visando o enriquecer os conhecimentos sobre os filmes (mas sem explica-los de forma
metodoldgica e/ou reduzindo-os a um manual de leitura pragmatica). A estrutura do material é
relativamente simples. A partir da selecdo de um plano de um filme, grava-se o dialogo de duas
pessoas (geralmente um homem e uma mulher) que, simulando uma conversa entre o0 que seria
um diretor/a e montador/a numa ilha de edicdo, buscam explorar os aspectos estéticos,
interpretativos, subjetivos, técnicos e da linguagem audiovisual por meio de uma conversa,
onde ambos compartilham suas descobertas e descrigdes da imagem, ao mesmo tempo em que
levantam hipoteses imaginando motivos, fatos anteriores, sentidos a partir do que esta dado a

Ver.

47 Material entregue ao CINEAD durante a segunda consultoria de Alain Bergala em junho de 2012, no marco do
Projeto de criacdo de escolas de cinema em escolas de Ensino Fundamental do Rio de Janeiro financiado pelo
Edital da Economia da Cultura SEBRAE/FINEP/MC&T (2011/2013).

4 Maiores informacdes a respeito dos materiais produzidos pelo programa Histéria do Plano podem ser
acessados em: http://www.autourdulermai.fi/bdf fiche-film-530.html.Acessado em 11/02/2019.
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O exercicio é breve e consiste em assistir trés vezes 0 mesmo plano da seguinte
maneira: Na primeira ele é exibido sem nenhum tipo de intervencdo ao espectador. ApGs a
primeira exibi¢do temos um segundo momento, onde o fragmento é reexibido, agora, com as
intervencdes dos comentadores. Neste segundo momento o plano € manipulado de vaérias
maneiras. Enquanto ouvimos o didlogo hipotético de um diretor e um montador, utilizando as
funcbes de um software de montagem para passar lentamente, “congelar”, voltar, avancar.
Pode-se ampliar um determinado ponto da imagem para abordar certas caracteristicas como
objetos cenograficos, o posicionamento da camera, a postura do personagem (ou dos
personagens); destacar elementos da composicdo das acdes e de outros elementos que
despontem a leitura dos dois individuos que comentam o plano. A sequéncia pode ter a
velocidade de seu andamento reduzido ou acelerado afim de destacar certas caracteristicas de
conducéo e/ou articulacdo entre espacos, objetos, personagens, movimentos de camera dentre
outros. Apés este segundo momento, € feita uma nova exposicdo do segmento, sem 0s
comentarios, assim como foi feito na primeira etapa da abordagem, onde o espectador (munido
dos apontamentos apresentados pelos dois comentadores) busca perceber o olhar subjetivo

construido pelos comentadores frente ao fragmento.

Para representar a dinamica de montagem interpretativa do segundo momento,
apresentamos o exemplo do estilo de abordagem discursiva da analise do Plano Comentado*®
proposto por Bergala partindo do filme Attelage d’'um camion realizado pelos irmaos Lumiere
em 1896. Neste filme temos o registro de um evento casual que aconteceu na Paris daquele ano.
Os cineastas quiseram registrar 0 momento em que um grupo de cavalos carregadores
atravessava uma rua. Com este plano, Michel Piccoli e Fanny Ardant (dois atores franceses),
exploram elementos presentes na imagem, bem como as sensacdes e percepgoes que mobilizam

seus olhares, dentro dos gestos presentes no filme.

4% Um outro exemplo de exercicio de Plano Comentado produzido dentro do projeto Historia do Plano pode ser
visto no site https://youtu.be/u0D1BgXfAiM. Acessado em 11/02/2019.
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Michel Piccoli: Quando a gente v€ esse plano filmado h4 100 anos, ndés sabemos que todos
que viviam nesse canto do mundo estdo mortos, os velhos, os jovens, os cavalos. Aqui nos os
vemos atravessar esse entroncamento no presente, caminhando em dire¢do a um futuro aberto
que eles nao conhecem. Antes do cinema nenhuma outra arte pode dar esse sentimento aos
homens.
Fanny Ardant: Vocé parece um pouco melancoélico hoje.
Michel Piccoli: De forma alguma, eu ndo estou
triste, ao contrario! eu acho formidavel que o
cinema possa me dar esse sentimento, muito
vivido, de um presente que ndo tem mais nenhuma
testemunha direta. Nao existe mais nenhuma
pessoa que pode ver esse tempo, € existe nesse
plano, com o frescor do dia, onde o acaso faz com
que todas essas pessoas se encontrem em um
minuto nesta praca. Talvez seja essa a esséncia do
cinema.

Fanny Ardant: E vocé se da conta de tudo o que

noés podemos ver nesse punhado de segundos da

Franga de um século atras? E como uma amostra.

E, por acaso, noés encontramos um conjunto

perfeito de todas as cores da populagdo, de todos

os meios de transporte, nos diriamos quase que €

uma mise-en-scéne porque ali ha tudo.
Michel Piccoli: Vocé vé a genialidade dos
operadores de Lumiere na escolha do lugar e do
momento. Ai nds vemos a que ponto foi possivel
captar tudo com uma precisdo incrivel. O lugar da
camera, o quadro, 0 momento exato onde ele tem

mais chance de captar o méaximo de circulagdo.

Eles se colocavam sempre em um cruzamento de

Figura 31 Fragmentos do filme Attelage d’'um o ]
camion. fluxos como este. Isso permitia planos ritmados,
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variados e muito vivos. Com verdadeiras surpresas visuais nas entradas de quadro.

Fanny Ardant: Vocé ndo acredita que isto estd ligado as grandes limitagdes do inicio do
cinema? Eles tinham apenas 50 segundos de pelicula e uma camera fixa. Eles precisavam em
bem escolher o lugar se eles ndo quisessem errar.

Michel Piccoli: Certamente. Nesse caso, ndo ¢ apenas esse canto da rua que interessava ao
camera. Ele tinha um assunto premeditado. Nesse comboio que transporta esse enorme bloco
de pedra, ha um verdadeiro suspense visual. O que nos iremos ver aparecer no quadro depois
dessa quantidade de cavalos?

Fanny Ardant: O operador escolheu um lugar ideal. Para que os cavalos aparecam um depois
do outro e percorram toda a diagonal da imagem, ele precisou calcular e comecar a girar a
manivela quando o primeiro cavalo estava no quadro ou o comboio teria completamente saido
do quadro depois de 50 segundos fatidicos.

Michel Piccoli: Hi também a altura da cAmera. E a altura perfeita para ver como um cavalo
caminha, n6s sentimos o musculo, o esfor¢o das patas traseiras, nds vemos o ataque do ferro
no paralelepipedo.

Fanny Ardant: N6s sentimos também a massa e o volume dos cavalos, como um quadro de
Paolo Uccello®. E como se o inicio do cinema reencontrasse o inicio da perspectiva na pintura,
nods temos a mesma sensagao de uma primeira vez. Uma representacdo completamente nova.
Michel Piccoli: Eu gosto bastante dos outros cavalos, em repouso a esquerda, vendo passar
aqueles que trabalham.

Fanny Ardant: Vocé viu? Em um momento nés s6 vemos cavalos no quadro. Ai nds temos
realmente uma ideia do que era a cidade antes dos carros.

Michel Piccoli: O que ¢ muito forte na escolha do lugar da camera ¢ que existe, no espago da
praga, atravessada por todo o fluxo na diagonal, e a0 mesmo tempo, no fundo, esse muro
achatado em que os passantes estdo como se estivessem sendo projetados, recortados, como

figuras de papel. E como uma dupla imagem, um duplo espago.

%0 Paolo Uccello (1397-1475) foi um pintor florentino cujo trabalho tentou conciliar dois estilos artisticos distintos:
a esséncia decorativa do gotico tardio a um novo estilo heroico do inicio renascentista.



Figura 32 fragmentos do filme Attelage d’um
camion
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Fanny Ardant: E atras nds vemos passar uma
empregada ou uma babé com sua touca branca.
Michel Piccoli: O que ¢ impressionante ¢ que
ninguém sai na rua com a cabeca descoberta,
nem mesmo as criangas. Todos tém algo para
cobrir a cabeca que indica seu lugar social. A
Boina para o trabalhador, a meia cartola para o
burgués e a cartola. No6s temos uma bela

colecdo.

Fanny Ardant: No fundo n6s vemos passar um carregamento de madeira puxado somente

por dois cavalos. Na imagem a madeira vem se  encontrar com os grandes blocos de pedra.

Michel Piccoli: Se nds olharmos bem, existe também um carregador. Esse tipo que leva um

saco sobre os ombros, ele quase foi completamente mascarado, mas nos o vemos de qualquer

maneira, vemos todas as formas de transportar alguma coisa numa cidade.

R
R

Figura 33 Fragmentos do filme Attelage d’um
camion

Fanny Ardant: Eu adoro esse momento que a
assinatura entra no quadro: Vautier. E
completamente surpreendente que nessa rua,
depois de todos esses esforgos... € como se esses
12 cavalos puxassem uma marca leve, colocada
no final, um trago puro, imaterial.

Michel Piccoli: De quem vocé acha que ¢ essa
assinatura?

Fanny Ardant: Deve ser a assinatura do
transportador, a0 menos que seja do destinatario.
Certamente € uma assinatura.

Michel Piccoli: E tio inesperado, ¢ como se o
artista tivesse assinado um bloco de pedra antes

de ter tirado a escultura.
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Fanny Ardant: E no final do plano quando ela
se afasta, ¢ como uma assinatura de um pintor
sobre uma tela. Ou a assinatura do proprio plano.
Seria bonito demais se o operador se chamasse
Vautier.

Michel Piccoli: Espere, vou voltar um pouco.
Aqui algo extraordindrio acontece. Veja! No
momento exato que o bloco comeca a liberar o
espaco do fundo, atras dessa carroga rustica que
parece saida da Idade Média, n6s vemos passar
uma carro¢a fechada, leve e répida, com seu
cocheiro. Nao podemos imaginar veiculo mais
contrastado. E ai hd um acaso magnifico. No

momento exato em que os blocos de pedra

comecam a liberar o espagco do fundo, vemos
aparecer esse homem elegante, com sua bengala
e seu chapéu, que esperou que a via estivesse
livre. Ele vira literalmente ocupar seu espago na
composi¢do de modo tdo aleatério quanto

perfeito.

Fanny Ardant: O acaso foi mais preciso do que

= B
T —

T qualquer mis-en-scéne. Vocé viu? Em um dado
Figura 34 Fragmentos do filme Attelage d’'um
camion momento ele vem se enquadrar no quadrado do

fundo, ele se torna a figura central de um triptico.

Michel Piccoli: Depois o espago central se esvazia. Fora esse tipo estranho, com seu pacote,
que atravessa o angulo do quadro sem prestar a minima atencao a camera.

Fanny Ardant: Ele parece muito apressado e muito preocupado. Poderia ser um personagem
de ficcdo. Um exilado ou um terrorista. Podemos levantar muitas ideias sobre ele, sem divida
pelo seu semblante taciturno.

Michel Piccoli: Eu teria pensado em uma pessoa pobre que leva para casa alguma coisa, que

ele pode enfim adquirir para sua familia ap6s muito tempo. Ele estd apressado em chegar.
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Fanny Ardant: Em seguida, ha esse momento formidavel em que tudo acontece no fundo. Com
trés personagens nesta praga, cada um no seu quadrado. N6s mudamos de cena. Vocé€ ndo acha
que o muro no fundo parece um pedaco de pelicula?

Michel Piccoli: Sim, exatamente isso. Eles estdo nas pequenas imagens, cada um no seu
quadro.

Fanny Ardant: E depois ha essa tltima volta dos personagens. Essa carroga leve, descoberta,

com o cocheiro de cartola que vem varrer o plano, como uma mascara, até fechar uma cortina.

Ao analisarmos a forma como o Plano comentado referente ao filme dos irmaos
Lumiére ¢ apresentado, um elemento se destaca: a dimensao de fascinio despertado pela forma
como a leitura critica ¢ construida pelos dois atores. Tal aspecto ganha forca ao colocarmos em
perspectiva que o filme ¢ um plano em camera fixa de menos de um minuto de durag¢do, mudo,
que registra um fragmento do cotidiano francés ocorrido a mais de um século atrés. Deste
“simples” filme consegue-se extrair aspectos historicos e documentais do periodo, suas
poténcias simbdlicas, estéticas e éticas. Mesmo com uma imagem que poderia ser considerada
precaria (devido aos critérios e condi¢gdes de produgdo e realizagdo), fica nitida (por meio da
interpretagdo dos comentadores) que, tanto a andalise quanto a prépria indicacdo do tipo de
enquadramento e dos elementos presentes no quadro expdem o que o tedrico e pensador francés
do inicio do século XX Béla Balazs (1977) aponta como a poténcia criativa da camera que,
desde os primoérdios do cinema mudo, busca mostrar o invisivel na realidade.

Para Balazs, a cadmera € criativa justamente por ser algo que profana os aspectos do
real visivel, utilizando-se de elementos como os enquadramentos, montagens e planos detalhes
para propor uma interpretacdo subjetiva do visual.

Tendo apresentado a dindmica do Plano Comentado, passemos agora a analisar
como tal proposta pedagdgica de leitura e analise criativa das imagens pode ser aplicada em
diferentes contextos. No primeiro contexto temos a experiéncia produzida no curso de
Aperfeicoamento Cinema na escola para os professores cuja proposta fora aprovada pelo
projeto de criagdo de escolas de cinema de ensino fundamental (com os professores Thiago
Norton, Bianca, Flavia e Caroline). O plano que serd descrito a seguir foi apresentado no II
semindrio Internacional Elogio da Escola: sobre o Oficio de professor™* realizado em setembro

de 2018 pela Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) dentro da oficina “Exercicios do

sl https://www.elogiodaescola.com/arte#! Acessado em 07 de fevereiro de 2019.
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Pensamento” ministrada pela professora Adriana Fresquet. Neste plano, retirado do filme de
Jacques Tati, As férias do Sr. Hullot™, de 1953, dois professores de educacio basica (Flavia
Beatriz ¢ Thiago Norton) elaboram uma leitura de elementos e movimentos de camera

inspirados na experiéncia construida por Bergala.

Figura 35 Fragmentos do filme As férias do Sr. Hullot

Thiago: O plano comega ocultando um dos personagens. Repare como o carrinho e a cAmera
estdo posicionados para esconder a crianga, e o sorveteiro esta numa posigao desconfortavel. E
fundamental que ele aparega, e que o carrinho de sorvete fique em primeiro plano, escondendo
a crianca.

Flavia: E, parece que o diretor, ao enquadrar, fez questdo que a palavra GLACE aparecesse. E
uma cena sem palavras faladas, porém, com uma palavra escrita. E esse carrinho esta inclinada

para o fundo do plano, o que ajuda ainda mais a ler a palavra.

52 0 filme de Jacques Tati apresenta a histéria do Sr. Hulot (Jacques Tati), que decide passar férias num hotel
préximo a um balnedrio francés, mas acidentes e confusdes insistem em acontecer onde quer que ele va. O bem-
intencionado Hulot acaba com a paz do local e impede o descanso dos demais hdspedes, provocando diferentes
infortlnios. A estrutura do filme segue a ideia de sequéncias cmicas (no estilo das gags e sketch), explorando as
possibilidades de linguagem, exaltando o discurso visual e corporal (ja que o filme ndo apresenta dialogos).
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Thiago: Mas o carrinho inclinado poderia ser um elemento de antecipag¢ao do desequilibrio da
crianga ao caminhar, segurando os dois sorvetes. No inicio do plano, a primeira revelacio sobre
a crianca, ¢ sua maozinha que vem de baixo, em diagonal, segurando o dinheiro. Ela parece
bem, pois ¢ clara e contrasta com o fundo de uma vegetacao escura,

Flavia: tem o movimento da crianga. Esticando o bracinho e do sorveteiro estendendo a mao
para entregar-lhe o sorvete. H4 um encontro. O sorveteiro faz varias coisas a0 mesmo tempo,
pois também recebe, guarda o dinheiro, além de ler um jornal. Repare que o jornal estd
inclinado, como o carrinho. Sdo visiveis as simetrias nesse primeiro momento do plano. O sol
e todos os outros objetos entram na diagonal. Os sorvetes nas maos, e os dois sorvetes pintados
no carrinho do sorvete. O chapéu da crianca e o chapéu do sorveteiro. A ponta do jornal ¢ a
ponta da gola do uniforme do sorveteiro

Thiago: Eu percebo um aparente desinteresse do sorveteiro pela crianga, mas quando ela se
vira, ele se volta para observa-la. H4 uma adequagdo do movimento da camera ao dos
personagens. E entra a musica, que acompanha o movimento da crianga. Ai comega o segundo

momento do plano, no qual as sombras indicam a hora do dia: um fim de tarde.

Figura 36 Fragmentos do filme As férias do Sr. Hullot

Flavia: Repare no equilibrio da cena. A camiseta da crianga, com suas listras horizontais, esta
em harmonia com as linhas da escada. E a vila vertical de vasinhos de plantas do lado esquerdo,
esta em equilibrio com a sombra da vegetagdo do lado direito. Os bragos abertos na horizontal,
dao essa ideia de equilibrio. Preocupacao presente a todo momento do plano.

Thiago: Mas veja que ha um elemento de desequilibrio: a falta de um vasinho de plantas do
lado esquerdo. E o tropego? E um elemento surpresa aproveitado pelo diretor.

Flavia: Observe a preocupacao do menino ao subir a escada com os sorvetes inteiros... ele nao
para lamber.

Thiago: Vai ver que ele ndo lambeu porque os sorvetes ndo sdo de verdade. Nem pingam!
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Como foi possivel perceber, este segundo plano apresenta uma outra
particularidade, se colocado em comparagdo com o filme dos irmaos Lumiére: a presenca do
movimento de camera e a forte intencionalidade do diretor Jacques Tati na condugao do plano.
Os comentaristas destacam os elementos da imagem bem como aspectos como o equilibrio da
composicao e a forma como os atores € os objetos de cena ocupam o enquadramento; desde a
inclinagdo do carrinho de sorvetes em relacdo ao plano, a projecdo da sombra e o equilibrio
entre os lados da escada (sombras e vasos de plantas), a simetria com as listras presentes na
camisa do menino, sua postura ao carregar atentamente os dois sorvetes enquanto sobe as
escadas, até o relativo desinteresse do sorveteiro ao entregar os sorvetes a0 menino que, de
forma acanhada, entrega o dinheiro em sua mao.

Outra experiéncia construida com o Plano Comentado foi realizada com duas
criancas da educagdo basica, onde elas experimentaram construir uma analise criativa de um
plano retirado do filme Sudoeste®® (2012) de Eduardo Nunes. Neste exemplo temos uma

particularidade.
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Figura 37 Fragmentos do filme Sudoeste

53 O filme aborda um dia na vida da personagem Clarice, que vive numa vila isolada do litoral brasileiro onde tudo
parece imovel. Vivendo em descompasso com as pessoas que ela encontra e que apenas vivem aquele dia como
outro qualquer, ela tenta entender a sua obscura realidade e o destino das pessoas a sua volta num tempo circular
que assombra e desorienta.
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Menino: O plano comeca totalmente escuro e s6 podemos ouvir o som da chuva.

Aos poucos a janela comega a se abrir. Podemos ver duas criangas brincando de pigue.
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Figura 38 Fragmentos do filme Sudoeste

Menina: Lentamente a cAmera comega a se aproximar, nos dando a impressao de
que a janela esté se abrindo ainda mais. Em alguns momentos as criangas saem de
quadro. A camera ndo as acompanha, sem fazer nenhum movimento lateral,
apenas se aproximando. Aos poucos o brilho comeca a aumentar, fazendo a

imagem se clarear totalmente.

No exemplo realizado com as criangas fica nitida a caréncia de repertorio. As
formas como elas se expressam ainda carece de um estilo mais criativo, deixando com que a
experiéncia com as imagens do filme Sudoeste atravesse o campo do concreto/descritivo e
construam olhares sensiveis e simbodlicos. O menino organiza o seu comentario usando dos
elementos que estamos vendo na imagem como: a chuva, a janela que se abre, as criancas
brincando de pique. Nao hd nenhuma tentativa de leitura simbolica do fragmento. Ou seja, o
que ele vé, ele narra.

No momento em que entra a participacao da Menina, podemos perceber que ja ha
uma tentativa de apresentar alguns movimentos de uma analise mais subjetiva (e até¢ em certa
medida especulativa), quando indica que o gesto da camera ao se aproximar da a¢do nos da “a
impressao” de extensdo da janela. Outra passagem interessante em seu comentario ¢ quando ela
chama a atencao para o movimento da camera que “escolhe” ndo acompanhar, lateralmente, as
criancas em cena quando elas saem do quadro. Ou seja, a camera opta por ndo seguir a proposta

de “mostrar tudo” e, ao invés disso, continua seu movimento frontal, em direcdo a um
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“aumento” do mundo que acontece fora da janela, que ganha toda a extensdo da proje¢ao.
Assim, em ambos exemplos (tanto no plano dos professores quanto no plano das criancas) a
analise circulou em torno da leitura das imagens e que elementos caracteristicos sdo possiveis
de serem apreendidos por meio daquilo que elas nos dizem.

O professor Cezar Migliorin (2015) relata que, apds o contato e a participagdo na
consultoria oferecida na cidade do Rio de Janeiro por Alain Bergala, a proposta de Planos
comentados (bem como sua Hipotese-cinema) serviram de inspiracdo para o material
pedagogico do projeto Inventar com a Diferenga. Um primeiro movimento de experimentacao
com sua proposta foi a realizagdo de alguns planos comentados dentro de um projeto intitulado
Experimentar o cinema (produzido pelo Laboratorio de cinema Kuma, da Universidade Federal
Fluminense, em Nitero6i).

No filme Ensaio de cinema, dirigido por Allan Ribeiro (2010) temos a discussao
dos elementos estéticos da imagem dentro do proprio filme. E um plano que fala sobre o poder
da imagem e do olhar da camera no processo de constru¢do de subjetividades (tais
subjetividades sdo apresentadas pelo personagem que, ao ensaiar seu proprio filme, remete a
estilos de diretores consagrados, como Bernardo Bertolucci e Michelangelo Antonioni). Tal
metalinguagem atravessa a leitura construida pelos dois comentaristas (aqui creditados como

Livia Guerra e Michel Melamed)

Figura 39 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Michel: esse plano comeg¢a com um plano dentro do plano

Livia: Isso, a gente vé um homem que com as maos recorta um outro quadro.

Michel: Ele faz uma moldura com as maos. Como se tivesse com uma cdmera

Flavia: E, mas nesse inicio a gente vé apenas ele e a mio. A gente ainda nio vé o que ele vé.

Michel: E como se a gente tivesse nos bastidores do cinema. Nos bastidores do filme dele.
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Flavia: O filme ¢ isso. Um homem descreve um filme para outro. Mas ele descreve ndo a
historia, mas a forma de filmar. Os movimentos da cadmera, as a¢des dos personagens, 0s

enquadramentos...como o proprio titulo ja diz. No cinema também se ensaia.

,’.

Figura 40 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Michel: Nesse momento por exemplo, olha s, ele anda pra frente, a0 mesmo tempo em que
diz que no seu filme, esse filme que eles ensaiam, ha um travelling.

Flavia: Uma camera que se desloca para a frente. No seu proprio eixo.

Michel: Exato. Enquanto a cAmera imagindria faz um travelling, a camera do filme.

Flavia: A camera de verdade...

Michel: E a camera de verdade. Faz uma panoramica para poder acompanhar o homem e suas
maos.

Flavia: Isso. Volta ali um pouquinho por favor. Nessa panoramica, o plano revela o segundo

homem do filme.

Figura 41Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Michel: Acho linda essa narragdo que ele faz. Ao mesmo tempo que esse homem que, ali esta
sentado como um espectador que ouve e imagina um filme narrado, ele também ¢ enquadrado
pelo outro personagem.

Flavia: Como se ele pudesse ser o espectador e o personagem ao mesmo tempo.

Michel: O velho sonho de todo espectador

Flavia: Entrar na tela
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Michel: Como a rosa purpura do Cairo do Woody Allen

Flavia: Isso, e vocé repara que o homem sentado tenta acompanhar com os olhos, ndo o homem
que fala, mas o enquadramento que ele faz com as maos.

Michel: Como se procurasse o plano

Flavia: Como se quisesse ver realmente o que ele diz estar filmando

Michel: Volta ali no inicio do plano, por
favor. Tem um gesto bem no inicio do
plano que eu acho bastante curioso. O
ator comega o plano com as maos juntas.
Na frente dos olhos. Como se a camera
estivesse fechada. Como se tudo tivesse
escuro. E ele lentamente abre as maos
entdo € como se a imagem aparecesse

Figura 42 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Flavia: Um fade in...
Michel: Isso, um fade in. Saimos da tela escura € vamos para a imagem que ele narra...

Figura 43 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Flavia: ...para o travelling. O travelling passa na frente da cdmera de verdade e depois de
vermos o homem sentado, a camera vai para trds do ator, saindo da sua direita e indo para sua
esquerda.

Michel: E nesse momento o meu olho faz exatamente o que o olho do ator sentado fazia. Eu
busco intensamente tentar ver o que ele ver através desse gesto tdo simples que transforma as
maos numa camera.

Flavia: Um gesto comum que se faz para visualizar um filme em um set.
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Michel: Claro! E n6s ficamos nos perguntando quando ¢ que as duas cameras irdo se coincidir.
Quando ¢ que a camera do filme mostrara o que a cdmera do personagem filma.

Flavia: Nesse momento, o movimento dele faz o personagem lembrar do filme “profissdao
Reporter” do  Michelangelo  Antonioni. Vocé€ se lembra desse  filme?!
Michel: Lembro! E lembro desse plano. E um travelling muito longo e lento.

Flavia: Que também comega com um quadro dentro do quadro.

Michel: Isso, e ele filma uma janela.

Flavia: Uma janela gradeada.

Michel: Que a cdmera consegue atravessar

Flavia: Pois ¢, mas, se duas maos podem se transformar em uma camera, atravessar uma grade,
¢ s0 mais uma das coisas que o cinema pode fazer, né?

Michel: O Antonioni entdo! Mas acho que ele se lembra do Antonioni também. Porque uma

das coisas que ele fez com maestria foi filmar espagos urbanos.

Flavia: E aqui, quando vemos o que o
personagem v€ com sua camera
imaginaria, ¢ a cidade que se revela.

Michel: No inicio estourada...

Flavia: E...eu acho que ha luz demais 1a
fora, e a cdmera demora um pouco para
corrigir. Para poder fechar o diafragma e
evitar que tanta luz entre na camera.
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Figura 44 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Michel: E depois que corrige, a mdo dele vai ficar praticamente em silhueta. Como a moldura

que existe em torno da tela do cinema
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Figura 45 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Flavia: E. .. e ai a gente consegue ver o centro do Rio de Janeiro. A gente sai do close do inicio
do plano, para esse plano geral da cidade.

Michel: Mas ai, ha um momento sublime.

Flavia: E isso... o encontro das duas cAmeras.

Michel: Perfeito. Quando a gente vé exatamente o que a camera imaginaria vé. O ator retira a
sua mao. E agora ndo existem mais duas imagens. Mas apenas uma. O filme ensaiado se fundiu

com o real.

Figura 46 Fragmentos do filme Ensaio de cinema

Flavia: E a gente continua vendo a cidade e ele narra o seguinte “logo foi subindo, encontrando
o céu...e enchendo a tela de céu”. E nesse momento que a cdmera do filme que a gente esta
vendo, que obedece ao que o personagem diz e também vai pro céu.

Michel: Como se a camera imaginaria tivesse ganhado vida.

Flavia: Exato

Michel: Tudo fica claro... e o filme acaba.

O terceiro exemplo apresenta elementos bastante ricos para a construcao de nosso

olhar analitico sobre as imagens dos jovens personagens de nossa pesquisa. Fica claro neste
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terceiro exemplo a poténcia e a abertura estética e ética deste tipo de dispositivo. Provocado
pelo plano, os comentaristas exploram elementos classicos do cinema, passeiam por estilos
(sempre ancorados naquilo que a imagem nos mostra) e articulam seus proprios repertorios
cinematograficos estimulados pela narrativa e dinamica do filme.

Acreditamos que a articulagdo dos dispositivos compilados pelo projeto Inventar
com a Diferenca e a proposta de leitura dos mesmos via planos comentados (sugeridos por
Alain Bergala) possibilitam o encontro com algo que Fresquet (2014) entende como sendo uma
pedagogia da criacdo, onde se busca explorar a analise dos filmes de maneira criativa
(ampliando e se desvencilhando de algumas das amarras da critica tradicional) ampliando a
gama de escolhas, leituras e experiéncias; oferecendo-se pistas para que cada individuo possa
construir e subjetivar modos proprios de anélise. Porém, como bem foi possivel identificar ao
longo dos trés exemplos listados, tais escolhas ndo partem de uma mera aleatoriedade. Além
das regras, existe um repertorio particular e um olhar. Ha algumas “regras do jogo” (como ja
apresentado no capitulo dedicado a explicagdo dos dispositivos e dos passos indicados na
conducdo dos planos comentados) mas também estd em jogo a sensibilidade da percep¢ao
estética do espectador ao refletir sobre aquilo que ele esta vendo.

Fresquet (2014) propde dez critérios que agiriam como gestos fundantes do trabalho
de iniciagdo ao cinema e que poderiam ser considerados como desdobramentos dos gestos
mentais e cinematograficos (escolha, disposicao e ataque) apresentados por Bergala (2008).
Dos dez critérios®* interessa-nos explorar dois pontos: inventar e criar sentidos.

Inventar ¢ uma ideia ampla que ndo se encontra circunscrita exclusivamente ao
ambiente da produgdo audiovisual. Para Fresquet (2014) ele diz respeito ao gesto de quem
aprende/ensina cinema, admitindo a forca que o outro tem (dimensao de alteridade e
subjetividade) para a propria producado e alargamento do conhecimento e convidar a imaginagao
para colocar em relagdo os conhecimentos de maneira que venham a possibilitar novas formas,
objetos, possibilidades. A inventividade ¢ mobilizada pela realidade e do conhecimento que se
apreende dela, sendo processada pela imaginacdo em um movimento que se afasta da realidade
(entendido aqui enquanto l6gica racional) e se aproxima da dimensdo da inveng¢ao, do jogo, da

profanagdo, do deslocamento.

54 Os dez critérios elencados por Fresquet em seu texto Alguns gestos de cinema em educacdo: a poténcia do gesto
criativo sdo: enquadrar; fazer de conta e tomar decisdes; ensaiar modos de ver: construir pontos de vista; ensaiar
modos de ouvir: construir pontos de escuta; ocultar/revelar; colocar em relagdo; crer/duvidar; descronologizar e
intensificar o tempo; inventar; criar sentidos.
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Ja a dimensdo da criagdo de sentidos diz respeito aquilo que percebemos e
realizamos nas instancias individuais e coletivas através da experiéncia com o cinema. Mesmo
que entendamos que criar sentidos esteja fortemente marcado pelas singularidades de cada um,

as experiéncias sao enriquecidas por meio da realizagdo em conjunto com o outro.

Desse modo, nas aulas de cinema podemos fazer uma intensa experiéncia de
alteridade e subjetividade que, simultaneas, conservam sua particularidade ao
criar sentidos do que vemos e criamos no contexto hibrido do cenario escolar.
(FRESQUET, 2014, p.190)

Assim entendemos que, articulando as dimensdes inventivas e criativas dos
dispositivos, apostando em sua poténcia profanatoria, podemos atingir o sentido pedagogico da
imagem que propde novos focos. Uma imagem que vise descortinar outras poéticas através de
outras formulag¢des do politico, do estético, do ético, um cotidiano mediado por imagens. Nesta
mediagdo, o cinema se reconfigura, revigorando ndo apenas o registro, mas, também, a analise
das possibilidades enunciativas e ficcionais da vida presente. E assim que buscaremos nos
aproximar dos conceitos presentes na tese, atravessados pelo olhar dos filmes realizados por
estes jovens em uma realidade tdo especifica, com uma linguagem particular que produz ruidos
aos processos tradicionais da teoria. O que podemos aprender através dessas realizagdes e das
indagacdes que tais imagem apresentam? Buscaremos explorar este campo no proximo

capitulo.
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6. LENDO AS IMAGENS: COMO VISLUMBRAR UM MUNDO
PRECARIO

Nossa pesquisa busca trazer um olhar a respeito da producao audiovisual de jovens
presentes no sistema socioeducativo que participaram do projeto Inventar com a Diferenca,
como j& apontamos. Agora ¢ 0 momento de explorar certos aspectos desta produgdo de maneira
mais direcionada, buscando ler esta produ¢ao em suas instancias estéticas, €ticas e politicas.

O desafio posto a analise e para a leitura destas imagens esta em extrapolar, em
certa medida, algumas das questdes e problematizagdes presentes neste estudo, ou seja, como
estas imagens nos provocaram a organizar uma triangulacdo conceitual entre: dispositivo,
profanagdo e precariedade. De que forma a interlocu¢do da imagem com o espectador
possibilitaria uma reflexdo pedagogica sobre a precariedade?

Para caminhar neste desafio, este capitulo apresentard a seguinte estrutura. No
primeiro momento apresentaremos os trés filmes. Esta apresentagao partird de uma analise geral
da leitura detalhada dos planos presentes em cada um, seguindo uma contextualizac¢ao geral de
outros aspectos da narrativa. Este momento € importante, principalmente para buscar ambientar
o leitor nas narrativas visuais € nos depoimentos dos jovens ao longo dos filmes. Apos a
descricdo, partiremos para uma outra lente de analise, onde buscar-se-4 articular aquilo que ha
em comum entre os trés filmes. Quais motivos visuais sdo mais agenciados? Que tipo de
tematica (além da condigdo inicial dos jovens que realizam estes filmes) motiva suas falas? No
terceiro e ultimo momento buscaremos encontrar os pontos de contato entre as produgdes e os
conceitos que estivemos trabalhando ao longo da pesquisa. Poderiamos entender que tais
filmes-cartas apresentariam uma forma diferente de ver e entender a leitura de imagens? Como
tais produgdes articulam as regras dos dispositivos?

Como dissemos, faremos o uso de trés filmes-carta produzidos ao longo do ano da
primeira edi¢do do Projeto Inventar com a Diferenga: cinema e Direitos Humanos. Sao eles:

O filme-carta chamado Mundocdo®, produzido pelos jovens da Unidade de
Internagdao Metropolitana (UNIMETRO) de Vila Velha, em 2014, com a mediagdo de Marcos

Valério do Espirito Santo;

% https://vimeo.com/117809434
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O Filme-carta de Belo Horizonte para Belém®®, produzido pelos jovens do Centro
de Reeducagdo Socioeducativa, Unidade Santa Terezinha, em 2014, com a media¢do da
professora Marilia de Sousa Dias;

E o filme-carta realizado pelas jovens da Escola Carlos Alberto Gongalves de
Almeida do Centro de Atendimento Socioeducativo feminino (CASE) de Santa Luzia

“enderegado” a Aracaju®’, realizado em 2014, com a mediagio de Caio Sales.

6.1. Lendo os filmes na busca de seus espacos

Os filmes-cartas compilados trazem identidades particulares, olhares proprios com
diferentes formas de representar o visivel e suas percepgdes de mundo sobre uma determinada
realidade. “Ler” estes filmes implica um deslocamento de abordagem, a necessidade de um
outro tipo de empatia; e esta empatia profana a relacdo fria da imagem e de seus meios de
produgdo. Ranciére (2018) em seu livro Figuras da historia, traz uma interessante leitura sobre
as imagens ao longo da Historia e como tais representagdes incorporam o passado e projetam
ideias de futuro. Ranciére destaca o papel histérico da imagem (e a sua relagdo com a Historia)
enquanto estratégia que busca louvar os gestos dos poderosos, principalmente na Pintura. No
que diz respeito ao audiovisual e a fotografia, Ranciére chama a atencdo para a organizacao do
discurso presente na teoria da imagem classica que analisa a sua produgdo e registro como algo
“puro”, ou seja, uma mera agdo mecanica, onde a imagem € apenas uma imagem. Partindo deste
argumento, o fildsofo traga consideragdes a respeito deste gesto da imagem técnica, onde a lente
objetiva do dispositivo apenas registra de maneira indiferente todos os elementos presentes no

enquadramento. A maquina ndo identifica as diferencas, ela captura todos em seu conjunto.

Ela simplesmente permite que eles compartilhem a mesma imagem, uma
imagem de igual teor ontoldgico. Porque, para que ela mesma exista, é preciso
que eles tenham algo em comum: o pertencimento a um mesmo tempo,
justamente aquele que denominamos historia- um tempo que ndo € mais o
simples receptaculo indiferente das acdes memoraveis, destinadas aos que
devem ser memoraveis por sua vez, mas o tecido mesmo do agir humano em
geral; um tempo qualificado e engajado, que traz promessas ¢ ameagas; um
tempo que iguala todos que lhe pertencem: os que pertencem e os que nio
pertencem a ordem da memoria. (RANCIERE, 2018, p.19)

% https://vimeo.com/102721030
57 https://vimeo.com/102526050
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Na citagdo destacada de Ranciére podemos identificar um aspecto duplo da
imagem. Expandindo um pouco a reflexdo, Wolff°® (2005) explora essa duplicidade que
mascara os discursos sobre o “ser das imagens”. E preciso colocar em perspectiva os aspectos
técnicos ¢ o moral. No que se refere ao discurso técnico (como fazer? como
reproduzir?)estamos remetendo, além dos elementos da composi¢cdo (linhas, planos, luz,
simetria, montagem), aos processos evolutivos de produ¢do da imagem: da pintura a fotografia
e da fotografia ao cinema (e dentro do universo audiovisual, todas as transi¢does desde o cinema
mudo ao falado, da pelicula ao digital, das formas de apreciagdo nas salas de cinema ao
consumo particular via dispositivos moveis). Todas essas “revolucdes” implicaram num
mascaramento de certos aspectos da concep¢do da imagem (enquanto discurso ético e moral),
voltando-se a andlise para aspectos especificos das formas de produgdo e da “gramatica da
linguagem”.

Em outra via tém-se uma reflexao que visa langar luz sobre o discurso moral e ético
das imagens, onde se problematiza a forma de acesso e as intencionalidades presentes em um
determinado registro. Harun Faroki (apud Ranciére, 2018, p.33) entende que o “olhar sincero”
da camera s6 vé o que lhe mandam ver. A frase de Faroki € provocativa, por isso precisamos
entender a dimensao etimoldgica do termo “olhar sincero”. Sincero € aquele que se expressa de
modo direto, sem disfarces. Neste sentido, tal sinceridade ndo se apresenta apenas por um viés
positivo, mas também poderia ser visto por outro prisma, na medida em que se coloca um limiar
entre o que interessa € o que nao se interessa mostrar. A sinceridade estaria num enquadramento
que apresenta os elementos de forma direta, sem a necessidade de contemplar (ou sugerir) algo
que esteja fora do quadro. Neste entendimento, poderiamos considerar que a janela da objetiva,
o enquadramento, ¢ originalmente, um quadro que exclui. Neste ponto, Ranciére alerta que a
producdo de uma imagem implica (e isto ele faz sem remeter a ideia do contracampo e/ou
extracampo®) ao mesmo tempo, uma presenga e uma auséncia. A imagem, vista como

dispositivo técnico, oculta a presenca das diferengas através deste duplo poder.

%8 https://www.artepensamento.com.br/item/por-tras-do-espetaculo-o-poder-das-imagens/ acessado em
12/02/2019.

% Aqui vale a pena fazer uma breve explanagio a respeito do entendimento do Campo no cinema. Para Aumont
(2002), o campo ¢ o resultado do enquadramento que simbolicamente mostra aquilo que foi privilegiado e
concedido ao olhar do espectador. Ele ¢ um “pedaco de espago imaginario”. Um fragmento de espago recortado
por um olhar e organizado em fung¢ao de um determinado ponto de vista. Retomaremos estes conceitos mais adiante

neste capitulo.


https://www.artepensamento.com.br/item/por-tras-do-espetaculo-o-poder-das-imagens/
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Para podermos compreender o poder das imagens enquanto espectador, precisamos

“ A oA e . A N
parar o olhar na evidéncia de existéncia ligada a auséncia mesma de razdo, desenvolver essa
evidéncia como possibilidade de um outro mundo sensivel” (RANCIERE, 2018, p.23). Neste
sentido, seria possivel entender um plano de grades apenas como um objeto cénico? Apenas
como registro? Como ler as “presencas fugidias” destes jovens em seus planos? Que
tensionamentos a sua tentativa de presenca em quadro coloca para a realizagdo do plano? O que
¢ essas imagens interrogam? Aquilo que nos € dado a ver precisa ser entendido enquanto jogo

entre a busca da relagdo e sua emancipagao.

Algo que caracteriza a arte simbolica, ou seja, o inicio da arte, em que a
significacdo ainda busca sua forma sensivel, ¢ esse fim em que ela sabe que
nenhuma forma sensivel lhe corresponderd, que todos s3o igualmente
disponiveis e ndo-essenciais”. (RANCIERE, 2018, p.41)

E partindo deste paradigma da duplicidade do poder das imagens que buscamos
dialogar com as produc¢des, ja que a imagem estabelece uma relacdo necessaria entre algo no
presente com algo que se encontra ausente. A imagem ¢, para Wolff (2005), a relagdo com uma

outra coisa. Ela evoca uma imagem de outra coisa.

6.2.  MundoCao, Vila Velha, 2014 (13min 07s)

...mas na maioria das vezes a gente pensa que ndo nasceu pra ser...eu mesmo
falava isso direto. Mas ninguém nasceu pra semente...pra que eu vou ter medo
de morrer? Mas nunca parei pra pensar no sofrimento da minha mde...nas
paradas... o bagulho é doido, ndo é pra qualquer um néo. (rapaz 1%°)

Em “Mundocdo”, filme produzido por jovens de Vila Velha, temos uma costura de
dispositivos do Inventar com a Diferenca, articulando a montagem de planos e a narragdo em
off de varios depoimentos, onde apontam algumas reflexdes sobre as condi¢des de vida dentro
do sistema socioeducativo, as rotinas, os sonhos e anseios entendidos por estes jovens. Em seu

filme-carta, os jovens realizadores, com a contribui¢do do mediador Marcos Valério, utilizam

8 Como j4 apresentamos anteriormente nesta pesquisa, os jovens nio podem ter suas identidades reveladas
legalmente. As falas transcritas ao longo deste texto foram retiradas dos proprios filmes e nos ajudam a
compreender, € a situar o leitor deste trabalho, em certos aspectos que atravessam as imagens reproduzidas. Assim,
a cada segmento correspondente aos filmes-carta escolhidos para a nossa analise, optamos por indicar pelo género
em que cada depoimento surge nas produgdes.
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da estratégia de montagem narrativa que estabelece dois grandes espagos: 0 mundo interno e o

externo.

... _-Mas Ninguém nasceu pra.sementa,
*“=.Qrd que-eu vou ter medo de morrer?

v N as nunca parei prd pensar no, "
»4',?' s@fsimento de minha maeas. %,

Figura 47 Fragmento do filme Mundocdo 2014.

O filme-carta abre com uma sequéncia de planos que destacam o mar. Langando
mao de aspectos dos dispositivos sons ao redor e Minuto Lumiére, o filme inicia com o som
das dguas que surgem junto as cartelas de identificacdo do projeto Inventar com a Diferenca.
Logo em seguida, hd um plano que apresenta ao espectador um pequeno espelho d’agua, onde
visualizamos montes de algas que “dancam” no fundo cristalino daquela represa. O movimento
da camera ¢ bastante suave, como se quisesse acompanhar a tranquila sinuosidade daquelas
algas. A montagem, o enquadramento e a fala dos jovens (capturadas via som direto®®) remetem
a uma sensacao de escapismo inspirados pelo contato com o mar.

Os realizadores optam por destacar, via legenda, uma passagem em que o jovem
reflete sobre a sua propria condigao efémera e se vé tocado pela a preocupagdo em relacao a

vida da mae e de como a vida ¢ dificil, ou como ele sintetiza: “o bagulho é doido”. A locugao

61 O Som direto ¢ uma forma de registrar o som diretamente pela cAmera (ou via microfone direcionado) ao sujeito
e/ou personagem que fala. Diferente das outras formas de registro, o som direto captura (além das falas) sons,
ruidos e outros fendmenos que atravessam o momento em que se esta fazendo o registro. E um som que nio passa,
necessariamente, por um tratamento de pos-produgio.
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surge e desaparece no plano como um movimento das ondas, que logo apos alguns minutos
adentram o quadro, rompendo com a relativa leveza do plano.

E interessante perceber a forma como esse plano em detalhe das dguas, junto da
suave movimentagdo da camera, busca trazer uma relativa estabilidade ao registro, porém, ¢
como se aquele leve movimento refor¢asse uma leitura a respeito da situagdo transitéria daquele
jovem, onde nada ¢ previsivel.

O primeiro segmento segue mudando para um plano aberto do local onde os
meninos estariam. Ao longo de todo o primeiro seguimento do filme ndo vemos a presenga dos
corpos dos jovens. Nao ha nem sombra, nem corpos escondidos. Nada além da linha do

horizonte e do registro do movimento das dguas. A Unica presenga destes jovens € sua voz.

Figura 48 Fragmento do filme Mundocdo 2014.

Logo em seguida entra outro plano aberto, onde somos apresentados ao horizonte
do mar cindido por um estreito de pedras. A composi¢do da cena estabelece as pedras como
linha diviséria entre o mar e a represa. As ondas formando espumas (que ainda resistem ao
entrar no espago confinado entre as pedras) sugerem um outro precario equilibrio. O movimento
das 4aguas sempre busca atravessar o estreito, indo em direcdo ao espectador. Interessante
perceber a escolha dos elementos do mar e do horizonte pela montagem. O motivo visual do
Horizonte pode significar diversos elementos dentro de uma obra audiovisual. Para Argullol
(2016), o uso da linha do horizonte sugere um momento de destino de um determinado

personagem e/ou narrativa.
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O mar, o céu e o deserto foram os trés cenarios metaforicos do Grande Jogo.
O cinema herdou trés metaforas da literatura ¢ da filosofia, promovendo-as
com seu poder visual prodigioso[...] O homem ¢ confrontado com a linha do
horizonte e, através dela, com o infinito. No confronto tudo esta suspenso,
leve: amor, amizade, Deus, nada. (ARGULLOL, 2016, p.320)%?

O horizonte estabelece a fronteira entre possiveis perigos e destinos. Tal alegoria
ganha significado ao longo dos depoimentos que narram o plano. As falas trazem a figura do
mar enquanto metafora para suas proprias condigdes. A camera tenta manter a sua rigidez,
mesmo que em alguns momentos ela perca o seu eixo. Neste plano dois sutis elementos chamam
a ateng¢do. Eles dizem respeito ao comportamento da imagem e o equilibrio do plano durante a
fala de um segundo jovem, que apresenta sua constru¢do e visdo de mundo. Em seu relato a
respeito das suas preocupagdes com a familia (e suas eventuais dificuldades) que se encontra
“la fora”, percebemos que o dispositivo do minuto Lumiére ¢ “profanado”. A hierarquia do
enquadramento ¢ rompida por um breve momento onde a camera se move, porém, a gravagao
continua. O “erro” foi mantido na montagem, desconsiderando as regras do dispositivo para
manter o fluxo do relato. Ela treme em seu eixo no momento em que o rapaz conta sobre a
forma como ele entende a liberdade, e como aquele contato com o mar desperta certas nogdes

de realidade.

eu acho que tipo assim, as vezes a gente pensa um monte de coisa. As vezes
a gente ndo pensa em nada, entendeu? Tem coisas que a gente ndo tem nem
como falar, descrever. Po, estou preso a 1 ano e 5 (meses), ndo sei nem
descrever o que é isso. Sei ld, as vezes a gente nem acredita. Entendeu? Ai
vé que a questdo de imaginar que daqui a pouco a gente vai voltar pra
la...sei la, as vezes a gente pensa que ta num sonho e que daqui a pouco eu
vou dormir...depois acordar, vou ta dentro de quatro paredes, duas ventanas,
grade... sei ld professor, nesse momento eu ndo sei descrever ndo. So sei que
¢ uma sensa¢do muito boa, sensagdo de tranquilidade ndo tem? Ai a gente
preso la a gente pensa na familia... as vezes a gente recebe umas noticias
de que a familia ta passando dificuldade, que ta acontecendo isso,
acontecendo aquilo, e a gente pensa numa forma de ajudar, na forma de
ajudar, ndo tem como, professor? A gente entdo vive preocupado ali dentro,
pensando em mil coisas e pensando em nada. Aqui nesse lugar a gente...sei

62 g1 mar, el firmamento y el desierto han sido los trés escenarios metaforicos del Gran Juego. El cine ha heredado
de la literatura y de la filosofia essas trés metdforas, impulsandolas com su prodigioso poder visual[...] El hombre
confrontado con la linea de horizonte y, por mediacion de ella, con el infinito. En la confrontacion todo queda

suspendido, ingravido: el amor, la amistad, Dios, la nada.
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ld, 50 de td aqui eu ja me sinto tranquilo...sei la. O mar é uma coisa tdo
bonita...sei la... sem limites. Vocé tenta olhar o final do mar e vocé ndo
consegue enxergar... a professor é dificil descrever isso. (Rapaz 2)

O rapaz encontra no contato com o mar uma grandeza que o limita até as palavras.
Em sua fala fica claro ao espectador que existe um interlocutor junto ao jovem. O “professor”
¢ referenciado, como se estivesse motivando as reflexdes do jovem a respeito da propria vida.
A limitagcdo das palavras, a constante retomada do “sei la” trazem uma dimensdo de
encantamento frente a sensacdo que este encontro com o mar proporciona, algo que toca as
dimensdes de conforto e tranquilidade ao mesmo tempo. O Horizonte € o Mar como elementos
de espago articulam o pensamento do rapaz enquanto ele busca formular uma resposta ao
professor. Sua fala ¢ atravessada pela elaboracao de dois ambientes: a instancia do sonho (onde
ele consegue escapar, mesmo que por um breve momento daquele universo cercado por “quatro
paredes e duas ventanas e grades”) e o seio familiar (que gera angustia e preocupacao). O relato
arespeito do espago do socioeducativo remete, pelo depoimento do rapaz, a um ambiente onde
ndo se deveria estar. Mas, conforme sua constru¢do de mundo vai prosseguindo, vamos
percebendo que a liberdade parece ser um contexto dificil de ser reconquistado para estes
jovens.

Em seguida o filme mostra uma sucessao de pequenos planos filmados a mao, onde
o diretor opta por construir um fluxo narrativo das imagens, transportando a movimentacao do
mar para a fala do jovem. H4 uma aproximagdo entre a narrativa visual e do relato quando o
rapaz trata sobre a impossibilidade da tranquilidade apds o cumprimento de sua medida
socioeducativa, os planos ganham mais movimento. As ondas sdo mais fortes. A camera na mao
se movimenta de forma estranha. A montagem sugere essa perturbacdo presente na fala do
jovem. Merleau-Ponty (1999) diz que nossa experiéncia ¢ uma experiéncia de um mundo.
Assim, percebemos o mundo pelas relagdes organicas construidas entre os espagos e 0s sujeitos.
As escolhas audiovisuais, dentre as infinitas construc¢des possiveis, estabelecem um critério de
intencionalidade. No caso do plano citado, ha uma sugestdo de articulagdo entre percepgdes
entre 0 movimento narrativo € o movimento visual. Criar-se-ia desse modo uma nogao espacial

organica entre as ondas agitadas e o depoimento do rapaz.
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Quando se fala em tranquilidade, professor..igual a ld
dentro, eu vivo pensando.... Eu mesmo estou preso por
conta de um homicidio. Assim que eu sair na rua aonde eu
morava, como vocé falou, quando eu for pra la eu ndo vou
poder ir pra praia. Se eu for andar ld eu vou ter que andar
armado... por qué? Porque eu ndo tenho liberdade mais, a
gente vive a perigo professor..sei ld... eu acho que a
melhor coisa que a gente devia de se fazer é ndo se envolver
mas, sei ld... alguma coisa puxa a gente e depois a gente
tenta voltar atras...Pior que as pessoas tentam dar
conselho mas ndo tem como. Algumas vezes, no meu caso
ainda da, mas tem horas que a gente se vé tdo preso nessas
coisas. E igual as dguas que se formam em cima das pedras
ndo tém? Elas ficam a mercé, porque se o mar subir elas
podem voltar a se juntar com o mar, mas se o mar ndo subir
elas ficam a mercé do mar! Ai fica ali, tipo...é... a vida da
maioria da gente que ta presa é essa, professor. A gente tem
até vontade de sair as vezes, mas a gente se vé tdo enrolado
que esse negocio de vida do crime, professor, que fica
dificil...quem dera eu pudesse falar chega! Eu ndo quero
saber mais disso...jogar tudo pro ar e viver uma vida digna,
entendeu? (Rapaz 2)

Figura4 9 Fragmento do filme Mundocio 2014.

Apods a sequéncia onde o movimento das ondas sobre si e as pedras ganham
destaque, a cdmera se volta novamente para o horizonte. Neste momento vemos surgir dois
personagens. A tela mostra duas pessoas (um senhor € um jovem) que pescam sobre as pedras.
A imagem sugere haver um companheirismo entre os dois individuos, uma espécie de sabedoria
e postura cuidadosa (do personagem jovem) em relacdo ao senhor que pesca. Os dois planos
com 0s personagens surgem em meio a uma interessante reflexdo que o jovem faz, como se o
diretor buscasse apresentar uma segunda estratégia de sugestdo imagética que vise dar
referéncia a liberdade e sobre a importancia do papel da familia no processo de estruturagdo de
mundo e da vida. Porém, ¢ curioso como o jovem, a partir da metafora que a imagem
proporciona, leva o espectador a compreender e sentir empatia frente ao desafio que ele aponta

sobre a possibilidade (ou o caminho “demarcado”) de reincidéncia ao crime.
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Figura 50 Fragmento do filme Mundocao 2014.

E mais que impossivel porque é uma questido de pessoa também, né
professor?! Tem toda uma estrutura familiar também, que algumas pessoas
tém e ajudam. Algumas pessoas tém uma consciéncia formada, mas a gente
para pra pensar. P6, e quem perdeu um irmdo? Perdeu um pai nessa vida? O
cara as vezes fica cego por vinganga, ndo tem professor? A pessoa fica seco
igual ontem... tem um menino que td comigo la que morreu um parceiro dele
da rua. Ele ficou sabendo... vocé tinha que ver...sei la...a ira dele, ndo tem?
Ele ficou nervoso, mas so que...sei la, ele ndo falou nada, ele guardou isso
pra ele, mas dentro do olho dele vocé via que ele tava nervoso, ce ta ligado
professor? (Rapaz2)

Ao longo desse segundo plano o jovem aborda aspectos da sua propria condigdo de
“preso” (dentro do sistema socioeducativo) por mais de um ano e cinco meses. Ao olhar o mar,
o jovem constrdi uma relagdo metaforica para a sua propria vida, contemporizando-a com o
proprio balangar das ondas. Sua fala transmite os contrastes entre a “tranquilidade das dguas e
a imensiddo do horizonte” com as agruras da rotina de confinamento.

Mesmo que o mar se mostre para ele como uma dimensao da tranquilidade que
contrasta com sua propria condi¢do, esse contato o faz repensar sobre sua vida trazendo a tona
os riscos do mundo exterior. A vida ¢€ o perigo, o medo, a necessidade de estar sempre atento e
alerta. Existem marcas violentas na vida do crime que ndo sdo encerradas com o cumprimento
da pena. O jovem deixa uma frase que demarca claramente os receios ¢ a falta de perspectiva
de levar uma vida completamente normal: “a gente ndo tem liberdade mais, a gente esta a
perigo”. Todo o movimento apresentado pela montagem desde momento inicial do filme
agencia um discurso que estd em exposi¢ao, em contato direto com a realidade (da praia), mas
que também articula algo proximo ao que Didi-Huberman (2015) aponta como apari¢do ou o

real da imagem em sua plasticidade que surge da articulag@o entre o ver e o imaginar.
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E nas falas do segundo jovem que temos uma manifestagio direta da relagio entre
o ver e imaginar por meio das reflexdes do jovem e o espago externo em que se encontra.
Partindo de uma organizagdo tematica a respeito dos assuntos tratados pelos jovens, temos o
momento em que o jovem destaca diretamente a beleza da praia. Em um segundo momento ele
faz uma a analogia entre sua propria condicdo, o afastamento da familia e a importancia dos
lagos de amizade, quando desenha a metafora entre “se o mar ndo subir, a dgua fica presa... a
gente fica a mercé do mar. A gente até tem vontade de sair as vezes, mas a gente estd tdo
enrolado, quem dera pudesse jogar tudo isso pro ar”. Existe um desejo de liberdade, um
arrependimento presente em sua fala, algo que remete a propria saudade da familia e das
dificuldades em resistir a uma vida na ilegalidade. Esse mesmo horizonte que traz a
oportunidade também denota ameaca e uma inseguranca quando este segundo rapaz retoma a
apreensao do primeiro em relacdo a sua propria vida. Neste momento, a cAmera retoma a

imagem da agua que atravessa as pedras fazendo um movimento para baixo.

..56i la... as vezes eu fico pensando
€omo é que eu vou morrer...

Figura 51 Fragmento do filme Mundocéo 2014.

Esse negocio de vida do crime ndo ¢ pra qualquer um ndo professor. Se eu
pudesse voltar no tempo, eu nunca tinha me envolvido com isso
professor...sei ld... as vezes eu fico pensando como é que eu vou morrer
(Rapaz 2)

Neste tltimo plano um novo elemento chama a atencdo. Além da escolha do editor
de destacar (via legenda) a fala do rapaz a respeito da forma como ele pensa sobre a morte,
temos a presenga de um pé que invade o plano no lado inferior direito quando a camera faz o
seu movimento para baixo. O que a intromissao deste pé nos remete? Mais uma vez temos algo
que poderia ser considerado “erro” dentro do filme que permanece na montagem. Além das
cameras tremidas, h4 este elemento estranho, que acaba por disputar a nossa aten¢do dentro da
analise do plano final deste seguimento inicial. O movimento para baixo. As dguas indo em

direcao do espectador enquanto caem na cava aberta entre as pedras e a fala que atravessa este

plano levantam duas interpretacdes. Uma direta, vinculada a morte que atravessa as falas dos
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dois rapazes e uma indireta, que indica em nossa leitura duas possiveis intencionalidades: a
primeira, a respeito do movimento de “acordar” do sonho de liberdade que o segundo rapaz

relata; outra leitura seria a indicagdo da transi¢ao para o proximo seguimento, que € a abertura

do filme.

Figura 52 Fragmentos de planos do filme Mundoc@o

A forga estética presente na montagem articula aspectos do relato desses jovens e a
estratégia construida de imersdo do discurso no espaco externo, movimento que resgata algo
semelhante a4 uma dupla poténcia da imagem apontada Ranciére (2012) em sua andlise sobre o
destino das imagens construidas através das fotografias, que também pode ser aplicado ao
audiovisual. A imagem se estabelece enquanto presenga sensivel e bruta, como discurso
cifrando uma historia.

A fotografia ndo se tornou uma arte porque aciona um dispositivo opondo a
marca do corpo a sua cépia. Ela tornou-se arte explorando uma dupla poética
da imagem, fazendo de suas imagens, simultdnea ou separadamente, duas
coisas: os testemunhos legiveis de uma histéria escrita nos rostos ou nos
objetos e puros blocos de visibilidade, impermeaveis a toda narrativagdo, a
qualquer travessia do sentido. (RANCIERE, 2012, p.20).

Entendemos que esta primeira sequéncia do filme funciona na seguinte ordem:
propor uma travessia de sentido entre o espaco de fora, os sentimentos de clausura e
distanciamento da sociedade e as rotinas internas do espago socioeducativo. Ranciére (2012)
entende esta relacdo como imageité (a articulagdo entre imagem e imaginagdo), construindo
relagdes entre elementos (o mar, o ruido, a narracao) e funcdes (a metafora da liberdade,
tranquilidade, imensiddo, medo e as historias que atravessam a memoria no relato dos jovens).
Essa sequéncia de abertura opera uma contradi¢ao estética que apresenta um jogo ao espectador.
Ao entrarmos no filme desta maneira, por meio dos planos e das primeiras narrativas, a
montagem sugere outro lugar de pertencimento desses individuos através do uso dos

dispositivos. E importante retomar a ideia principal dos dispositivos do Inventar com a
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Diferenga, que ¢ produzir imagens tratando do entorno, das alteridades e com as diferengas
construidas pelos multiplos pontos de vista. Resgatando a ideia do preludio, a sequéncia do mar
¢ a unica no filme que sugere uma situagdo de relativa liberdade para estes jovens. Se até este
ponto poderiamos pensar que havia a possibilidade do “sonho de liberdade” relatado pelo
segundo rapaz, o filme passa a direcionar o espectador para dentro do universo da Unidade de
Internacdo Metropolitana de Vila Velha, onde a cdmera se encontra atras dos muros.

Nesse ponto ha uma mudanca de ambiente no filme. O espectador ¢ conduzido ao
espago interno, para o Mundocdo. Atravessando a imagem, tem-se a primeira presenga de
grades. O enquadramento engloba um poste, um passaro e¢ seu ninho sobre os arames. Esta
composi¢ao ganha destaque neste plano. Ha uma intencionalidade marcada aqui em indicar ao
espectador que, a partir de agora, entraremos em um espaco fechado. As cercas reforgam a
alegoria da exclusdo/prisdo, elemento que ird atravessar todas as outras produgdes analisadas
neste estudo. Mundocdo segue uma sucessao de planos e relatos das rotinas internas: oficinas
de arte, espagos para leitura, uma estagao de radio onde os jovens compdem Rap’s, um campo

de futebol para atividades ao ar livre.

Figura 53 Fragmentos de planos do filme Mundocado
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As tomadas internas apresentam uma diversidade de relatos, principalmente dos
jovens explicando suas atividades, mostrando os objetos e a¢des que realizam naquele espaco.
O operador da camera acompanha a voz de um dos jovens e propde um didlogo questionando
sobre aspectos como a rotina, que tipo de delito os levou até aquele lugar, o significado dos
objetos realizados. Neste segmento, o filme escolhe um outro personagem. O jovem apresenta
suas obras: um escudo em referéncia ao seu time de futebol de coragdo e trés quadros. O filme
opta por dar destaque a um deles.

O quadro retrata a luta de um ser que mistura elementos de gueixa e anjo contra

uma serpente em um céu com nuvens cinzentas. O jovem descreve sua obra ¢ 0s aspectos e

particularidades de sua concepgao estética:

Figura 54 Fragmentos de planos do filme Mundocédo

Na rua eu curtia desenhar essas coisas de curinga, palhaco, mas aqui dentro
ndo pode...inclusive essa gueixa, quando vocé olha na mdo dela, ela tinha
uma espada...ela tava lutando com o dragdo, entendeu? Mas aqui eu tive
que mudar a historia dela, porque ndo podia colocar espada. [...] Nosso foco
¢ o céu. A gente quer sempre ir aléem. Mas ai vem sempre as dificuldades.
Que é ai que vem esse dragdo. So que, apesar de todas as dificuldades, se
vocé perceber também, o tempo ld atrds esta meio nublado, todas as
dificuldades tém alguém pra nos ajudar, pra nos dar apoio. A gente sempre
conta com alguém...no caso, tipo, Deus.(Rapaz 3)

A camera passeia pelo quadro dando destaque aos elementos visuais elencados pelo
rapaz. Neste plano temos dois elementos que chamam a atencdo. Primeiro, ha uma dupla-
imagem, na medida em que temos o registro produzido pelo enquadramento € o quadro
realizado pelo jovem artista. As duas imagens chegam a se fundir no plano. O movimento fluido
da camera que atravessa a imagem (por conta do uso do recurso da filmagem na mao) da uma

dimensao viva a ilustragdo. Outro importante ponto se encontra no proprio relato. No momento
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em que o jovem esta contextualizando o seu trabalho e a sua histdria na ilustragdo, ele traz uma
sutil questdo a pauta. Logo no inicio de sua fala ele descreve alguns elementos (representacdes)
que gostava de reproduzir: palhagos, curingas, espadas. Tais simbologias nao sdo permitidas
dentro daquele espaco. Essas limitacdes o obrigaram a repensar sua obra e expressividade,
substituindo a imagem da espada por uma estrela. Aqui vemos a intervengao externa (as normas
regimentais do convivio do espago socioeducativo) dentro da oficina de artes. Em outro
depoimento presente no filme temos a participagao de um dos pedagogos integrantes do projeto.
Ele, enquanto representante responsavel pela conducao das atividades junto aos jovens também

relata sobre a preocupacdo em evitar certas tematicas e termos nas oficinas.

Figura 55 Fragmento do filme Mundocio 2014.

As letras do... quero deixar bem claro que é algo que ele ja tinha feito, por
isso os meninos gostaram dele cantar e tal. Entdo é um lance ele ja tinha feito,
ne? Sem ele ter entrado no projeto. Eu até falei, dele pensar alguma coisa. Ai
ele ficou meio perdido porque ele ndo pegou o esquema antes, igual os outros
aqui. Ai ele falou do funk de ostentagdo.

E a ideia do projeto ndo é essa. E mostrar mais ou menos, por exemplo: que
que trouxe vocés pra cd? Na busca de que que os trouxe pra ca? Vocé tem
alguém que possa te chamar sua atengdo, se isso aqui td certo, isso td errado?
Entdo. Isso que as vezes...tem que ter essa pessoa pra te dar um toque, pra
dizer que vocé esta demais, ta me entendendo? Na nossa vida, né? Eu chamo
de referencial. (Pedagogo)

Neste momento a montagem apresenta espagos € planos fechados de alguns grafites
feitos pelos jovens. Aqui trés planos chamam aten¢do. Durante a fala do pedagogo a respeito
da chegada do jovem rapper ao projeto musical, a montagem escolhe um plano que registra a
sombra de grades no chdo. A camera caminha diagonalmente da direita para a esquerda até
encontrar os pés de um menino. A montagem sugere duas leituras. O plano das grades e dos pés

de uma crianga apontam para uma situagdo de espera, como se aquele menino tivesse
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aguardando algum tipo de instrugdo. Estaria ele aguardando alguma puni¢ao? Seria ele um novo
interno? A visita de alguém? Existe uma narratividade simbolica neste breve plano que abre
portas para esta pluralidade de leituras. Tais aberturas estdo presentes na propria montagem e
na articulacdo entre a imagem e o depoimento. Na montagem seguinte surge a imagem de um
menino em forma de grafite. O plano é bem fechado nas partes do corpo desta ilustra¢do, dando
destaque aos olhos. Existe uma apreensao no olhar que constrdi uma ponte com o relato do
pedagogo a respeito do seu interesse na historia dos jovens que integram o projeto,
principalmente no que diz respeito a eventual existéncia de alguma figura adulta de referéncia

que possa indicar o que € certo ¢ o errado na historia destes jovens.

Figura 56 Fragmento do filme Mundocdo 2014.

O motivo visual das grades ¢ muito presente no filme. Elas trazem a referéncia
direta & condi¢do de exclusdo e aprisionamento que atravessa suas vidas. Porém, hd uma
montagem que articula a alegoria das grades e a possibilidade de abertura. Em uma das
sequéncias, entra uma trilha sonora que embala uma camera aprisionada. A cAmera tenta olhar
o mundo 14 fora. As grades da janela em primeirissimo plano estdo nitidas, mas o olhar do
espectador ainda ndo consegue distinguir o espago fora. Enquanto a camera permanece neste
enquadramento o foco se ajusta e vemos que, para além da grade da janela, hd uma cerca. Neste
momento, as formas verticais das grades e cercas se “transformam” em ondas sonoras
registradas na tela de um computador. A musica continua. A cdmera entra em um espago

improvisado. Uma voz anuncia “Informes do Xuri”.
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Figura 57 Fragmento do filme Mundocio 2014

Entramos em um estiidio montado dentro do espago do socioeducativo. A sala
possui um a textura precaria, forrada por embalagens vazias usadas de ovos para o tratamento
acustico do local. Desconsiderando o microfone, algumas caixas de som, o computador € o
programa onde a musica aparece sendo editada, tudo parece ser bastante improvisado. O plano
destaca esta dimensdo de precariedade. O microfone precisa ser preso ao suporte através de
uma fita adesiva. H4 uma espécie de protecdo feita de borracha e papel no microfone para

melhorar a captacdo do som. Existe uma artesania em todo o processo.

Figura 58 Fragmento do filme Mundocao 2014.
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Conheci uns colegas no Ailton de Almeida, e foi ai que eu comecei a traficar,
fumar maconha junto com eles. E foi ai que eu consegui ver o crime, que eu
conheci o crime na verdade. E foi dai que comecei a me envolver, que me
envolvi no meu ato infracional, e to ai, hoje ai... Ndo foi o bairro. Foi as
amizades, na escola que me incentivou, que me aplicou a fumar maconha. E
foi na maconha que eu conheci mais o crime... ndo foi porque o bairro é ruim,
porque é tudo de chdo...ndo foi por isso que me incentivou pra entrar na vida
do crime. Quando eu sair daqui, agora que eu achei o meu dom de ser MC,
saindo daqui eu vou aproveitar esse dom que eu tenho, vou conseguir o meu
DJ, vou divulgar minha musica na internet. Ai se alguém gostar da minha
musica vai querer me patrocinar. Algum empresario. Ai meus empresarios é
que vdo chegar conversando...eu sou vou cantar mesmo. Ai dentro do
alojamento eu comecei a cantar, comecei a vimar... dai ja saiu uma parte de
uma musica. Ai eu ja comecei a fazer, escrever...ja sdo dez musicas.(Rapaz 4)

Esta sequéncia ¢ a Unica onde sdo apresentados os corpos dos jovens. O rapaz
explica seu processo de composi¢ao do rap e quais sonhos ele nutre com a sua carreira, uma
esperanca de recuperacao da vida e a possibilidade de um novo horizonte.

Novamente temos uma contextualizacdo da histéria do jovem em sua relagdo com
a vida do crime. A camera novamente ¢ agitada, como se nao conseguisse encontrar um ponto,
um eixo confortdvel para retratar aquele espaco. A composi¢do do rapaz ¢ do estilo funk
ostentacdo®®, elemento que refor¢a a dimensdo do sonho do consumo desses jovens, conforto e
integracdo a esferas sociais vistas por ele num patamar mais distinto. Aqui hd uma
contraposicdo com a fala do pedagogo no que diz respeito a modulacdo dos temas e
comportamentos que sdo aceitos dentro do espago. No fim do filme, o pedagogo aponta o
direcionamento de que mensagem ele gostaria que fosse retratada pelos jovens naquele espago
de oficina de Rap. No fim, vemos que a dimensdo do discurso moral encerra o filme. O
pedagogo elabora uma reflexdo sobre a importancia de se trabalhar uma mensagem “positiva”,

que a musica apresente represente aquilo que ele entende sobre as escolhas da vida:

83 Funk ostentacdo é um estilo musical brasileiro, criado no ano de 2008, na cidade de S3o Paulo. Considerado
como uma vertente do funk carioca, o género desenvolveu-se primeiramente na Regido Metropolitana de Sao
Paulo e na Baixada Santista, antes de alcangar propor¢des nacionais a partir de 2011. Os temas centrais abordados
nas musicas referem-se ao consumo e a propriamente dita ostentagao, onde grande parte dos representantes procura
cantar sobre carros, motocicletas, bebidas e outros objetos de valor, além de fazerem frequentemente citagdes a
mulheres e a0 modo de como alcangaram um maior poderio de bens materiais, exaltando a ambic¢ao de sair da
favela e conquistar os objetivos. https://www.conhecimentogeral.inf.br/funk ostentacao/ Acessado em
26/02/2019.



https://www.conhecimentogeral.inf.br/funk_ostentacao/
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Figura 59 Fragmento do filme Mundocao 2014.

“Eu ndo sei bem o que eu queria, mas ndo queria isso ndo”’. Ninguém quer

ficar preso, ninguém quer ficar sendo esculachado por ninguém. Quer
respeito...quer viver. Entdo o refrdo da musica seria isso aqui: ‘“vida de
escolha, via sem op¢do, eu ndo sei bem o que eu queria, mas eu ndo queria
isso ndo. Aqui dentro refletindo, eu quero uma vida sossegada. Cansei dessa
vida loca, vida louca é arriscada”. Ai a gente volta pro refrdo de novo.
(Pedagogo)

A escolha de montagem para os momentos finais do filme apresenta trés linhas
narrativas. Na primeira, ainda durante a fala do pedagogo, o ponto de vista do espectador esta
dentro de uma viatura. Temos novamente as grades e as janelas, porém, aqui conseguimos ter
um vislumbre do mundo externo. Existe uma poténcia moralizadora nesta sequéncia da viatura.
A mensagem expressa pelo pedagogo sobre os perigos da “vida louca e arriscada”.

A pentltima sequéncia do filme sugere uma retomada de planos que ja foram
apresentados, uma espécie de videoclipe. Um resumo de imagens, espacos, situacdes. O
pedagogo comega a declamar o Rap. A edigdo mescla as vozes do pedagogo a dos jovens. Neste
ponto o filme caminha para o seu encerramento com uma montagem de imagens do que seria o
centro da cidade. Mas, antes disso, ha uma transi¢do entre dois espagos. A grade retoma a
narrativa, porém ela ndo cerra o plano em dois campos. Ha a sugestdo de uma possibilidade de
saida. A imagem do portdo se mescla com uma ponte e depois os planos da cidade. A musica

acompanha as imagens até o fim dos créditos.
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Quando era crianga, foi facil acreditar,

que o mundo girava em torno da minha vida.
Fui crescendo pensando

numa vida de “lucdo”

viver minha aventura nesse mundocdo.

Onde eu moro ndo existe assisténcia social
E que a grande sociedade so existe marginal.

Por muito tempo esquecido

fui atrds de muita fama

de corrente no pescogo

igual a filho de bacana.

Me envolvi em tantas coisas que ndo da nem pra
contar

eu vivi igual falcdo ndo podia cochilar
mas um dia me cercaram

me pegaram encurralado.

Fui preso, pensei: agora estd tudo acabado
(audio da policia)

vida de escolha,

vida de opg¢ao,

eu ndo sei bem o que eu queria,
mas eu ndo queria isso ndo.

Cantar rap,

Infeliz ente descobri atras das grades.
Me tornei um MC

hoje canto a liberdade

. Aqui dentro refletindo,
H//“.'Jﬂ’.(’)’,",‘l’)“ 7
quero uma vida sossegada.
4 . . . L
Fil i S9tirta da Cansei da vida louca, vida louca é arriscada
i ropolitana do g tenho muito que viver,

tado da Jus " quero fazer diferente
Santo levar outra vida, menos triste, mais contente

Um dia a liberdade
descobrir o meu valor

vida de escolha,

vida de opg¢ao,

ndo sei bem o que eu queria,
; mas ndo queria isso ndo.

Flughigierfss
=

-




137

O filme termina com uma sequéncia de imagens externas que, como indicado nos
créditos, ndo fora realizada pelos jovens e sim pelo mediador. Se ao longo da proje¢ao os corpos
dos jovens foram bastante negligenciados por conta de questdes legais, nesta tltima sequéncia,
temos uma profusdo de corpos, rostos, movimentos. A tela se enche de gente caminhando em
varias dire¢des. O verso “vida de escolha, vida sem op¢do. Nao sei o que eu queria, mas ndo
queria isso ndo” vai caminhando em meio a esses individuos como se fosse um espectro. A
poténcia discursiva das imagens deste seguimento refor¢a uma sensacdo de dois mundos
bastante distintos. Existe o mundo “real” (onde as pessoas caminham, seguem suas vidas); e ha

o mundo “em apagamento” (do espaco socioeducativo).

6.3.  Filme-carta de Belo Horizonte para Belém, Escola Estadual Jovem Protagonista -
Unidade Santa Terezinha, em 2014 (4min 35s)

O filme-carta produzido pelos jovens de Belo Horizonte agenciam a tematica da
cidadania e a convivéncia em sociedade ao longo de sua “carta”. Diferente do filme-carta
produzido por Vila Velha (que ndo apresentava um destinatario especifico, € sim buscavam
enviar uma espécie de “mensagem na garrafa” para este tal MundoCdo), no caso de Belo
Horizonte, ha um interesse narrativo de demostrar algumas das rotinas desenvolvidas dentro do
espaco escolar para os participantes do projeto em Belém. Nao ha maiores intervengdes. O filme
¢ basicamente uma montagem de dispositivos tendo-se apenas dois relatos proferidos por

jovens. A estrutura € linear e uma musica instrumental acompanha grande parte do filme.
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Figura 61 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.

O filme abre com um minuto Lumiére onde temos uma porta que se abre ao
espectador. J4 apresentamos alguns fragmentos deste plano anteriormente em nesta pesquisa,
porém, aqui dedicaremos um tempo mais paciente a analise. Logo no inicio do plano vemos
uma mao que invade o enquadramento indicando ao agente socioeducativo o sinal de “ok”. Ha
uma nitida marcacdo de que este minuto Lumiére foi dirigido. Sendo assim, vai ficando claro
ao espectador a intencionalidade que atravessa todo o plano. O enquadramento nao ¢ aleatorio.
Assim como exposto no capitulo anterior na situacdo do exemplo do Plano Comentado de
Fanny Ardant e Michel Piccoli a respeito do filme dos irmaos Lumiére sobre uma caravana de
cavalos. Como os comentaristas apontaram, nao se pode afirmar que h4 uma aleatoriedade no
gesto de se filmar um minuto se interferir diretamente no fenomeno que esta acontecendo. No
filme dos irmdos Lumiére ha a sensagdo do espectador de que existe uma projecao do que se
espera registrar ao longo do tempo de exposicao da pelicula: o atravessar de um comboio de
cavalos. A intencionalidade estd marcada por este gesto. Porém, a riqueza se encontra no
constante devir do plano. As mudangas e eventos que interagem com o movimento dos cavalos
traz todo o disparador da anélise dos dois comentaristas. Assim, o filme deixa de ser um mero
registro sobre um passar de cavalos e se torna uma reflexdo de comportamentos, contrastes,

épocas, estilos, modos, e por que ndo, equilibrios.
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No caso do plano de abertura do filme-carta de Belo Horizonte, o critério de
direcionar a objetiva em direcdo ao furo no portdo, dando uma pequena amostra do espago
interno, antes da chegada do agente socioeducativo e da abertura do portdo, j& estabelece uma
antecipacdo do que haveremos de encontrar atrds daquela porta. O buraco presente sugere um
plano dentro do plano. Um enquadramento que enquadra outro. Assim que a porta se abre,

somos apresentados a um corredor.

Figura 62 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.

Ao fundo do corredor ha uma outra grade onde um conjunto de jovens se encontra.
Existe uma forte geometria e equilibrio na composic¢ao deste plano. A centralidade do corredor
s0 ¢ desequilibrada pelo fragmento da porta a direita do quadro que se abriu. O enquadramento
sugerido anteriormente (o buraco no portdo) se expande. Agora temos uma visdo completa do
corredor. Nossa atencdo ¢ direcionada para o fundo. A agdo que acontece no fundo do plano
ainda esta fora de foco, porém, com o tempo de exposi¢ao do dispositivo, a cAmera “corrige” a
imagem e temos a imagem posterior em foco. Apenas aqui poderiamos dizer que hd uma
“casualidade feliz” onde o dispositivo tecnologico (a camera) auxilia de forma involuntéria o
dispositivo (minuto Lumiére) em produgao.

Ha outros elementos que ganham destaque em nossa analise. Além da geometria
que mobiliza nosso olhar ao fundo, as portas laterais que pontuam um relativo ritmo de leitura
(ou caminhada) até o fim do plano, ainda ¢ possivel identificar dois outros enquadramentos. No
meio do trajeto do corredor vemos um facho de luz produzido pela iluminagao do teto que forma
um contorno retangular. Outro enquadramento seria o do proprio portdo que se encontra ao
fundo do plano. Respeitando as regras do dispositivo minuto Lumiére, ndo ha nenhum
movimento de camera. Tudo se encontra delimitado. Mas hd uma outra sugestao de leitura aqui.

Como ja enunciamos anteriormente, o gesto da camera nao adentrar de imediato este espaco
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traz uma dimensdo de cautela. Como se o espectador vacilasse ao dar o primeiro passo em
direcdo aqueles meninos.

Apos este plano de abertura temos dois planos de transi¢do. O primeiro comega a
apresentar uma das atividades cotidianas da Escola, que ¢ a atividade esportiva. A camera
enquadra as pernas dos jovens jogando bola em uma quadra. O ponto de vista é baixo, como se
desse o devido destaque ao momento do chute. Logo em seguida hd um plano escuro de uma

janela gradeada que mostra uma arvore.

Figura 63 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.

Novamente temos aqui o motivo visual da grade que separa os mundos. Esses dois
planos intermediarios sugerem um antagonismo entre a alegria do lazer e a propria condigdo de
reclusdo. A imagem das grades logo apds um plano de descontragdo, como no jogo de futebol
tensionam certos aspectos sociais presentes na realidade sugerida por eles. Logo em seguida,

temos o primeiro depoimento do filme. Um rapaz que se identifica como Mc Suel declama um

rap.

Figura64 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.
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Habilidades sociais e o mundo do trabalho
uma grande ideologia, meu parceiro eu te falo
Aqui se ensina a viver, em sociedade

Andar no caminho certo com responsabilidade,
A palavra-chave, isso sim é o segredo
ética, moral, humildade e respeito

Siga de cabega erguida em busca da vitoria
Com toda simplicidade, construa a sua historia

lute, persiste, batalhe, conquiste como um guerreiro de fé

Jjamais se desanime, assim que tem que ser
assim que tem que ir
correndo pelo certo, lutando pra progredir
é nois, MC Suel, BH

A letra da can¢ao de Mc Suel aborda questdes de ambito moral e ético. Ha4 uma
mensagem de aconselhamento aquele que estd ouvindo sua mensagem. Ao longo deste plano,
quem conduz a camera opta por enquadrar parte do perfil do rapaz. Nunca vemos seus olhos.
Sabemos que ¢ proibitivo a exposi¢ao direta da identidade dos jovens, mas mesmo assim, ha
um esforco em se mostrar o compositor declamando seu rap. Como se existisse uma
necessidade de corporeidade, de tentar chegar ao limite de se colocar presente na imagem sem
extrapolar a fronteira legal. O enquadramento abre um pouco, mostrando agora uma parte maior
de seu corpo e, neste momento um segundo elemento surge em tela: a presenga de uma outra
pessoa filmando o rapaz. A camera que expde o plano ao espectador encontra uma outra
maquina, que indica que ha um outro enquadramento sendo feito. Sera que, nesta outra imagem,
¢ possivel ter uma visdo mais direta de Mc Suel? Seria este outro olhar a primeira imagem (o
enquadramento de perfil) que vimos? (toda a organizacao do plano e a sua montagem levam a
crer que sim. Fica flagrante uma orquestracdo entre um plano A e um plano B).

Neste momento ¢ importante fazer um breve parénteses sobre uma das

manifestagdes recorrente utilizadas por jovens da periferia da sociedade, que € o rap.

O rap no fundo ha de remar contra a maré do sistema, porque é esse o0 seu
designio e é esse o seu papel, porque ¢ fundamentalmente uma linguagem
corrosiva que perturba a ordem estabelecida assim como a musica de protesto.
(FERREIRA; CANTADOR, 1997, p.11)

Interessante destacar a relevancia que o estilo do rap assume em algumas das

producdes realizadas pelos jovens. Como no caso de Vila Velha e no filme carta de Belo
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Horizonte, a poesia rimada composta pelos jovens apresenta alguns elementos de resisténcia e
do modo de vida particular, mas também assume tons moralizantes que reverberam certos temas
de redencdo e de superagdo (que em alguns momentos podem indicar- como na fala do
pedagogo feita no filme-carta de Vila Velha- um direcionamento dos discursos).

Para Walty (2005), a poténcia da oralidade que ¢ vista no rap funciona como recurso
de resgate das memorias. O uso do rap também pode ser visto como modelo discursivo que €
atravessado por temas como: familia, religido, redengdo, dentincia. A expressao ¢ a linguagem
do rap pode ser vista como uma possibilidade de reconquistar a liberdade perdida via peniténcia
no ambiente socioeducativo. A letra pode assumir certas intengdes reformadoras, nem sempre
revolucionarias. Os relatos de rua, os contos e fabulas recontados apontam para valores, que
podem ser os ditados pelo sistema social, como fruto das reflexdes intimistas sobre as condi¢des
de vida que trazem desafios. As histdrias contadas podem ser tomadas como uma alegoria da
vida vivida. Em certos momentos ilustrando os desafios dos embates com a desigualdades.

Retomando o segmento do filme-carta de Belo Horizonte quando Mc Suel declama
0 seu rap nos provoca a analisar sobre o papel da outra cAmera em cena. Comolli (2016), ao
refletir sobre a presenca Cdmera enquanto motivo visual dentro do cinema, destaca certos
aspectos referentes ao enquadramento ¢ a condug¢do do olhar do espectador a determinado
recorte da realidade. Ao mesmo tempo que articula o que se encontra dentro do quadro, ele
condiciona algo que estd, obrigatoriamente fora. Tal reflexao reafirma aquilo que j& haviamos
apontado em Ranciére, porém, interessa trazer esta reflexdo a respeito de um movimento de
descontinuagdo que sugere um atravessamento entre planos. A “ilusdo” de algo que esta fora ¢
rompida neste plano, onde sabemos que ha um encontro de imagens, de recortes de realidades,

por meio das duas lentes.

Nossos olhos produzem uma dissimilaridade em tudo o que nao esta incluido
no enquadramento, mas a0 mesmo tempo ativa a opera¢ao de ocultacdo da
qual o enquadramento € responsavel. O ndo-enquadramento, o fora-campo,
desempenha o papel de deposito de imagens, situagdes e agdes, 0 que torna
esse fora de campo um portador de promessa e ameaga a0 mesmo tempo. A
dimensdo metafisica da cdmera consiste em unir sempre o visivel e o ndo-
visivel, o real e o virtual, o efetivo e o possivel®*. (COMOLLI, 2016, p 118-
119)

8 Nuestros ojos produce una disimilitud en todo lo que no estd incluido en el encuadre, pero que al mismo tiempo
activa la operacion de ocultacion de la que el encuadre es responsable. El no encuadre, el fuera de campo,
desempeiia el papel de deposito de imagenes, de situaciones y de acciones, que hace que ese fuera de campo sea
portador de promesa y de amenaza a la vez. La dimension metafisica de la camara consiste en unir siempre lo
visible y lo no visible, lo real y lo virtual, lo efectivo y lo posible.
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Este plano deixa marcada a presenca de uma segunda forma de ver. O regime ético
que envolve uma performatividade da imagem estd presente. H4 aquilo que Ranciére (2005)
aponta como um reordenamento do campo do sensivel, na medida em que os protocolos formais
inclusos (o plano dentro do plano), produzem efeitos estéticos e deslocamentos de sentido. O
ponto de vista da camera que, sai do seu eixo vertical e se inclina (sugerindo um contra-
plongée®) traz um peso diagonal ao plano que desloca a percepg¢do do espectador.

Logo na sequéncia deste plano ha uma montagem onde vemos alguns jovens dentro
de um outro ambiente, exercendo uma outra atividade que ¢ apresentada no filme. O filme

retrata uma atividade dentro do projeto de “oficina de Rap”.

Figura 65 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.

Na sequéncia a camera registra dois jovens que fazem anotagdes em uma lousa. O
plano dé4 destaque ao elemento do reflexo presente na imagem. A camera se coloca como se
estivesse sentada em uma cadeira observando a ag¢do dos jovens a lousa. Neste mesmo plano,
vemos um grupo de jovens que observam o que se passa dentro da sala. Na realidade, nao
conseguimos distinguir ao certo quantas pessoas ha naquele ambiente e quanto jovens estdo do
outro lado da grade. Sabemos que hd um grupo externo, pois, uma das silhuetas demonstra
interesse no que acontece dentro daquele espago, colocando-se encostado a grade. O motivo
visual presente neste plano é o dispositivo Espelhos e autorretratos que, conforme aponta o
material de apoio do Inventar, busca explorar diferentes formas de aproximagao entre os sujeitos

e a forca inventiva de si e da comunidade presente nas narrativas. H4 um exercicio de olhar

85 Plongée significa mergulho em francés. E o termo usado para definir um tipo de enquadramento em que a cdimera
filma o objeto que ird dar destaque (ou o personagem) de cima para baixo, situando o espectador em uma posi¢ao
mais acima do objeto. Vemos a imagem como se estivéssemos mais altos. Esse enquadramento produz um efeito
de “diminuir” o objeto, de inferiorizé-lo, pois o situa em um plano onde existe algo maior do que ele, que o olha
desde cima e da conta de toda sua dimensao. J& o contra-plongée, é o contrario do plano anterior. A camera filma
o0 objeto de baixo par cima, situando o espectador abaixo do objeto e engrandecendo ele na tela. Isso produz uma
sensagdo de grandiosidade e superioridade do que estd sendo filmado em relagdo ao observador.
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para si e para o outro, visando explicitar, e ressignificar, as diferengas. O elemento em reflexo
no plano ¢ a sombra, elemento de contexto bastante significativo neste momento.

Ao contemplar o uso de sombras enquanto motivo visual no cinema, Dominique
Paini (2016) aponta para trés usos comuns deste recurso. Existe as sombras das figuras
humanas, a sombra de objetos e a sombra natural (provocada por nuvens e eclipses) que alteram

nossa percep¢ao de mundo; de suas cores e contornos.

Homens, coisas e nuvens estdo em constante negociacdo com a sombra,
porque sdo suas causas. Sem a sombra, o mundo seria uniforme e plano,
porque estaria desprovido dessas projecdes escuras que cortam, moldam,
mascam, dividem e hierarquizam. Sem sombra, o mundo nao teria modulagao.
(PAINI, 2016, p.263)

No plano em questdo, a sombra indica uma presenga que rompe o discurso de
apagamento. Em um momento do plano, um dos sujeitos que estava escrevendo no quadro sai
de enquadramento e¢ adentra o espago das sombras. O plano se encerra € entra um outro

segmento, onde outras sombras ganham destaque e temos, novamente, um discurso falado.

i i

Figura 66 Fragmento do filme-carta de Belo Horizonte 2014.

O que ¢ cidadania:
¢ o direito a protegdo, crescimento e se reconhecido e tratado com dignidade,
sem preconceitos e com direitos politicos, civis e justica.

Ser tolerante e cooperativo com os demais usuarios da via, relevando erros e
defeitos dos demais.

Conhecer e respeitar as demais pessoas. Reconhecimento dos direitos dos
outros.
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Respeitar as limitagdes das pessoas. Ser amigavel, tolerante no caso de
alguma falha ou erro cometido pelos que nos rodeiam.

Um cidaddo consciente é aquele que tem dignidade e respeito onde estiver,
tanto no transito quanto no trabalho... e no convivio social.

Obter igualdade social, crenga, cor ou raga.

Religido ¢ respeitar a religido do proximo.

Ser livre.

Cidadania é ser um cidadao de bem com a sociedade, assim como ser
amigavel e consciente.

Na sequéncia final temos uma sucessao de sombras que “dizem” ao espectador qual
seria a ideia de cidadania para eles. Interessante notar, novamente, a permanéncia de uma
tensdo entre discurso e imagem. H4 um interdito que atravessa os planos presentes na
montagem. Algumas palavras-chave como: reconhecimento, respeito, dignidade, igualdade e
liberdade provocam um estranhamento quando o relato é “ilustrado” por silhuetas e planos
inclinados. Mesmo assim, o relato através de sombras nao exclui a presenca dos corpos nas
imagens. Vemos uma mao que entra e sai do plano, pernas que projetam sombras (e sdo
atravessadas pelas sombras de outras pessoas que cruzam o quadro). As texturas do ambiente,
a sombra que ¢ interrompida pela juncdo entre chio e parede, a rachadura que compde os
elementos visuais de um dos quadros.

Em um dos planos ¢ possivel identificar a sombra da alca de sustentagdo de uma
camera no canto inferior direito do enquadramento. Novamente, h4 a presenca de dois pontos
de vista: a camera que registra aquilo que o espectador vé, € uma camera que esta direcionada
ao rapaz que constroi seu relato. Ha uma repeticao de um elemento visual que ja foi apresentado
em um plano anterior, porém aqui essa sombra denuncia um equivoco de enquadramento que
ganha outros contornos estéticos. Se no outro plano poderiamos ler que héd uma intencionalidade
em expressar a presenga da cdmera na gravagao, neste outro sua presenca assume outra leitura
estética. Ambos elementos (rapaz e camera) ocupam o enquadramento de forma subjetiva.

O filme-carta de Belo Horizonte termina revelando que a mensagem proferida pelos
jovens a respeito do tema Cidadania estava presente em uma carta produzida dentro da oficina
de video realizada com eles. Aqui, como no exemplo final do filme de Vila Velha, fica uma
davida para o espectador a respeito da real autoria do discurso presente nas duas obras. Haveria
um direcionamento na mensagem que esta sendo repassada para o espectador? Onde se encontra
a naturalidade expressiva do conjunto narrativo presente nas duas obras? Destaca-se que em

ambas as obras ha uma tensao referente as imagens e os discursos. Nao fica claro ao espectador
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qual a real dimensdo de autoria e voz propria dos jovens no discurso. O que fica claro, neste
primeiro momento de leitura das duas descrigdes, ¢ que no filme de Vila Velha, ha uma
importancia dada aos elementos historicos daqueles jovens. Existe uma tensao discursiva que
atravessa aqueles depoimentos que remetem a memoria daqueles jovens e de suas familias. Da
forma como eles ingressaram na criminalidade e como eles percebem a sua situagao atualmente.
No filme-carta de Belo Horizonte, tal dimensao da memoria ndo € claramente agenciada. Ha
uma preocupagao, no campo do relato, direcionado para a “frente”. Ha um esforco de analise
pessoal a respeito de valores de cidadania e convivéncia, como se fossem preceitos € caminhos

que devem ser seguidos.

6.4. Escola Carlos Alberto Gongalves de Almeida (CASE Santa Luzia): Filme carta de
Recife para Aracaji, 2014. (S5min27s)

O terceiro filme-carta objeto de nossa analise € o realizado pelas meninas do CASE
Santa Luzia em Recife. O filme ¢ constituido de oito fragmentos de planos seguindo as regras
do minuto Lumiére desenvolvidos nas oficinas de cinema e video. Cada plano ¢ dedicado a um

dos espagos do CASE. A estratégia de abertura segue a estrutura de uma carta, onde se

apresentam.

Da-lhe galera! Nos somos adolescentes da Escola
Carlos Aberto de Almeida. Aqui é o lugar onde nos
estudamos e moramos. A gente vé a rua. Observa
os carros passando, as pessoas caminhando, e os
boy passando também, né? Os “novinho” a gente
assovia, fica chamando a aten¢do deles pra eles vé
a gente...e eles passam, da tchau, solta beijo e a

gente fica doidinha com isso®.

Figura 67 Fragmentz) do filme-carta de Recife A[;ara Aracaju 2014.

A abertura do filme ¢ um acolhimento, onde uma das meninas contextualiza a
condi¢do das demais e do espacgo. Sua fala surge antes da primeira imagem (ainda na cartela

preta). Logo em seguida, temos um plano fixo de uma janela que direciona o nosso olhar para

% Os créditos do filme indicam que cinco meninas participaram deste filme-carta. Suas falas surgem ao longo de
cada um dos oito planos, porém nao ha identificagdo. Assim, optamos por ndo referendar a titularidade das falas
(assim como fizemos, arbitrariamente, nos dois filmes-cartas anteriores). Assim, destacamos a auséncia de
indicac@o nas transcrigdes.
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a rua. Entre nosso ponto de vista e a rua vemos a grade e a cerca com arames superiores. Esta
estabelecido, como foi visto nos filmes-cartas anteriores, uma divisdo violenta do espago. A fala
ignora tais aspectos simbolicos para focar em alguns dos comportamentos comuns das meninas.
E pela janela gradeada que elas “paqueram”, flertam, se comunicam com os transeuntes do lado
de fora e se regozijam com o retorno dos galanteios. H4 um cuidado na construcdo do plano.
Os elementos geométricos (as barras, as linhas da grade, as marcagdes presentes na via de
carros) sugerem uma simetria que so ¢ rompida pelo saco de lixo deixado no canto esquerdo do
quadro e da sombra das arvores. Interessante notar que, enquanto a menina relata que por aquela
rua passam carros, pessoas, homens, passa apenas uma bicicleta com duas pessoas durante toda

a exposicao (ironias do minuto Lumiére).

Figura 68 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

Aqui é ruim. Por causa que a gente tem que acordar cedo. O agente fica
chamando a gente. Acordar seis horas ndo é facil pra quem gosta de dormir
ateé tarde. E depois que a gente acorda a gente toma café, fuma, sobe, vai pra
escola, estuda, tem aula de artesanato. E muito bom participar das coisas
aqui.

No plano seguinte a cAmera aponta para um corredor. No canto esquerdo da imagem
vemos uma sala de aula, onde uma jovem se encontra sentada e com os olhos escondidos por
uma tarja preta (inserida posteriormente pela edigcdo). Sabemos que este elemento visual de
“preservagao da imagem” ¢ bastante comum nos casos de menores infratores e/ou situagao de
risco. Diferente das estratégias de resguardo de identidade presente nos outros dois filmes (por
meio do enquadramento da nuca, do corpo fracionado, do uso da contraluz e sombra, ou até
mesmo do apagamento das presengas), neste filme-carta percebemos que as meninas ndo se
importam tanto com a auto exposi¢cdo. A preocupagdo ocorre na pos-producao quando no
momento da montagem, ha a necessidade de se preservar e “censurar” os olhares. No caso deste
plano ¢ interessante 0 momento em que ele se encontra com a fala apresentada. A menina relata
ndo gostar daquele lugar. Lugar este que a menina anterior havia assumido como “lar”. Falando

sobre o plano, nota-se que ha uma jovem dentro de uma sala (que aparenta ser um espago de
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aula). Em seguida, uma moga mais velha adentra o corredor e entra a sala da menina que tem a
identidade preservada. As duas conversam. A postura assumida pela segunda mulher parece ser

a de uma professora. A segunda fala termina e uma nova entra em cena.
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Figura 69 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

Eu gosto mais do Libras...que é uma aula bacana. A gente aprende a falar
com os” mudo”, outras linguas, outros sinais.

O terceiro plano também apresenta um espaco de sala de aula e, como nos outros
planos, a camera se coloca do lado de fora do ambiente. Existe uma preocupagdo em estabelecer
o motivo visual das portas como elementos caracteristicos desde filme-carta (além dos outros
objetos, posicionamentos e enquadramentos do plano). Nesta cena, uma menina sai da sala e
vem em dire¢cdo a camera (terminando por sair a direita). Trés elementos chamam atencao neste
plano. Primeiro envolve o movimento das duas meninas. Uma se levanta e sai da sala enquanto
a outra permanece sentada, copiando algo em seu caderno. O plano sugere uma aula que
terminou. Enquanto uma das meninas ndo v€ motivo para permanecer em sala e sai, a outra,
sentada de forma despojada, busca copiar aquilo que ela ndo conseguiu transcrever dentro do
tempo da aula. Outro elemento € a cadeira escolar posta na entrada da sala. Ela parece sugerir
um lugar de espera, como alguém que aguarda o encerramento do turno de uma aula. Ha algo
que salta a atencdo ¢ a mensagem presente no cartaz fixado na parede: “Devemos usar a farda
para ir a escola”. Serd que esta escola ¢ compartilhada? Seria possivel considerar o termo
“farda” e “uniforme” enquanto sindnimos? O uso do termo remete a dimensdo policial e

punitiva, algo que articula multiplas possibilidades de leitura.
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Figura 70 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

Eu gosto mais da aula de artesanato. Eu gosto da escola também. Apesar que
eu perdi meus instrutores(?) mas eu acredito que eu té recuperando.

O quarto plano apresenta uma sala adaptada onde duas meninas confeccionam
cordoes. Em um primeiro momento elas ndo percebem a presenga da camera que, novamente
se encontra antes da entrada. Uma das meninas fica a admirar algo do lado de fora da sala, como
se estivesse em um momento reflexivo/contemplativo enquanto que a outra menina continua a
fazer sua atividade, até o momento em que ela identifica a presenca da cdmera e, sem deixar de
continuar a fazer sua atividade, olha para a cdmera. Antes do fim deste plano percebemos, de
uma forma bem sutil, que hé a presenga de mais duas pessoas que estavam encobertas: uma
pela menina em primeiro plano e surge no Ultimo momento do plano de relance; e ha uma
pessoa que ¢ encoberta pela parede presente na lateral e s6 € possivel perceber o movimento de

uma mao que sai do contracampo em dire¢do ao campo.
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Figuré 71 l?régmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

()

pergaminho eu gosto de escrever pergaminho porque...ndo mando em carta,
mando tudo colado uma folha na outra...chega la mais bonito e, as vezes,
quem gosta da pessoa vai dizer que eu estou oferecendo aquilo com amor.
Musica, poema, versos...nossos pensamentos...desenho.

O quinto plano traz uma interagao diferente com o elemento das grades. Elas agora
ndo se apresentam enquanto entrave, obstaculo entre o olhar do espectador e as personagens na

composi¢do. A grade funciona como anteparo do que seria uma varanda. Encostada na grade,



150

uma menina abre uma imensa correspondéncia de amor em formato de pergaminho. Enquanto
desenrola a longa mensagem, ela destaca sua preferéncia ao pergaminho ao invés do envio de
cartas. Para ela, uma mensagem continua, em fluxo, transmitiria a dimensao corrente de seus
sentimentos aquele que se encontra distante dela.

Os sentimentos também atravessam o proprio filme-carta realizado por elas. Este
plano opera uma separagdo narrativa entre dois momentos que apontam elementos que sao
bastante caracteristicos nesta obra. Se na primeira parte, algumas das insatisfagdes das meninas
remetiam a alguns desgostos na rotina das aulas, na segunda parte a auséncia da familia comega
a preencher os espagos de uma outra maneira. O pergaminho agencia uma dimensao do sensivel
da esperanca. Porém, como veremos nas falas e planos a seguir, vemos sendo construido um

campo discursivo que abre certas feridas, onde as imagens vao amalgamando tais sentimentos.

Figura 72 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

Eu me sinto muito triste aqui nessa casa, porque minha familia ndo vem. E
tem muitas meninas que tem visita, mas so pode ser de dia de quarta ou de
domingo. E minha mde ndo tem condi¢do de vir dia de quarta porque ela
trabalha, e as vezes eu vejo muita visita e eu fico muito triste porque eu vejo
as das meninas e ndo vejo a minha

[outra menina] Aqui é mal, eu me sinto mal, porque estou longe da minha
made, dos meus irmdos. E o que eu mais queria é estar la fora, vendo meu
sobrinho crescendo. Acompanhar a gravidez da minha irmd. Estar com a
minha familia viver feliz é uma pena né? Que eu fiz esse erro e tenho que
pagar. Mas eu queria estar perto da minha mde.

O plano refor¢a a dimensao da saudade destas meninas em relacdo a familia. A
sinergia entre tristeza, afastamento do convivio familiar e sensagao de perda de tempo fica
bastante claro aqui. Novamente a cadmera se encontra fora do espago do quarto. As duas portas
gradeadas trazem uma geometria que sugere uma seta que guia o olhar, mas neste plano ha

varios outros elementos. Podemos perceber que hd, no fundo do quadro, um bergo. Este
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elemento coloca uma problematizagao particular a respeito da realidade de grande parte destas
jovens. Joana Duarte (2017) em seu estudo sobre a realidade e as experiéncias sociais de
adolescentes mulheres em regime socioeducativo no Rio Grande do Sul aponta que, dentre
inimeras outras questoes, ser mae promove uma alteragao de “status” destas meninas dentro do
sistema. Duarte destaca que a jovem mae ¢ vista pelos demais pares e pelos funcionérios do
sistema socioeducativo como sendo mais “responsaveis” e “organizadas’. Portanto, elas tém
um atendimento diferenciado das demais, justamente pelas atribui¢cdes que lhes sao impostas,
pois além de cumprir a medida socioeducativa tém a responsabilidade de cuidar do filho/a.
Assim, os funciondrios partem do pressuposto de que o exercicio da maternidade ¢ também
uma forma de responsabilizagdo, visto que a adolescente além de mostrar que sabe cuidar de
uma casa (na dinamica da faxina) sabe também exercer o papel de mae e cuidadora. Porém, tais
elementos sdo bastante particulares ¢ construidos na base da confianga construida entre a
adolescente/mae e os profissionais responsaveis. H4 uma auséncia de parametros claros de

atendimento e de estrutura neste tipo de caso:

Esta auséncia de parametros na lei do SINASE, sobre o atendimento de
adolescente com filho, faz com que a unidade crie regras e sistemas muito
proprios, mas, do mesmo modo como ocorrem com as adolescentes sem
filhos, esta ancorado no comportamento, e, neste caso, a adolescente com
filho, embora tenha a vigilancia direta, ¢ duplamente avaliada. (DUARTE,
2017, p.157)

Em outro momento uma menina entra em cena, saindo de um contracampo interno
ao enquadramento, formado pela moldura sugerida da porta gradeada. Inicialmente, seus olhos
sdo cobertos pela horizontalidade da cama, sendo necessario o uso da tarja preta nos olhos em
brevissimos momentos. A menina caminha, prende os cabelos. Vemos o contexto de
encarceramento dos corpos, de forma objetiva, pela primeira vez. As grades agora assumem um
papel mais explicito, no que diz respeito ao isolamento.

Com tudo isso que acontece a gente se estressa,
termina uma brigando uma com a outra. E muito
ruim, vé as meninas brigando...eu ndo sou muito de
briga ndo, mas eu vejo uma batendo na outra. Eu me
sinto triste com essas coisas que acontece, né?
Porque ja basta que a gente esta triste por dentro e
vé outras pessoas ali brigando, por causa de
besteira, né? E muito ruim.
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O sexto plano traz um elemento diferente ao campo do sensivel para o filme. Nele,
revisitamos a janela de abertura do filme, mas agora o ponto de vista do espectador estd posto
lateralmente. Nas grades vemos um bicho de pelucia que sugere uma situagao de contemplagao
do mundo externo. A articulacao entre o depoimento de uma das meninas, mais presenga deste
objeto, tensiona certas reflexdes a respeito da memoria, infancia, inocéncia, o feminino e
demais elementos subjetivos frente a propria condi¢do de encarceramento e da
aplicacdo/adaptagao dos individuos dentro de politicas socioeducativas. Destacar o papel ¢ a
intencionalidade da presenca deste brinquedo no plano visa compreender aquilo que sintetiza
Tizuko Kishimoto (1998) a respeito do papel social, cultural e pedagogico do brinquedo.
Entende-se o brinquedo como suporte da brincadeira, do jogo, do ludico e da construgdo de
narrativas. Um urso de pelucia pode atuar como catalisador de histérias, personagem de
aventuras, processos catarticos de maternidade, cuidado e afeto. Porém, neste plano, o
brinquedo nao esta servido de suporte para alguma brincadeira. Ele esta destituido de sua func¢ao
(do jogo), mas protagoniza uma “performance” discursiva. Ele indica uma auséncia. A auséncia
exatamente da suposta infancia e da familia que ndo se encontra la.

O plano ndo apresenta grandes movimentagdes em quadro. Ele sugere uma
intencionalidade na exaltacdo ao espectro contemplativo/subjetivo. A lateralidade das grades
provoca uma sensacdo interessante de atravessamento. A grade passa a sensacdo de
continuidade por meio da sombra projetada na parede ao fundo do plano. O A camera ¢ colocada
tdo proximo a grade que podemos pensar que basta atravessa-la para que possamos alcangar o
mundo exterior, para que possamos sair deste “ambiente ruim e de brigas”. Porém, a extensao
da grade pelas sombras provoca um deslizamento nesta possibilidade de saida. As grades sdo
fisicas e subjetivas. O depoimento da jovem destaca essa dimensao da melancolia, de “estar

triste por dentro”.

Antes de vocés fazer alguma coisa de
errado, pense duas vezes. Porque aqui ¢
muito ruim td aqui. Aqui ndo é um lugar pra
ninguém. Aqui é um lugar pra gente refletir,
pensar no que a gente fez. Eu queria muito
estar perto da minha mde

Figura 74 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju
2014.
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O penultimo plano apresenta uma sala onde pessoas adultas estdo conversando
sobre alguma coisa. Pela forma como sdo retratadas (sem as tarjas de protecdo dos olhos) fica
claro para o espectador que aquelas pessoas fazem parte da equipe que administra o local. Ao
fundo vemos um cartaz com informagoes sobre oficinas de artesanato. Ha trés mulheres em
destaque neste plano que caminham de um lado a outro. A escolha do ponto de vista da camera
¢ mais estrangulada. As diferentes “janelas de enquadramento” (as grades, a porta semifechada)
passam ao espectador uma sensagdo onde a respiragcdo fica cada vez mais restrita. Em seu
depoimento, a jovem faz um alerta para que as pessoas sigam um caminho “correto”, ndo se
envolvam em contravencdes e/ou desavencas. Essa “ligao” é elaborada através da propria
reflexdo que, segundo ela, ¢ construida dentro daquele espaco. Tal postura, repensar sobre o
erro, também foi contemplada de forma direta na producdo dos jovens de Vila Velha. As trés
mulheres em cena ndo se viram em nenhum momento em dire¢do da camera. Elas aparentam
estar decidindo algo, e a cdmera busca entrar no ambiente, ficando bem proximo da porta

gradeada.

Figura 75 Fragmento do filme-carta de Recife para Aracaju 2014.

Quando acorda de manhd e vé que a gente ndo estd perto da familia da
gente, quando vai dormir e queria ver a mde da gente, a gente ndo pode ver,
ndo pode dar um boa noite a ela. A gente sabe que ela esta longe da gente,
né? Mas a gente sabe que um dia tudo isso vai acabar. E s6 a gente ter
calma, que nada é para sempre. Entdo a gente vai tentando ter calma, o
tempo vai se passando, e as coisas as vezes vai piorando, vai melhorando e
assim a gente leva a vida da gente aqui, nesse lugar horrivel. Porque aqui é
muito ruim de se viver. Aqui ndo ¢ vida pra ninguém. Porque pra gente ta
longe da familia a gente ndo gosta, né?
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O filme termina com um plano de uma janela que aponta para uma mata. O plano é
bastante escuro por conta do contraste entre a luz de fora e a pouca iluminagao do quarto, porém,
ao olharmos com cuidado, percebemos que a camera esta posicionada do ponto de vista de uma
pessoa deitada em uma cama inferior de um beliche. No campo superior da imagem ¢ possivel
ver um fragmento de uma tdbua de madeira com palavras escritas. No lado direito temos uma
parte da escada que leva a cama superiora. Assim como no plano onde tinhamos a presenca de
um ursinho de pelucia, este plano provoca uma reflexao sobre qual dimensao de liberdade ¢
possivel? Como superar a condicao de privagdo de liberdade? O depoimento da jovem traz um
aconselhamento as demais meninas (e ao espectador) que é “preciso ter calma, o tempo vai
passando” e as pessoas vao se adaptando aquela rotina. Interessante pensar na dimensao de
resiliéncia de sua fala quando colocamos em perspectiva a propria condicdo do sistema
socioeducativo.

O jogo de dispositivos presente até aqui atua no processo de vincular/desvincular o
visivel de sua significacdo. O sentimento tatil de liberdade representado pelo contato com a
imensidao do mar (no filme de Vila Velha), pelo aceno as pessoas na rua (através do plano da
janela realizado pelas meninas de Recife) e a procura por cidadania e reconhecimento (nos
planos de sombras realizados pelos jovens de Belo Horizonte) entram em contraste com a
realidade trazida pelo elemento das grades nestes filmes. Neste momento vale ressaltar o que
Ranciére (2012) destaca sobre as imagens, que na arte sdo operagdes que produzem uma
distancia, uma dessemelhanca, onde as palavras descrevem o que o olho poderia ver, ou
expressam o que jamais vera. Na carta filmica construida por esses jovens, o exercicio estético
encontra ressonancia na proposta de elaboragdo de uma representagdo de si por meio de
depoimentos e gestos proprios enquanto internos. As narragdes em off € os enquadramentos
fugidios dos personagens que relatam suas historias trazem a tela a dimensdo humana desses
jovens que integram um outro tipo de comunidade. As meninas de Recife deixam transparecer
em suas falas a importancia dada a alguns momentos de suas rotinas como a aula de artesanato,
Libras, do companheirismo entre elas, mas o que perpassa na montagem e o sentimento de vazio
por conta da auséncia, principalmente, da familia e dos filhos. Cada uma das producdes aborda

a sua maneira uma dimensao do tempo que se perde e ndo serd recuperado.
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6.5. A “montagem por atracdo”: os temas que atravessam os filmes-cartas

Ao apresentarmos os planos de cada um dos trés filmes que selecionamos para
ancorar nossa analise de pesquisa, ficou claro que cada grupo de jovens optou por abordar a sua
realidade de maneiras bastante peculiares, porém com temas que sdo relativamente proximos.
Fazendo uma leitura preliminar, foi possivel identificar que os trés filmes articulam a questao
do espago partindo de dois grandes eixos: ha o mundo externo (lugar da familia, da memoria,
da saudade, da busca por retorno) e hd o mundo interno (que coloca a necessidade de novas
relacdes, de processos de ressocializacdo, de enfrentamento dos dramas emocionais, das
disputas e conflitos, da reflexdo sobre a possibilidade de mudanca). O elemento que atravessa
estes dois espagos ¢ representado pela alegoria das grades, imagem presente em todos os filmes.

Antes de qualquer tipo de andlise estética das imagens € preciso colocar em
perspectiva aquilo que caracteriza todas as produgdes: a dimensdo da realizacdo audiovisual
por jovens que se encontram em regime de privagdo de liberdade dentro de um sistema
socioeducativo, ou seja, o gesto de dar a cdmera para que eles possam contar suas historias e
construir as suas imagens implica alguns aspectos limitadores como: a forma de retratar o
espaco externo, a interdicdo da auto-imagem (devida as limitagdes legais) e o interesse em
trazer suas narrativas e formas de perceber o mundo em forma de imagem. Outro elemento
caracteristico desta produg@o ¢ a pouca vivéncia e experiéncia destes jovens com a leitura e
reflexdo das imagens. Tal atencdo ¢ fundamental para o processo de organiza¢dao do olhar de
analise. Existe um diferencial nesta estética de producao, algo que Ilana Feldman (2012) analisa
dentro da producdo documental brasileira, como os elementos visuais que articulam aspectos
de transito cruzado entre o eu e o outro, um deslocamento entre a aquele que fala sobre (seja na
ficcdo e at¢é mesmo no documentario) e aquele que fala de si. Neste universo ¢ possivel
identificar algumas outras experiéncias documentais que articulam deste gesto, como nos filmes
Rua de mao dupla (2004) de Cao Guimaraes; Pacific (2009) de Marcelo Pedrosa; Doméstica
(2012) e Avenida Brasilia Formosa (2010) de Gabriel Mascaro e O Prisioneiro da grade de
ferro (2003) de Paulo Sacramento, apenas para citar alguns. Feldman propde uma leitura destas
producgdes partindo de sua dimensdo de atravessamento permanente do corpo a corpo entre os

sujeitos e os dispositivos que promovem deslocamentos de percep¢ao do sensivel.
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Para esses filmes, os quais muitas vezes delegam, inclusivamente, a camera
ao outro, personagem do documentario, trata-se paradoxalmente de, por meio
de sutis deslocamentos operados pela montagem, repor certa distincia,
problematizar a mediagdo, desfazer a pregnancia da “ilusdo referencial” que
emana dessas imagens, aparentemente tdo imediatas ou tdo pouco mediadas.
Trata-se de operagoes que deslocam o indice para o performativo, a0 mesmo
tempo em que tornam indistinguivel o trabalho de inveng@o de si e o trabalho
de criagdo das imagens, as performances cotidianas e as mises-en-scene
filmicas, a producdo de valor e os fluxos do capital — ja que a questdo do
dinheiro, das posses ou da classe social ¢ estruturante nessas obras. Para esses
filmes, pautados por um permanente corpo a corpo entre os sujeitos e os
dispositivos, a relacdo entre poder, ver e saber implicada nas posturas do
enunciador (muitas vezes recolhido diante do que enuncia) e na posi¢ao do
espectador (muitas vezes hesitante diante do que v€) torna-se objeto de
permanente questionamento, suspeita e desconcerto. (FELDMAN, 2012, pp.
53-54)

Ao colocarmos sob perspectiva esta outra forma de pensar as distancias e
deslocamentos referentes a producdo de narrativas audiovisuais pelos proprios protagonistas,
fica aparente que o que se encontra em jogo € a criacdo de uma linha ténue entre proximidade
e distancia. Feldman (op. Cif) destaca que tais produgdes visam uma guinada subjetiva, onde
se busca afastar as posturas e abordagens representativas (construcdes de percepcdes a respeito
de uma determinada realidade) para uma abertura a presenga (onde os proprios individuos
tenham a possibilidade de contar suas historias, produzir suas subjetividades).

A dimensdo do relato, a forma de acessar o real percebido de maneira particular
encontra-se bastante presente nas produgdes analisadas nesta pesquisa. O que vemos a partir
dos relatos visuais e orais acabam por articular uma desestabiliza¢do da recepgdo do espectador
em direcdo aos modos de invencao. Aqui € importante retomar o proprio cerne da elaboracao
dos dispositivos do projeto presentes no material de apoio. Como ja citado nesta pesquisa, o
proposito do material de apoio visa tentar construir uma rela¢do de invengao estética, ética e

politica das imagens através de uma proposi¢ao de jogo com os dispositivos.

6.6.  Das instancias precarias das imagens

Os filmes-cartas produzidos apontam certos indicios de ordenamento estético na
organizacdo dos quadros e planos. E possivel identificar uma certa organicidade narrativa da
montagem dos filmes, que sugerem uma histdria que visa retratar uma rotina de vida destes

jovens. No caso de Vila Velha, o que movimenta a historia € contar um pouco da rotina e das
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atividades desenvolvidas naquele espago. A estrutura do filme articula de forma clara as
transicdes entre os espagos externos e internos, trazendo esse antagonismo como catalizador da
montagem. Os planos urbanos e do mar sugerem uma janela tematica reflexiva, uma instancia
poética que aciona a memoria daqueles jovens. Os planos internos remetem o espectador aos
aspectos mundanos da rotina. Existe um interesse em mostrar as atividades artisticas, os tragos
de subjetividade desses meninos. Aqui a intencionalidade compartilha um exercicio de ruptura
de concepgao e imagem destes jovens em meio a sociedade. J4 vimos que a imagem construida
do jovem infrator carrega marcas. H4 uma despersonalizacdo de seus corpos, desejos,
sonhos...um apagamento. Estes filmes visam romper, na medida do possivel, tais apagamentos
possibilitando uma voz e uma construcao de pertencimento em meio a precariedade que rodeia
seus contextos sociais.

E por isso que no filme-carta de Vila Velha a preocupagdo estética com a
organizagdo dos planos e enquadramentos ¢ colocado de maneira secundaria. A camera se
movimenta de formas estranhas. Todas as ranhuras, as tremidas, os “erros” sdo mantidos na
producao final e apresentados ao espectador. Existe uma materialidade bruta presente nos
planos que compdem o filme-carta e se constituem enquanto marca de sua precariedade. A
montagem estd completamente a servico dos depoimentos.

Nas producdes de Recife e Belo Horizonte ¢ possivel identificar que hd uma
preocupacdo em se respeitar certos parametros dos dispositivos presentes como o minuto
Lumiére e espelhos e autorretratos. H4 um cuidado em se evitar a movimentag¢ao da camera,
com a composi¢do do enquadramento e a escolha do posicionamento da cAmera. H4 um esfor¢o
em deixar que a agdo a ser registrada transcorra de forma a ndo subverter a dindmica das regras.
Além desses cuidados, uma estratégia estética chama a aten¢ao na producao de Belo Horizonte.
Ha uma preocupagdo em deixar uma marca de identidade que atravesse os planos. Na maior
parte da projecdo o espectador consegue perceber a presenga dos jovens através de suas falas,
sombras e corpos. Suas identidades nunca sdo mostradas de maneira direta para a cimera. Ela
se faz presente pelos atravessamentos, seja por fragmentos de seus corpos, dos reflexos em
quadros e paredes. O elemento ético do vulto, das sombras buscam exatamente tensionar, na
medida do possivel, esta questdo da aparicdo e presenca. Tal estratégia reafirma o apontado por
Didi-Huberman (2010) a respeito da poténcia daquele que nos olha, do elemento que produz
sentidos e constitui um corpo possivel. Ao buscarem uma forma de inser¢ao nas imagens, estes

jovens jogam com o discurso legal. Seus planos e enquadramentos sugerem uma marca
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subjetiva. Nao estamos presenciando apenas o registro de uma rotina. A importancia de se
observar a postura da cdmera nos trés filmes despertam uma outra questdo. Seja na camera
movimentada do filme de Vila Velha, nos enquadramentos subjetivos de Belo Horizonte ou nos
planos estaticos de Recife, ha a construgdo de uma personalidade bastante particular em todos
estes enquadramentos: elas sdo personagens que buscam inserir o espectador naqueles espagos
visando construir uma cumplicidade, uma presenga compartilhada.

Ao analisarmos a camera no filme-carta de Vila Velha, percebe-se que ela se coloca
com frequéncia na tensao entre os espacos que a montagem propoe. Ha uma movimentagao
mais contemplativa quando se encontra no espago externo (do mar), mais agitada quando
transita no centro da cidade. Em certos momentos a camera busca estar mais proxima dos
objetos, como se quisesse atravessar as imagens € espacos (como nas cenas de descricdo das
pinturas e grafites presentes no filme). Existe uma agita¢dao e uma ansiedade na forma como os
eventos sdo registrados pela camera.

A concepgdo e o comportamento da cadmera no filme de Belo Horizonte ja trazem
uma outra dindmica. Ha uma condug¢ao da camera pelo espaco de maneira a incluir o espectador
naquele ambiente para além do registro. Desde a cena inicial com a porta que se abre, nota-se
que o ponto de vista da camera coloca-se, na maioria das vezes, direcionada para baixo ou de
formas transversais e/ou obliquas (como se emulasse algum tipo de cautela em relacdo a
exposicao). Desde o primeiro plano do filme, tem-se a constru¢ao do personagem da camera
enquanto um novo interno que adentra a unidade. A recepcdo ¢ feita por um agente
socioeducativo. “Nos” (a camera) permanecemos estaticos, uma espécie de tempo de respiro
que proporciona ao espectador fabular a respeito da situacdo em que estd prestes a adentrar.
Durante a cena dos jovens jogando na quadra, a cdmera continua com seu horizonte baixo,
como se ainda estivéssemos organizando nossas ideias a respeito daquele lugar. As grades, as
aulas, os discursos replicados, tudo perpassa uma movimentacdo que indica um cuidado na
escolha dos eixos e enquadramentos para cada um dos planos.

No filme de Recife hd um maior controle do dispositivo do minuto lumiére. O
enquadramento ¢ escolhido, o ataque ¢ dado e o plano registrado, mas a escolha do
posicionamento da camera coloca o espectador sempre em um espaco de fora, de observagao.
Como vimos ao longo da descri¢ao dos planos, as interagdes ndo acontecem permeadas pela
camera. As meninas que surgem em cena estao desenvolvendo atividades especificas e a cAmera

busca evitar interromper a rotina, sua preocupagdo ¢ apenas o registro. Tal comportamento de
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“apagamento” da camera traz uma naturalidade ao comportamento das jovens. Elas ndo se
incomodam em aparecer de frente, ndo ha pudor em se deixar registrar. Suas fisionomias estao
explicitas na gravagdo, o que provoca a necessidade de se inserir tarjas sobre seus olhos. O
aparecimento das tarjas em momentos especificos da projecao retira o espectador da dimensao
poética das imagens construidas pelas meninas e os transporta para o regime de privacao de
liberdade. Tal contexto de deslocamento “agrava” ainda mais a experiéncia sensivel daquele
que assiste ao filme envolvido pelas vozes das meninas.

Toda esta dimensao estética provoca uma reflexao a respeito de qual o sentido da
produgdo audiovisual e artistica nestes espagos. Apostamos que a arte e a estética agenciam
diferentes formas de experiéncias conforme vamos lidando com elas. As imagens apontam para
uma exterioridade de fenomenos intersubjetivos que se concretizam através de gestos, formas,
agenciamentos culturais, através dos quais a sociedade exerce a sua criatividade.

Considerando a dimensao de autoria das imagens produzidos por estes jovens, vale
ressaltar o que Migliorin (2015) entende como a poténcia das produgdes que visam entregar a
camera ao personagem para que ele tenha a liberdade de construir o seu olhar sobre a realidade.
Esse gesto faz emergir a sensibilidade do outro, abrir um canal de fala onde o “excluido” ¢
capaz de expressar e reivindicar seus direitos. Este movimento nao diz respeito mais a incluir o

que o outro diz (via relatos e entrevistas), mas de possibilitar a inclusdo de seu olhar.

6.7.  Onde esta a profanacao? O que € possivel apreender desses projetos imagéticos

Nos filmes produzidos pelos jovens ha um exercicio de construgdo voltada para a
experiéncia de um outro olhar, uma nova forma de ver, diferentes maneiras de relatar. Mesmo
tendo seus corpos e identidades restritas, hd uma articulacdo das imagens realizadas que
acessam o campo da percepgao subjetiva. Sao producdes que trazem para o espectador aquilo
que Guimardes (2010) chama como ecologia das imagens. Sao formas de articular uma
imagem-lembranga, uma imagem-relagao, imagens-percepcao que constituem uma espécie de
estética de resisténcia. A arte teria esse objetivo: funcionar como forga de resisténcia/ existéncia.

Para tentarmos explorar a dimensdo de profanacdo destas imagens, € preciso
revisitar a perspectiva de Ranciére (2012) a respeito da autonomia das imagens e seus regimes.

Primeiramente, abordemos a questao da montagem dialética e a montagem simbolica.
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Considero esses dois termos num sentido conceitual que ultrapassa as
fronteiras desta ou daquela escola ou doutrina. A maneira dialética investiu a
poténcia cadtica na criacdo de pequenas maquinarias do heterogéneo.
Fragmentando continuos e distanciando termos que se atraem, ou, ao
contrario, aproximando heterogéneos e associando incompativeis, ela cria
choques. E faz dos choques assim elaborados pequenos instrumentos de
medida, proprios para fazer aparecer uma poténcia de comunidade disruptiva
que, ela mesma, impde uma outra medida[...] O encontro dos incompativeis
poe em evidéncia o poder de outra comunidade, estabelecendo outra medida,
impondo a realidade absoluta do desejo e do sonho. (RANCIERE, 2012, p.66)

A perspectiva apontada por Ranciére em seus estudos sobre as artes e as imagens
assumem contornos polémicos contestando a dimensdo puramente do espetaculo. Para o
filésofo francés, interessa investigar o carater operativo das imagens, ou seja, entender as
imagens enquanto operagdes € nao copias de um original. H4 também um outro aspecto do
entendimento sobre as imagens que extrapolam seu carater de operagdo. Para Ranciére, hd uma
dimensdo de pensatividade (ou a capacidade da imagem al¢ar sua autonomia) em relacdo as
operagdes de construcdo de significado.

Ler as produgdes a partir dos pardmetros rancierianos impde um deslocamento de
percepgdo. A imagem ndo remete simplesmente a um determinado tipo de realidade, ¢ também
uma ideia polémica da realidade. O que ficou enunciado nas trés producdes investigadas ¢ que
ha uma fricg¢do ética e estética das percepgdes do senso comum a respeito da realidade particular
destes jovens dentro do sistema socioeducativo. Neste sentido, vale a pena retomar uma outra
leitura de Ranciére, quando ele analisa a dimensdao do campo do sensivel, que partilha a
estruturacao do senso comum enquanto uma relagao entre sentido e sentidos, uma relacao entre
o modo de apresentacdo das coisas aos sentidos e os modos de interpretacdo, visando interrogar
0 senso comum dominante. Ao entrarmos em contato com as imagens construidas por esses
jovens ha uma ruptura, uma profanagdao do que se aguarda pelo senso comum. Interessante
perceber que as imagens raramente tocam, ou remetem, a elementos € motivos visuais que
reforcem uma imagem da violéncia. Os planos trazem uma poética, uma subjetividade que se
afasta de eventuais representacdoes e direcionamentos violentos. Tais alegorias nao se
configuraram como uma preocupagao fundamental através das montagens organizadas nos
filmes-carta.

A respeito dos elementos e estratégias que rompem com a expectativa do senso
comum, Ranciére defende que a imagem resiste a tipificagdo, que ndo diz que € que ¢ a imagem.

Os planos e enquadramentos que compdem os filmes cartas ndo apontam para uma forma
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explicita a respeito de um “retrato do sistema prisional e dos contextos socioeducativos”. Elas
sdo imagens que possuem uma autonomia, agenciando aspectos bastante particulares. Mas
também sao imagens que afirmam o seu carater de imagem, ou seja, relacionam-se como um
corpo real, que subtrai a imagem do risco de ser simplesmente uma obra de arte, ou algum
registro documental, ou seja, h4 uma materialidade, uma impressdo digital, uma marca de
alteridade que atravessa esses discursos.

E preciso entender que tais imagens visam reconquistar a autonomia desses jovens.
Hé um mundo sensivel particular dos filmes-cartas que ¢ sugerida pela montagem. Os gestos e
rostos resistem. H4 um mundo de sensacdes e pensamentos que transborda as imagens, aos
dispositivos, aos discursos, ao contexto social e cultural implicado. A montagem em cada um
dos filmes forma um corpo proprio (mesmo que possuam temas relativamente proximos). Sao
formas sensiveis e modos de visualidade em constante descontinuidade que estabelecem
rupturas e profanam o regime geral das imagens.

E o qué estas imagens nos ensinam? Elas apontam para as multiplas capacidades de
adaptacdo desses jovens em contato com a camera. A forca politica das imagens atravessa
qualquer tipo de mensagem que vise esgotar o seu significado. Ranciére (2012) afirma que ndo
ha imagens por si s6; uma imagem ¢ uma relagdo entre formas visuais e o sentido que podemos
atribuir-lhes, as realidades que nela podemos reconhecer, ou, pelo contrario, as palavras que a
imagem convoca, ou, palavras ja conhecidas que a imagem frustra. Neste sentido, termos como
violéncia, crime, silenciamentos, puni¢do, castigo dentre outros que possam vir a ser levantados
pelo senso comum referentes a condi¢do destes jovens, acabam por perder seu peso, tendo em
vista que tais pensamentos ndo atravessam as imagens realizadas por eles.

Assim, o pensamento reflexivo que sugeriria uma possivel dimensao pedagogica
destas imagens encontra-se no mundo porvir. Tanto os filmes-cartas quanto as experiéncias
construidas através dos dispositivos articulam processos de enunciacdo, alteridade, formas e
abordagens estéticas que se encontram na dimensao do jogo. Na construgdo e profanacao dos
aspectos postos pelas regras dos dispositivos em devir. Devir este que ¢ precario. Que deixa
para o espectador seus inacabamentos e suas marcas. Tais elementos demandam uma postura
ativa do espectador. Seus filmes ndo sdo meros relatos documentais de um espaco de privacao
de liberdade. Estes filmes sdo cartas enderecadas a alguém. Sao imagens que carregam afetos e

0s primeiros passos de um processo de experimentagdo estética através das imagens.
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7. FADE OUT... CONSIDERACOES FINAIS

O ato de ver ndo ¢ o ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto
de evidéncias tautologicas. O ato de dar a ver ndo € o ato de dar evidéncias
visiveis a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do ‘dom visual’
para se satisfazer unilateralmente com ele. Dar a ver é sempre inquietar o ver,
em seu ato, em seu sujeito. Ver é sempre uma operagdo de sujeito, portanto
uma operacao fendida, inquieta, agitada, aberta. Entre aquele que olha e aquilo
que ¢ olhado (DIDI-HUBERMAN,2010, p.77)

e entdo chegamos naquele momento onde precisamos nos afastar destes
personagens, suas historias, imagens, mundos e finalizar esta narrativa (mesmo que seja por um
instante). E para este acabamento precario precisamos retomar alguns dos pontos que
atravessaram a nossa analise. Optamos por investigar a experiéncia construida pelo Inventar
com a Diferenga em 2014 selecionando aquelas produgdes realizadas em espacos
socioeducativos.

Entendemos que a importancia desta investigagdo se deu pela abrangéncia nacional
do projeto e pela abertura de possibilidades para se pensar novas articulagdes entre cinema,
educacdo e as politicas publicas que viessem a desenvolver a poténcia criativa da experiéncia
audiovisual em espagos escolares (e ndo escolares) articuladas com a universidade (também
publica). Um dos principais elementos do projeto € sua busca constante pela constru¢do de uma
rede de troca de subjetividades e alteridades através da produgdo feita por jovens explorando as
poténcias dos dispositivos. O dispositivo foi a estratégia pedagogica encontrada pelo projeto
Inventar com a Diferencga para articular os elementos do audiovisual, da educagdo, dos direitos
humanos atravessado por leituras de sociologia, filosofia, antropologia, literatura, fotografia e
demais campos das ciéncias humanas. Toda esta “trama” fundamenta os dispositivos que se
apresentam como mais uma espécie de jogo onde os jovens sdo mobilizados a refletir sobre
suas subjetividades e produzir imagens motivados por questdes e reflexdes diversas.

Nossa pesquisa tinha por desafio investigar que ruidos interpretativos as imagens
destes jovens colocam para nos, espectadores. H4 uma articulagao entre produgao, realizagao,
formas estéticas e questionamentos que surgem quando somos atravessados por essas imagens.
Sao elas que, de maneira simples e filmadas por jovens sem maiores conhecimentos sobre a
linguagem audiovisual, nem uma grande sistematizag¢do critica a respeito de qual seria um

eventual papel representativo (e/ou inventivo) das imagens que afetam, interrogam,
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questionam, ¢ que abrem novos entendimentos sobre o real e suas dimensdes sensiveis e
simbolicas.

Assim, nossa pesquisa teve como objeto de analise os filmes-cartas realizados por
trés polos socioeducativos que integraram o projeto. Focamos nas experiéncias construidas em
Recife, Belo Horizonte e Vila Velha. Eles serviram de catalizadores para os elementos
conceituais e terminoldgicos que buscamos construir ao longo da nossa investigagcdo. A medida
em que assistiamos essas cartas filmicas, certos sentidos iam ganhando forga. Aspectos da
linguagem, dos enquadramentos, dos discursos ¢ das escolhas estéticas iam estabelecendo
provocagdes e inquietagdes em nossa analise. Conforme apontamos no capitulo referente a
escolha da estratégia de aproximagdo destas produgdes, preferimos exercitar a nossa analise
partindo de uma experimentacdo do uso dos planos comentados sugerido pela abordagem
pedagbdgica de Alan Bergala. Tal proposta instiga analisar estes filmes através de um
deslocamento na propria forma das leituras classicas do cinema e da imagem. Essas imagens
estabeleciam um outro regime estético. Elas demandam por outra abordagem. Neste sentido,
entendemos que, ao descrever a proposta € experimentar um caminho reflexivo e critico de
leitura dos filmes-carta por meio da interpretacdao e articulagdo dos elementos de leitura de
imagem e suas intencionalidades (ou sugestdes de agenciamentos de leitura que a composi¢ao
dos planos e discursos) poderiamos acessar outros repertorios subjetivos do espectador. Uma
abordagem neste estilo pode ser de grande valia na promulgagdo de um outro contato e
impregnacao de uma estética precaria destas produgdes. Acreditamos que impregnagdo € uma
boa palavra para representar a poténcia de criagao destes discursos visuais. Sao cartas vivas que
enunciam um mundo apagado. Um l6cus que se encontra a margem da sociedade.

Assim, optamos por investigar os elementos a partir das escolhas de enquadramento
e os planos selecionados pelos jovens em suas cartas que colocam uma provocagdo a nossa
condigao de espectador. O primeiro elemento que salta a percepgao € que tais imagens sao feitas
de forma precéria (tanto pelas condi¢des de producao e realizagdo). Tal precariedade coloca um
desafio a qualquer tipo de analise tradicional. E necessaria uma maneira diferente de percepgao
em nosso olhar estético, poético, ético e, principalmente, politico. Didi-Huberman (2010) j& nos
alertava sobre a poténcia das imagens enquanto fendomenos incendiarios. Elas provocam
deslocamentos em nossos entendimentos, interpretacdes, apontando para novos rastros,
pegadas. O filésofo francé€s nos inspira a pensar a imagem enquanto um verdadeiro corpo

atravessado de potencialidades expressivas e patoldgicas que sdo configuradas num tecido feito
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de pegadas. “Aquilo que vemos vale- vive- apenas por aquilo que nos olha” (DIDI-
HUBERMAN, 2010)

E o que nos olha? As produgdes sdo realizadas em espacos de privagao de liberdade.
As imposicoes legais colocam os corpos protagonistas enquanto ndo-autorizados pelas imagens.
Eles s3o censurados, compartimentados, condicionados a assumir certas maneiras e posturas
dentro dos planos. O que se tem sdo fragmentos e sombras. Mas, ¢ nesta condi¢do que a
dimenséo da precariedade ganha outros contornos. E por meio de sua precariedade que podemos
vislumbrar a sua poténcia profanadora.

Se ndo temos sua presenca-corpo em todos os planos, eles se fazem presentes por
meio de seus olhos-corpo. Esses olhos atravessam os abismos do apagamento apresentando
enquadramentos e recortes de mundo. Uma exposi¢do ao espectador das formas como eles
percebem, e sdo afetados pelo mundo. Criar também possibilita expressar as formas como eles
afetam o mundo.

Essas sdo imagens que partilham da proposicdo de “enxergar” suas proprias
vivéncias enquanto cissuras de/na realidade. Algo que remete ao conceito de heterotopia em
Foucault (2013). Nos filmes-cartas produzidos pelas unidades socioeducativas somos
apresentados a um outro espacgo que propde uma profanagao, estabelece uma heterotopia dentro
da “realidade”, que ¢ o espaco socioeducativo. O conceito de heterotopias diz respeito a espacos
dentro dos campos e ambientes presentes em nossa rotina que instituem ‘“‘contra-espagos”, ou
lugares fora de lugares tais como os cemitérios, os bosques, as prisdes, 0os mosteiros etc.
Heterotopias sdo esses lugares outros construidos pelas sociedades onde os individuos entram
em contato com temporalidades e posturas especificas. Com os filmes realizados somos
apresentados a estes espagos, que assumem de certa maneira aspectos de uma heterotopia.
Conforme vamos conhecendo os relatos destes jovens através de suas cartas filmadas, vemos
um lugar onde o tempo age de outra maneira. Mas, diferente dos contra-espagos construidos
pelas sociedades, as dimensdes de tempo e espacos que estruturam as unidades socioeducativas
sao de outra ordem. Esses espacos possuem caracteristicas semelhantes a espacos de
invisibilidade.

Como vimos ao longo do capitulo em que abordamos a questao historica referente
ao pensamento legalista e filos6fico que abarca certos contextos presentes nos discursos
dedicados aos espacos de exclusdo, fica nitida a presenca do elemento de invisibilidade étnico-

racial que coisifica as classes sociais desses individuos ao longo da historia. Seja pelos esforgos
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de uma justificativa positivista em se emplacar uma analogia entre pobreza e violéncia as
representacdes arquetipicas que vinculam a violéncia as caracteristicas fisicas de um
determinado tipo de individuo.

Um dos elementos que conseguimos identificar ao longo da pesquisa diz respeito a
dimensao da poténcia simbolica do gesto de entregar a camera para que os jovens possam filmar
suas proprias historias da forma como quiserem, abordando os temas que lhes interessam. O
uso dos dispositivos estava subordinado aos temas e narrativas que eram construidas, tanto que
ficou clara as profanacdes as regras dos dispositivos enquanto estratégia para estabelecer
algumas formas de presenca em suas imagens. Vale notar que o proprio material de apoio
estimula a criagdo de outros dispositivos. Na segunda edi¢do alguns destes novos dispositivos
foram incorporados ao material®’.

Como dissemos, o Unico “desafio” posto, tanto para jovens quanto para mediadores,
era articular algumas das regras dos dispositivos apresentados pelo material de apoio, que
deveriam atravessar as narrativas, porém, os dispositivos ndo sdo vistos como “camisas de
forca”. Ao longo da pesquisa foi possivel identificar que os dispositivos contribuiam para a
organizacao e a sensibiliza¢do do olhar que estava sendo construido junto a estes jovens.

Neste sentido, o pensamento de Butler (2015) sobre a precariedade enquanto modo
de coexisténcia e representatividade social aponta para um exercicio de retomada da dimensao
simbolica referente a instancia da fala. As cartas filmadas realizadas por estes jovens articulam
suas visualidades e discursividade por meio de um didlogo que assume multiplas dimensdes
subjetivas. Assim, a precariedade destes filmes estaria centrada nos meios de produgdo e em
suas propostas estéticas: formas de enquadramento, escolhas de planos, posicionamentos da
camera ¢ a intencionalidade do olhar sensivel presentes nos filmes.

Partindo desta perspectiva, o pensamento de Ranciére (2014) nos auxiliou na
reflexdo sobre as instancias da representagdo. Representagdo nao € o ato de produzir uma forma
visivel, uma cOpia, mas sugerir outros encontros, outras realidades. A imagem nao € o duplo de
uma coisa, mas um jogo complexo de relacdes entre as instancias do visivel e do invisivel, do
visivel e das palavras, do dito e do ndo-dito. As imagens apresentadas pelos jovens ndo devem

ser lidas enquanto simples reproducdo de algo que sera dado ao espectador. Aqui o pensamento

87 Dispositivos como o “Filme-haikai” (onde a pessoa realiza o filme seguindo a forma poética japonesa do haikai,
que foi utilizada por Eisenstein. Essa proposta visa apropriar da montagem para exprimir conceitos e ideias através
de uma qualidade emocional); “Filmar com a neve” (inspirado na proposta do cineasta Michael Snow, esse
dispositivo sugere fazer um filme de um plano, ndo narrativo, sem o olho na camera); “Multirretratos” (realizar
um filme utilizando da técnica de animagao tipo stop motion).
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de Ranciére provoca um deslocamento radical a respeito de como seria a forma de se ler um
filme ou /e uma imagem. O filésofo defende que a imagem nao ¢ uma descri¢ao da sociedade
ou remete a uma virtude especifica, nem deve ser vista como demonstragdo de dentncia
politica. O audiovisual possui uma questao ordinaria, ou seja, assume a fungdo de mostrar uma
particula de mundo. Porém, ndo hd uma defini¢cdo que correlacionaria, de maneira objetiva, a
representacdo a uma finalidade social. Para Ranciére, o compromisso da imagem nao ¢ trazer
uma mensagem especifica, direcionada, mas esta relacionada ao tempo de uma determinada
situagdo: a violéncia do real que se instaura de certa maneira. Assim, para o fil6sofo, a dimensao
politica do cinema esta centrada na questdo da montagem. A politica do cinema é a montagem.
Neste sentido, analisar os planos, suas montagens e articulagdes narrativas exploram essa
dimensdo presente nos filmes-carta. E por meio das escolhas e aproximagdes entre os
enquadramentos e seus planos ¢ que podemos acessar as implicagdes politicas destes filmes.

Ao longo da analise dos filmes-cartas foi possivel ler essas imagens precarias
atravessadas por dois outros conceitos: profanacdo e dispositivo. Sobre a profanagao, Agamben
(2007) aponta que profanar ¢ uma forma de resisténcia por meio da qual se pode almejar uma
nova politica, a busca por um novo ser humano, a organiza¢do de uma outra comunidade. Entre
os filmes-cartas analisados temos o atravessamento destas tais dimensdes de resisténcia nas
escolhas tematicas e discursivas trazidas a tela pelos relatos dos jovens. Sdo histérias que
articulam elementos como familia, senso de grupo, percep¢do da propria condigdo social
enquanto jovens em cumprimento socioeducativo. Suas imagens trazem caracteristicas destes
espacos, porém, nao podemos afirmar que, dentre elas, hd uma constru¢do nitida destes espagos
enquanto carcere. Neste sentido, hd uma provocagao interpretativa para o espectador. Nao hé o
interesse em se mostrar uma dimensao da dentncia de sua condig¢do de vida. O que temos nos
filmes, sdo outras relagdes do campo subjetivo e do sensivel por meio de suas escolhas de planos
e estratégias de inser¢do do olhar do espectador que caminha junto com eles dentro de seus
espagos.

Ainda sobre a organizacgao dos discursos, foi possivel identificar uma outra questao
que atravessa esse tipo de producdo. Nos casos de Vila Velha e em Belo Horizonte, os
depoimentos apresentados retratam certos aspectos da cultura institucional e do discurso moral
de redencdo que atravessa o projeto politico e pedagogico do sistema socioeducativo e que
acaba por modular algumas das falas dos jovens. No caso de Vila Velha, o depoimento do

coordenador pedagdgico se faz presente, construindo um certo condicionamento nas posturas
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dos jovens. Um exemplo foi o relato do processo de direcionamento dos temas abordados na
oficina de Rap. Outro foi o caso do jovem que faz uma leitura de uma tela onde ele retratou a
luta de uma gueixa com um Dragdo. Ele aponta que teve que fazer certas adequagdes na imagem
pois certas representagdes (como retratar palhagos, coringa, facas e/ou espadas) ndo sdo aceitas
dentro daquele espago.

No caso de Belo Horizonte tal interferéncia aparece de maneira mais sutil, pois nao
temos a presenga, ou a indicacdo direta da fala e/ou registro de algum agente institucional.
Porém, nas leituras e nas palavras do rapaz que 1€ a sua “defini¢ao” sobre o que é cidadania? e
na musica de Mc Suel ¢ possivel identificar uma forte marca do processo de reeducacdo destes
jovens, quando os mesmos apresentam suas analises e reflexdes sobre o que ¢ ser um cidadao
correto, sobre a ideia de cidadania e as implicacdes percebidas por eles de uma vida levada
ilegalmente. E importante notar que, mesmo que o projeto abra a possibilidade de total liberdade
na constru¢do das narrativas, do uso dos elementos do material de apoio e tudo o que envolva
a realiza¢do destes jovens, ha uma preocupagdo que escapa o desejo de livre didlogo de
dimensdes subjetivas. Ha um direcionamento narrativo do que seria aceito e corroborado dentro
do sistema referente a divulgacdo de sua imagem. Se analisarmos por este prisma teriamos
apenas filmes realizados por jovens em conflito com a lei que reafirmariam uma instancia do
discurso institucional, exibindo e valorizando projetos de cunho artistico, onde os jovens
viveriam em boas condi¢des e que o processo de ressocializagao estaria em pleno andamento.
Porém, como apontamos no capitulo referente as condi¢des e sobre a situacdo do sistema
socioeducativo, 0 que se encontra sdo agdes pontuais, pouco estruturadas e nao integradas.

Mas, se alguns elementos do plano do discurso e do depoimento carregam marcas
condicionantes e diretivas discursivas que poderiam mascarar a poténcia do projeto, ¢ através
das imagens que a profanacao acontece. Profanar também diz respeito a dimensao do jogo, que
¢ o campo onde as multiplas linhas de for¢a atuam na relagdo entre o objeto, o campo simbdlico,
as fabulacdes, relagdes e experiéncia. Um objeto, no caso dos filmes-cartas, colocado em jogo
implica retira-lo de seu campo representacional natural. As imagens trazem essa dimensao, seja
por meio dos motivos visuais escolhidos para se retratar as percepcdes destes jovens sobre seus
modos de vida (através do registro de planos de sombras, grades, janelas, espagos) bem como
dos encontros entre os planos indicados por meio da montagem.

Neste sentido € que entendemos o valor do instrumento do dispositivo enquanto

possibilidade de subverter certos aspectos que se encontram além do dizivel pelo discurso. Para
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essa leitura, articulamos algumas matrizes teoéricas sobre o conceito. Para Foucault (1986), o
dispositivo abre possibilidades de encontro que capturam, orientam, determinam, modelam,
controlam e asseguram gestos, condutas, opinides e discursos. O dispositivo ¢ um caminho que
quando se abre, promove desequilibrios. Na mesma dire¢ao, Agamben (2012) aponta que o
dispositivo proporciona processos de subjetivacdo. Ja em Deleuze (1990) o dispositivo assume
caracteristicas multilineares, como um novelo que se espalha em diversas frentes. Tal
plasticidade do dispositivo (que ¢ assumido pelo projeto Inventar com a Diferenga) permite
uma inven¢do no real, onde as imagens e os enquadramentos construidos por estes jovens
deixam atravessar aspectos que o discurso falado ndo captura.

No que diz respeito a dimensao pedagdgica do dispositivo como invengao no real,
Larrosa (2018) o compreende como um gesto que pde em disponibilidade espacgos, tempos,
corpos, relagdes, objetos, tecnologias, disciplinas, linguagens e maneiras de fazer um mundo
disponivel para a infincia, e elas disponiveis para o mundo. Isso coloca tratar os espagos
educativos (como o socioeducativo) como invengdes, como artificios ou como artefatos que
ndo tem nada de natural. Assim, Larrosa defende que os dispositivos atravessam os espagos
visando uma desnaturalizagdo em vérias linhas de fuga. Ao mesmo tempo, “desnaturalizar tanto
aos jovens quanto as matérias e temas em questdo, que somente podem considerar-se a partir
do modo como o dispositivo os pde, ou os dispde, ou os propde, ou os compoe, ou 0s expoe”
(LARROSA, 2018, p.137)

Neste sentido, o uso do plano comentado possibilitou a pesquisa um outro olhar de
investigagdo sobre os dispositivos e as imagens. Entendemos que ¢ através da leitura dos filmes
pelo viés da Historia dos Planos propostos por Alain Bergala (apropriados pelo CINEAD como
planos comentados) € que conseguimos tocar certos aspectos relativos a plasticidade dos
dispositivos, das imagens e da composicao que extrapolam a dimensdo do texto. Foi por meio
dele que os elementos precarios das imagens dos filmes-cartas ganharam outras cores, ao

diversificar as instancias de leitura e de percepcao que essas imagens apresentam.

7.1. O que encontramos com esta pesquisa € o que caminhos ela nos oferece

Apontando alguns elementos encontrados por esta pesquisa, podemos destacar os

aspectos precarios e profanos dos modos de produgdo das imagens, que trazem uma forma
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diferenciada para pensarmos as produgdes audiovisuais em espagos socioeducativos. Com a
experiéncia do Inventar com a Diferenca foi possivel ampliar algumas percepgdes pedagogicas,
estéticas, poéticas, sensiveis, €ticas e politicas que nao se encontram circunscritas
exclusivamente ao ambiente da producao audiovisual. Para Fresquet (2014) tais instancias
dizem respeito ao gesto de quem aprende/ensina cinema, admitindo a for¢ca que o outro tem
(dimensdao de alteridade e subjetividade) para a propria producdo e alargamento do
conhecimento. Um convite a imaginacao, colocando em relacdo os diferentes saberes de
maneira a possibilitar novas formas, objetos, construgdes. A inventividade ¢ mobilizada pela
realidade e pelo conhecimento que se apreende dela, sendo processada pela imaginacdo em um
movimento que se afasta da realidade (entendido aqui enquanto l6gica racional) e se aproxima
da dimensdo da invencdo, do jogo, da profanagdo, do deslocamento. A inventividade aciona
uma dimensao da criagdo e o repertorio de sentidos fortemente marcados pelas singularidades

de cada um.

Como indicamos de maneira breve, ficamos conhecendo que o projeto foi
apropriado, ressignificado, ganhou outras cores, construiu pontes diversas entre mais jovens em
centros socioeducativos de Recife. A continuidade do “espirito” do projeto continua nas
parcerias entre os centros socioeducativos de Belo Horizonte ¢ o Grupo Mutum (na
Universidade Federal de Minas Gerais) e nas oficinas que sao realizadas pelo Laboratorio Kuma
da Universidade Federal Fluminense em unidades socioeducativas na cidade do Rio de Janeiro.

Por fim, a experiéncia da pesquisa trouxe elementos para pensarmos sobre os
processos de construcao audiovisual dentro de espagos educativos alternativos. Esta tese partiu
do interesse em investigar as realizagdes, € como estes filmes-cartas interrogam a teoria, ou que
tipo de olhar precisamos construir para conseguir tatear sua poténcia simbolica. O contato com
o material e suas imagens possibilitam novas reflexdes em devir. Sobre devir apontamos que
nao ha a possibilidade de formalizar dados frios e distanciados dos personagens e dos elementos
estéticos que estes personagens nos apresentam. Uma carta se encontra no campo do sensivel.
Sabemos que é no sensivel que reside o germe de toda a revolugao. E algo pessoal, que agencia
sensibilidades, visualidades, percepgdes, estabelece um convite e uma troca. Ao longo de toda
a pesquisa buscamos acessar essa dimensao do destinatario, € como esse posicionamento
implica um gesto ético e politico, um gesto de disponibilidade.

Assim, a construcao dos lacos de experiéncias que possibilitam uma invengao no

real, apontam para mais caminhos do que pontos de chegada. Encerramos vislumbrando novos
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desafios. Mas isso ¢ uma particularidade da dimensdo precaria dessas imagens, ndo ¢ mesmo?
O atravessamento desses corpos-presenca € corpo-olho transformam o olhar do espectador.
Como nos aponta Didi-Huberman a poténcia das imagens estd nas ambivaléncias, o que causa
inquietagdes. Ainda neste campo, Ranciére em sua partilha do sensivel revela a existéncia, ao
mesmo tempo, de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas.

O fildésofo francés foi um importante estimulador do olhar que atravessou nossa
pesquisa. A ideia dos conflitos de sensorialidade estabelecido pelo seu conceito de Dissenso
provocou a abertura a outras hipoteses relacionadas a leitura das imagens produzidas por esses
jovens. Fomos percebendo uma outra tensdo que foi ganhando forga, inspirado pelos trés
regimes (ético, poético, estético) de Ranciére (2009). Comecamos a cogitar a possibilidade de
uma outra apropriacdo. E se pudéssemos propor um quarto regime, o regime pedagdgico? Um
regime pedagogico que atravessa as questdes éticas, poéticas e politicas presentes nas imagens

construidas?

E a partir dessa estética primeira que se pode colocar a questdo das “praticas
estéticas”, no sentido em que entendemos, isto €, como formas de visibilidade
das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que “fazem” no que diz respeito
ao comum. As praticas artisticas sdo “maneiras de fazer” que intervém na
distribuicao geral das maneiras de fazer e nas suas relagdes com maneiras de
ser ¢ formas de visibilidade. (RANCIERE, 2009, p.17)

Ao pensarmos sobre o valor das imagens dos jovens enquanto poténcias estéticas,
considerando as relacdes entre a forga das palavras e a forca do visivel, entre os encadeamentos
das historias e os movimentos dos corpos que cruzam as fronteiras tracadas socialmente entre
as artes e as experiéncias, cogitar sobre quais as implicacdes pedagdgicas desse dispositivo para
arealidade em espagos socioeducativos (e at¢ mesmo para dentro dos espacos escolares) remete
aos elementos elencados por Ranciére ao analisar as instancias de seus regimes. A dimensao da
visibilidade e das “maneiras de fazer” presentes nas imagens apontam para outras percepgdes
de realidade, um retrato “do fora” partindo dos discursos produzidos por individuos
enclausurados que comunicam suas visdes de mundo intermediadas pelos dispositivos (tanto as
proposi¢des do material de apoio do projeto Inventar como do préprio equipamento de
filmagem). H4 uma dimensdo de “autorizacdo” que atravessa esses elementos. Como
apontamos ao longo da pesquisa, existe uma burocracia e uma expectativa dos agentes

institucionais frente as imagens produzidas que dizem respeito a outras representagcdes de
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realidade e de transformacao social. Mas, e se pensarmos somente a respeito daquilo que eles

dao a ver em suas imagens?

Ranciére defende que as imagens assumem contornos polémicos que contestam a
simples percep¢do do espetaculo, acessando outras instancias pouco perceptiveis. H4 uma
pensatividade da imagem, ou seja, ela possui uma capacidade de autonomia implicita em
relagdo as operacdes de construcao de significados. Isso implica o desafio de ler as producdes
dos jovens partindo daquilo que se faz presente na propria imagem. Mas além disso, ha uma
outra articulacao. Acreditamos que existe uma instancia pedagogica emancipatdria, préoximo ao
que Ranciére e Bergala entendem como uma “pedagogia caminhante”, ou passeur. Essa aposta
em um “quarto regime” parte da crenca de algo que emerge das imagens e dos processos
construidos ao longo da experiéncia. Apostar na poténcia da profanacdo dos dispositivos, suas
“rasuras” e artesania implica numa dimensdo pedagodgica da criagdo, onde hd uma
discursividade destas imagens que articulam um processo duplo de ensino e aprendizagem.
Foucault apontava que a poténcia do dispositivo esta na forga de criar um outro mundo possivel.
Ao mesmo tempo em que eles experimentam os elementos da linguagem audiovisual, os jovens
organizam suas representagdes de mundo, apresentam outras visualidades e ensinam ao
espectador outras percepgdes e expressividades. A forma, a composicdo, os trejeitos e

narratividades apontam as suas exterioridades subjetivas.

E o que as imagens nos ensinam? Como podemos perceber os elementos
pedagdgicos das imagens através da composicao sensivel que reivindica uma outra estética do
cotidiano? Podemos considerar que, por meio da sensibilidade, dos gestos e das formas € que
acessamos as percepcdes destes elementos. O cruzamento de diferentes campos de elaboragao

simbolica a partir da pratica audiovisual construida de maneira experimental.

Assim, 0 que a pesquisa nos leva a apostar para estudos futuros estd exatamente
nesta exploracdo da dimensdo criadora. Da pratica que se torna poética por meio do
compromisso com as experiéncias do sensivel que as vivéncias disponibilizam. O gesto de
experimentar um olhar estético, ético, politico e poético atravessado por uma instancia
pedagdgica que ¢ construida na ponte estabelecida entre os jovens, as imagens, os dispositivos
em suas dimensdes precarias e profanadoras. Algo que esta impregnado de realidade, de uma
realidade particular, ndo-documental, mas testemunhal, que traz em si as digitais e

corporeidades proprias.
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Deleuze em seus livros sobre cinema articula a relagdo entre as imagens/pulsdo,
imagem/a¢do e imagem/relagdo em sua poténcia em manifestar o pensar sensivel. Se podemos
apostar, mesmo que de forma singela e humilde neste ponto final da nossa trajetoria de pesquisa,
0 ensinamento que essas cartas colocam ¢ que podemos, sim, explorar a dimensdo poética da
criacdo realizada por esses jovens como possibilidade de abertura a outros aspectos filoséficos
do pensamento estético. Algo que move, e ¢ movido pela particularidade presente nas imagens

e olhares.

Assim, se pudermos cogitar a possibilidade de um regime pedagogico poético da
criacdo, faz-se necessario pensar sobre o gesto de fomar posi¢do presente nas imagens
analisadas. Para Didi-Huberman (2017), o ato de tomar posi¢do ¢ atravessado pelo desejar,
tendo como fundo algo que nos engloba, ativa nossas memorias, até as tentativas de
esquecimento, de ruptura, de novidade absoluta. Posi¢do implica um movimento duplamente

caracteristico, onde se faz uma aproximagao com reservas, e afastamentos com desejo.

A respeito das imagens que tomam posicao, Didi-Huberman (2015) em outro texto,
aborda a questdo pedagogica das imagens citando o projeto de Bertolt Brecht e sua pedagogia
paradoxal. Por meio de montagens épicas das representagdes visuais do periodo da segunda
guerra e a producdo dos discursos, Brecht buscava reivindicar uma visdo dialética, mais sutil,
dessas coisas complexas que sdo as imagens. Seu objetivo era trazer a dimensdo da poesia para
dentro da pedagogia alicercada nas emocgdes e o pensar, mirando um despertar para uma
abertura de mundo. A pedagogia ¢ um campo de batalha onde poténcias de submissdo e
potencias de liberacdo ndo cessam de entrar em conflito. Assim, a pedagogia nos termos
brechtianos estaria compromissada a ensinar a ver todas as coisas sob o angulo do conflito, da

transformacao, do desvio, da alteracao.

O pensamento pedagogico de Brecht levantado por Huberman ainda traz uma outra
reflexdo a respeito dos contornos de um possivel regime pedagdgico da imagem. Ao pensarmos
sobre a instancia das imagens, a proposta de Brecht mobiliza uma reflexdo em dire¢do de se
perguntar de que exatamente uma imagem ¢ imagem, quais sdo os aspectos que ai se tornam
visiveis, as evidéncias que apareceram, as representacoes que primeiro se impoem. Essa questao
suscita o interesse pelo como das imagens, que ¢ uma outra questdo crucial. Neste intervalo
existe, também, a dimensdo politica: saber a quem e sobre quem sdo as imagens estdo

enderecadas. Quem esta se registrando? Quando nos indagamos sobre esses aspectos, ndo seria,
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entdo, importante se perguntar se ndo ¢ preciso devolver esta imagem a quem de direito? Tal
reflex@o posta a dimensdo pedagdgica implica uma horizontalizacdo dos saberes, uma busca
pelo gesto caminhante, que visa restituir a interpretagdo e a leitura dessas imagens especificas
para além dos limites impostos pelos aspectos puramente técnicos da realizagdo para se instituir
os “restos dos gestos” (ou os gestos de restos) que profanam os discursos institucionais
mostrando aquilo que elas ndo intentam em mostrar: o refugo, as imagens esquecidas ou
censuradas, os apagamentos, para aqueles que possam assumir seu posto de direito: a

comunidade, aos cidadaos, aos jovens em regime de privagao de liberdade.

O gesto politico de um regime pedagogico das imagens poderia estar, se pudermos
ousar em tamanha fagcanha, no gesto de devolver pontos de vista. Agamben (2007) aposta que
¢ importante toda vez arrancar dos dispositivos, de todo dispositivo, a possibilidade de uso que
eles capturaram. A profanagdo do improfandvel ¢ a tarefa politica da geracdo que vem. Partindo
deste desafio, profanar as dimensdes do olhar analitico sendo atravessado pelos mundos
construidos pela perspectiva de fora apresentada por estes jovens, é o desafio que se aponta
para as futuras pesquisas. Os desafios foram apresentados pelas imagens. Os caminhos sdo
pavimentados pelas historias desses jovens e toda a poténcia de construcdo simbdlica que eles
colocam em tela, desde o momento da experimentagdo, reflexdo, organizagdo ¢ montagem.
Como ja apontamos, e reiteramos ao longo de toda a pesquisa, a poténcia de transgressao e de
atravessamento das fronteiras estéticas possibilitadas pelo projeto em sua abordagem a respeito
dos Direitos Humanos enquanto instancia de cidadania em larga escala, colocam as imagens
enquanto pontos mapedveis de um incurso, direcionam para novas cartografias, outros

caminhos, novos horizontes de investigagao que ainda ousaremos navegar.
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