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APRESENTAGCAO

Tecidas no ardor de uma guerra mundial que decompunha inteiramente um mundo,
as reflexdes do filésofo judeu-alemao Walter Benjamin ainda traduzem, e de forma ainda
mais incisiva, muitas das tensdes de nossa sociedade contemporanea. Em seu famoso
escrito O Narrador, publicado em 1936, em plena ascensao do nazismo, Benjamin fala
sobre o drama de sua época, de nossa época - de presenciarmos a morte do narrador e,
com ela, vermos findar-se a nossa caracteristica humana quase atavica de fazer e trocar
experiéncias. A arte de narrar entra em declinio no momento em que a vivéncia solitaria

(Erlebnis) sobrepuja a experiéncia coletiva, compartilhada (Erfahrung), silenciando-a:

E cada vez mais frequente que, quando o desejo de ouvir uma histéria é
manifestado, o embarago se generalize. E como se estivéssemos sendo privados
de uma faculdade que nos parecia totalmente segura e inalienavel: a faculdade de
intercambiar experiéncias. [...] Com a guerra mundial comegou a tornar-se manifesto
um processo que desde entao segue ininterrupto. Nao se notou ao final da guerra
que os combatentes voltavam mudos dos campos de batalha; ndo mais ricos, e sim
mais pobres em experiéncia comunicavel? (BENJAMIN, 2012, p.213-214).

O horror nos emudeceu e tornou a existéncia inenarravel, inexperienciavel. O
resultado existencialmente mais dramatico do trauma de uma guerra de proporgdes de
destruicdo inimaginaveis talvez tenha sido isto, este siléncio do inenarravel que, desde
entdo, se interpde entre nds e a vida e nos dificulta ou nos impede de fazermos dela uma
experiéncia comunicavel. E, como nos lembra Giorgio Agamben (2005), filésofo e leitor
da obra de Benjamim, para realizar a destruicdo da experiéncia nao € necessario uma

catastrofe,

[...] basta perfeitamente a pacifica existéncia cotidiana numa grande cidade. Pois
a jornada do homem contemporaneo ja quase ndo contém nada que ainda possa
se traduzir em experiéncia [...]. O homem moderno volta a noite para a sua casa
extenuado por uma imensidade de acontecimentos — divertidos ou tediosos, insélitos
ou comuns, atrozes ou prazerosos — sem que nenhum deles tenha convertido em
experiéncia (AGAMBEN, 2005, p.22).

Este emudecimento da experiéncia confirma-se, de maneira particular, na profusao
de grande parte dos discursos que perfazem nossa vida cotidiana: eles falam e falam e
falam, mas n&o “narram”, no sentido posto por Benjamin, pois apontam para as coisas,

dissertam, argumentam, definem, condenam, aprovam, julgam e fazem todo o tipo de agbes
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de linguagem, mas nao nos péem em contato, narradores e ouvintes, ndo entrelacam as
nossas vidas, como o faz o discurso do narrador: “O narrador retira o que ele conta da
experiéncia: de sua propria experiéncia ou da relatada por outros. E incorpora, por sua vez,
as coisas narradas a experiéncia de seus ouvintes” (BENJAMIN, 2012, p.217).

O entrelagamento de vidas, que surge quando uma experiéncia é feita e comunicada,
tem como pressuposto a afirmagao das subjetividades, do narrador e do ouvinte, por via do
narrado. A experiéncia, afirma o pensador argentino Jorge Larrosa, “é o que nos passa, o que
nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca” (2002,
p. 21). Assim, falar de experiéncia, fazer experiéncia, € sempre afirmar subjetividades, mais
que isso, entrelaga-las. Um discurso que se constréi sem esta afirmagao e entrelagamento
nao pode se constituir em um discurso de experiéncia. Por isso, observa Benjamin, “o que
se derramou dez anos depois, na enxurrada de livros sobre a guerra, nada tinha em comum
com uma experiéncia transmitida de boca em boca” (2012, p. 214). Para que a experiéncia
se faga, nao basta falarmos das coisas, € preciso falar das coisas a partir de nossas bocas,
de nossos corpos, de nossas almas, de nds e tornar essa manifestagdo ao mesmo tempo
algo que diz respeito ao outro e que passa a fazer parte de uma coletividade (Erfahrung).
Mas e o horror, que nos emudece e nos esconde de tantas formas, as vezes até mesmo na
palavra “eu”?

Ha formas de resisténcia e a ideia deste dossié é pensar em que medida o cinema
pode se constituir em uma delas. As formas de resisténcia a morte da experiéncia existiram,
existem, de diversas formas, mesmo no siléncio pleno de sentido, que pode se mostrar
como uma forma outra de “narrar”’, de comunicar a experiéncia incomunicavel. Uma cena
de Rapsddia em Agosto, de Akira Kurosawa (1991), surge aqui como uma apari¢gao poética
disto. Ali a avo, sobrevivente de Nagasaki, recebe a visita de uma amiga, que sobreviveu ao
mesmo pesadelo. Pela conversa de seus netos, que observam a cena, sabemos que a visita,
que acontecia regularmente ha décadas, durava algumas longas horas. No quadro, um
ambiente da habitagao japonesa tradicional, uma chaleira sob o fogao rustico centralizada
em primeiro plano; mais ao fundo, em uma composi¢gao mais ou menos simétrica, ambas

as senhoras sentadas em solene siléncio diante, cada uma, de uma pequena xicara de cha,
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em uma forma unica de comunicar o inenarravel, de fazer do horror vivido sob a destruigcao
avassaladora de uma bomba atdmica algo possivel de ser compartilhado, tornando-o,

assim, a despeito de todo o trauma, uma experiéncia.

Rapsodia em Agosto (1991), de Akira Kurosawa

O siléncio entado se estabelece ali, paradoxalmente, como forma de resisténcia ao
emudecimento do vivido, e igualmente como forma de resisténcia, sutil e forte, a morte da
experiéncia, a morte do discurso que narra — mesmo sem palavras — aquilo que “nos” passa.
Formas assim potentes de resisténcia sempre se exerceram na vida e especialmente nas
artes, uma vez que as linguagens das artes, por sua propria natureza de criagao, jamais
conseguiram banir inteiramente as subjetividades de seus discursos. Sao estes abrigos das
subjetividades que impedem que a possibilidade de experiéncia se extinga por completo de
nosso mundo.

Partindo destas reflexdes, em nome do Grupo de Pesquisa Cinema: Criacao e
Reflexdo (CineCriare - Unespar/CNPq) propomos este dossié reunindo trabalhos que
pensam questdes relativas a experiéncia e as subjetividades no contexto particular da arte
cinematografica, buscando, em diferentes direcbes, ressaltar possibilidades de o cinema
resistir a morte da experiéncia. Falar de experiéncia no cinema ¢é falar do cinema como
lugar de tornar comunicavel o vivido, do cinema como lugar de afirmagao e congregacao
das subjetividades, do cinema como oportunidade de partilha, do cinema como encontro
com alteridades, do cinema como conhecimento de si e como espaco e como ato de viver.
Assim, os trabalhos aqui reunidos marcam, por perspectivas e abordagens diversas, o

lugar do cinema como este “territério de passagem” da experiéncia (LARROSA, 2002),
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ressaltando-o essencialmente como lugar onde algo “nos” passa, tendo nos sujeitos o eixo
da reflexdo: o sujeito que vé o cinema, o sujeito que o cria, o sujeito que é criado pelo
cinema, o sujeito que é formado por ele, o sujeito que €, enfim, em todas estas instancias,

afetado por ele.

UMA LINGUAGEM PARA DIZER A EXPERIENCIA

Antes porém de fazermos uma breve apresentacdo de cada um destes estudos,
sera preciso fazer uma digressao muito necessaria acerca dos desafios impostos pela
tensao entre os parametros dos formatos da escrita cientifica e a linguagem da experiéncia.
De fato, como nos alerta Larrosa (2016), para falar de experiéncia é preciso que se
encontre verdadeiramente uma linguagem da experiéncia. Esta linguagem, como a prépria
experiéncia, ndo convive de modo algum com uma neutralizacdo da subjetividade, sendo
a subjetividade mesma o centro gerador desta linguagem, a partir do qual todo o texto
se erige. Isto gera uma tensao quando se busca, como neste dossié, abrir espaco para
uma tal linguagem da experiéncia em um ambiente dominado pelo logos da linguagem
cientifica, que esta tradicionalmente, a partir de uma certa perspectiva de saber, voltada ao
conhecimento “do objeto”, o conhecimento objetivo, sem permitir que as perspectivas do
sujeito sejam levadas em conta na construgcao deste conhecimento.

Como adverte Larrosa (2016), “o logos do saber, a linguagem da teoria, a linguagem
da ciéncia, nao pode nunca ser a linguagem da experiéncia” (p. 39). Assim, os escritos
de e sobre experiéncia que este dossié acolhe sdo escritos que, muitas vezes, provocam
rupturas com os formatos, com os limites dos géneros textuais académicos e com as
proprias normas da revista, rupturas estas que impelem a prépria nogao de ciéncia, de
conhecimento, e de tudo que a ela diz respeito, como as nogdes de fonte, de autoria, de
autoridade, de fundamentacédo e de método a irem além. Longe de querermos apaziguar
ou evitar esta tens&o, nds a consideramos muito bem vinda neste dossié, pois vemos nela
uma potente forca de renovagao. Esta tensao entre os formatos académicos e o que a
linguagem da experiéncia exige nos traz uma oportunidade de profunda reflexao sobre o
que tem deixado de ser dito e 0 que tem sido desacreditado como saber na academia em

fungédo da ndo adequacgéao a formas que ndo emanam nem da prépria necessidade de dizer
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e de conhecer, nem da metodologia, nem dos sujeitos, nem do proprio objeto, mas que se
impoéem muitas vezes como exigéncias formais abstratas que constrangem e alienam o
pensamento, a linguagem e o proprio processo de conhecimento.

Ao pensar sobre o lugar da experiéncia no contexto do conhecimento, Larrosa
adverte que a primeira coisa a fazer € separar experiéncia de informagao. E também separar

informacao de conhecimento.

[...] todos ja ouvimos que vivemos numa “sociedade de informacdo”. E ja nos
demos conta de que esta estranha expressao funciona as vezes como sinénima
de “sociedade do conhecimento” ou até mesmo de sociedade da aprendizagem.
Nao deixa de ser curiosa a troca, a intercambialidade entre os termos informacao,
conhecimento e aprendizagem. Como se o conhecimento se desse sob a forma de
informacgao, e como se aprender nao fosse outra coisa que ndo adquirir e processar
informacao. [...] Independentemente de que seja urgente problematizar esse
discurso que se esta instalando sem critica, a cada dia mais profundamente, e que
pensa a sociedade como um mecanismo de processamento de informagéo, o que
eu quero apontar aqui € que uma sociedade constituida sob o signo da informagéao
€ uma sociedade na qual a experiéncia é impossivel (LARROSA, 2016, p. 19-20).

Um sujeito formado pelos aparatos da informagéo, como diz Larrosa (2016), € um
sujeito incapaz de experiéncia, porque no seu processo de acumular informagdes ele nao
sabe 0 que se passa consigo na relagao com o seu objeto. Na falta de experiéncia, nos falta
0 elo com a obra, com 0 nosso grupo social e conosco mesmos. Falta-nos a narrativa e o
afeto, resta-nos a pura matéria, no sentido proprio e escolar do termo. Neste sentido, ndo
€ mera metafora dizer que o gesto de um conhecimento do cinema por via da experiéncia
€ um gesto em favor da comunhao e da vida, em favor sobretudo do real, com o qual
0 cinema, ou ao menos um certo cinema, sempre esteve tdo comprometido. Um gesto
que revoluciona as bases de nossas instituicbes de saber, desafiando-as a desconstruir
relagbes de poder baseadas na diferenga hierarquica entre inteligéncias, substituindo,
como aconselha Bergala (2008), a explicagdo pela exposi¢ao as obras, e os aparatos de
informacéo pela partilha do sensivel.

Assim, os escritos que compdem este dossié, comprometidos que estdo em falar
de experiéncias e valorizar as subjetividades, apresentam-se em formatos e se constroem
a partir de linguagens que fogem, muitas vezes, aos ditames dos géneros académicos
tradicionais. Alinguagem da experiéncia é, sobretudo, uma linguagem da subjetividade, uma
linguagem do eu que se diz. O artigo cientifico € um género textual da ordem da informagao,

que adquire seu sentido no contexto da comunicagéo da ciéncia, marcada, segundo certa
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tradicdo dominante, por um compromisso com uma verdade objetiva, geral, supostamente
livre das circunstancias unicas e particulares da subjetividade. Este género e esta atitude
de conhecimento tem certamente o seu lugar quando o esforco é o de compreender um
objeto, uma lei, um certo modo de funcionamento das coisas. Mas ao falar de experiéncia
nao falamos de leis, nem de objetos, nem de modos gerais de funcionamento das coisas.
Falamos de pessoas e de seus percursos particulares de perceberem e receberem o cinema.
Falamos de modos de sentir e de se deixar afetar, falamos de vivéncias de pessoas com o
objeto artistico, pensando em como isso pode se constituir em uma forma de conhecimento

do cinema e a base para uma legitima visao da arte. Como diz Larrosa:

O acontecimento € comum, mas a experiéncia € para cada qual sua, singular e de
alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia € um saber que
ndo pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. Nao esta, como o
conhecimento cientifico, fora de nos [...] (LARROSA, 2016, p.32).

Assim, para falar dos individuos concretos e de suas experiéncias é preciso abrir-
se a formas textuais que permitam dar voz as subjetividades, formas que se comprometem
antes com o narrar, e ndao com o informar, formas que por vezes se chamam “entrevista”,
‘relato”, “carta”, e por vezes carecem ainda de nome. Para Benjamin (2012), a narrativa &
nao s6 uma forma, mas a propria esséncia da experiéncia: ndo ha experiéncia para ele sem
que o vivido se compartilhe em narrativa. Entao, narrar é, de certo modo, por-se em defesa
da vida da experiéncia, do elo entre as pessoas produzido pela comunicagao entre o que
se experienciou, mantendo vivos os elos reais de conexdo uns com os outros. E com esta
motivagao, inclusive, que este dossié se constroi, acolhendo todas estas formas, com nome

e sem nome, da linguagem da experiéncia, formas que se comprometem com a missao da

narrativa de por-nos em verdadeira conexao uns com 0s outros.

APRESENTAGAO DOS TRABALHOS

Partindo destas reflexdes, organizamos os textos acolhidos neste Dossié Tematico
“Cinema, Experiéncia e Subjetividades” em cinco sessdes. Apresentaremos cada um dos

textos trazendo também, por vezes, vozes de seus pareceristas.
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Na primeira sessdao do dossié - Cinema, Experiéncia e Subjetividades:
convites para o pensar - contamos com dois textos de pesquisadores que nos falam,
em tom de proximidade, a partir, sim, de sua intensa e reconhecida trajetéria de estudos
no campo do cinema, mas também, especialmente, falam de suas vivéncias e de suas
proprias percepgdes construidas em sua experiéncia com esta arte.

A sessao abre-se com uma entrevista — “‘A subjetividade como resisténcia as
formas de sujeicdo’: o cinema na educacado” — em que a professora Rosa Maria Bueno
Fischer (UFRGS) nos fala de seu amplo percurso de formacéo, de vivéncias pessoais,
de seus caminhos como pesquisadora e da poténcia do cinema na educagao enquanto
lugar de existéncia das subjetividades e de resisténcia ao seu apagamento. Seguindo a
senda de Foucault, a professora Rosa delineia o conceito de subjetividade - central neste
dossié - distinguindo subjetividade de interioridade, individualidade ou vida psiquica interna,
para afirmar esta dimensao do humano como “resisténcia as formas de sujeicdo a que
cotidianamente estamos expostos, € que aprendemos a viver desde que nascemos (ou
até antes). Trata-se de resisténcia aquilo que nos faz agirmos e até a nos pensarmos
como fixos a uma identidade [...]". Entendendo a subjetividade como esta resisténcia a
sujeicao a identidades fixas, por toda a entrevista a professora Rosa afirma, a partir de sua
prépria experiéncia como educadora e pesquisadora, a forga do cinema para permitir esta
resisténcia das subjetividades, por meio do confronto e do encontro que o cinema provoca
com a alteridade. Sendo a subjetividade o proprio fundamento da experiéncia, falar do
cinema do ponto de vista da experiéncia é falar do cinema como lugar de resisténcia, de
nao sujeigao e de verdadeira existéncia.

No segundo texto da sessao, intitulado “Nao basta saber fazer, é preciso também
saber o que dizer’: carta aberta a estudantes de cinema”, o professor Tito Cardoso e Cunha,
da Universidade da Beira Interior, em Portugal, nos traz a palavra de alguém que, para além
e junto de sua trajetéria académica no campo dos estudos do Cinema, esta, como o proprio
autor expressou, “ha 60 anos a ver filmes”. Ao anunciar-se deste lugar de espectador, o
professor Tito se pde diretamente a falar daquilo que vivenciou e constatou por meio de

sua proépria experiéncia com os filmes, trazendo-nos a oportunidade de leitura de um texto

vital, ausente de quaisquer rasgos de artificialismo académico, um texto de um sujeito que
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se diz em uma “coragem de verdade”, sem que nada seja dito que n&o corresponda a uma
vivéncia do autor, um texto capaz de por-nos em contato franco com a experiéncia de uma
pessoa que compreendeu, a partir de sua vivéncia intima com os filmes, a esséncia do
cinema como criagao artistica e como caminho de (auto)formacéo.

Na sessdo Il - Cinema, Experiéncia e Subjetividades: ensaios com o
espectador — temos dois textos que tém na experiéncia do espectador o eixo de suas
reflexdes, revelando como o lugar do espectador € um lugar a partir do qual o cinema pode
se oferecer como oportunidade de (trans)formacao e de descoberta de si.

O primeiro texto, de autoria Cezar Migliorin e Isaac Pipano Alcantarilla, “I/magens-
que-estdo-ai: a montagem e o espectador em uma pesquisa com Educagédo (2017)”, tem
carater ensaistico e parte do filme Educacgéo, dos préprios autores, para revelar aspectos de
uma “criacao de consensos transideolégicos” sobre a educagao no Brasil, ao mesmo tempo
em que mostra como é operada a “maquina de naturalizagao” do jornalismo televisual para
“dar a ver e sentir o que se faz e se pensa em torno da educacao”. De forma politicamente
contundente, o filme apresenta uma alternativa cinematografica que prima pelo dialogo com
os espectadores através da “montagem-viral” das “imagens-que-estao-ai”, “uma montagem
que, deixando simplesmente ‘os inimigos’ falarem, convoca os espectadores para o embate
com o cinismo midiatico ou com os grandes operadores da educagao”. Enfatizando as
formas de engajamento subjetivo nas imagens e confiante na experiéncia do espectador
com aquilo que vé, o texto conjuga a reflexdo sobre processo criativo e sua relagdo com
a espectatorialidade, destacando a for¢ga do cinema enquanto um lugar onde as imagens-
que-estdo-ai podem ser interrogadas, deslocadas de seus sentidos consensuais, tirando o
espectador “do mau conforto desejado por elas” e convidando-o a reflexao e ao engajamento.

Em “Uma delicadeza intrinseca que permeava o ambiente’: experiéncia e
emancipag¢ao na recepgao de Rocco e seus irmaos, de Luchino Visconti”’, Beatriz Avila
Vasconcelos oferece umareflexao que alianga espectador/obra cinematografica/comunidade
de espectadores no caminho de emancipacgao dos sujeitos, como também entrega a quem
o |é, singularmente, a possibilidade do encontro com uma textualidade que, subvertendo
um /ogos pretensamente asséptico e neutro de escrita académica, enfrenta os desafios

da busca por uma linguagem da experiéncia. Partindo dos depoimentos de espectadores
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com o filme de Visconti, o texto traz a voz dos sujeitos para muito perto do leitor, ao mesmo
tempo em que nédo silencia a subjetividade da propria autora por tras de uma linguagem
pretensamente objetiva e informacional, proporcionando o encontro com uma escrita franca
e limpida, capaz de por-nos em contato. Tendo como foco os modos de o cinema tocar as
pessoas e comprometé-las consigo mesmas e com o0 mundo e trazendo contribuicées de
Jacques Ranciére, Alain Bergala, Walter Benjamin, Jorge Larrosa, Cezar Migliorin e Adriana
Fresquet para fundamentar suas reflexdes, a autora apoia-se, sobretudo, nos depoimentos
dos espectadores para afirmar a experiéncia do cinema como um ato de transformacéao e
auto formacao do sujeito em um espectador emancipado, disponivel a partilha do sensivel.

Na sessao lll — Cinema, Experiéncia e Subjetividades: miradas feministas
— reunem-se textos que destacam o cinema, tanto no ambito da producgao filmica, como
da critica, como lugar de construgdo de subjetividades, revelando pontos de tenséo e
potencialidades de afirmagao e de rupturas que possibilitem a escuta de vozes historicamente
silenciadas.

No artigo “Representagdes LGBT no cinema contemporaneo: resisténcias e
capturas”, Camila Macedo Ferreira Mikos e Jamil Cabral Sierra realizam uma singular mirada
as urgéncias da atitude critica de nossa época, revelando-se como uma escrita-flecha, ou
seja, uma escrita que aponta para a necessidade de que constituam-se pesquisas corajosas
que disponham-se a enfrentar as inquietagdes que mobilizam este artigo, a saber, até que
ponto as formas de representacdao LGBT no cinema devem relativizar formas mais palataveis
para que se alcance um publico maior e em que medida devem radicalizar a resisténcia,
o que também significa, de algum modo, colocar os filmes em “bolhas” de publico. Neste
sentido, trata-se de um texto indispensavel a este dossié por colocar em relevo o imperativo
ético-politico implicado na interlocugcédo dos filmes, suscitando a necessaria autocritica e
os indispensaveis tensionamentos tanto a realizagao cinematografica quanto aos estudos
do cinema e do audiovisual, os quais operam entre capturas e resisténcias nas formas de
se representar corpos e prazeres nao heterossexuais, tal como consistentemente o artigo

cartografa.
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O ensaio “A reinvencgao de si e a construgado da alteridade perante o irreversivel:
o cinema de Petra Costa”, numa composic¢ao luso-brasileira entre Ana Catarina Pereira e
Juslaine Abreu Nogueira, é um escrito de afeto, que se constroi a partir de um compromisso
de verdade de suas autoras com suas proprias experiéncias como espectadoras do cinema
de Petra Costa, como mulheres que pensam o cinema de mulheres e como pessoas no
mundo, afetadas por suas realidades, entre as quais esta a arte. Nas sendas abertas pelos
estudos de Michel Foucault acerca das artes da existéncia, a hipotese de investigacao da
qual as autoras partem — “que as producgdes realizadas por mulheres tém apontado para
uma atitude estética cuja busca tem se materializado de modo indissociavel de uma atitude
ética, configurando uma exigéncia que poderiamos dizer ético-politico-estética da mulher-
artista e sua inser¢ao no mundo” — é cuidadosamente tratada, demonstrando a pervivéncia
desta tarefa de arte e vida entre mulheres cineastas como Petra Costa.

Em “A resisténcia das mulheres na critica cinematografica: a experiéncia das
Elviras”, Maria Castanho Cau e Samantha da Silva Brasil realizam um levantamento
vigoroso e necessario, escancarando dados que atestam a auséncia ou timida presenca
das mulheres na critica cinematografica, produzindo, assim, o engasgo e o estranhamento
urgente para impulsionar uma maior equidade de género neste campo de produgao do
saber dominado tradicionalmente pela presenga masculina. Feita a denuncia, também o
artigo € um anuncio de resisténcia da acao politica empreendida pelo coletivo Elviras, em
que inumeras mulheres tém se unido, se reunido e se fortalecido para implodir os cercos
historicos de apagamento das mulheres no cinema, produzindo um pensamento de viés
desconstrucionista, relevante e consistente ao campo da critica cinematografica no Brasil.

Na sessao IV - Cinema, Experiéncia e Subjetividades: vivéncias formativas em
espaco institucionais — estao textos que fazem da escola e outros espacgos institucionais
o lugar para o acontecimento da experiéncia do cinema, em toda a sua poténcia de
transformacao e descoberta dos sujeitos.

Em “Hipétese-cinema, Curitiba, 2013-2018”, Alexandre Rafael Garcia e Juliana
Rodrigues Pereira tecem uma reflexdo sobre as possibilidades do cinema como meio
artistico no ambito da educagao basica do Brasil contemporaneo. Em dialogo com a

Base Nacional Curricular Comum e partindo da proposta pedagdgica de Alain Bergala em
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Hipotese-Cinema, os autores apresentam um relato da experiéncia de oficinas de cinema
no Colégio Medianeira, em Curitiba, entre os anos de 2013 e 2018, com o objetivo de afirmar
um trabalho com o cinema como arte capaz de por no centro do ato pedagdgico o exercicio
das subjetividades de criangas e adolescentes, a partir de suas experiéncias — estéticas,
emocionais, individuais, sociais —com os filmes. Os autores partem da crencga de que “assistir
um filme pode ser uma experiéncia por inteiro, sem necessidade de justificativas — o que me
levou ao filme, o que o filme me mostrou, aonde o filme me levou, o que o filme me ensinou
e assim por diante. O cinema n&o é somente um meio, mas € também um ponto de partida
e um ponto de chegada; é a propria experiéncia”. Tal perspectiva subverte as préprias
bases da educacao, na medida em que aposta nas subjetividades e nao na instrugao para
estabelecer uma condigdo nao hierarquizada e autbnoma de aprendizado, consoante a luta
de Paulo Freire contra a educagao bancaria (de depdsito de conhecimentos) e em defesa
da autonomia dos sujeitos.

Em “Experiéncias que nos tornam universidade’: narrativas sobre um encontro
com o cinema”, Beatriz Avila Vasconcelos organiza depoimentos de estudantes de Letras
em um dia de visita ao curso de Cinema, da Universidade Estadual do Parana. Como bem
define uma das pareceristas deste escrito, “além da importante experiéncia pedagdgica
que compartilha, o artigo desafia autores e as préprias revistas a se reverem, questionando
a fungdo social da pesquisa e desses veiculos de divulgagao cientifica, que, por seus
formatos e concepgdes de conhecimento, selecionam as vozes que podem falar e as que
nao o podem, mantendo a divisdo hierarquica entre saberes cultos e populares, saberes
cientificos e os outros nao-saberes, o que faz com que, quando a pesquisa traga as vozes
da comunidade elas sejam apagadas, tratadas como ‘informante’, e, em ultima analise,
apagando a propria pessoa que, com seu saber de experiéncia-feito (Paulo Freire), subsidia
0 que o autor - autorizado a falar (esse sim, muitas vezes silenciado por um género textual
inventado pela academia) - usa como referéncia de sua escrita”. Buscando nas reflexdes
de Jorge Larrosa e Walter Benjamin seus fundamentos, este escrito “coloca no texto os

participantes da experiéncia-pesquisa no lugar onde devem estar: como protagonistas do
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texto, reunindo todos em uma roda textual horizontal, um Circulo de Cultura freireano, o
gue podemos ver nas fotos, assim como no proprio texto em que as diferentes vozes tém a
mesma importancia no compartilhamento de saberes”.

Em “Videocartas: partilhas do vivido e dialogos com Bakhtin”, Katyuscia Sosnowski
reflete sobre a experiéncia subjetivada pelos dispositivos tecnoldgicos, a partir da ideia
de dialogia desenvolvida por Michail Bakhtin. Ao narrar o movimento de interlocugdes
por videocartas trocadas entre estudantes de Artes Visuais do Brasil e dos EUA, o artigo
oferece uma analise de “processos de autoria em experiéncias colaborativas”, em que estao
implicadas, pelo esteio bakhtiniano, as dimensdes da responsabilidade e da responsividade
da linguagem na relagao entre o eu e o outro. Pensando isto em enunciagdes criativas pela
linguagem audiovisual, a autora reafirma o carater ético-estético desta experiéncia.

Na sessao V — Cinema, Experiéncia e Subjetividades: dicgdoes da imagem —
dois textos marcam a producgédo da imagem como o /locus de manifestacdo da experiéncia
e da subjetividade.

No artigo “A margem da politica; @ margem da imagem. Um ensaio sobre a
imagem marginal de Ozualdo Candeias”, Sissi Valente Pereira faz-nos mergulhar intensa e
detalhadamente no universoimagético e nos procedimentos narrativos de Ozualdo Candeias,
em seu longa-metragem de estreia A Margem (1967), revelando-nos os percursos pelos
quais o cineasta nao apenas toma a marginalidade como eixo tematico de seu filme, mas
permite a experiéncia desta marginalidade por via da prépria linguagem que marca a poética
da obra, constituida por uma utilizagao intensa de planos ponto de vista e outros recursos
que estabelecem um universo diegético desestruturado, compondo a ideia de marginalidade
de forma ampla, por meio da subversao de procedimentos cinematograficos em sua forma
classica. Valendo-se de uma interlocugado com Michel Foucault, Giorgio Agamben e Didi
Huberman, a autora desvela os mecanismos de criagdo de uma marginalidade estética
no filme de Candeias, que performa artisticamente, por meio de uma imagem a margem, a
condicao dos sujeitos apartados social e culturalmente, fazendo com que a marginalidade

possa, mais que ser vista como objeto, ser experienciada pelo espectador.
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O dossié encerra-se com uma “Entrevista ao diretor de fotografia José Anténio
Loureiro”, feita por Maria Raquel Paulo Rato Alves. Loureiro, assistente de imagem do
diretor de fotografia portugués, Acacio de Almeida, fala de suas experiéncias de 12 anos
de atuagao, fazendo-nos leitores de uma narrativa biografica, que nos leva, por uma senda
subjetiva e singular, a um passeio pela histéria/estérias do cinema portugués dos anos
oitenta, por meio do relacionamento entre José Anténio Loureiro e seu mestre.

Esperamos que a leitura dos textos aqui reunidos nos permitam, em suma,
pensarmos juntos, de diferentes perspectivas, sobre uma mesma questdo: de que maneira
o cinema pode tornar o vivido algo comunicavel, partilhavel, de que maneira ele se constitui
como uma arte de resisténcia a extingdo da experiéncia, de que maneira, enfim, ele pode
nos salvar do terror de um mundo em que tudo se passa, mas nada se passa em nos?
Esperamos também que os proprios textos nos abram a possibilidade de recuperar o lugar
da narrativa e das linguagens da subjetividade no espago académico, permitindo que o
vivido se faga experiéncia e saber, na medida em que encontra uma linguagem para ser
comunicada, uma linguagem em que o sujeito possa realmente falar e ser lido/ouvido,
resistindo as formas de sujeicdo que o apagam, uma linguagem franca e veraz que seja
capaz de nos reunir em circulo, em cujo centro se encontra a experiéncia de um que é a de
todos, na medida em que passa a ser compartilhada.

Entendemos que nossa escrita na academia so6 tera sentido se vier marcada porisso,
por esta coragem de dizer o sujeito que diz, coragem da partilha, coragem da verdade, no
sentido dado por Foucault (2011). Uma escrita marcada por uma imersao no que somos, no
que escolhemos como verdades para nos — verdade aqui entendida ndo como relacionada
a discursos instituidos nas tramas dos saberes e dos poderes dominantes, mas como
afirmacgdes potencializadoras de transformacgao de nés mesmos e do mundo. Finalizando
com palavras de Rosa Maria Bueno Fischer, em sua entrevista cedida a este dossié, “[...]
Por tudo isso, defendo que a cada escrita, a cada palavra nossa, seria muito bom que nos
indagassemos: o que isto tem de verdadeiro para n6s? Em que medida isto € parte minha,

esta inteiro em mim — e em que medida posso dar o meu testemunho a respeito disto que
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afirmo?”. Questdes que devem ser postas ndo apenas aos que escrevem sobre cinema,
mas também aos que o veem e aos que o criam. Que os escritos deste dossié possam nos
confrontar com estas questdes e nos reunir pela partilha da experiéncia.

Uma leitura viva € o que desejamos!

Beatriz Avila Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira
Organizadoras do Dossié Cinema, Experiéncia e Subjetividades
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EDITORIAL

A Revista Cientifica/FAP é uma publicagao semestral do campus de Curitiba Il -
Faculdade de Artes do Parana (FAP) da Universidade Estadual do Parana — (UNESPAR) e
disponivel, atualmente, somente em versao digital/on-line (ISSN: 1980-5071).

Criada em 2006 pelas professoras doutoras Margie Rauen e Ménica de Souza Lopes,
a publicacao tem por objetivo divulgar artigos, resenhas, entrevistas, tradu¢des produzidas
por doutores e/ou doutorandos em duas formas de chamadas: Dossiés Tematicos e Fluxo
Continuo para recebimento de artigos e ensaios situados nas areas de Artes Visuais,
Performance, Arte, Tecnologia e Comunicacédo, Cinema, Danca, Musica, Musicoterapia,
Teatro, Educacgao e Ciéncias Humanas, nas suas mais variadas formas de analise (inter)
disciplinar, fomentando, assim, o intercambio entre pesquisadores de diversas instituicbes
de ensino nacionais e internacionais.

Este numero apresenta o Dossié Tematico Cinema, Experiéncia e Subjetividades,

coordenado por Beatriz Avila Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira.

A experiéncia das coordenadoras, na area da pesquisa e da docéncia, sao reflexos
de seus curriculos.

Beatriz Avila Vasconcelos é Doutora em Letras Classicas pela Universidade
Humboldt de Berlim, Mestra em Letras Classicas (Latim) pela Universidade de Sao
Paulo (USP) e graduada em Letras (Portugués) pela Universidade Federal de Goias.
Professora Adjunta da Unespar - campus de Paranagua onde leciona no curso de Letras.
Pesquisadora do CineCriare - Grupo de Pesquisa Cinema: Criacdo e Reflexao (Unespar/
CNPq), desenvolvendo pesquisas na interseccao entre os estudos literarios, as teorias da
recepcao e os estudos de cinema. Criadora e coordenadora do Projeto de Extensao Fora
das Grades, voltado a formacao de leitores de literatura e de cinema.

Juslaine Abreu Nogueira € Doutora em Educagao pela Universidade Federal
do Parana (UFPR), Mestra em Letras pela Universidade Estadual de Maringa (UEM) e
graduada em Letras pela Unioeste. Professora Adjunta do curso de Cinema e Audiovisual
da Universidade Estadual do Parana (Unespar) - campus de Curitiba Il/Faculdade de

Artes do Parana (FAP). Na FAP coordena o Nucleo de Educacao para as Relagbes de
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Género (NERG/CEDH). Pesquisadora do CineCriare - Grupo de Pesquisa Cinema:
Criacdo e Reflexdo (Unespar/CNPq) e do Gilda - Grupo Interdisciplinar em Linguagem,
Diferenca e Subjetivagao (UFPR/CNPq), desenvolvendo pesquisas em Cinema, Educagao
e Subjetividades, especialmente em conexdes com os estudos foucaultianos e feministas
pos-estruturalistas.

Em suas relagdes (inter)institucionais as coordenadoras promovem, neste Dossié,
areuniao de instigantes artigos, entrevistas e ensaios elaborados sob variadas perspectivas
a partir das questbes relativas a experiéncia e as subjetividades no contexto da arte
cinematografica.

Na sessao Fluxo Continuo, dois artigos se debrugam sobre questdes inerentes as
praticas pedagogicas no contexto da producgao artistica.

A autoras Eunice Andrade de Oliveira Menezes e Suely Andrade de Oliveira Silva
propdem, em As artes visuais e as praticas pedagodgicas de professoras de bebés e criangas
pequenas: olhares sobre a produgéo artistica nesse contexto, uma analise critica sobre as

praticas docentes, sobretudo a atuagao pedagogica de professores da Educacgao Infantil,

no que se refere ao trabalho com a linguagem das Artes Visuais.

E, no artigo Repensando a construgdo do corpo da bailarina da caixinha de musica
por meio de um processo de criagao coletiva em uma ONG de Santa Maria — RS, as autoras
Daniela Grieco Nascimento e Silva e Silvia Susana Wolff apresentam uma reflexao sobre o
processo de criagao coletiva desenvolvido pela companhia de danca da ONG Royale Escola
de Dancga e Integragdo. No referido processo criativo, o olhar das autoras ancorou-se na
questao do empoderamento feminino no balé, levando-se em consideragao a construgao ou
reconstrugao do corpo da bailarina da caixinha de musica na elaboragdo de um espetaculo
de danca.

Desejamos a todas e a todos uma boa leitura!

Profa. Dra. Cristiane Wosniak
Editora Geral dos Peri6édicos da FAP
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I Cinema, Experiéncia e '
Subjetividades: convites para o pensar



FAPGR s 18

“A SUBJETIVIDADE COMO RESISTENCIA AS FORMAS DE SUJEICAO”: O CINEMA
NA EDUCAGAO

Entrevista com Rosa Maria Bueno Fischer’

Motivada pelo livre desejo de compartilhar conosco seus saberes e experiéncias,
Rosa Maria Bueno Fischer, professora do Programa de Pds-Graduagao em Educacao da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), nos concede a seguir uma entrevista
em que fala de seu percurso de formacéo, de suas experiéncias com o cinema dentro e fora
de sala de aula, de seus intercursos com as subjetividades, de seu estar no mundo como
pesquisadora da Educagao visceralmente aliancada ao Cinema, enfim, em que fala de seu
aprendizado com pessoas e com pensadores como Michel Foucault.

Como suas leitoras, ja nos encantavamos e éramos mobilizadas pelo dialogo com
esta estudiosa do Discurso e da Educacao e a oportunidade de fazer esta interlocugao

no contexto do dossié Cinema, Experiéncia e Subjetividades € uma honra que guarda a

dimensao de um presente. Desde suas pioneiras reflexdes que retiraram dos artefatos
midiaticos a rasa nocao de “influéncia” para nos conduzirem, nas sendas foucaultianas, ao
conceito de “dispositivo pedagodgico da midia”, problematizando os discursos midiaticos e
as suas estratégias de linguagem como poderosos constituidores das formas como somos
“‘educados” como sujeitos na contemporaneidade, até suas recentes pesquisas a frente do
NEMES - Nucleo de Estudos sobre Midia, Educacgao e Subjetividade, da UFRGS, em que,
ainda pensando com Foucault as complexas relagdes entre sujeito e verdade, interessa-se
com maior empenho sobre o tema da estética da existéncia na triade cinema, juventude

e processos de subjetivacao, temos em Rosa Fischer uma intelectual rigorosa e vigorosa.

1 Doutora em Educacao pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Titular do Comité Assessor (CA)
da area de Educacdo, no CNPq (2013-2015). Membro do Comité Assessor area Educacdo da CAPES -
Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (2005-2008). De fevereiro a agosto de 2009,
foi professora visitante da New York University (USA), onde realizou seu estagio de pés-doutorado. Foi editora
da revista Educacdo & Realidade, da UFRGS, de setembro de 1997 a junho de 2008. Coordenou o GT
Educacdo e Comunicacdo da Associagdo Nacional dos Pesquisadores em Educacdo (ANPED) nos anos
de 2005 e 2006 e foi membro do Comité Cientifico da ANPED em dois periodos; atua no momento como
consultora ad hoc do mesmo GT. Editora associada da revista Education Policy Analysis Archives/ Arquivos
Analiticos de Politicas Educativas, desde 2010, até dezembro de 2015. E membro do Comité Consultivo do
Scielo Educa, gerenciado pela Fundagéo Carlos Chagas. Além de inumeros artigos publicados, é autora dos
livros O mito na sala de jantar (discurso infanto-juvenil sobre televisao); Televisdo & Educacao: fruir e pensar
a TV (Auténtica); Trabalhar com Foucault: arqueologia de uma paixao (Auténtica).
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Entretanto, foi no gesto de perceber a poténcia deste dossié como um lugar de
partilha legitimo, aceitando prontamente nosso convite a esta entrevista, que encontramo-
nos também com uma generosidade e um compromisso de verdade raros de se ver no
mundo académico. Rosa, que sabe bem as regras do jogo da pesquisa no Brasil, uma
vez que é pesquisadora I-B do CNPq, recusa aprisionar-se a uma conduta mercenaria,
que atrela exclusivamente a produc¢do do conhecimento a pontos no Lattes. Assim, com
leveza e fortaleza, com simplicidade, honestidade e alegria, Rosa Fischer doa-nos suas
reflexdes, numa escrita em que podemos sentir palavras que, sem temer, assumindo 0s
perigos, se autenticam em atitudes, constituindo o dizer num modo de existéncia. Desse
modo, nos intersticios desta entrevista esta um modo outro de pensar a subjetividade que,
acreditamos, em muito pode vitalizar nossa relagdo com o cinema e tudo que esta arte
afeta-nos em processos de subjetivacdo e na radicalidade do encontro com o outro. A
Rosa Fischer, s6 temos a agradecer pela imensa contribui¢do, central ao movimento do

pensamento colocado neste dossié.

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Nos entretecimentos que suas
pesquisas tém realizado entre o campo da educagéo, o cinema e o discurso midiatico,
notadamente no espectro do audiovisual, ha um eixo articulador que é a preocupagao com
a formacgao dos sujeitos contemporaneos, ou seja, a questao sobre como nos tornamos o
gue somos e o0 que podemos fazer de nés mesmos, sobre como tem se dado a condugao
de si e do outro, questdo esta profundamente perseguida “na companhia de Foucault™.
Este eixo investigativo relaciona-se centralmente ao tema da subjetividade e os seus
desdobramentos em nogdes como sujeicdo, subjetivacdo, técnicas de si. Por também
entendermos a questdo da subjetividade como uma chave importante para pensarmos a
arte do cinema e sua poténcia como experiéncia do mundo, de si e do outro, gostariamos
qgue nos falasse um pouco mais sobre o0 que esta implicado neste conceito de subjetividade,
a partir de suas filiagdes tedricas, bem como qual é a importancia de operarmos com esta

nocao, seja para pensarmos o carater formativo do cinema, seja para pensarmos os sentidos

2 Aqui emprestamos a expressao que a Profa. Rosa Fischer assume num artigo intitulado “Na companhia de
Foucault: multiplicar acontecimentos”. In: FISCHER, Rosa Maria Bueno. Trabalhar com Foucault: arqueologia
de uma paixao. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2012, p. 21-32.
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da proliferagdo de um cinema contemporaneo que coloca o proprio corpo de quem realiza
em tela, que expde a intimidade e é feito de “escritas de si”, em toda a sua multiplicidade

de abordagens que pode ir desde um cinema show do eu a um cinema-arte da existéncia.

Rosa Fischer: O tema do sujeito continua nos assombrando. Parece que nao
conseguimos nos desvencilhar do sujeito — no sentido de um sujeito soberano, plenamente
dono de seus atos e de sua histéria. Para a educagao — de modo especial aquela vinculada
ao que aprendemos com Paulo Freire, quanto as praticas libertadoras —, parece-nos quase
impossivel abrir mao desse amplo e difuso conceito.

Quando comegamos a nos apropriar de um outro conceito, bem préximo ao de sujeito,
o de identidade (ndo exatamente aquele que nos chegava pelas maos dos saberes da area
da psicologia), nés o tomamos no interior das discussdes sobre identidade cultural (a partir
dos importantes debates trazidos pelos Estudos Culturais). Desde ai, aproximadamente,
passamos a falar em produgédo de subjetividades na cultura, apoiados sobretudo pelas
formulacdes de Stuart Hall. E, mais adiante, Foucault foi o pensador que nos ajudou a,

de certa forma, sistematizar esse imbréglio, envolvendo sujeito, subjetividade, sujeicao e

subjetivacao.

A meu ver, Michel Foucault problematizou até as ultimas consequéncias o conceito
de sujeito, a partir de perguntas que o acompanharam durante toda a vida, como estas:
afinal, como na histéria do Ocidente se instituiu um conhecimento de si? Como se processou
essa longa historia de fazer do sujeito um objeto de conhecimento pelo homem? E como
isso foi se tornando possivel, desejavel e até indispensavel, ao longo da historia?

Com essas indagacgdes, Foucault elaborou pesquisas extremamente criativas e
complexas, nas quais sofisticou cada vez mais tal problematizacao. O filésofo nos diz que nao
haveria um sujeito em si, mas sim uma espécie de derivada dele. Vejamos. Foucault pensou
o sujeito separado daquilo que estaria fora dele (por exemplo, separado do seu trabalho —
conforme lemos em As Palavras e as Coisas); o sujeito dividido entre normais e anormais,
doentes e saudaveis (Vigiar e Punir); o sujeito dividido de si mesmo. Quando comecgou a
escrever sua Histéria da Sexualidade, a pergunta foi: de que modo nos reconhecemos como

sujeitos de uma sexualidade? Em seus ultimos cursos, como A Hermenéutica do Sujeito, A
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Coragem da Verdade, ja aparece a ideia de uma subjetividade ndao exatamente relacionada
a nogao de sujeigdo (sem que esta dimensao desapareca, claro), mas vinculada a uma luta,
a um “direito a diferenca e direito a variagdo, a metamorfose”, como belamente escreve
Deleuze em seu livro Foucaulf®.

Subjetividade, no nosso autor, ndo se confunde com interioridade nem com
individualidade, muito menos com vida psiquica interna. Ela se afirma como resisténcia
as formas de sujeicdo a que cotidianamente estamos expostos, e que aprendemos a viver
desde que nascemos (ou até antes). Trata-se de resisténcia aquilo que nos faz agirmos
e até a nos pensarmos como fixos a uma identidade, a uma individualizagao, nascida no
interior das praticas institucionalizadas, das exigéncias de poder e de saber. Sim, jamais
ficamos plenamente livres dos poderes e saberes — mas igualmente pode-se pensar que ha
uma dimensao da subjetividade que nao depende deles. Dessa forma, aparece aqui (nos
gregos, como nos traz Foucault) uma deriva do sujeito, como produto de uma subjetivacéo.
Comeca a interessar ao filosofo, nos ultimos cursos que ministrou, esse trabalho sobre si

mesmo, vivido e pensado na Antiguidade Classica Greco-Romana e que, sem duvidas e

com toda a cautela possivel e necessaria, interessa aos nossos tempos.

A relagédo consigo diz respeito a esse arduo trabalho de si para si, de cuidado
consigo, de governo de si mesmo, de governo do proprio corpo —em que se enfrenta o saber,
o poder, mesmo que muitas vezes isso signifique capitular a eles. Mas é nela, com ela e
por meio dela (da relagdo consigo) que se produzem também os pontos mais consistentes
de resisténcia. E nesse trabalho sobre si mesmo que se podem vislumbrar metamorfoses
de si, continuamente em luta contra aquilo que insiste em nos domar. Deleuze fala em uma
forca dobrada sobre si, sempre renascida, aqui e ali: “Nunca ‘sobra’ nada para o sujeito,
pois, a cada vez, ele esta por se fazer, como um foco de resisténcia, segundo a orientagao
das obras que subjetivam o saber e recurvam o poder™.

Por que fiz essa enorme digressao? Para dizer que esse modo de pensar
subjetividade e, especialmente, modos de subjetivacdo, me parece extremamente rico

quando nos dedicamos a operar com as narrativas filmicas nos espagos escolares, em

3 Ver DELEUZE, Gilles. Foucault. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991, p. 113.
4 DELEUZE, idem, p. 113.
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diferentes niveis. Minha experiéncia tem sido, ultimamente, com estudantes universitarios
dos cursos de Pedagogia e de Comunicagédo. Entendo que o cinema tem uma poténcia
inigualavel, imensa, como pratica formativa, de fazer circular entre os mais jovens um
guestionamento sobre como nos tornamos o que somos hoje. Por exemplo: como nos
fizemos racistas, homofébicos, idealizadores da infancia, machistas, violentos? Enfim,
como nos tornamos tao refratarios a alteridade?

Assistir a um filme como Dez, de Abbas Kiarostami®, com jovens de 18-20 anos,
produz antes de tudo um enorme incbmodo. Mas a cuidadosa conversa, o delicado encontro
com o cineasta iraniano e com as falas e escritas dos alunos, vai produzindo uma fissura
naquilo que —sabemos — vai mal. E, de um jeito que tem as cores e as dores do tempo de hoje,
vamos com eles expondo e também desmontando velhas crengas, olhando a nés mesmos,
a nu, quase sem mascaras, imersos em nossas memorias e inscrigdes, duplicando a nés
mesmos e ao nosso presente. Perguntamos, junto com Kiarostami (ou outros cineastas de
Nnossos amores) e junto com nossos estudantes, sobre novas possibilidades de resisténcia

neste exato momento. No6s nos indagamos sobre a urgéncia de construgdao de novas

subjetividades, de um movimento de “reconversao subjetiva” — como escreve Deleuze.
Isso implica um trabalho sobre si, uma dobra, uma forca de si para si. Certamente
nao é facil. Mas nisso consiste o que os gregos, Foucault e Nietzsche nos ensinaram
sobre uma estética da existéncia. Sobre fazermos de nés mesmos obras de arte. E uma
possiblidade acontece ali, num prosaico encontro com alunos, numa sala de aula e tendo

como objeto de atencédo um filme.

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Em seu artigo “Gestos,
Fragmentos, Atalhos: linhas de forga de uma trajetéria académica™, vocé tece um rico
memorial sobre os percursos trilhados por vocé em sua trajetoria na vida e na universidade. A
partir de um fragmento de Uma aprendizagem ou O livro dos prazeres, de Clarice Lispector,
vocé, parafraseando as reflexdes da personagem Loéri, diz sobre si mesma: “[...] meu ponto

de chegada era e € este, que ja dizia de mim desde os idos de 1975: somente quando eu

5 Ten, filme de 2002, de Abbas Kiarostami.

6 FISCHER, Rosa Maria Bueno. Gestos, fragmentos, atalhos: linhas de forca de uma trajetéria académica.
Revista Pedagogica, Chapecd, v. 18, n. 37, p. 104-130, jan./abr. 2016.
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puder sentir plenamente o outro, estarei salva. E isto ndo é pouco. E um mundo: sentir o
outro, salvar-se, ‘passar de si para os outros™. O que vocé definiria como essencial em
um percurso formativo para nos permitir este “sentir plenamente o outro”, este “passar
de si para os outros”, que vocé, como Lori, veem como salvagcao? Quais as condigdes
necessarias para propiciar - ou a0 menos nao impedir - esta experiéncia de si que s6 ocorre
verdadeiramente no processo de “passar de si para o outro”? E que papel o cinema poderia

desempenhar para promover este encontro salvifico com a alteridade?

Rosa Fischer: Um dos maiores estudiosos de cinema no Brasil, Ismail Xavier,
escreve sobre a relagao do espectador com os filmes, dizendo que ela tem uma caracteristica
muito peculiar. Num filme podemos nos assustar com a cena de morte, sofrer com a
dor do outro, rejeitar um personagem racista, viajar no sonho de alguém com quem nos
identificamos profundamente — e mesmo assim “ficar a salvo”. Nosso corpo esta e nao esta
la na sala de cinema (ou no sofa de nossa casa). Haveria um “olhar sem corpo” na pratica

com o cinema’.

Isso nao quer dizer, porém, que ficamos “a salvo” plenamente: nossa experiéncia
com a pratica do cinema em sala de aula nos diz que — dependendo do modo como
escolhemos as obras, como as propusemos aos alunos e de como conduzimos a selegao
de cenas e de articulagdes com fatos do cotidiano brasileiro e mundial — é possivel tocar
as pessoas, afeta-las, convida-las a criacdo, ao pensamento. E possivel, a partir de uma
narrativa cinematografica, fazer vergar forgas que nos constituem historicamente, forcas
de saber e poder, num trabalho de si para si. Nao se trata de um mero ensimesmamento,
de uma experimentagcao psiquicamente interior e “de mim para mim”: esta em jogo um
trabalho, um esforcgo coletivo, que comecga na boa preparagéo dos encontros com o filme e
com os espectadores (que somos também nds mesmos, professores).

Atualmente, por exemplo, ao discutir os filmes nas turmas, temos a mao varios
materiais: os estudantes previamente ndo s6 assistem a obra como também s&o convidados
a ler textos literarios e tedricos, poemas, contos, trechos de romances, também a ver videos,

entrevistas. A ideia € ampliar repertorios e apostar nas diferentes artes, literarias e visuais,

7 Ver XAVIER, Ismail. O Olhar e a Cena. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003.
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filosoficas, como fonte de elaboragcdo de pensamento e, por que nao?, de elaboracao de
si mesmo. A criagdo de um ambiente flexivel, aberto, exigente também, esta ndo sé na
conducdo da aula propriamente, mas em todo o processo educativo, formativo. Muitas
vezes, temos alunos que “batem de frente” conosco, com nossas escolhas, e esse € mais
um momento de elaborar, com eles, o tema da radical alteridade de cada um (sem deixar
de tratar, junto, daquilo que tem a ver com o comprometimento coletivo). Voltamos, varias
vezes, ao tema da coragem da verdade dos filésofos antigos, para interpelar os jovens
a uma escuta do outro (o outro ao lado, o outro personagem do filme, o outro daquela
narrativa especifica, o outro de cada um de noés).

O filésofo Alain Badiou tem um texto maravilhoso sobre a experimentagao filoséfica
permitida pelo cinema®. Para ele, poderia dizer-se que ha uma experiéncia filoséfica quando
estamos diante da perplexidade simultdnea do € e do ndo é. Isso esta presente na constatagao
simples de que o cinema é e ndo é arte, é e ndo é industria — por exemplo. Também no fato
de que um personagem contestador da ordem dominante seria ele mesmo parte de um

gesto filoséfico, quando, de dentro da ordem, a enfrenta, ndo apenas como revolucionario

ou militante de uma grande causa, mas como alguém que pde a nu um paradoxo (sou e
nao sou deste mundo). Pois bem: Badiou sublinha nesse texto que o cinema, como sucede
a poucas artes, nos pde radicalmente diante do outro. Aquele personagem ali ndo sou eu,
€ um outro, mas eu o reconhec¢o de alguma forma — no outro iraniano, no outro europeu
branco, no outro racista em que eu me tornei (ou ndo me tornei). O exercicio cotidiano de
olhar nos filmes esse outro-ndo-eu-mas-que-poderia-ser-eu € matéria-prima do exercicio
sobre si mesmo, basico em qualquer processo formativo, digno desse nome.

Essa disponibilidade ao outro, nos parece, tem sido a marca de nosso trabalho
com o cinema na educacado. Com Jacques Ranciére, afirmamos a urgéncia indispensavel
de ficcionalizar o real, para pensa-lo®. Da mesma forma, nos valemos de Julia Kristeva
e de suas elaboracdes sobre a figura do estrangeiro'®, sustentando, diante dos filmes e

dos alunos, a ideia de que sem o outro (inclusive o outro que existe em nés préprios, na

8 BADIOU, Alain. El cine como experimentacion filoséfica. In: YOEL, Gerardo (comp.). Cine 1: Imagem, Etica
Y Filosofia.. Buenos Aires: Manantial, 2004, p. 23-81.

9 RANCIERE, Jacques. A Experiéncia do Sensivel. Rio de Janeiro: Ed. 34, 20009.

10 KRISTEVA, Julia. Estrangeiros para nés mesmos. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.
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medida em que o sentimento de estrangeiridade também constitui nossa subjetividade) é
impossivel sermos melhores, nos fazermos belos. Sem medo de ser feliz, afirmamos isso

em todas os encontros.

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Também neste mesmo texto,
comentando sobre as diferentes areas de conhecimento pelas quais vocé transitou
e transita em seu percurso académico — Letras, Jornalismo, Educacgédo, Cinema — vocé
cita Michel Foucault em A arqueologia do saber. “Nao me pergunte quem sou e ndo me
diga para permanecer o mesmo”. De que forma esta atitude académica e existencial de
transpor fronteiras, de nao permanecer a mesma, de nao se imobilizar nos limites de uma
especialidade ou area, contribuem para a sua construgdo como pesquisadora do cinema?
Em outras palavras, de que maneira esta nao identidade — “ndo me pergunte quem sou”
—, advinda da pluralidade de saberes que vocé construiu em sua trajetéria académica,

favorece a sua experiéncia com o cinema?

Rosa Fischer: Penso que essa multiplicidade de outros em mim mesma tem sido
muito relevante na vida de professora e pesquisadora que assumi ha tantos anos. Sinto-me
muito a vontade de estudar cinema com meus alunos e orientandos, falando de um lugar
sem lugar: tenho profundo amor a narrativa, a ficcdo, as artes de maneira geral — ndo vivo
sem elas. Gosto da palavra, da linguagem literaria. Adoro pesquisar, procurar informacgées
e descobrir como um fildsofo chegou a construir tal ou qual conceito. Dedico horas a fio na
internet, procurando um texto, uma musica, a histéria de um compositor de MPB ou de uma
Opera classica. Baixo filmes, musicas, videos, textos. E fico particularmente agitada quando
algum aparelho em minha casa (ou na de minha filha) ndo funciona. Antes de chamar um
técnico, pesquiso uma forma de consertar. Em uma palavra: a curiosidade de saber € minha
fonte diaria de animagao com a vida.

Quando minha neta Julia nasceu, ha trés anos e meio, acho que passei a entender
melhor a mim mesma — em particular essa faceta inquieta de pesquisadora. A felicidade de
Julinha com as descobertas minimas — de como vovo faz um bolo, de como uma minhoca

consegue viver debaixo da terra no jardim do prédio, de como séao diferentes os sabores e
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as cores das coisas deste mundo — é também a minha felicidade. O jogo teatral que fazemos
todas as vezes em que estamos juntas multiplica ainda mais o0 que sou: € como se cada
uma de nos pudesse ser tudo, qualquer coisa. Alimento isso diariamente. Um dia desses,
estava mostrando a ela um livro sobre Clarice Lispector, editado para criangas. [Confesso
gue nao gostei muito da formatacéao grafica. Mas ja tinha encomendado]. Folheamos o livro,
contei coisas de Clarice pra Julinha, até que ela pediu para ficar mais tempo na pagina da
imagem sobre o incéndio, em que o corpo da escritora ficou bastante ferido. Julia olhou,
olhou; e concluiu: “Ela queimou a mao mas n&o parou de escrever, né, vovo?”.

Essa frase ficou martelando em mim. Com tdo poucos dados, tdo poucos anos
de vida, minha neta fez a sintese maior. Observo as descobertas de Julinha e penso na
multiplicidade que cada um de nés é. E em como podemos perder isso, se nao ficarmos
atentos e fortes. Amplos e diversificados repertérios s6 nos fazem maiores, melhores. As
vezes, Julia me pede pra ver desenhos da Disney. La vamos nos, na minha cama, assistindo
aos filmes e conversando sobre Alice no Pais das Maravilhas ou sobre a Branca de Neve.

Algumas pérolas de nossos dialogos: “Branca de Neve pode ficar com raiva, né, vovo?”.

Ou: “Vovo, os andes parece que estdo numa escola...”. O mundo dela entra na ficgdo. A
ficcdo € matéria-prima para ela pensar a si mesma. Nada de preconceitos com este ou
aquele filme. Se um repertério diversificado é oferecido, se ha uma proposta de encontro
com a alteridade (do filme, dos espectadores entre si, dos personagens em foco), o que
sucede € muitas vezes uma transgressao, uma inesperada elaboragao ética e estética. Ou
a singeleza da apropriagcdo, a seu modo, do que foi visto. Também para uma crianga tao
pequena.

Na pratica docente, na realizacado de minhas investigagdes, inclusive na selegao
de bolsistas e parceiras de pesquisa, busco justamente o diferente: a jornalista, a cientista
social, a estudante de Letras, a Pedagoga, a estudante de Artes Visuais. Sim, digo nédo as
etiquetas fixas e adesivas (em todos os sentidos dessa palavra). E observo que essas tantas
entradas me permitem conversar com diretores de filmes tao diversos, com estudantes das
mais variadas areas. Isso me propicia um olhar sem-nome-fixo as préprias criagdbes com
as quais opero nas aulas e nas pesquisas. Um exemplo: no seminario que atualmente

ministro na pos-graduacgao, os textos principais s&o os do livro Kiarostami: duas ou trés
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coisas que sei de mim". Lemos a obra na integra, complementando com a leitura de textos
de Foucault, Walter Benjamin, Deleuze, Alain Bergala; também com poemas persas ou com
versos de Fernando Pessoa. Diante de mim, estudantes até da Administracao, da Geografia,
da Arquitetura. O que eles estdo buscando? Talvez o multiplo. Filosofia, Literatura, Poesia,

Cinema. Qual a etiqueta? Nao a tenho. Nao me é possivel escolher uma.

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Em seus trabalhos sobre cinema
e educacao, vocé da bastante énfase ao papel do cinema para promover uma reflexdao do
sujeito sobre si mesmo, contribuindo, assim, para a sua formacao ético-estética. Pensando
em um trabalho com o cinema na escola, quais seriam as condi¢gdes essenciais para que

esta poténcia auto-formativa do cinema se realize para os sujeitos no espaco escolar?

Rosa Fischer: Lembro aqui de uma orientanda de graduagao que fez seu Trabalho
de Conclusdo de Curso (TCC)' com criangas de 8 anos aproximadamente, numa escola

publica. Ela assistiu com eles a filmes do Charles Chaplin, a histérias em desenho animado,

filmes de varios cineastas. As criangas discutiam com a professora inclusive questdes de
linguagem audiovisual, formulando hipéteses sobre o que seria de verdade, real, naquela
narrativa, e o que seria invengéo, fantasia. Num dos filmes, havia alternancia de imagens
de fotografia e outras de animagcao em desenho. A meninada afirmava, com énfase, que
as fotos eram de uma “pessoa real”, de alguém que “tinha existido mesmo”. Isso mostrou a
nos o quanto pode uma produgao audiovisual, como mote para um olhar sobre si mesmo,
sobre — neste caso — inquietagbes de ordem existencial e, a0 mesmo tempo, questbes
de escolhas técnicas de linguagem. Ninguém estava ali preocupado com interpretacoes
nem com desvelamentos de verdades, muito menos com investigagcdes sobre supostas
intengdes do cineasta. Nao € essa, alias, a proposta que imaginamos quanto a presencga do

cinema na escola. Trata-se, antes, um jogo de experimentagao, de conversa e de encontro

11 KIAROSTAMI, Abbas. Abbas Kiarostami: duas ou trés coisas que sei de mim. Sdo Paulo: CosacNaify/
Mostra Internacional de Cinema de S&o Paulo, 2004.

12 SARAIVA, Carola Freire. Criancas e Cinema na Escola: espacos para o pensamento e a imaginagao.
Trabalho de Conclusdo de Curso. Curso de Pedagogia. Porto Alegre: UFRGS, 2012.
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com aquilo que nos afeta e que, de alguma forma, nos coloca a pensar sobre nés mesmos.
As hipoteses das criangas movimentaram novo debate, fazendo-as elaborarem outras
perguntas: afinal, o que € uma coisa real? O que é algo inventado?

Trabalhar com cinema na escola tem a ver com o prazer de entregar-se a ficgao, ao
debate sobre como nossas vidas tém a ver com narrativas que diferentes criadores elaboram
sobre os seres humanos, a natureza, a vida. Sobre problemas, lutas sociais, impasses
politicos e éticos. Sobre a beleza que podem ser nossas vidas. Sobre musicalidade, cores,
movimentos, fantasias, vida e morte, relagdes afetivas, mundo adulto e mundo infantil —
e assim por diante. Diante dessa rica e multipla rede de alteridades, postas num filme,
estamos nés, espectadores — professores, criangas, jovens —, convidados ao pensamento.
Entramos nessas histérias também como personagens delas, na medida em que por elas
somos afetados. E a ficcdo nos colocando a pensar nossas existéncias — ajudando-nos a
lidar com nossas perdas, nossos sonhos, nossos desejos.

Também recordo aqui Ananda Hilgert', doutoranda em atuagdo como estagiaria

docente, no ano de 2017, quando preparou uma belissima aula a respeito do tema filoséfico

da amizade, movida pelo filme Moonlight™. O encontro com os estudantes de Comunicacao
e Pedagogia produziu, naquela ocasiao, o que se pode chamar de uma verdadeira epifania.
Acompanhar aqueles personagens negros, gays, aquelas historias de violéncia e também
de amorosidade, num suburbio de Miami, junto com a turma de 30 alunos, foi de uma beleza
estética incomparavel. No momento do debate, eles iam conosco reunindo fragmentos do
filme a outros de suas proprias vidas. Viam-se no personagem Chiron; imaginavam-se tendo
um amigo como Juan; estavam comovidos com a possibilidade de suas trajetérias poderem
ter sido outras: por exemplo, em relagcao a serem aceitos, sem violéncia, pela familia, pelos
grupos de suas relagdes, por serem gays.

Nao se trata aqui apenas de identificagcdo com os personagens. Considerando a
maneira como Ananda conduziu a aula e as relagdes que foi tecendo junto a filésofos como
Foucault e a partir dos estudos de Francisco Ortega, sobre o tema da amizade, o que

presenciamos todos foi um momento de elaboracgéao tedrica, inseparavel de um testemunho

13 Ananda Vargas Hilgert é, atualmente, doutoranda em Educagéo, minha orientanda no PPGEDU/UFRGS.
14 O filme Moonlight recebeu o Oscar em 2017. Diregéo: Barry Jenkins (EUA).

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018




de vida — o que certamente ultrapassava qualquer manifestacdo de sentimentalismos.
Tratava-se de um momento rico em densidade existencial. Situagdo que Ananda soube
arrematar de uma maneira brilhante: disse aos alunos que uma amizade nao se faz de
gestos como o de “passar a mao na cabega do amigo” e aceitar tudo o que vem dele, em
profunda identificacdo — que quase faz, de dois, uma unica pessoa. Nao. Ela concluiu a
aula falando do amigo que nos interpela, que nos faz sermos outros, que nos sacode e que
se apresenta a nés como pura alteridade. Nesse sentido, disse Ananda a turma, um amigo

pode ser um livro, uma musica. Um amigo pode ser um filme.

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Em seu texto seminal “Escrita
académica: a arte de assinar o que se 1&€”"°, vocé sublinha o papel da subjetividade para o
estabelecimento de uma autoria na escrita académica, campo de discursos e praticas de
expressao fortemente pautados por uma forma que se satisfaz mais na reproducéo de uma
“‘lingua”, de uma gramatica da area de conhecimento, que de uma expressao no sentido

proprio do termo, eivada das marcas do sujeito que escreve. Tal como a escrita académica

esta comumente cheia de clichés, lugares comuns e de uma verborreia que muito exibe mas
pouco diz, assim também, em muitas de suas realizagdes, esta a critica cinematografica,
marcada por uma escrita que, nao raramente, volteia-se em demonstragcbes por vezes
in6cuas de erudicao, reproduzindo lugares comuns, apreciagdes e depreciagdes que muitas
vezes correspondem mais aos clichés da propria critica que a experiéncia do sujeito com
a obra. O resultado disto sdo textos que reiteram credos do cinema, de seus autores, de
sua linguagem nos quais dificilmente podemos reconhecer os sujeitos e suas experiéncias
profundas e pessoais com os filmes e autores que veem e sobre os quais falam. Tendo
isto em vista, qual seria o papel da subjetividade na construgdo de um conhecimento do
cinema? O que os estudos de cinema tém a ganhar com esta inscricdo do sujeito na mirada

para os filmes, na critica e na produgao académica nesta area?

15 FISCHER, Rosa Maria Bueno. Escrita académica: a arte de assinar o que se 1é. In: COSTA, Marisa
Vorraber; BUJES, Maria Isabel (Orgs.). Caminhos investigativos IlI: riscos e possibilidades de pesquisar nas
fronteiras. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p.117-140.
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Rosa Fischer: Nos ultimos estudos que nosso grupo de pesquisa tem desenvolvido,
o curso A Coragem da Verdade, de Foucault'®, ministrado em 1984 no Collége de France,
tem sido balizador de nossas discussdes — pela simples e importante razdo de que ali
encontravamos matéria-prima de exceléncia para defender que um pesquisador, um
professor, um diretor de cinema, um critico serao tdo mais densos em suas palavras, quanto
mais exercitarem o franco falar. Estou me referindo aqui a pratica da parresia dos fildsofos
antigos, estudados por Foucault em seus ultimos cursos. A parresia como coragem da
verdade. Entendo que nossa escrita na academia so tera sentido se vier marcada por isso,
pela coragem da verdade. Por uma imersdo no que somos, no que escolhemos como
verdades para nos — verdade aqui entendida ndo como relacionada a discursos instituidos
nas tramas dos saberes e dos poderes dominantes, mas como afirmacdes potencializadoras
de transformagao de nés mesmos.

Quando nossas teses sobre cinema e educagao, ou quando os criticos de obras
cinematograficas se limitam a replicar os clichés, as informacdes e os ditos mortos (ausentes

de uma responsabilidade nossa com aquele que nos |é e que pode estar avido de um texto

em que existe ar respirando e respirante), entdo estaremos diante do in6cuo, do plenamente
dispensavel. Colocando-nos no papel de intelectuais especificos, a exigéncia é a de fazer,
com coragem, a critica do presente: abrir o que nos sucede, expondo sua contingéncia
histérica. Ao modo de Nietzsche e de Foucault, a proposta é estar atento ao fato de que
somos precariedade: o que € poderia ndo ser; ou poderia ndo ser como esta sendo. E ndo
se trata de dizer que tudo é relativo, ficcional ou irracional — mas sim que qualquer pratica
humana é historica. A urgéncia €, sempre, atentar para como essas praticas e verdades
correlatas se tornaram o que sao. Mais do que isso: lembrar que, sendo provisorias e
precarias, elas poderiam ser diferentes.

Por tudo isso, defendo que a cada escrita, a cada palavra nossa, seria muito bom
gue nos indagassemos: o que isto tem de verdadeiro para n6s? Em que medida isto é parte
minha, esta inteiro em mim — e em que medida posso dar o0 meu testemunho a respeito
disto que afirmo? Assim, pode-se perguntar: faz sentido ficar repetindo textos ja escritos,

textos que ficardo no vacuo da total desimportancia para o outro?

16 FOUCAULT, Michel. A Coragem da Verdade. Sao Paulo: Martins Fontes, 2014.
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Na proposta que fazemos aos alunos de cinema e educagao, na universidade,
incluimos a elaboracéao, a cada aula, de um manuscrito por parte dos jovens universitarios.
Eles assistem a um filme em casa durante a semana, leem um texto literario complementar,
e depois, em aula, selecionam conosco cenas a discutir, a partir de recortes que fazemos
de questdes tedricas sobre o filme, as escolhas de linguagem, os personagens, etc. O
convite a escrita é feito de modo que os estudantes se entreguem a narrativa filmica, se
vejam de algum modo como parte dela — inclusive se n&o apreciaram ou se discordaram
do diretor ou do escritor literario. A escrita ndo pode, assim, restringir-se ao cumprimento
de uma tarefa didatica ou burocratica. Embora ndo tenhamos o completo controle disso,
reiteramos o convite a cada aula, devolvendo-lhes os textos, comentando um por um. E
uma maneira de dizer: tua escrita importa, tua inscricdo nesse filme importa, tua presenga
nesta aula importa.

Para exemplificar o tema da inscricdo de si na relagdo com as producdes
cinematograficas, lembro uma das ultimas teses defendidas no grupo que coordeno

(escrita por Sandra Espinosa Almansa)'’. Sandra trata de responder a perguntas como

estas, relativas a figura do espectador: como um filme passa a ser parte de uma historia
individual, a partir de uma intimidade primeira com o corpo daquele que olha, experimenta,
e se dispde a narrar sua experiéncia, ou, mais propriamente, as lembrangas do que dela
resta? Como um filme passa a ser carregado por nés pela vida afora? Sandra esta falando
da invengao do tempo, das diferentes posturas do corpo e da alma, sobre as experiéncias
do mundo e do ser — passando pelo cinema. E se indaga também: de que modo esse
tipo de experiéncia conversa com a educacgao? Enfim, como, da abertura para o mundo
imanente no cinema, pode devir a propria abertura do mundo, referente ao plano ontolégico,

na esfera da recepgao?

17 ALMANSA, Sandra Espinosa. Portos de Vista: O Si Mesmo e o Cinema. Tese de Doutorado.
PPGEDU/UFRGS, 2017. Disponivel em: https://sabi.ufrgs.br/F/3JDUSDUADXQFKVJ13PXJIKHGI
1T84KENSTRPVTAPHVYAGBIPFDS-07992?func=find-b&request=sandra+espinosa+almansa&find
code=WRDG&adjacent=N&x=33&y=6&filter _code_ 2=WLN&filter _request_2=&filter code_3=WYRA&filter
request_3=&filter code 4=WYRA&filter request 4=
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https://sabi.ufrgs.br/F/3JDUSDUADXQFKVJ13PXJIKHGI1T84KENSTRPVTAPHVYA6IPFDS-07992?func=find-b&request=sandra+espinosa+almansa&find_code=WRD&adjacent=N&x=33&y=6&filter_code_2=WLN&filter_request_2=&filter_code_3=WYR&filter_request_3=&filter_code_4=WYR&filter_request_4
https://sabi.ufrgs.br/F/3JDUSDUADXQFKVJ13PXJIKHGI1T84KENSTRPVTAPHVYA6IPFDS-07992?func=find-b&request=sandra+espinosa+almansa&find_code=WRD&adjacent=N&x=33&y=6&filter_code_2=WLN&filter_request_2=&filter_code_3=WYR&filter_request_3=&filter_code_4=WYR&filter_request_4
https://sabi.ufrgs.br/F/3JDUSDUADXQFKVJ13PXJIKHGI1T84KENSTRPVTAPHVYA6IPFDS-07992?func=find-b&request=sandra+espinosa+almansa&find_code=WRD&adjacent=N&x=33&y=6&filter_code_2=WLN&filter_request_2=&filter_code_3=WYR&filter_request_3=&filter_code_4=WYR&filter_request_4
https://sabi.ufrgs.br/F/3JDUSDUADXQFKVJ13PXJIKHGI1T84KENSTRPVTAPHVYA6IPFDS-07992?func=find-b&request=sandra+espinosa+almansa&find_code=WRD&adjacent=N&x=33&y=6&filter_code_2=WLN&filter_request_2=&filter_code_3=WYR&filter_request_3=&filter_code_4=WYR&filter_request_4

Beatriz Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira: Na proposta deste dossié que
chamamos Cinema, Experiéncia e Subjetividade, recorremos ao filésofo Walter Benjamin
guando este fala sobre o drama de sua época diante da morte do narrador e o findar-se da
capacidade de trocar experiéncias. Benjamim trouxe a tona tais reflexdes no contexto de uma
guerra terrivel e em plena ascens&o do Nazismo. Nossa época, particularmente no contexto
em que publicamos este dossié, também esta sob a égide - no Brasil e no mundo — de um
recrudescimento totalitario, de localizagdes polarizadas, dogmaticas e fundamentalistas,
bem como de exposi¢cao de nossas vidas aos efeitos mais perversos do fascismo em suas
configuragbes contemporaneas. Recuperando a problematizacdo fundamental da ementa
deste dossié€, gostariamos que vocé nos falasse, a partir dos resultados e das vivéncias de
seu trabalho junto ao NEMES (Nucleo de Estudos sobre Midia, Educacéao e Subjetividade),
da UFRGS, sobre quais seriam, no presente, as nossas possibilidades de resisténcia a
morte da experiéncia, considerando o cinema como lugar de tornar comunicavel o vivido,
do cinema como lugar de afirmagao e congregagao das subjetividades, do cinema como

instrumento de partilha, do cinema como espago e como ato de viver.

Rosa Fischer: Nosso grupo tem buscado viver e pesquisar, aceitando operar
com objetos inquietadores e inquietantes, tentando néo ceder ao desejo de uma suposta
clareza do mundo objetivo, da vida instrumental, das certezas cientificas. Voltar-se para
si, pensar o que seriam, hoje, formas de cuidado consigo, de praticas de liberdade — na
perspectiva foucaultiana —, € o que nos move. Descobrir-se fragmentario e diferente. Dizer,
com Gilberto Gil, que “tudo merece consideragéo”'8. Deixar-se inebriar, como uma crianca,
pela curiosidade diante do novo, “seja o que for, rosto ou paisagem, luz, brilhos, cores,
tecidos cintilantes”, como escreve Benjamin, sobre Baudelaire™®.

Ora, diante da tela do cinema — mesmo que na intimidade de nossas casas —, ha um
brilho, ha um fascinio por histérias e imagens que sdo e ndo sdo nossas, simultaneamente.

Diante da tela, somos infancia, somos percepg¢ao aguda do mundo.

18 Gilberto Gil, Oriente, musica do album Expresso 2222, de 1972.

19 BENJAMIN, Walter. Charles Baudelaire, um Lirico no Auge do Capitalismo. Obras Escolhidas Ill. Sao
Paulo: Brasiliense, 2000.
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Para Giorgio Agambem, que também nos visita em nossas leituras, ndo ha como
falar de experiéncia sem falar de linguagem. Talvez possamos dizer que o cinema seja uma
forma de tradugcdo que nos incite a, também nés, traduzirmo-nos em experiéncia. Nesse
sentido, a experiéncia poderia ser pensada (segundo Agamben) como algo que coexiste
com a prépria linguagem, produzindo a cada momento o sujeito, mudo e falante a cada vez.
O convite que o (bom) cinema nos faz é o da entrega a histéria do outro — a uma experiéncia
singular, mas que tem a poténcia de ser também nossa?.

Se hoje observamos, por vezes com estranheza, a substituicdo do nosso olhar e da
nossa fruigcdo pelo que nosso prosaico celular registra, captando a beleza de um gesto, de
um tom de azul e branco em nuvens jamais desenhadas — que isso ndo nos desanime. E
parte da cultura de nosso tempo. E-nos compulsivamente ensinado. Mas n&o é eternidade
fixa. Uma minima proposta de agenciamento com o que esta fora dessa ordem — como nos
filmes de Kiarostami — pode mudar nossa trajetéria como personagens do filme de nossas
vidas?'.

Digo isso porque concordo que ha uma luta, uma batalha, a qual somos convocados

todos os dias, em nossos tempos: a luta contra a expropriacéo da experiéncia. Colocada
muitas vezes no lugar do fantasioso, e em oposi¢cao as supostas certezas da ciéncia,
a experiéncia, a rigor, talvez diga respeito mesmo ao inexperenciavel, como a morte.
Paradoxal? Sim e ndo. Entregar-se ao extraordinario, ao magico, ao talvez inexperienciavel
e misterioso, € aceitar que a experiéncia faz parceria com a infancia, com o que é por
definicao intervalo e descontinuidade — longe de qualquer transparéncia e totalidade. Temos
contato com essas maravilhas a cada bom filme a que assistimos. O menino Antoine, de
Os Incompreendidos, de Truffaut??, por exemplo, é pura presencga, € pura experiéncia: ele
mergulha na aventura, na busca, ao mesmo tempo que sofre as dores de sua conturbada
vida familiar. Ele ndo descansa. Como os personagens de Kiarostami, o menino de Truffaut

€ poesia, € exercicio de uma parresia adolescente, corajoso em sua verdade exposta.

20 AGAMBEN, Giorgio. Infancia e Historia.: Destruicdo da Experiéncia e Origem da Histéria. Belo Horizonte:
Ed. UFMG, 2005.

21 O tema do agenciamento na filmografia de Kiarostami é tratado por Alain Bergala. Ver: BERGALA, Alain.
Abbas Kiarostami. Paris: Cahiers du Cinéma, 2004.

22 Os Incompreendidos, filme francés de 1961, dirigido por Francois Truffaut.
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Esses meninos todos se mostram a margem, mas fortes e inteiros nas linhas de fuga do

que lhes foi dado viver. E nos olham. Nos olham como a dizer: e tu, que me vés, qual a tua

dor? Em que batalha te inscreves? Que beleza te inebria e fascina? O que farias aqui, neste

meu lugar?
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“NAO BASTA SABER FAZER, E PRECISO TAMBEM SABER O QUE DIZER”: CARTA
ABERTA A ESTUDANTES DE CINEMA

Tito Cardoso e Cunha'

UM BREVE PREFACIO

A carta aberta escrita pelo Professor Tito Cardoso e Cunha, Professor Emérito
da Universidade da Beira Interior, Portugal, e dirigida a estudantes de cinema tem uma
relevancia especial diante da proposta deste dossié, pois ela traz a palavra de alguém que,
para além de suas credenciais académicas, esta, como o proprio autor expressou, “ha
sessenta anos a ver filmes”, falando, assim, do lugar n&o apenas de estudioso do cinema,
mas também de sua experiéncia de espectador acumulada por décadas. Esta assuncéo o
poe diretamente a falar daquilo que vivenciou e constatou por meio de seu proprio contato
com os filmes.

Marcamos aqui, nesta introducdo ao texto o Professor Tito, uma interlocucédo de

leitoras com alguns pontos de sua carta. Uma de suas afirmagdes € a de que a arte ndo esta

submetida a um principio evolutivo, de progresso. Este principio, que remete ao modo de
relacionamento da arte/ do cinema com o espectador, permite estabelecer a possibilidade
de o espectador eleger - no dizer de italo Calvino (em seu texto “Por que ler os classicos?”)
- 0s “seus” classicos, aquelas obras que tém em sua vida o peso de obras formadoras, sem
ter que submeter seu contato com os filmes a um tipo de relagcéo pautada pelo consumo, que
busca a novidade pela novidade, dando o tempo e o vagar que uma verdadeira experiéncia

do cinema exige do espectador.

1 Professor Emérito da Universidade da Beira Interior, Portugal. Foi professor na Universidade de Coimbra,
Universidade Nova de Lisboa, Universidade da Beira Interior e Visiting Scholar na U.C./Berkeley. Retérica,
Argumentacdo e Estudos Filmicos sdo as suas principais areas de investigagdo. “Argumentacao na critica
de cinema” foi o tema da sua ligdo de Agregacéao (2008). Entre outras publicacdes, é autor dos seguintes
livros: Universal Singular. Filosofia e biografia na obra de J.P. Sartre (1998); Antropologia e Filosofia. Ensaios
em torno de Lévi Strauss (2002); Razdo Proviséria. Ensaio sobre a mediacdo retérica dos saberes (2004);
Argumentacédo e Critica (2004); Siléncio e Comunicagdo. Ensaios sobre uma retérica do nédo-dito (2005).
E-mail: titompc@gmail.com
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Em outro momento de sua carta, o Professor Tito faz uma constatagcéo importante,
relativa a dimensao de criagdo do cinema. Neste ambito ele afirma que a plena posse dos
meios técnicos nao é o elemento central, ainda que importante, das profissdes filmicas; que
além de saber como, é preciso ter o que dizer. E que este ter o que dizer implica em olhar
0 cinema nao somente a partir de sua linguagem, mas também em pensa-lo a partir de si
mesmo, da propria subjetividade daquele que o cria. Para nds, isto € o mesmo que dizer
que, para olhar e pensar o cinema, € preciso olhar e pensar a vida, senti-la, experiencia-
la. Olhar, pensar, sentir a vida surge, assim, como pressuposto de um cinema em que a
experiéncia do e da cineasta é o proprio fundamento da criagao.

Por fim, achamos digna de nota a reflexdo do autor acerca da relagdo do cinema
com a arte literaria. Afirmando que muito de importante veio antes do cinema, que ele é
herdeiro de outras artes, o professor Tito valoriza a heranga narrativa herdada pelo cinema
da literatura, sendo a narrativa um elemento importante pelo qual o cinema pode se ligar a
experiéncia do sujeito. Em certo momento, o autor afirma: “Nao havendo narrativa, ndo ha

significagcao e nao é também possivel o que quer que seja vindo da subjetividade intima do

espetador”. A narrativa € - como Walter Benjamin (em seu texto “O Narrador”) ja o dissera e
como o autor também o reafirma com outras palavras - fundamento da prépria experiéncia e
da subjetividade do espectador. Neste sentido, a valorizagdo do cinema como arte narrativa
€ a sua valorizagao também como lugar de experiéncia.

“Sessenta anos a ver filmes pode ser relevante e tem certamente consequéncias
quando ainda se vé cinema hoje”, diz o Professor Tito. Esta carta, que nos interpela
diretamente como destinatarios, pondo-nos em contato direto com seu autor, € uma
possibilidade preciosa que nos permite compartilhar algo desta longa experiéncia com os

filmes, construida na vida deste estudioso do cinema e deste permanente espectador.

Beatriz Avila Vasconcelos e Juslaine Abreu Nogueira

Ao escrever esta carta sou professor aposentado, depois de algumas décadas a
ensinar (e a aprender para ensinar). Dado o titulo que me foi proposto, devo imaginar quem

me |1é como jovem estudante de cinema.
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Poder-se-ia pensar nessa relagao como assimétrica: de um lado o “sujeito suposto
saber”, do outro o sujeito suposto ignorar. Mas nao creio ser assim que as coisas se passam.

Otempo passado ndo traz necessariamente mais sabedoria, embora o conhecimento
a adquirir leve tempo, mas muito menos tempo leva o seu esquecimento.

Em todo o caso, ha sempre, em cada individuo que nos precede, uma vivéncia,
acrescentada talvez por alguma experiéncia, que possa porventura ser pertinente ter em
conta.

Sessenta anos a ver filmes pode ser relevante e tem certamente consequéncias
quando ainda se vé cinema hoje.

E claro que ao longo de todo esse tempo muita coisa se passou nas diferentes
maneiras de ver e pensar o cinema. A experiéncia que se pode ter dele sera multiforme mas
nao num sentido linear e progressivo.

Em arte nao se progride (FERREIRA, 2009). Se o cinema é uma arte, 0 mesmo se
passa com ele. O que se faz hoje nao é superior ao que se fazia entao.

E diferente, decerto, mas n&o necessariamente melhor ou “superior”.

Convém aqui fazer uma distingdo. Se é verdade que muita coisa melhorou no modo
de fazer filmes, ndo é certo que essa melhoria no uso de meios técnicos signifique um
“progresso” no que tem sido a arte cinematografica.

E claro que entre um Grifith e um G. Lucas ou entre um Eisenstein e um Spielberg
ha decerto um progresso nos meios disponiveis para construir uma obra tdo multifacetada
como € um filme.

No entanto, sera um cineasta contemporaneo mais e melhor autor do que um
Hitchcock, um Bergman ou um Bufiuel?

Assim sendo, que podera ser mais importante na aprendizagem do fazer cinema?
A destreza e o deslumbre na manipulagao dos meios técnicos, hoje em dia infinitamente
mais aperfeicoados?

Talvez ndo, embora a plena posse desses meios seja central na aprendizagem das

profissdes filmicas. Mas nao basta saber fazer, é preciso também saber o que dizer.
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Creio poder ser consensual a afirmacéo de que alguns filmes sdo obras de arte. Esta
ideia de reconhecer ao cinema a possibilidade de gerar obras de arte, isto € a capacidade
de exprimir uma intencionalidade artistica, nem sempre foi admitida como uma evidéncia.

Com efeito, nem na sua invengao, nem nos seus primérdios a forma filmica foi
imediatamente encarada como obra de arte. E hoje consensual a ideia de que a obra filmica
o pode ser. Nem outra coisa indica a ja antiga expressao que classifica o cinema como
sétima arte.

Mas entdo, que outro caminho havera a percorrer simultaneamente ao da destreza
técnica acumulada?

Para entender o cinema nao basta estudar a sua histéria e os procedimentos que
permitem o exercicio da sua linguagem. E também preciso pensar nele a partir de fora. Dito
de outro modo, € também ter o que dizer, saber o que dizer e exprimir através dele.

Por muita habilidade que se tenha no uso dos meios, sem nada para exprimir o
cinema néo existe. Pelo menos o bom cinema.

O que se pode exprimir através do filme? Para responder a essa pergunta temos de

nos lembrar que o cinema € apenas a sétima das artes, como acima recordei.

Muito de importante aconteceu antes dele e muito de importante ele veio a herdar.

Por exemplo, a forma narrativa que o cinema herda nomeadamente da literatura.
Nao que ele seja uma simples figuracao do discurso literario. As diferengas sao enormes e
0 bom cinema nunca ¢ literario, mas as duas artes possuem em comum um mesmo aspeto
que lhes esta no amago, a forma narrativa.

Roland Barthes (1966) ja nos tinha lembrado quao “inumeraveis sao as narrativas
do mundo”.

A questdo é a de entender o porqué desse fascinio humano pelo contar uma
estdria. Do mito ao conto popular e ao romance, multiplas sao as formas de a narrativa se
apresentar.

O cinema, a quem ja foi atribuida uma genealogia que o remete para uma origem no
romance classico, veio a tomar o lugar da forma predominante da narrativa nas sociedades

contemporaneas.
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Sendo a arte do filme essencialmente narrativa, mesmo quando nao ficcional (sao
duas coisas diferentes), uma pergunta nos ocorre; porque se gosta tanto da forma narrativa?

Poder-se-ia dizer que isso se deve a sua faculdade de representar um mundo
reconhecivel. Alias, até se poderia supor que a humanidade se confunde com a sua prépria
narratividade. A identidade, pessoal ou coletiva, por exemplo, € também narrando que se
apresenta.

Nao se conhecem sociedades, por mais antigas que sejam, onde a forma de
expressao esteja ausente. Ela € porventura congénita a prépria linguagem enquanto esta é
o que melhor define a humanidade do ser humano.

Ha uma hipétese para justificar ou explicar a centralidade da narrativa na existéncia
humana. Em todas as suas modalidades, e também na sua mais recente expressao
cinematografica, o fascinio pelo contar deve-se, creio, a um fenémeno psiquico chamado
projecéo.

E curioso notar que essa mesma palavra designou também um aspeto central da

arte cinematografica para o qual ja Stanley Cavell (1979) tinha chamado a atengcdo. Com

efeito, ndo sé o cinema existiu como projegdo numa tela das suas imagens em movimento
COMO € esse mesmo processo que permite ao espetador projetar a sua propria psique nas
imagens que ao seu olhar se oferecem.

Parece-me razoavel pensar que o espetador projeta o seu mundo interior, a sua
subjetividade (e os seus conflitos) nas imagens narrativas que se lhe apresentam em
movimento.

Mas o que € essencialmente indispensavel a essa projecdo esta na narragao
enquanto € esta que organiza num todo a sucesséo de imagens e sons inseridos no tempo.
Tal como na musica, o tempo marca o ritmo da narrativa. O tempo é a matéria do filme.

Nao havendo narrativa, ndo ha significacao e nao é também possivel o que quer que
seja vindo da subjetividade intima do espetador. O prazer que a proje¢cao permite provém,
em grande parte, do poder resolutivo que por ela a narrativa filmica pode operar na psique

do espetador.
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David Bordwell (1985) também menciona este aspeto ao referir que o espetador,
longe da postura passiva que o termo pode sugerir, esta numa permanente atividade
cognitiva ao longo das diferentes linhas temporais de um filme: “the spectator thinks”,
escreve ele (1984, p.40).

Se algum conselho eu me autorizasse dar a qualquer jovem estudante de cinema,
este seria: ver muitos filmes e ler muita literatura.

Quanto aos filmes, poder-se-a perguntar: mas quais filmes? Certamente os
“classicos”, embora este conceito esteja sujeito ainda a alguma explicitacao.

Digamos que é possivel estabelecer um cénon para o cinema como aquele que
alguns propdem para a literatura (BLOOM, 1994). Instavel, é certo, mas onde apesar de
tudo se notam ainda algumas permanéncias.

Um bom exemplo seria a ranking que a revista Sight and Sound estabelece de 10
em 10 anos. Nenhum estudante de cinema deveria terminar a sua formagao sem conhecer
os filmes do cdnon. Nao para repetir, mas para inovar. Nenhuma inovagéao € possivel que

nao seja concebida a partir do limite atingido pelos autores do canon.

Um filésofo da arte como Monroe Beardsley (1981) define trés qualidades da
obra de arte que eventualmente a tornam capaz de induzir uma experiéncia estética
existencialmente valorizavel: unidade, intensidade e complexidade.

Pense-se em grandes cineastas como Orson Wells ou Jacques Tati, por exemplo.
Em qualquer dos seus filmes sao precisamente essas caracteristicas que sobressaem e os
permitem identificar.

A unidade remete para a autoria. O autor € o principio unificador da obra. A
complexidade desta é o que permite nomeadamente a discursividade critica inesgotavel,
bem como uma experiéncia sempre renovada por parte do espetador. Cada vez que se vé
o filme, vé-se sempre algo de novo. Sera porventura isso que faz de uma obra singular um
classico e justifica a sua inser¢cao no canon.

Deve também acrescentar, alias, que a experiéncia proporcionada pelo cinema nao
se limita a sua recegao passiva, mas integra toda a discursividade conversacional que,
como forma de sociabilidade, o fiime pode desencadear. Habermas (2003) cunhou uma

acertada expressao para o designar: “a critica como conversagao”.
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Nao sabemos o que o futuro do cinema sera. Mas sabemos que ele nao tera futuro

que preste sem o reconhecimento do seu passado.
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IMAGENS-QUE-ESTAO-Al: A MONTAGEM E O ESPECTADOR EM UMA PESQUISA
COM EDUCACAO (2017)"

Cezar Migliorin?
Isaac Pipano Alcantarilla®

Resumo: Este ensaio se insere na longa tradicdo dos cineastas que refletiram sobre o
cinema, as artes e o mundo através de suas proprias obras. Nao se trata de um texto critico
sobre um filme, mas de uma pesquisa sobre a montagem e o lugar do espectador a partir
de questdes ligadas a educacao que antecedem o filme e a ele ndo se limitam. E através
do filme que discutimos problemas entre a montagem — mais especificamente de imagens-
que-estao-ai — e as formas de engajamento subjetivo nas imagens.

Palavra-Chave: Montagem. Engajamento. Espectador. Educagéo.

1Filme de 50 minutos produzido em 2017 no Laboratério Kuma de Experimentagéo e Pesquisa em Imagem e
Som — Universidade Federal Fluminense. Disponivel em: https://vimeo.com/218567128.
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e Audiovisual na UFF. Coordenador do projeto nacional de cinema, educagéo e direitos humanos: Inventar
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cinema, com foco em trabalhos realizados em escolas publicas no Brasil e na Franca.
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IMAGES-THAT-ARE-THERE: FILM MONTAGE AND THE SPECTATOR IN A
RESEARCH ON “EDUCATION” (2017)

Cezar Migliorin
Isaac Pipano Alcantarilla

Abstract: This essay is related to the long tradition of filmmakers who reflected on cinema,
arts and the world through their own works, films and images. This is not a critical text about
a film, but a research on the montage and the place of the spectator concerning to education.
Questions that precede the film and it is not limited to it. It is through the film that we discuss

problems between the montage - more specifically of images-that-are-there - and the forms
of subjective engagement on images.

Keywords: Montage. Engagement. Spectator. Education.
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A pratica com as imagens produz uma mobilizag&o singular para a pesquisa e para
a politica. Em 2017, realizamos um filme de 50 minutos sobre o estado da educagao no
pais, intitulado Educacdo. Um filme de montagem, composto apenas por imagens e sons
encontrados em arquivos de emissoras de TV, Youtube e redes sociais. O filme coloca em
didlogo diferentes atores da politica, do espetaculo, do mercado e da educacao, todos eles
em falas publicas. Em 2017, realizamos mais de quarenta proje¢des em cinemas, escolas,
centros culturais, bibliotecas e universidades em alguns estados do pais, com cerca de
2.500 espectadores. Todas as sessdes foram gratuitas e seguidas de debates. E a partir
desses encontros e conversas que gostariamos de pensar algumas questdes ligadas a
montagem no cinema, especificamente do documentario que trabalha com imagens-que-
estdo-ai.

Uma premissa: trata-se de um filme politico. O que isso quer dizer? O filme expressa
nas imagens o desejo de participar dos debates em torno das formas de circulagao de
discursos, praticas e organizagbes da comunidade. O filme esta assim engajado em

questdes contemporaneas que atravessam as operagdes dos poderes e os modos de vida.

Em nossa perspectiva politica, participar do debate n&do € uma pratica prescritiva ou de
mera explicitacdo de discursos; trata-se, justamente, da possibilidade de o cinema dar a
ver e sentir o que se faz e se pensa em torno da educacgao. Falar sobre educagao no pais
é falar de uma disputa, de operagbes econdmicas, discursivas e afetivas que mobilizam
multiplos atores. Este seria o desafio do filme: habitar essa disputa.

Entre a pesquisa e a operagdo com imagens, mergulhar no mundo da educagao €
também encontrar inimigos: grandes operadores comerciais, sujeitos e instituicdbes que nao
se constrangem em incrementar tentativas monopolizantes no campo da educacgéao privada
e publica, midias que celebram o medo e difundem estratégias de controle e disciplina
policialesca, praticas de ataque ao que € publico e comum. Pois o que pode o cinema

diante desses inimigos?
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MAQUINA DE NATURALIZAGAO

Em 22 de Outubro de 2016, a revista Veja publicou uma matéria* revelando um
sistema de manipulacdo do Enade (Exame Nacional de Desempenho de Estudantes),
feita por universidades privadas de Sao Paulo — Unip e Uninove. No site da revista, um
video trazia uma gravagao feita por um professor em uma reunido com diretores de
uma dessas universidades. Na ocasiao, uma diretora explicava como os resultados dos
alunos deveriam ser manipulados para que a nota da universidade no Enade atingisse os
resultados esperados. Durante algum tempo, esse video fez idas e vindas na montagem
de nosso filme, até que uma maxima colocada por Harun Farocki (apud DE GENARO;
CALLOU, 2017, p. 197) veio nos dar o norte da montagem: o capitalismo ndo tem nada a
esconder. No jornalismo, palestras, entrevistas e publicidades, tudo era dito. As imagens e
falas publicas dos diversos atores que operam na educacao nao tinham nada a esconder.
As reais intencdes dos mercados e politicos estavam explicitas. Se assim €&, por que
usar uma unica imagem feita de maneira ndo autorizada? Por que usar uma fala que nao

pressupunha um espectador com quem se compartilha um certo mundo comum?

O video que o professor enviara a Revista Veja nao entrou em nosso filme. Nossa
opg¢ao por trabalhar apenas com falas publicas estava feita. O campo de disputa na
educacéao é extremamente complexo e com legalidades e poderes que apontam para as
mais perversas logicas éticas, sem que nada de ilegal ou escondido precise ser trazido a
tona. Trabalhamos com imagens-que-estao-ai.

Na montagem de um documentario, as imagens de arquivo, de terceiros ou
simplesmente desviadas de suas fungdes originais, ao mesmo tempo em que representam
algo, se constituem também a partir de seu lugar discursivo. Essas imagens sao
necessariamente compostas por uma representagdo e por um lugar de representagao.
Por vezes, este lugar € mais importante que a propria representacdo. Numa matéria do
Fantastico, por exemplo, sobre as ocupagdes das escolas paulistas, era essa materialidade
da imagem e o papel dos emissores que ganhava prevaléncia em nossa montagem. Na

reportagem da Globo, com duragao de 5 minutos e 10 segundos, nos primeiros 20 planos, a

4 Amatéria esta disponivel em: https://veja.abril.com.br/educacao/mec-abre-investigacao-sobre-manipulacao-
de-notas-do-enade/
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escola ocupada é retratada como uma priséao, de forma a confundir o universo da ocupagao
comum imaginario acerca dos jovens internos em Centros Socioeducativos: os olhos ndo sao
mostrados e os rostos sao cobertos com mascaras graficas, os estudantes sao filmados em
silhueta, as grades sao colocadas em primeiro plano, as legendas preservam os eventuais
“erros” na fala dos estudantes e oito dos 20 planos iniciais mostram cadeados. Toda uma
estratégia de criminalizagcado através da imagem, frequentemente utilizada contra jovens
em conflito com a lei, € aqui empregada agora sobre estudantes que estdo ocupando uma
escola. Neste caso, desejavamos essa imagem no filme justamente para podermos expor
um contraste entre o principio preconceituoso e discriminatorio do jornalismo do Fantastico
e a forga politica dos jovens em outras imagens de ocupacgéo. As opgcdes de montagem
e filmagem da emissora ndo seriam acompanhadas de uma narracdo ou de qualquer
elemento exterior a relagdo mesmo entre diferentes imagens acerca das ocupagdes que
viesse a explicar as intengdes da Globo.

Como o filme esta repleto de imagens do jornalismo, uma questao que se evidencia

sao os modos de organizar sujeitos e sensibilidades a partir de opgdes estéticas, como

nesse exemplo do Fantastico, mas, mais do que isso, o jornalismo se apresenta como
uma maquina de naturalizagdo. Toda e qualquer violéncia, quando adentra o formato
utilizado pelas emissoras de televisdo, torna-se aceitavel, organizavel, possivel. E assim
qgue uniformes com chips que localizam estudantes ou escolas que estdo sob o comando da
Policia Militar se tornam apenas mais uma forma de gerir a educag¢ao no pais, sem causar
espanto em ninguém. Para que essa naturalizacédo se efetive, o jornalismo faz falar. Ha
sempre um estudante, uma mae, um especialista ou um professor para corroborar toda e
qualquer tese. Naturalizar e fazer falar, eis a maquina jornalistica.

Diferentemente de um cinema militante que explicita rapidamente seu lugar em
relacdo a uma causa ou um espectro ideologico, imaginamos que isso n&o deveria acontecer
em Educacgédo. O que significa isso? Duas coisas. A primeira, € que nao poderiamos perder
espectadores que se distanciam de nds, ética e ideologicamente. A segunda é que o
espectador deveria ser convidado a se perguntar sobre cada sequéncia do filme: como me

posiciono diante do que o filme me mostra?
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Para que isso pudesse se efetivar, comegcamos o Educag¢do produzindo um
estranhamento. A primeira sequéncia € um video feito em frente a Escola Dr. Clybas Pinto
Ferraz, em Assis, interior de Sdo Paulo, em que uma oficial de justica tenta desocupar
a escola. Nao ha violéncia, propriamente, apenas um extremo legalismo e um enorme
desejo de cumprimento da ordem, mesmo que isso se desdobre no emprego de forca
policial, enquanto os estudantes esbanjam desejo pela escola, forga retérica e perspicacia.
Este impressionante plano-sequéncia de 30 minutos € dividido no filme em trés partes.
Em nossa montagem, ele € o primeiro e o ultimo plano, além de aparecer na metade do
filme. A abertura de Educacdo rapidamente mobiliza os espectadores que de alguma
maneira apoiaram as ocupagdes. Em seguida, vemos um video destinado a formacao de
professores pela Fundagado Lemann, a fundacao para educacgao criada pelo homem mais
rico do pais. Em constrangedores 45 segundos, uma voz em off apoiada por cartelas explica
como desenvolver um debate em sala de aula. Na imagem seguinte, o video da fundagao
mostra uma sala de aula em plano geral, com som mal captado, exigindo a utilizagdo de

legendas, em que a professora segue as recomendacdes do “tutorial”’, mas nenhum debate

acontece. Pelo contrario, tudo depende de perguntas quase autoritarias da professora, as
quais os estudantes respondem sem entusiasmo, de maneira monocordica. Uma vez que
apenas apresentamos essa imagem, da mesma maneira que mostramos a tentativa de
desocupacgao da Escola Clybas, a duvida no espectador esta instaurada: devo me engajar
nesta imagem? O filme apoia este tutorial embaragoso feito pela fundagdo Lemann? A
montagem opera assim um nao lugar para o filme - pelo menos em seu inicio - exigindo
que o espectador se interrogue sobre como se posicionar sobre cada sequéncia, dado que
nao basta apenas acompanhar um posicionamento do proéprio filme, uma vez que este

posicionamento nao € evidente.

MONTAGEM-VIRAL

Em debate acontecido em Belo Horizonte, na UFMG, um estudante® disse ter visto
no efeito de montagem de Educacgéo a introdu¢cdo de um virus que contamina todas as

outras imagens. Uma montagem-viral, poderiamos dizer. Uma montagem que convoca

5 Gustavo Mota Alves
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os espectadores para o embate com o cinismo midiatico ou com os grandes operadores
da educacao. O embate se faz assim no fora-de-campo, através das formas com que as
imagens da midia sao atravessadas por um problema, por uma opacidade que convoca 0s
espectadores, por uma doenga que as torna menos operantes. Mas, para que esse embate
com o cinismo se dé com o que esta fora-de-campo, € preciso uma grande confiangca no
espectador.

O que é entdo esta confianca no espectador? E acreditar em sua capacidade de
comparar, fazer associagdes, se colocar diante das imagens, ser afetado, rejeitar gestos e
discursos. Aabordagem critica das imagens ndo vem de uma fala organizada pelo filme, mas
da capacidade dos espectadores em operar intelectual e sensivelmente com as imagens.
Entretanto, tal abordagem nao acontece sem que o filme force um distanciamento, um
estranhamento em relacéo as imagens. E preciso contaminar as imagens do filme de uma
duvida que atravessa a camada discursiva e nos coloca em contato com suas construgoes
e operagdes. Um virus que ressoa por todos os lados e nos interroga sobre a saude das

imagens.

Para que isso acontecesse em relagdo a matéria do Fantastico acima descrita, por
exemplo, a mesma foi antecedida por uma entrevista com o secretario de educacao do
estado de Sao Paulo, o principal agente publico das mudancas e fechamento das escolas,
que acabaram por mobilizar as ocupag¢des em mais de 200 unidades no estado, em 2015.
Nesta longa entrevista para o Bom Dia Brasil, optamos por uma montagem que explicita
suas operacdes — a Unica no filme. A diferenca das outras matérias e videos colhidos
no Youtube, utilizados integralmente ou quase, neste bloco do filme optamos por muitos
cortes que davam énfase a trés aspectos da fala do secretario: a necessidade de ter dados
dos usuarios dos servigos publicos — pais e alunos; a centralidade desses dados nas
decisbes da secretaria; a l6gica do medo como afeto fundamental nas decisdes do Estado.
Tecnicamente, a opgao de montagem foi produzir diversos jump cuts na fala do secretario
sem alterar a cronologia, enfatizando a repeticao do texto “os dados da secretaria” em
inumeros momentos ao longo da entrevista. Poderiamos dizer que, apesar do efeito cdmico,

nao mudamos a esséncia do discurso do secretario.
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O respeito a logica discursiva de cada personagem era parte de nosso principio
de montagem. Entretanto, nesta montagem-viral, as opg¢des estéticas, como elemento
constituinte das praticas do jornalismo, da publicidade e da midia em geral vém para o
primeiro plano. O que mostravamos nao eram informagdes sobre educacédo, mas opgoes
estético-discursivas constituintes do que se diz e pensa sobre educacdo. Se eram as
imagens em si que ganhavam importancia no filme, a reportagem do Fantastico poderia
aparecer em nossa montagem sem ser naturalizada, algo que nos parece s6 funcionar se o
pacto critico-reflexivo estiver posto — gracas ao virus que contamina todas as imagens. Se
tivermos sucesso, quando os espectadores estiverem diante dessa matéria, as informacdes
ali contidas nao estardo separadas de uma relagao critica com as formas de organizagao
das imagens e representacdo dos sujeitos. E na relagdo do espectador com cada imagem

de maneira singular que é possivel um engajamento critico com o proéprio filme.

E O QUE DIRAO OS “INIMIGOS”?

Como sabemos, o cinema é fragil nas formas de fazer politica, de intervir no real.

Como nos foi frequentemente perguntado em debates: e para o espectador que concorda
com a criminalizacdo das ocupacgdes ou com o viés neoliberal que atravessa a educagao,
nao € um problema o filme ndo ser explicito em suas denuncias? Ndo € um problema tanta
confianga nesse espectador pressuposto? Primeiramente, como adiantamos, ndo podiamos
perder nenhum espectador, ou seja, gostariamos de nos distanciar do cinema que produz
imagens para os que ja compartiham a causa. Esse cinema militante frequentemente
parte da separagao entre “nds e eles” e torna-se um cinema apaziguado, falando apenas
com os seus. Em segundo lugar, aqueles que confiam no argumento da educagdo como
produto ndo acreditardo mais ou menos nessa hipotese por conta do filme. Nos parece que
a propria curiosidade em saber o que dizem nossos “inimigos”, certos espectadores, no
caso, pressupde que o filme pode afetar aqueles que, pelo menos na micropolitica, estao
distantes de nos.

Se, num primeiro momento, o filme ndo faz op¢des declaradas em relagdo a

campos ideologicos ou partidarios, um dos posicionamentos centrais é a explicitacao

desses consensos se forjando entre diferentes midias e sujeitos discursivos. Trata-se
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de, através da aproximacao entre falas, dar a ver linhas de continuidade entre formas
discursivas e estéticas que organizam o campo da educagao, sem que o filme precise se
colocar como emissor de palavras de ordem. O que a montagem viral faz, entdo, € menos
se contrapor aos inimigos do que deixa-los falar. Mas, a diferencga do falar naturalizante que
se da no jornalismo e na midia como um todo, aqui, tanto o deslocamento para a sala de
cinema, quanto a montagem com outros discursos, nos convidam efetivamente a ouvir e
problematizar o que é dito. Uma montagem inventa formas de escuta.

Uma das aproximagdes que o filme produz se situa entre dois discursos que
costumamos ver como distantes: o senador Magno Malta (PR/ES) e o ex-secretario de
Educacdo do municipio de Sao Paulo, Mario Sergio Cortella. Ao comentar questdes
especificas sobre a educacao em plenario, o senador diz: “quem educa é pai e mae, escola
abre caminho para o conhecimento”. Cortella, por sua vez, em programa de radio, vai na
mesma toada: “Um pai me perguntava: - O que a familia pode fazer para ajudar a escola na
educacao dos nossos filhos? Eu disse: - Olha, pai, ha uma inversao na tua questao, nao é a

familia que ajuda a escola na educacéao dos teus filhos; € o contrario, € a escola que ajuda

tua familia na educacao dos teus filhos fazendo escolarizagdo”. O senador pelo menos
tem a vantagem de ser mais direto quando se trata de centralizar a educagado em papai e
mamae. Ambos se inserem no conservadorismo que apaga a importancia da comunidade
e sacrifica os que nao tém o clube, o professor particular, a rede familiar e o emprego com
carteira assinada e quatro meses de licenga maternidade. Nesse deslocamento simplério
que retira a educagao do espagco comum para centraliza-la na familia, ndo sé se sacrifica
os pobres, impossibilitados de passar mais tempo com seus filhos por conta das muitas
horas de transporte e frequentes jornadas duplas, como coloca a educagao no familiarismo
gue isola os sujeitos das formas das circulagbes do desejo e da propria politica. Enquanto
o senador usa essa centralidade familiar para difundir sua homofobia, Cortella semeia
o mesmo campo fomentando discursos que se afirmam marcando uma oposi¢cao entre
familia e mundo. Tal oposi¢ao esvazia a construgao social do comum e a dimensao coletiva
das formas de ser, sobrecodificando os sujeitos a partir do viés familiarista que esmaga

o que vem de fora. No fundo, esmaga a alteridade. Com tom filoséfico, o familiarismo de
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Cortella se explicita na aproximagao que a montagem faz com o discurso estrategicamente
preconceituoso do senador Malta. Aqui, mais uma vez, basta deixar o inimigo falar para que
seu posicionamento se revele.

Montar e deixar falar. E assim que uma montagem nos mostra que ndo se mede
o0 engajamento com um filme ou discurso através de uma métrica. Dito de outra maneira,
em um filme em que multiplos discursos sobre determinado assunto sdo apresentados,
nao é através de uma medicao temporal que conhecemos o ponto-de-vista da obra. Como
temos visto, os posicionamentos politicos e estéticos do filme aparecem pelos gestos de
aproximacao, tensionamento, linhas de continuidade e deslocamento. Um filme deve ainda
lidar com naturezas distintas de intervengao no real. No caso de Educag¢do, uma ocupagao
de escola nao é “o outro lado do sistema financeiro”. Trata-se de outra intensidade e ndo de
uma disputa entre quem tem mais forga. A estratégia de resisténcia aos superpoderes do
capital € menor, é micropolitica, € artistica e ndo de oposi¢ao direta apenas — como gostaria
0 proprio capital.

Interessa-nos aqui as formas como a montagem viral se esquiva da montagem

por oposi¢ao: da montagem de enfrentamento direto ou aquela que pretende mostrar “os
dois lados” de um determinado acontecimento. Montar por oposi¢cdo ou por tentativa de
totalidade a partir de dois “lados” € uma maneira de dizer que o mundo se divide em lados
que formam uma unidade totalizante e que ao espectador basta escolher um lado. Ou seja,
por oposi¢cao, a montagem acaba por legitimar o que n&o deveria ter legitimidade alguma -
um discurso homofébico, um gesto fascista, a militarizagao da educacao, etc. Por oposigao
se corre o risco de legitimar o inimigo. Trazer “outro lado” para o embate acabaria por retirar
0 virus que a montagem traz desnaturalizando as imagens. As imagens na montagem viral
Nao se organizam entre saudaveis ou hdo, mas como imagens que devem ser analisadas.
Se podemos ainda falar em confronto, trata-se de um confronto de mise en scene. “Filmar o
outro é confrontar a minha mise en scene com a do outro”, escreveu Comolli (2004, p. 214).
Em Educacgéo, a ordem do estudio, da maquina jornalistica e dos microfones que nao captam
nada além da fala, se confronta com a camera-corpo dos manifestantes, com a instabilidade
de quem filma como um ato de resisténcia. Aqui “filmamos” todos, deixando essas mise en

scénes se tensionarem, deixando suas estratégias e engajamentos subirem a superficie.
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Ainda como insiste Comolli: “ndo se escapa a televisao. E se ha algo sobre o cinema a ser
ensinado hoje, e antes de tudo sobre o documentario, é justamente isso, que ele se separa
no fundo dessa espécie de totalitarismo televisual, ao qual ele tenta desesperadamente
resistir, opor alogica e a moral do cinema” (ibidem, p. 569). Talvez o desespero da montagem
viral seja justamente a necessidade de fazer os virus atravessarem todas as imagens,
mesmo aquelas que poderiamos julgar saudaveis — mas como desnaturalizar a TV e se ater

a um fundamento de saude?

O CONSENSO QUE ELIMINA O PRESENTE

Neste transito entre campos ideoldgicos, ao espectador ndo € dado o conforto do
bom lugar em relag&o as imagens. Amontagem aproxima falas que fazem parte de discursos
consensuais na educacgao — frequentemente nossos também — e que sao repetidos por
diferentes atores sem que suas premissas sejam questionadas. E o caso, por exemplo,
da ideia de que a educagédo hoje no pais vive uma esquizofrenia entre trés tempos: “A

escola é do século XIX, o professor do século XX e o aluno do século XXI”. Esta mesma

frase é repetida por Viviane Senna, diretora do Instituto Ayrton Senna; por Jorge Doria,
prefeito de Sdo Paulo, que nos diz que agora os alunos “tém que aprender com tablet’; e
o entdo ministro da educagéo do PT, Aloisio Mercadante. Tal consenso é desdobramento
de proposicdo maior: a escola deve avancar e preparar para o futuro. Por um lado, essa
reiterada frase sobre os trés tempos, cada um associado a um dos atores basilares da
educacgao — alunos, professores e escolas —, esvazia uma das riquezas da escola que
€, justamente, a possibilidade de transitar entre tempos e estar simultaneamente em
diferentes séculos, fazendo mediagdes entre tradigbes, conhecimentos e invengdes; por
outro, a proposig¢ao aposta em uma escola que se esquiva do presente.

O comentario que se segue nado deixa de ser influenciado por Jacques Ranciere
que, em seus escritos®, enfatiza que a democracia ndo € um projeto de futuro, mas algo
que se efetiva ou ndo no presente das formas de circulagdo do conhecimento, nos modos
de troca da palavra e nas maneiras de dizer sobre o tempo. Em Educag¢do, uma matéria

da TV Record aborda a instalacdo de cameras de monitoramento em uma escola. Um dos

6 Sobretudo nos livros O Mestre Ignorante e O desentendimento.
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professores entrevistados nos diz: “o ideal seria que as escolas nao tivessem muros, que as
escolas fossem totalmente democraticas, mas a gente sabe que isso ndo € possivel’. Em
outra escola, privada desta vez, a diretora — que faz parte de um projeto pedagdgico cuja
matriz esta no ensino em inglés, comenta: “o nosso foco ta la na frente, em preparar bem um
jovem para entrar no mercado de trabalho, ja com um diferencial, que € o da lingua inglesa”.
Em casos como estes, explicita-se uma abstragao do presente que privilegia uma teleologia
na ordem educacional. Nao importa o que fazemos agora, podemos ser nao democraticos,
autoritarios, apostar no controle e no medo, porque, la na frente, no futuro, quando nao
estivermos mais na escola, colheremos os frutos. E tal ordem temporal que se presta a
sempre adiar o mundo desejado, que sustenta a impossibilidade de a escola ja ser o mundo
que desejamos, de os alunos ja agirem nas necessidades e criagdes do presente. Entre os
grandes operadores das politicas publicas — ministros, prefeitos, operadores de Ongs — e
os professores que emprestam suas palavras e corpos ao jornalismo, um consenso se faz:
a escola pode adiar a democracia.

Voltando a continuidade entre discursos, uma das criticas que recebemos foi de

que, ao aproximarmos personagens como Doéria, Mercadante e Viviane Senna dizendo a
mesma coisa, esvaziamos as diferencas que existem entre eles, como se o filme produzisse
uma homogeneizacao entre o que é diferente. Ora, tal critica apenas se sustenta, mais uma
vez, na descrenca no espectador. Nao duvidamos das diferengas entre esses personagens,
assim como sabemos que o espectador também sabe as reconhecer — eventualmente
preferindo o Déria ao Mercadante — entretanto, o que se explicita € como o mundo da
educacgao € prodigo na criagado de consensos transideoldgicos. Naquele momento, sobre
aquele tema, personagens politicos muito diferentes se unem, o que nos parece importante,

no caso, para pensarmos o papel da tecnologia na educacgéao e os interesses que 0s unem.

UM ETHOS

Ter a educacdo como tema central do documentario, mais do que trabalhar e
delimitar um tema, significa puxar fios que exprimam a sociedade contemporanea por meio
da educacgdo. Tal efeito foi algo que apenas a posteriori pudemos identificar no filme. O

que se diz e se demanda da educacado acaba por explicitar um ethos contemporaneo.
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Uma logica dos modos de ser que atravessa sujeitos, ideologias, posi¢cdes politicas e
classes sociais. Pela educacédo apresenta-se o que se naturaliza como enunciados no
mundo contemporaneo. O filme nao parte assim de uma tese a ser comprovada, mas é
na articulagao entre as imagens-que-estdo-ai que se esboca tanto as forgas e poderes em
operacgao, como um ethos compartilhavel que nos atravessa. Como se a nés, espectadores
dessa montagem, nos chegasse também o que somos. Tal ethos esta na importancia
do aprendizado em inglés; na centralidade da segurangca como antidoto ao medo que
atravessa pais, professores e comunidades; na importancia do “destacar-se da multidao” e
na centralidade individual tipica de um consenso neoliberal; na légica de ganhar sempre,
mesmo em detrimento do que € publico. As imagens-que-estédo-ai produzem e reproduzem
um campo privilegiado de exposicao e disputa desse ethos.

As opg¢des de corte, continuidade, contraponto, choque ou ironia encontram um
publico e interrogam essas imagens, atravessam-nas por uma duvida sobre seus discursos
e estéticas; eis a maneira de enfrentamento a producéao desse ethos. Diriamos que dois

pontos sdo aqui importantes no encontro do filme com o espectador. O primeiro é a forga

do cinema. Quando as imagens-que-estdo-ai habitam nosso mundo de maneira intensa, o
deslocamento para o cinema parece ter uma poténcia constantemente renovada. A nogao
de poténcia nao é aqui gratuita. O deslocamento do YouTube para grandes telas, como a do
CineArte UFF ou do Estagao Botafogo, cinemas onde exibimos o filme, faz com que essas
imagens existam, se tornem objetos interrogaveis, presentes e visiveis; potencializadas,
uma vez que nao se trata de dizer mais do mesmo, mas de encontrar nas imagens e nas
relagdes entre elas algo que escapa ao dominio de qualquer dos atores envolvidos com
a fabricacdo dessas imagens. Diante delas, o que fagco? Tal deslocamento nao basta, é
preciso montar.

Nesse trabalho, a montagem transitava entre certezas e perturbagbdes. Por um
lado, a certeza: nao € possivel pensar a educagado e o pais sem a intensa participagao
dos estudantes — sdo com imagens deles e feitas por eles que essa certeza se evidencia;
por outro, as perturbagdes que a montagem-viral traz para as imagens convidam os
espectadores a uma escuta e a uma visao singular sobre o que conhecem. Seria preciso

assim retornar as imagens do jornalismo e da televisdo inventando outras conexdes que
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permitiriam, como Comolli ataca, retirar os espectadores do “mau lugar” desejado por elas.
Mau lugar confortavel que elimina as possibilidades de engajamento e produgdo com as
imagens, separando o espectador de seu proprio trabalho reflexivo, do confronto entre as
formas de fazer ver e pensar. Saude e conforto sdo garantias que a montagem naturalizante
precisa dar para funcionar sem riscos de doenca.

O virus é um desvio na saude; quando o corpo doi, finalmente olhamos para ele.
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FAPGR s 18

“UMA DELICADEZA INTRINSECA QUE PERMEAVA O AMBIENTE”: EXPERIENCIA
E EMANCIPAGAO NA RECEPGAO DE ROCCO E SEUS IRMAOS, DE LUCHINO
VISCONTI

Beatriz Avila Vasconcelos'

Resumo: Trato aqui de experiéncias que as pessoas tém como espectadoras de cinema,
tendo como foco os modos de o cinema tocar essas pessoas, comprometé-las consigo
mesmas como sujeitos que veem. Busco em relatos de espectadores, mais do que nas
teorias sobre o espectador, o ponto de mirada, ainda que eu valorize também um certo
dialogo com autores que me permitem uma maior reflexdo acerca da experiéncia e da
formacgao do espectador. Assim, Walter Benjamin (2012) e Jorge Larrosa (2002, 2016)
ajudam-me a pensar o conceito de experiéncia e o papel da subjetividade naquilo que
se constitui em uma experiéncia para nos; Alain Bergala (2008) traz este conceito para o
centro da formacao do espectador, e Jacques Ranciére (2011, 2015), Adriana Fresquet
(2013) e Cezar Migliorin (2010, 2015) me dao suporte para pensar a experiéncia do cinema
como um ato de transformacao e autoformagao do sujeito em um espectador emancipado.
Mas sdo nas palavras de experiéncias compartilhadas por um grupo de espectadores
sobre o filme Rocco e seus Irmé&os (Luchino Visconti, 1960) que terei minha fonte principal
para contemplar formas de experienciar um filme, bem como o papel da subjetividade na
abertura a um olhar emancipado na relagado do sujeito com a obra. Este artigo é dedicado
a estas pessoas.

Palavras-chave: Cinema. Experiéncia. Espectador Emancipado. Estudos da Recepcao.

1 Doutora em Letras Classicas pela Universidade Humboldt, de Berlim. Professora do curso de Letras
da Unespar — Campus Paranagua. Atua na formacao de leitores de literatura e de cinema como uma das
coordenadoras do Projeto de Extensdo Fora das Grades: literatura e cinema como prazer e liberdade.
Coordena o grupo de estudos CiGNO — Cinema e Significacdo. E membro do Cinecriare — Cinema: Criacéo
e Reflexao (CNPg/Unespar). Desenvolve pesquisas no campo dos Estudos da Recepgédo, da formacao de
espectadores e das relacdes entre literatura e cinema, com foco atualmente na presenca do poético no
cinema de Andrei Tarkovski.

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018




FAPGR s 18

“AN INTRINSIC KINDNESS SURROUNDING THE SETTING”: EXPERIENCE AND THE
RECEPTION OF ROCCO AND HIS BROTHERS BY LUCHINO VISCONTI

Beatriz Avila Vasconcelos

Abstract: Here, | address people’s experience as film spectators, focusing on the modes
through which Cinema touches those people, committing them to themselves as visual
subjects of perception. My perspective builds on a set of spectators” narratives, rather than
on spectatorship theories, although | also engage in a brief dialogue with some authors that
allow me to deepen my reflection on the issue of spectator’s experience and formation.
Among those authors, Walter Benjamin (2012) and Jorge Larrosa (2002, 2016) throw light
on the notion of experience and on the role of subjectivity in what constitutes an experience
for us; Alain Bergala (2008) brings that notion to the core of spectators” formation, and
Jacques Ranciere (2011, 2015), Adriana Fresquet (2013) and Cezar Migliorin (2010, 2015)
help me to think of a filmic experience as an act of transformation and self-formation of a
subject into an emancipated spectator. However, it is a set of narratives of experiences
shared by a group of spectators of the film Rocco and his Brothers (Luchino Visconti, 1960),
that comprises my main source to appreciate particular modes of experiencing a film, and,
at the same time, to understand the role of subjectivity in the opening to an emancipated
look in the subject’s relationship with the film. The present paper is dedicated to that group
of people.

Keywords: Cinema. Experience. Emancipated Spectator. Reception Studies.
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1 “DEVE-SE CONFRONTAR IDEIAS VAGAS COM IMAGENS CLARAS.”

A frase que introduz este artigo, escrita em uma das paredes do apartamento onde
€ locado A Chinesa, de Jean-Luc Godard (1967), acorre-me como maxima de uma atitude
de conhecimento que coincide tanto com o que o cinema pode oferecer a nés como lugar
de visdo, como com a ideia de uma pedagogia emancipadora, tal como tematizada por
Jacques Ranciere (2011), a partir da experiéncia de um professor chamado Joseph Jacotot.
E esta pedagogia que esta na base também da relagdo emancipadora do espectador com a
obra (RANCIERE, 2015), tendo o cinema e os sujeitos que o experienciam como elemento
central da narrativa. Esta pedagogia, ou forma de aprender, é fundada na experiéncia do
espectador com a obra - nas “imagens claras” que perfazem sua experiéncia com o filme - e
na nao hierarquia das inteligéncias, produtora de ideias até por vezes muito claras aos que
ensinam, porém geralmente muito vagas aos que aprendem. Nao por acaso esta frase que
da titulo a introducéo deste artigo surge em um filme que prenuncia as movimentagdes de
Maio de 1968, quando as bases da educacéo tradicional eram solapadas por estudantes

que pretendiam revoluciona-la, entre outras coisas, reivindicando a dissolugao dos lugares

hierarquizados das instituicdes de ensino tradicionais, como a universidade. Entdo comecgo
eu também escrevendo essa frase na parede deste relato: “Deve-se confrontar ideias vagas
com imagens claras”, buscando, neste confronto, a clara imagem daquilo que realmente foi
vivido, que foi experienciado.

No resumo deste artigo, anunciei um coro de vozes com o qual pretendo lidar aqui.
Mas no “baixo profundo” destas vozes, deixo soar também, subterraneamente, o continuo
de minha prépria experiéncia como espectadora, uma vez que € a partir dela que o meu
interesse pelas experiéncias de outros espectadores emerge, bem como os fundamentos de
todo o trabalho que desenvolvo com a formacao de espectadores. De todos os momentos
de minha biografia de “cine-filha”, para usar a expressdo de Serge Daney (FRESQUET,
2013, p. 46), o mais relevante deles certamente € o primeiro, aquele a partir do qual tudo
o mais foi possivel. Entdo volto as matinés de domingo do Cine-Teatro Real, cinema que
frequentei assiduamente em Cataldo, cidadezinha do interior de Goias onde passei parte
de minha infancia até os 12 anos de idade, na segunda metade da década de 70 e inicio

dos anos 80.
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Figura 1 - Cine-Teatro Real, Cataldo - GO

Fonte IBGE: sem data e sem autoria especificadas

Naquele bonito prédio art déco, que hoje serve como depdsito de arroz, e que
ficava a poucos metros de minha casa, em frente a praca central da cidade, eu assistia
a muitos dos filmes que eram ali projetados e acessiveis a minha idade, passando por

Superman, Marcelino Pao e Vinho, Ben Hur, filmes biblicos, filmes de Jerry Lewis, musicais

americanos, classicos de Walt Disney, entre outros. As matinés de domingo do Cine-Real
eram a minha unica possibilidade de ver filmes, ja que n&o havia ainda video cassete, nem
internet, e o acesso a TV na casa dos meus pais era muito restrito. Mas, de todos estes
filmes, houve um que me proporcionou um tipo de experiéncia totalmente diferente daquela
que eu havia tido com os filmes que vira até entdo. Foi Irmdo Sol, Irm& Lua, de Franco
Zeffirelli (1972), que se constroi em torno da vida de Sao Francisco, em uma luz macia
e solar da qual me lembro até hoje. Lembro-me também muito bem de minha sensagao
qguando este filme terminou e eu, ainda sentada em uma poltrona de madeira da plateia,
mantinha-me em um estado de poderoso encantamento, por ter visto algo, para as minhas
expectativas da época, inteiramente novo e inusitado, cheio de beleza e verdade. Desde
entdo, aquele flme passou a ser para mim um parametro, o fundamento de uma busca. Era

como se eu quisesse sempre reencontrar “aquele” filme, aquela beleza, aquela verdade.
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Como uma Psiqué que viu o rosto proibido de seu Eros?, eu passei a vagar desde entao
em busca de um reencontro com aquela visdo pela qual eu fatalmente me apaixonara.
Aquele encantamento e elevagao que senti no filme de Zefirelli aos meus 11 anos de idade
passaram a ser para mim uma busca por um reencontro que o cinema me prometia. Bergala

fala sobre este fulminante primeiro encontro com o cinema:

Todos os cinéfilos se recordam dos filmes que inscreveram em seus corpos o seu
amor pelo cinema. Esses filmes n&o tém necessariamente uma relagao direta com o
cinema que viriam a apreciar mais tarde. [...] O que se deu naquele momento, como
um big bang, nao resulta de nenhuma distingdo de gosto ou de cultura, mas participa
do Encontro, no que ele tem de unico, imprevisivel e fulminante. O encontro se da
na certeza instantanea, a qual se referem Schefer e Daney, de que aquele filme, que
me esperava, sabe alguma coisa de minha enigmatica relagdo com o mundo que
eu mesmo ignoro, e o guarda em si como um segredo a ser decifrado. (BERGALA,
2008, p. 59-60)

Entdo, apds este “big bang do Encontro” eu estava fulminada pelo cinema, e,
se posso resumir o resto de minha biografia como espectadora em uma unica frase, eu
escolherei essa: no mais, foi sempre a busca “daquele filme”. “Aquele filme” tornou-se

muitos e todos “aqueles filmes” que marcaram minha biografia de espectadora dos 11

aos 25 anos mais ou menos (filmes de autores como Bergman, Fellini, Tarkovski, Vittorio
de Sica, Chaplin, Rosselini, Ozu, Mizoguchi, Herzog, entre outros, para citar os que mais
ficaram), fizeram, para tomar emprestada novamente uma expressao de Serge Daney, o
“nucleo duro dos filmes que assistiram a minha infancia, ou melhor, a minha adolescéncia
de cinéfil(a) inocente” (DANEY apud BERGALA, 2008, p. 59). Esses autores e seus filmes

foram e continuam sendo o cerne do cine real de minha vida.

2 O mito de Eros e Psiqué, tal como nos foi transmitido pelo relato de Apuleio, em seu romance As Metamorfoses
(séc. 11 d.C.), traz-nos a histéria da princesa Psiqué, de beleza inigualavel, por quem o deus Eros (ou Cupido,
conforme os romanos o chamavam) se apaixona perdidamente. Levando-a para seu palacio, ali o casal vive
uma vida de amores e encantamento, sob a condigdo de que Psiqué ndo possa jamais ver o rosto de seu
amado, que vinha apenas na escuridao da noite fazer amor com ela. Um dia, incitada por suas irmas maldosas
que acreditavam ser o marido de Psiqué um monstro, Psiqué trai 0 amado e aproxima uma lamparina de
seu rosto. A luz revela a ela o rosto de um jovem de tal beleza que a paixdo de Psiqué pelo deus apenas
incandesce ainda mais. O jovem deus, porém, irado com a traigdo da esposa, evola-se, desaparecendo de
sua vista. Toda a saga de Psiqué é, entao, por-se em perambulagdo em busca de seu amado e sofrer todas
as agruras para encontrar novamente aquela visdo magnifica por quem seu coragao passara a arder.
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Esta minha epifania no Cine-Teatro Real de Catalao certamente tem tudo de ficcional
que uma memoria autobiografica pode ter. Mas o encantamento com aquele filme e com
0s que vieram depois € o unico lugar auténtico de onde posso me colocar em contato com
outros espectadores. Por isto este meu relato autobiografico importa, para agora passar a
outras vozes, sem me ocultar nelas.

Em 2016, realizei a projegao de alguns filmes classicos, entre eles Persona (Ingmar
Bergman, 1966), Stromboli (Roberto Rosselini, 1950), Um dia muito especial (Ettore Scola,
1977), e Rocco e seus Irm&os (Luchino Visconti, 1960), para um grupo de pessoas em
Paranagua - PR, em sua maior parte estudantes, participantes do Projeto de Extensao
“Fora das Grades: literatura e cinema como prazer e liberdade”, que coordeno, juntamente
com a professora Cristian Pagoto, na Unespar — Campus de Paranagua. Criado em 2011, o
Projeto Fora das Grades vem buscando trilhar caminhos de formagao de leitores de literatura
e de cinema, entre estudantes e pessoas da comunidade, por via de uma experiéncia direta
com as obras, valorizando suas percepg¢des e subjetividades, e n&o a instrugdo, como via

de conhecimento da arte.

Como com a leitura de uma obra literaria, ao ver um filme todos posicionam-se
diante da tela como espectadores, ndo ha mestre, nao ha aluno, ha apenas a obra que
liga nossas vontades de ver, de conhecer e de compartilhar. Seguimos, assim, de inicio
intuitivamente, a senda da pedagogia emancipadora de Ranciére (2011), na tentativa de
fundar condi¢des para que cada um se fizesse mestre de si mesmo. Para Ranciéere (2011,
p. 11-12), o ignorante nao precisa “superar” sua ignorancia apropriando-se do saber do
mestre - este seria 0 caminho do embrutecimento, criador de desigualdades insuperaveis -
mas apenas apreender, na relagao entre o que ele sabe e o que ele ignora, um mais além.
Ali, fora das grades, colocamo-nos todos em condi¢ao de igualdade, na medida em que a
obra passa a ser nossa mestra e a nossa experiéncia subjetiva o nosso ponto de partida
para nos relacionarmos com ela. Trata-se de um caminho desafiador, distante das formas
escolarizadas, as quais as instituicdes de ensino, entre elas a universidade, valorizam.

Eu havia comegado a atividade cineclubista no Projeto em 2014, ainda nao sabia
muito bem como definir o repertério, a partir de que critérios, tinha muitas duvidas sobre

isso. Paranagua € uma cidade ausente de cinemas, nao possuindo nem salas comerciais
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de exibicdo nem espagos que promovessem o contato com filmes fora do circuito comercial,
com excegado de poucas e breves iniciativas. Para a maior parte dos participantes do
Projeto, jovens de classe trabalhadora entre 18 e 30 anos, o horizonte de expectativas
com relagdo ao cinema era marcado por filmes feitos para o grande publico. O modus
de relacionamento com o cinema era preponderantemente o do entretenimento, em uma
narrativa e linguagem de esquemas classicos e ritmo acelerado, com coisas “acontecendo”
o tempo todo, orientando as emoc¢des dos espectadores de maneira muito impositiva e,
muitas vezes, assentadas em clichés, direcionando tudo para um final feliz. Muitos tinham
dificuldade de aceitar filmes legendados, ja que estavam acostumados a filmes dublados,
normalmente vistos na TV ou em canais de streaming. Também filmes em preto e branco
se constituiam para muitos deles em um tabu, significando filmes velhos e ja ultrapassados
ou chatos.

Em 2014, durante as sessodes do Projeto realizadas a noite na faculdade, eu ja havia
projetado, para estudantes dos cursos noturnos, filmes com uma linguagem e uma narrativa

de esquemas tendencialmente classicos, porém com tragos que eu acreditava capazes de

fazer o publico vivenciar algumas experiéncias novas, tais como como Luzes da Cidade
e Tempos Modernos (Charles Chaplin, 1931 e 1936, respectivamente), Amadeus (Milos
Forman, 1984), O Carteiro e o Poeta (Massimo Troisi, 1994), Cinema Paradiso (Giuseppe
Tornatore, 1990), etc. Tais sessdes, diferentes daquelas que posteriormente passei a
organizar, eram realizadas no precario auditério da faculdade, reunindo um publico maior de
estudantes, mas que nao eram participantes assiduos do Projeto. As condi¢cdes de projegao
eram péssimas, nao tendo o auditério inclinagcédo entre as fileiras, as cabecgas atrapalhando
a leitura das legendas, as tomadas nao funcionando, o som ruim e muito improviso. Ainda
assim, foram filmes que marcaram muitas das pessoas que 0s viram, pois muitas vinham
pedir para que fizéssemos mais sessdes daquelas, expressando-nos seu maravilhamento.
Em alguns olhos reconheci aquela poténcia do primeiro desvelamento do cinema. Lembro-
me de uma estudante que veio me falar, com as bochechas muito vermelhas de emocéo, que
Amadeus era o filme mais lindo que ela tinha visto na vida. Entao ousei projetar um classico
do neorrealismo italiano, Ladrées de Bicicleta (Vittorio de Sica, 1948), e a acolhida ja foi

mais tensa, com muita gente em desconforto, saindo no meio do filme, olhando no celular,
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ainda que um certo nucleo de pessoas também permanecesse, ali, ligadas e atingidas pelo
filme. Entre os que me expressaram seu desconforto, ouvi declaragdes de que o filme era
em preto e branco. Era triste demais. Era legendado. Um estudante me disse, com certa
revolta: “Esse filme é como aqui em Paranagua, onde ta cheio de ladrao de bicicleta, é a
mesma coisa que a realidade!”, dando a esta palavra “realidade” um tom muito curioso de
reprovacao, como se o fato de a “realidade” ter surgido em um filme fosse algo realmente
indevido. Um dos depoimentos que mais me marcou foi o de um estudante com um olhar
cansado: “Do que adianta ver um filme em que um homem pobre busca desesperado a
sua bicicleta e no fim ndo encontra?”. Todos esses depoimentos davam-me informacgdes
valiosas sobre as expectativas das pessoas com relagdo ao cinema, sobre o que elas
buscavam ao ver filmes, sobre as experiéncias - de vida e do cinema - que tiveram até
entdo. Por fim, por dificuldades técnicas de realizagao e falta de suporte da instituicao, por
incompreensao de alguns colegas, que viam nas sessdes noturnas de cinema um estorvo
para as aulas regulares, por meu proprio cansago e abatimento perante aquele modelo

de sessao de cinema, que ocorria de modo muito agitado e ndo permitia uma partilha

mais aprofundada das experiéncias dos espectadores, resolvi cessar com as projecoes
noturnas, para a tristeza de muitos, inclusive de mim mesma. Eu estava esgotada, parecia
ter vivido um naufragio. Era tempo de parar, deixando, no repouso, emergir a visao de onde
recomegar.

S6 um ano depois, em meados de 2015, retomei a atividade cineclubista no
Projeto, mas ai em outro formato, mais intimista. As sessdes ocorriam a tarde, reunindo
um grupo menor de espectadores, em uma media de 10 a 15 pessoas. As projecoes
eram seguidas de uma conversa, que durava em torno de uma hora ou um pouco mais.
Lembro-me da primeira destas exibi¢des, na Biblioteca Mario Lobo, em Paranagua. Como
o estabelecimento fechava as 18h e alguns ainda queriam continuar falando sobre o filme
A Cor Purpura (Steven Spielberg, 1986), terminamos a conversa nas escadarias externas

da biblioteca, sob frio e garoa. Uma foto deste momento foi feita por um dos participantes:
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Figura 2 - Participantes do Projeto Fora das Grades conversando sobre um filme nas escadarias da
Biblioteca Mario Lobo - Paranagua.

Foto: Carlos Augusto Almiron, 25/05/2015

Eram sempre conversas que revelavam um nivel mais aprofundado de atencéo por
parte dos espectadores, uma disposicdo de estar com os filmes e de estarem uns com os
outros, o que para mim era essencial. Os desconfortos continuavam a existir com relacéo a
alguns filmes, mas eles eram enfrentados, vinham ao debate, eram pensados. Eramos um
grupo, havia troca, e, ainda que um certo filme fosse dificil para um ou outro, as pessoas
o assistiam em nome da partilha sensivel com o grupo. O sentimento de comunidade me
fortaleceu. Senti que quem estava ali estava em busca de algo para si mesmo. Houve
entdo, de minha parte, o reconhecimento de uma igualdade de base que fundava aqueles
encontros. Tratava-se daquela mesma igualdade de inteligéncias de que fala Ranciere
(2011) e que é a base para o que ele vai chamar de pedagogia emancipadora. Senti que

era possivel ir além.

2 COMUNIDADE, IGUALDADE E EMANCIPAGAO

A partir da experiéncia do professor Joseph Jacotot, que, no inicio do século XIX,
num acaso, consegue fazer com que seus alunos flamengos aprendam francés sem ter
Ihes ensinado nenhuma palavra, nenhuma conjugacéo, nenhuma regra gramatical, apenas
expondo-lhes a uma obra em francés e a uma versao da obra em flamengo e deixando-os
fazerem eles mesmos suas inferéncias, Ranciére recupera a defesa de um percurso formativo

que afirma a emancipacgao intelectual, baseada na autonomia do sujeito em aprender a partir
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de suas proprias operagdes e “adivinhagdes”, como uma crianga aprende a lingua materna,
em detrimento da educagao explicadora, sempre instauradora de desigualdades, porque
pde uma inteligéncia - a do mestre - entre a vontade do discipulo de conhecer e o objeto
do conhecimento (RANCIERE, 2011, p. 28-30). Jacotot chamou de embrutecimento a esta
via do aprender por explicacao, pela interferéncia do discurso do mestre, pela sujei¢cao da
inteligéncia do aluno a inteligéncia deste. Ao caminho do aprender por vontade, obedecendo
as percepgoes da propria inteligéncia, ele chamou de emancipagao.

Essa experiéncia de Jacotot e as reflexdes de Ranciére me permitiram retomar a
minha propria trajetoria de aprendiz de cinema e da pedagogia emancipadora que vivenciei
no contato intimo com os filmes, tomando minha prépria experiéncia como base para
minhas acdes cineclubistas no Projeto Fora das Grades. Era preciso criar condi¢gdes para o
Encontro com “aquele filme”, que seria diferente para cada um. As conversas que tinhamos
apos as sessdes, que sempre foram de uma autenticidade tocante, revelavam-me cada vez
mais o quanto minhas expectativas com relagéo a uma possivel recusa dos participantes do

Projeto era baseada mais em um modelo artificial de aprendizado do que em meu préprio

saber de experiéncia. Afinal, eu mesma havia aprendido a ver cinema da mesma forma
que eles estavam aprendendo, entregando-me as experiéncias com os filmes. Nao tive
mestres, ndo me lembro de explicagdes, ainda que as tenha tido em varios momentos. O
que ficou em minha trajetéria de espectadora foi a prépria descoberta livre dos filmes, o
estar com eles, o que, por fim, revelou-se como a descoberta de mim mesma e como o
estar comigo mesma. Certamente o0 meu conhecimento do cinema é bastante fragmentario,
cheio de lacunas, mas néo ha nada em minha relagdo com o cinema que eu sinta como
artificial, ao contrario de muitos conhecimentos que adquiri por uma via mais formal. E isto
eu devo a esta trajetoria de espectadora, que pude ser livremente em contato com as obras
e com outros espectadores e suas experiéncias. O contato com os filmes me emancipou
como discipula. Era entdo a hora de me emancipar, por esta mesma via, como professora.

Assim, no ano de 2016, propus a exibicao de filmes mais desafiadores para as
expectativas mais comuns dos participantes do Projeto Fora das Grades, no intuito de

aprofundarmos uma experiéncia com o cinema como arte, proporcionando um contato livre
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- ndo escolarizado - com alguns classicos do cinema?®, sem a preocupacao de condicionar
o contato com os filmes a qualquer tipo de conhecimento sistematico sobre estilo, escola,
estética e aspectos da linguagem. A ideia era apenas possibilitar a experiéncia direta com a
obra e, com ela, o choque, acordando as percepg¢des dos espectadores a partir do que era
possivel para eles por em dialogo com os filmes. Rocco e seus Irmdos (1960) foi o primeiro
filme exibido dentro deste propdsito. A escolha se deu, se tenho que mencionar algum
motivo, por algumas caracteristicas do filme que eu considerava passiveis de um maior
dialogo com as expectativas e com a prépria vida dos participantes do Projeto. Do ponto
de vista do enredo e da narrativa, Rocco era um drama familiar, em uma narrativa classica,
que mostrava as relacdes de afeto e os conflitos de uma familia da classe trabalhadora,
tentando se manter unida em meio a enormes pressdes e deslocamentos que a sua
condicdo de migrantes de um sul rural para um norte urbano fazia desabar sobre todos
eles. Era certamente uma realidade familiar ndo muito distante da experiéncia de muitos
dos espectadores do Fora das Grades, todos eles filhos de pais de classe trabalhadora.

Do ponto de vista da linguagem, este filme do neorrealismo italiano trazia o contato com

uma forma filmica que contrastava com as expectativas comuns dos espectadores, sem, no
entanto, tornar-se incomunicavel para eles.

Ainda assim, novamente eu temia a minha escolha, ndo sabia se ela seria exigente
demais aos espectadores. Este pequeno temor se dissipou inteiramente com a conversa
que tivemos ap6s o filme, que se mostrou de uma riqueza e vivacidade muito intensas. As
pessoas queriam falar, falavam do modo como viram o filme, de suas expectativas frustradas
com ele, o que ele as fez perceberem e sentirem, falavam de si, criando paralelos entre o
gue os personagens viviam e suas proprias vidas. Pensei em um critério para o bom filme
definido por Alain Bergala em Abecedario de Cinema, e percebi, por aqueles depoimentos,
que, para além de minha propria experiéncia com Rocco e seus Irmaos, aquele era de fato

um “bom filme”:

3 Nao pretendo fazer aqui uma discussdo merecida sobre a eterna questao: Afinal, por que os classicos? A
mim, neste escrito, basta dizer que minha escolha por um repertério de classicos sempre foi inevitavel, porque
foram estes os filmes com os quais fiz minha experiéncia mais significativa de espectadora. E eu ndo podia ter
outro ponto de partida para proporcionar a outras pessoas uma experiéncia do cinema senao minha propria
experiéncia. Também, entre todas as razées levantadas por italo Calvino, a que mais me convence é a que
tem menos forgca argumentativa: “A Unica razdo que se pode apresentar € que ler os classicos é melhor do
que nao ler os classicos” (CALVINO, 1991, p.16).
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[...]Umbom filme é, sobretudo, aquele que tem uma boa relagéo com seu espectador.
Ha filmes que tém uma relacdo muito desagradavel com seus espectadores. Sao
filmes, por exemplo, que nos obrigam a pensar ou a sentir determinada coisa. Um
bom filme é aquele em que o espectador € livre, relativamente livre. Ha a histéria
que ele nos conta e, a0 mesmo tempo, pode-se olhar para outras coisas, refletir. E
um filme que deixa o espectador um pouco livre para percorrer o filme do jeito dele
olhar ndo apenas o que o cineasta diz para olhar. Entdo, um bom filme é um filme
que nao faz uma pressao muito forte no espectador, que nao tenta obriga-lo a sentir,
no mesmo momento, as mesmas coisas. (BERGALA, 2012, apud FRESQUET,
2013, p. 47)

3 ATRAVESSIA DO FILME ROCCO E SEUS IRMAOS, DE LUCHINO VISCONTI

Ao sentir a necessidade de registrar, de alguma maneira, a riqueza daquelas
percepcdes expressas pelos espectadores daquela sessdo de Rocco e seus Irméos,
perguntei as pessoas ali presentes se teriam disposicdo de escrever sobre aquilo que
estavam falando. Criei um grupo privado no Facebook, por ser um meio que permitia o
dialogo e por ser ausente de formalidade intimidadora, além disso um meio no qual as
pessoas estavam acostumadas de alguma maneira a se expressar sobre seus assuntos

cotidianos. Assim, pedi aos espectadores que compartilhassem ali suas impressdes sobre o

filme e que comentassemos mutuamente os comentarios uns dos outros. Abaixo, reproduzo
alguns trechos desses dialogos, comentando-os quando achar necessario.
Varios espectadores, como a lvanize, a Glaucia e o Leonardo, expressaram algumas

dificuldades com o filme:

lvanize Soares - Inicialmente, achei o filme um pouco cansativo, porém, engragado.
Comecei a gostar no momento em que apareceu a Nadia. [...] Com Rocco ela
descobriu 0 amor, o que parecia que teria um final feliz como acontece com a
maioria dos filmes, mas nao aconteceu. [...].

Glaucia Galvao - A morte dela foi chocante pra mim, eu ndo achava que esse seria
o fim dela. Eu cheguei a pensar que um dos irmaos morreria (Rocco ou Simone) e
acabaria as desavencas.

Leonardo Souza - Para mim, foi um pouco dificil acompanhar o filme a partir
da metade, principalmente devido a duragéo (vejo filmes com pouca frequéncia,
menos ainda os de longa duragao). E, embora tenha entendido o que se passava no
filme, nao estava preparado para “ver além do 6bvio”, de forma que sé depois das
discussdes pude ter uma ideia de tudo que o filme poderia significar. Isso, pra mim,
€ 0 que é mais interessante no Fora das Grades (e 0 que mais me interessava nas
aulas e grupos de pesquisa de literatura): ter acesso a grandes obras, aprender a
“lé-las” e aumentar nosso repertério cultural.
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A dificuldade que Leonardo teve com a duragao do filme o faz dar-se conta do
pouco contato que possui com filmes, em especial os de “longa duracao”. Mas além dessa
percepcao, acho que ele teve uma outra percepgao muito importante aqui, que € a de que
ler ndo depende apenas de ter um contato com as obras, mas depende também, e talvez
sobretudo, de termos contato com outros leitores, aprender a ver mais com esses olhares
outros, que passam a ser nossos. Por isso 0s grupos, as conversas sobre, as partilhas
de experiéncia com a obra sao tdo importantes para ampliarmos a nossa capacidade de
leitura, o nosso letramento em uma arte.

Vejo na partilha de experiéncias o préprio cerne de uma pedagogia da emancipagao,
pois esta partilha s6 pode acontecer la onde a hierarquia entre aquele que ensina e aquele
que aprende desaparece para dar lugar a condigdo, comum e igualitaria entre todos, de
leitor, de espectador. O que Leonardo menciona, sem nomear, € o préoprio funcionamento
dessa pedagogia emancipatdria baseada nesta condigao igualitaria como ponto de partida.
Ranciére (2011), recusando o aprendizado que pde, de um lado, o aluno na condig¢ao de

“‘pobre”, de “ausente de” e, de outro, o mestre como “o que possui”, fala de uma “igualdade

de inteligéncias” que permite que o aprendizado se faga como “contrato entre as vontades”.
O que quero sublinhar aqui é que partir dessa igualdade de inteligéncias, no caso do
cinema, implica em partir da condicdo de espectadores dada para todos, professores e
alunos, pois € a unica condicdo em que a partilha € realmente possivel. As experiéncias
de espectador sao naturalmente diferentes e dizem respeito tanto a fatores de ordem
biografica e psicolégica, quanto a propria caminhada que um e outro espectador fizeram no
contato com o cinema, ao seu repertério e as suas referéncias. Mas o que nao difere é o
fato de que, sejam quais forem as suas percepgoes, todos, indistintamente, estao partindo
de si, do seu proéprio olhar, para entrar em contato com a obra e construir, a partir dai, um
conhecimento do cinema, por via da partilha das experiéncias. Isto fica bem expresso no

relato de Karine.

Karine Ladeira - Estou familiarizada com filmes que fogem ao estilo hollywoodiano,
porém, com alguns filmes que exigem maior entrega como é o caso de Rocco e
seus Irméos, ainda tenho algumas pequenas dificuldades. Por exemplo, sinto um
pouco de sono e consigo ficar mais acordada somente quando aparecem cenas que
me chamam a atenc¢ao. Apesar disso, foi uma experiéncia que me fez subir mais um
degrauzinho no conhecimento do mundo do cinema e das sensagdes e reflexdes
proporcionadas pela leitura de filmes, e eu amo quando isto acontece. Houve varios
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aspectos que me chamaram a atengéao. A principio, achei tocante a maneira como a
mae da familia tratava os filhos, porque existia nas cenas uma mistura de grosseria
e delicadeza, uma grosseria nos gestos e uma delicadeza intrinseca que permeava
o ambiente. Achei sensivel aquela cena em que a mae mostra ao filho a cama
que ela tinha preparado para ele. Além disso, as cenas que mais me chamaram
a atencao foram as cenas da Nadia, pois, sempre que ela aparecia eu me sentia
representada; parecia que ela era uma parte de mim.

Durante o filme, aconteceu algo curioso comigo. Veio a minha mente a personagem
Blanche de Um bonde chamado desejo. Nao sei exatamente por que isto aconteceu,
mas suspeito que tenha sido porque a Blanche me causou uma identificacdo
enorme e foi a personagem feminina que mais me marcou até hoje e, de certa
forma, a Nadia me causou sentimento semelhante, ndo com a mesma intensidade
que senti com a Blanche, mas teve alguma relagdo de semelhanga no sentimento
que tive. Quanto aos demais personagens, senti-me tocada por eles também, mas
nao consigo explicar de qual forma. Sobre eles e sobre o filme como critica social,
consegui ter uma compreens&o maior durante a conversa.

Karine parte dos estranhamentos que o filme Ihe causou, dos confrontos deste filme
com aquilo que lhe é mais familiar. Considero de grande valia ela ter reconhecido Rocco
como “um filme que exige maior entrega”. Longe de simplesmente recusar esse filme que
Ihe causou “um pouco de sono”, Karine reconheceu que o filme a coloca diante de uma

outra estética, de uma outra proposta, com a qual ela procurou se relacionar de maneira

muito auténtica, partindo de suas experiéncias anteriores com a literatura, da qual ela é
uma assidua leitora. Esta postura de entrega que Karine se vé interpelada a ter com o filme
Rocco e seus Irm&os é a postura do sujeito da experiéncia, postura daquele que, tombado
pela obra, atravessado por ela, ndo a “enfrenta”, num ato de ofensiva, mas, se entrega a
ela, num ato n&o de sujeicdo, mas de doagdo (LARROSA, 2013, p. 28).

Também esta postura, demonstrada por Karine, de partir do que possui - sua relagéo
com a personagem Blanche, de Um Bonde Chamado Desejo, do drama de Tennessee
Williams (que lemos no Projeto Fora das Grades) - e ndo do que Ihe falta para se relacionar
com o filme de Visconti, € uma postura favoravel a uma relacdo emancipadora com o
cinema, na medida em que a autoriza a descobrir, por seus proprios recursos, aquilo que o
filme interpela nela mesma. Karine também é uma leitora de filmes que foi além. Mais que
buscar no cinema um entretenimento momentaneo, ela vé no contato com os filmes uma
oportunidade de conhecer, de “subir mais um degrauzinho no conhecimento do cinema”,
alegrando-se quando percebe que o aprendizado acontece. O fato de ter mencionado nao

apenas dados do enredo e da narrativa, mas de ter percebido elementos da propria mise-
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en-scene - “a maneira como a mae da familia tratava os filhos”, “uma grosseria nos gestos”,
a “delicadeza intrinseca que permeava o ambiente”, “a cena em que a mae mostra ao filho
a cama que havia preparado” - mostram um olhar acurado, certamente marcado por sua
condicao de leitora sensivel e experiente de literatura, acostumada a composigdes literarias
de cenario, de gestual e de construgdo de personagens, agora se relacionando com a
composi¢ao da cena da imagem em movimento.

Também a sua identificagdo com a personagem Nadia, mediada pela personagem
Blanche Dubois de Um Bonde Chamado Desejo, mostra ndo apenas a forga da literatura
como referéncia para a Karine, mas sobretudo a sua postura de buscar nas obras aquilo
que fala ndo de um objeto externo, de uma outra pessoa, mas de si mesma: “sempre que ela
aparecia, eu me sentia representada”. Longe de recusar, a partir de uma postura objetivista
e em geral meio vazia, este tipo de identificagdo da espectadora com a personagem ¢ algo
de grande relevancia para garantir as condi¢ées de uma real experiéncia do sujeito com o

filme. A identificagdo com a personagem possibilita um encontro com a alteridade que é o

si mesmo.

E preciso lembrar que experienciar algo como um filme, por exemplo, é um ato
eminentemente subjetivo, no sentido préprio do termo, isto €, € algo que se passa com o
préprio sujeito. Como bem observa Larrosa (2002), a experiéncia nao € algo que se passa,
mas algo que nos passa, que nos acontece: “[...] o sujeito da experiéncia seria algo como um
territério de passagem, algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta
de algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns vestigios,
alguns efeitos.” (LARROSA, 2002, p. 5)

E a partir desses efeitos sobre si que é possivel ao espectador conhecer o cinema
sem que este conhecimento se petrifique em instrugcdo embrutecedora. Deste modo, a
formagao de um espectador emancipado implica a valorizagao de sua subjetividade como
“territério de passagem” da experiéncia, como fundamento mesmo do préprio conhecimento.
Alain Bergala (2008) também afirma a centralidade da experiéncia para a formacgao do

espectador:

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018




Se quisermos iniciar jovens ou criangas no cinema, € preciso sempre partir das
suas experiéncias. A experiéncia da travessia do filme. Nao se deve partir de ideias.
Nao se deve partir de conceitos. Chegaremos as ideias e aos conceitos depois.
(BERGALA, 2008, apud FRESQUET, 2013, p. 48-49).

Esta experiéncia surge como algo inteiramente do espectador: ndo é do artista,
nao é do expert, ndo é do professor. Instaura-se, entdo, desde o inicio, uma autorizagao do
sujeito que vé o flme como mestre de si mesmo, livremente em contato com a obra, sem a
interposicéo de um “discurso do mestre” que explica o visto e se sobrepde ao que o préoprio
espectador viu, sentiu, percebeu.

Nesta perspectiva, a identificacao subjetiva de Karine com a personagem Nadia, de
Rocco e seus Irm&os, € um sinal de que uma experiéncia real com o filme esta acontecendo,
na medida em que o filme de Visconti se torna para Karine ndo mais algo que passa, mas
algo que se passa nela mesma. E um sinal de que ela fez “a travessia do filme”, para usar
a expressao de Bergala (2008). Nao se faz a travessia de algo sem que esse mesmo algo
nos atravesse. A partir deste ponto, Karine podera aprofundar as suas percepg¢des da obra

com menos riscos de perder o contato consigo e de transmutar o conhecimento real e

emancipador em mera instru¢ao ou eruditismo embrutecedores, no sentido compreendido
por Ranciere (2011). Inclusive a compreensao que ela possa a vir a fazer dos elementos
formais do filme sera uma compreenséao “desde dentro”, isto €, motivada pela necessidade
de compreender mais e mais este filme que a tocou, que ja faz parte dela e que emancipou
o seu olhar.

A experiéncia de um sujeito € igualmente ponte para outras experiéncias de outros
sujeitos. A experiéncia da sempre a possibilidade do elo. Tanto €, que a experiéncia de
Karine com o filme inspirou um dialogo entre outros membros do grupo que considero muito
valido reproduzir aqui:

Glaucia Galvao - Fiquei interessada na Blanche, vocé fala dela com tanto carinho
que procurei o filme no Netflix, mas ndo o encontrei e acabei assistindo outro
também com Marlon Brando (Sindicato de Ladrées, 1954) que achei bem legal,
embora seja diferente, pois penso que aborda mais sobre o tema “corrupgéo”. Estou
ficando cada vez mais fa de filmes (tanto os antigos, quanto os atuais). Espero estar
fazendo boas escolhas.

Bea Vasconcelos - Acho que vocé formulou para mim, Karine, uma coisa que eu
sempre senti neste filme, mas nunca consegui colocar em palavras. Essa “delicadeza

que permeava o ambiente” é toda a verdade deste filme para mim. E a partir dela
que acho o modo justo de olhar para cada personagem e para cada elemento visual
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do filme. Essa delicadeza se manifesta no amor que eles sentiam um pelo outro, um
amor muito profundo, para além de qualquer violéncia ou grosseria que o mundo
as vezes os levou a cometer. Esta delicadeza esta também na propria estética do
filme, nos cenarios, na interpretacdo dos atores, na luz, no modo da cadmara nos
aproximar do mundo que circunda a narrativa e os personagens. E € incrivel ver
como essa delicadeza permanece intacta em meio a um mundo tao violento com
eles, o box, o mundo do trabalho, a exclusao, o estupro. Mas mesmo diante de
tudo isso a delicadeza do amor permaneceu “pairando” em diferentes elementos do
filme, como vocé observou, na cama que a mae arruma pro filho.

Karine Ladeira - Essa delicadeza me tocou e, depois, pude pensar sobre alguns

acontecimentos do cotidiano em que encontro o que encontrei no filme. Ha certas
delicadezas que precisam de nosso olhar atento para serem percebidas.

Considero este dialogo importante, pois ele mostra, de forma bem concreta, modos
de acontecimento da pedagogia emancipadora de que nos fala Jacques Ranciere (2011).
Segundo essa pedagogia, que parte de uma igualdade de inteligéncias, a obra é o lago
intelectual igualitario entre o mestre e o aluno, tal como foi entre mim e Karine e também
entre Karine e Glaucia, outra participante da sessao. A partir da experiéncia de Karine com
o filme, eu e Glaucia pudemos ter novas percepg¢des, construir novos elos com o filme e

entre n6s mesmas, reforcando o sentimento de uma comunidade de espectadores como

ambiente de aprendizado. Outro elemento relevante da forma emancipadora de aprender
apontado por Ranciére e que se revela neste dialogo, € que € possivel aprender sem um
mestre explicador, e um iniciante pode ensinar a outro iniciante, uma vez que nao se ensinam
conteudos, mas fornecem-se situagdes em que o espectador é instigado a mobilizar sua
propria inteligéncia, ja que ela € o seu unico recurso para aprender. Assim, Karine ensina a
mim e ensina a Glaucia, tendo como unico mestre a sua propria travessia do filme.
Notavel neste didlogo € o fato de o depoimento de Karine ter posto para Glaucia
a necessidade de uma busca, que acabou levando-a, de motfo proprio, ao encontro com
outro filme, Sindicato de Ladrées, classico de Elia Kazan de 1954, com Marlon Brando no
papel principal. Ela se depara com este filme a partir de uma partilha sobre outro filme com
uma outra espectadora e ndo a partir da instrugdo de um mestre. Também nao entrou nas
consideragdes de Glaucia ver este filme porque ele fazia parte de um canone dos classicos
da historia do cinema ou porque era de um diretor conhecido ou porque havia ganhado
muitos prémios. Sindicato de Ladrées foi para Glaucia a consequéncia inesperada de uma

busca pessoal por entrar mais em contato com o cinema a partir de seu elo com a experiéncia
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de uma outra espectadora. Curioso foi, para mim, o fato de ela mencionar o nome do filme
seguido do ano de realizagao, além do nome de um ator ja antigo para a geragao a qual ela
pertence. Sdo elementos que historicizam o seu contato com a obra: ndo € somente um filme,
disponivel no Netflix, chamado Sindicato de Ladrées. E importante para Glaucia também
informar que ele foi realizado em 1954 e que tem um ator chamado Marlon Brando no papel
principal, um ator que talvez ela estivesse conhecendo pela primeira vez, mas que ja era
um conceito para ela, provavelmente porque, indo atras da adaptagao cinematografica de
Um Bonde Chamado Desejo, onde havia a personagem Blanche mencionada por Karine,
ela ja tivesse se deparado com o nome Marlon Brando, nome que provavelmente a acabou
levando ao filme de Elia Kazan. Tudo isto sdo formas, construidas espontaneamente e
nao por uma instrugcao formal, de historicizar os filmes, de tornar o contato com eles um
contato de conhecimento do cinema, indo para além da posi¢ao do espectador em busca
de mero entretenimento. Ha uma construgcéo de conhecimento legitima feita pela Glaucia,
fundada na experiéncia com as obras e com a comunidade de espectadores. A partir dai

ela podera agucgar suas percepgdes e sua necessidade de conhecimento, indo para os

autores, a historia, as teorias, os canones, a linguagem, sem correr o risco de isto se tornar
artificial, mera instrucdo embrutecedora. Sua declaracao - “Estou ficando cada vez mais fa
de filmes (tanto os antigos, quanto os atuais). Espero estar fazendo boas escolhas” - mostra
o entusiasmo e a legitimidade de suas descobertas e de sua busca por conhecer mais o
cinema.

Reproduzo abaixo mais uma sequéncia de dialogos de espectadoras de Rocco e
seus Irm&os, que nos revelam seu horizonte de expectativas com relagao ao filme, suas
dificuldades e desafios ao vé-lo, suas descobertas. Para mim, cada uma destas palavras
me trazem a forma vivida e auténtica com que estas espectadoras se permitiram fazer a

travessia do filme de Visconti:

Patricia Coelho - Gosto muito de filmes, qualquer género, este achei que seria chato
pelo fato de ser antigo, preto e branco e legendado (ndo gosto de filmes legendados
pelo fato de ndo conseguir acompanhar as imagens e legendas ao mesmo tempo
hehehe), mas, ndo foi o que aconteceu, senti todas as emogdes possiveis e vivi
cada personagem. Um filme que indicarei a quem conhec¢o. Uma familia unida pelo
amor, Rocco um rapaz que faz de tudo para que esta unido prevalega, Simone, um
individuo que apesar das aparéncias ndo tem as malicias da cidade grande e se
deixa envolver pelos falsos amigos e também por Nadia, uma mulher de vida sofrida
que se apaixona por Rocco e essa paixao € reciproca. Nao vi nenhum personagem
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como Vildo ou vitima, apenas pessoas que vao seguindo suas vidas com planos
que nao ocorrem como o esperado, destino? [...] Parece uma producgéo atual, no
entanto tem 56 anos. O filme é forte, intenso e prendeu minha atengéo, 2:49h de
duragao que passaram sem sentir, troquei de emogao a cada cena, senti na pele as
vivéncias das personagens, foi uma tarde de trocas e aprendizado.

Glaucia Galvao - Realmente, Patricia, foi uma emogéao atras da outra, mas eu fiquei
tensa a maior parte do tempo, aguardando pra que tudo se resolvesse bem.

Patricia Coelho - Sim, mas como na vida real, nem tudo acontece como esperamos.
Uma obra maravilhosa que prendeu nossa atengdo nos deixando tensos e
aliviados... Realmente, me entreguei, fiz uma viagem em um novo mundo, talvez
essa “renuncia” de assistir a filmes desse tipo fosse o medo do novo e diferente. O
Fora das Grades esta me dando a oportunidade de melhorar como pessoa.

Glaucia Galvao - Teve uma cena que ocorreu com Simone que nao entendi muito
bem, parece pra mim que ele foi violentado também e por isso até acredito que ele
talvez ndo tenha roubado o dinheiro. Foi quando ele foi ao apto. do amigo e eles
brigaram, Simone foi langado ao chao e de repente aparece em primeiro plano o
olhar maldoso do personagem que ndo me lembro do nome e ele desliga a TV.
Nisso a tela escurece... Ficou obscuro, parece ter acontecido algo ruim para Simone
nesse momento, ndo sei... Mas esse “apagar’ da cena me intrigou. Demorei para
perceber que ele também tem um lado de vitima, aquele olhar do antigo agente
mudou em parte minha opinido sobre Simone; ndo que o considere um coitado, mas
até antes disso eu o pensava como a “laranja podre”. Depois me solidarizei com o
personagem. Como pode um olhar tocar tanto?

Para mim, a pergunta de Glaucia - “Como pode um olhar tocar tanto?” - mais que

uma pergunta que revela uma percepgao importante de um elemento da mise-en-scene e
do impacto emocional deste elemento em sua propria percepgédo da personagem Simone,
€ uma pergunta sobre o deslumbramento das percepg¢des e sentimentos que o seu proprio
olhar para o filme permite-lhe fazer. Como um olhar para o filme pode tocar tanto a gente,
né, Glaucia? No relato abaixo, Glaucia traz a tona um dado biografico que, para mim, revela

seu ponto de encontro original com o cinema como um encontro de afeto.

Glaucia Galvao - Eu sempre assisti muitos filmes, foi um gosto que adquiri com
meu pai que (acreditem!) me convidava junto com meus irmaos para ver até filmes
de terror, s6 para nos dar sustos. Ele se divertia e nés também, mas minha mae
ficava brava, achava que nao era bom. [...] O fato é que quando sou estimulada a
assistir filmes eu sempre vou, s6 se realmente eu ndo puder comparecer. As vezes
até me decepciono com o filme, ndo gosto ou acho chato, mas nao foi o caso do
filme de ontem, do qual gostei muito. O convite do “Fora das Grades” me fez ir
conferir o filme, despertando minha curiosidade, bem como tinha boas companhias,
0 que tornou a sessdo mais legal ainda. Foi uma experiéncia maravilhosa, gostei
muito do filme que prendeu minha atengéo durante todo o tempo. Quando gosto
muito de um filme, geralmente assisto ele de novo, e de novo, e de novo... ndo me
canso de ver algo de que gostei, mas tem filmes que com poucos minutos perco
totalmente o interesse e mudo de canal, ndo sei por que.
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Saberreconhecerariqueza destes dialogos também é um exercicio de emancipacao.

Eles revelam aparentemente, em muitos momentos, uma percepgao simploria, se estamos

lidando com uma expectativa de recepgao® fundada na revelagéo da instrugéo do espectador,

e nao na revelacao de seu olhar, de suas descobertas subjetivas, de seus sentimentos, de

sua experiéncia, enfim. Estes relatos realmente nos mostram que uma travessia do filme

foi feita, usando a expressao de Bergala (2008), e que nesta travessia nao houve negacao

nem ocultamento artificial do que o espectador tem, sabe e é para poder estabelecer o

relacionamento com o filme. Ao contrario, o que cada um tinha em si, sabia e era foi o

fundamento para ir além, perceber rupturas, construir uma relagéo subjetiva e, portanto,

experiencial com o filme. O que permitiu que isto acontecesse foi o principio da igualdade

de inteligéncias que permeou este aprendizado, que impediu que gestos e discursos da

instrucdo criassem a cisao entre mestres e ignorantes, entre os que sabem e os que nao

sabem. Para mim, os relatos desses espectadores sao a materializagao daquilo que afirma
Migliorin:

O cinema nao pede nada, apenas se aconchega nas capacidades sensiveis dos

sujeitos comuns. Para ser um espectador de cinema, a igualdade e a possibilidade

de fruigao é anterior a qualquer hierarquia. O cinema nao se encontra na escola para

ensinar algo a quem nao sabe, mas para inventar espagos de compartilhamento

e invengéao coletiva, colocando diversas idades e vivéncias diante das poténcias

sensiveis de um filme. Digamos assim: a democracia € o acontecimento que provoca

0 encontro nao organizado de diversas inteligéncias, uma agéo em si emancipatoria.
(MIGLIORIN, 2010, p.108)

Mas, diante da igualdade de inteligéncias que fundamenta a pedagogia da
emancipacgao, qual seria o lugar do professor? Deixaria ele de existir? Nao sei, mas
certamente essa figura do professor adquire outro estatuto. Nunca consegui nomear este
novo estatuto do professor “destituido” até ler uma designagao dada por Serge Daney e
incorporada por Bergala (2008, p.63-65): “passador” (fr. passeur). Como nos explica Bergala:

“O passeur é alguém que da muito de si, que acompanha, em um barco ou na montanha,

4 O termo “recepcao” surge ja no titulo deste artigo sem jamais supor ou dar a entender uma passividade do
espectador, mas, como conceito dos Estudos da Recepc¢ao, marca a recepgao do filme como um processo
ativo, que permite ao espectador por-se ativamente na criacdo de uma miriade de sentidos para o filme.
Olhar para os processos de recepgéo, é, portanto, olhar para os atos de criagdo de sentido que o encontro do
espectador com os filmes faz eclodir.
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aqueles que ele deve conduzir e fazer passar, correndo 0S mesmos riscos que as pessoas
pelas quais se torna provisoriamente responsavel (BERGALA, 2008, apud FRESQUET,
2013, p. 46-7).

Também neste papel do professor como passador o cinema subverte as bases da
educacao. Na “travessia do filme”, ndo ha como o professor refugiar-se em algum local
seguro na terra aparentemente firme da informacao que ele “tem”, mas de langar-se ao
desconhecido da viagem - da experiéncia do filme - que ele faz juntamente com todos que
ele transporta, viagem que é sempre nova a cada vez. Com o cinema, tal como com a
literatura, aprendo que uma pedagogia emancipadora tem o poder de emancipar néo apenas
o aluno, mas sobretudo o professor de uma opressao que o silencia como subjetividade e
ser que faz experiéncias. Diante das obras - literarias e cinematograficas - foi e é possivel
a todos nos recobrar o encantamento de viver coisas que se passavam e se passam em
nos e de partilha-las. Naqueles encontros do Fora das Grades, ao mesmo tempo em que
aprendiamos muito, percebi que toda aquela angustia de ser professora que eu sempre

tivera desaparecia, na medida em que ali eu me livrava deste papel, a0 mesmo tempo em

gue ndo abandonava, na qualidade de passadora, a responsabilidade pelas pessoas, por
ampliar suas experiéncias, comunicando-lhes minha experiéncia, pondo-lhes em contato
com os filmes que marcaram minha biografia, desde o primeiro despertar que me ocorrera
no Cine Real de Cataldo.

Compartilhar a travessia destas obras vistas no Projeto Fora das Grades sempre
foi uma felicidade para mim, contrariamente ao meu dever de professora de “matérias”
e “disciplinas”, pois eu podia perceber que, na verdade, eu estava me compartilhando,
na medida que punha pessoas diante de obras que fizeram a minha experiéncia com o
cinema, obras cujo potencial de transformagdo e emancipagao eu havia experienciado
pessoalmente. Como passadora, foi preciso abandonar o peso dos conteudos e matérias
e entrar leve no barco, onde s6 é possivel me passar e ajudar os outros a fazerem a sua

propria passagem.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

Espero neste escrito ter permitido, ao compartilhar minhas préprias narrativas e
sobretudo as narrativas de outros espectadores do Projeto Fora das Grades, estender aos
que me leem a partilha de nossas experiéncias com Rocco e seus Irmdos e com o cinema
como lugar de emancipagado da ordem embrutecedora.

Parti de minha trajetéria como espectadora de filmes ainda na infancia, revisitando
alguns lugares em que estive sempre em busca “daquele filme” com quem fiz meu primeiro
Encontro com o cinema, e que transbordou em tantos outros filmes em minha trajetéria.
“‘Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o outro ou no
transcurso do tempo”, diz Heidegger em A Esséncia da Fala (apud RANCIERE, 2011, p.
27). No meu caso particular, vivi os dois tipos de transformagdo: aquele provocado pelo
clardo do insight primeiro, e aquele construido “no transcurso do tempo”, na reiteragéo de
muitos outros clarées que me fazem descobrir 0 cinema muitas vezes pela primeira vez.
Esta minha trajetéria pessoal foi relevante para me conduzir a uma busca por sair das

grades de um sistema educacional que sempre me constrangeu e me embruteceu, como

aluna e professora, e a ir em busca de espacos e formas de aprender que pudessem me
abrir possibilidades de construir um conhecimento emancipador na experiéncia com as
obras e na partilha com iguais. Nem sempre fui exitosa nesta busca, e ainda me sinto
em muitos momentos apertando parafusos na fabrica, mas certamente o Projeto Fora das
Grades tornou-se para mim um lugar de respiro, de Encontro, de simplesmente estar com
as obras e com as pessoas e deixar-me afetar por elas. Se os estudiosos que citei neste
escrito ajudaram-me a dar nomes as coisas envolvidas nesta busca, os espectadores do
Fora das Grades me permitiram dar realidade a elas.

Parafraseando Jean-Luc Godard (apud MIGLIORIN, 2015, p. 60), que afirma que
“para fazer cinema basta filmar os homens livres”, creio que para ver cinema basta expor o
olhar a esta mesma liberdade. Esta € minha fé, fé e conhecimento que fui construindo com
todos os espectadores com quem compartilhei experiéncias de ver cinema, em especial
com os participantes do Projeto Fora das Grades. A elas e eles dedico este trabalho, pela

travessia dos tantos filmes que vimos juntos e que espero ainda continuarmos vendo.
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Figura 3 - Projecao na Biblioteca Mario Lobo (Paranagua-PR), para participantes do Projeto Fora das
Grades.

Foto: Beatriz Vasconcelos, 19/11/2015
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REPRESENTAGOES LGBT NO CINEMA CONTEMPORANEO: RESISTENCIAS E
CAPTURAS

Camila Macedo Ferreira Mikos'
Jamil Cabral Sierra?

Resumo: Este texto faz o movimento de tomar como problematica de analise as seguintes
perguntas, disparadas a partir de um debate realizado no festival Colors: Cinema +
Diversidade (Curitiba, 2017): Quais as instancias de resisténcia e de captura presentes
em diferentes modos de representar personagens LGBT nos cinemas ocidentais? Qual
o alcance de filmes voltados as discussdes das tematicas das diversidades sexuais e de
géneros, a depender da abordagem - mais ou menos desafiadora a norma heterossexual -
por eles adotada? A fim de relancgar estas perguntas no contexto do cinema contemporaneo
brasileiro, apresentamos um breve panorama de diferentes movimentagdes realizadas, no
contexto europeu e norte-americano angléfono, tanto no campo das producgdes tedricas
quanto audiovisuais, através das quais, desde os anos 1970, esbogam-se duvidas e
também respostas que operam tais questionamentos. Com este propésito, recuperamos
as reflexdes de autores e autoras como D.A. Miller, Christine Holmlund e B. Ruby Rich e
tecemos algumas consideracdes acerca da representacdao da homossexualidade nos filmes
estadunidenses Festim Diabdlico (Alfred Hitchcock, 1948), Filadélfia (Jonathan Demme,
1993) e Viver Até o Fim (Gregg Araki, 1992).

Palavras-Chave: Politicas de representacao. Representacdo LGBT. Cinema queer. Cinema
LGBT.
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CIENTIFICA
LGBT REPRESENTATION IN CONTEMPORARY FILMS: RESISTANCE AND CAPTURE

Camila Macedo Ferreira Mikos
Jamil Cabral Sierra

Abstract: This text is based on the following questions made in a debate held at Colors:
Cinema + Diversity festival (Curitiba, 2017): What are the instances of resistance and capture
present in different ways of representing LGBT characters in occidental films? What is the
scope of films focused on the discussions of sexual diversity and gender issues, depending
on the adoption of more or less challenging approaches to the heterosexual norm? In order
to relaunch these questions in the context of Brazilian contemporary cinema, we present a
brief overview of different European and North American anglophone movements carried out
both in the field of theoretical and audiovisual productions. Since the 1970s, these studies
have dealt with the same questions that this text proposes. With this intention, we retrieve
the reflections of authors as D.A. Miller, Christine Holmlund and B. Ruby Rich, and make
some considerations about the representation of homosexuality in the American films Rope
(Alfred Hitchcock, 1948), Philadelphia (Jonathan Demme, 1993) and The Living End (Gregg
Araki, 1992).

Keywords: Cinematographic representation. LGBT representation. Queer cinema. LGBT
cinema.
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Entre outubro e novembro de 2017, aconteceu em Curitiba a primeira edigao do
festival Colors: Cinema + Diversidade®, um evento cinematografico voltado as tematicas
das diversidades sexuais e de género que contou com mais de quarenta filmes, entre curtas
e longas-metragens, em sua programagao.

Apods a ultima sessao do festival, durante debate entre publico e representantes
das obras exibidas, um rapaz da plateia pediu a palavra. Identificando-se como gay, ele
disse se sentir incomodado com a recorréncia de imagens de nudez e de cenas com teor
eroético e/ou sexual nos filmes protagonizados por personagens LGBT#, afirmando que, em
sua opiniao, tais representagdes reforcariam os estigmas de promiscuidade, depravagao
e imoralidade atribuidos as pessoas com estas orientacdes sexuais e/ou identidades de
género.

A discusséao travada a partir de entdo foi acalorada. Realizadoras, realizadores
e publico se manifestaram, em sua maioria, divergindo do que fora previamente por ele
colocado. As posigdes se sustentavam em variados argumentos, alguns deles ancorados na

defesa da liberdade de expressao e na recusa a censura moral, outros apontando para os

desdobramentos implicitos no cerceamento de representagcdes que perpassam os desejos
e prazeres de corpos trans, lésbicos, bissexuais ou gays.

Assim, algumas pessoas perguntaram: Combaterestigmas a partirderepresentacoes
mais “bem-comportadas” ndao seria como defender que s6 algumas experiéncias LGBT
merecem espaco e respeito? Nao seria como impor as narrativas e imagens cinematograficas
de pessoas LGBT uma palatabilidade que minimizasse possiveis perturbagdes a norma
heterossexual?

E outras, por sua vez, retrucaram: Mas apostar em um tensionamento frontal da
heteronormatividade nao torna o debate rarefeito? Ndo se desdobra em um “convencer
os convencidos”, fazendo com que filmes e festivais de cinema voltados a essa discussao
alcancem apenas o publico que ja nao se sente provocado e/ou que nao entra em conflito

com tais narrativas e imagens?

3 http://letscolors.com Acesso em: 16/05/2018.

4 | ésbicas, gays, bissexuais, travestis, transexuais e transgéneros.
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Estes questionamentos, que se alocam na atualidade e se fazem presentes no
contexto do cinema brasileiro contemporaneo, nao exatamente apontam para uma
problematica recente ou, ainda, pouco explorada no campo dos estudos cinematograficos,
de género e de sexualidade. Pelo contrario, tomando como referéncia o contexto europeu
e norte-americano anglofono, desde os anos 1970, produgdes tedricas e audiovisuais
procuram construir e expandir o debate acerca das politicas de representagdo da homo, bi
e transexualidade nas narrativas audiovisuais. Nesta esteira, mais do que langar respostas
para as perguntas formuladas no contexto do debate ocorrido no festival Colors, este texto
faz o movimento de tomar tais perguntas como problematica de analise.

Tidos como estudos ocidentais pioneiros sobre a representacédo de homossexuais em
filmes, os livros Screening the Sexes: homosexuality in the movies (1972), do estadunidense
critico de cinema Parker Tyler, Gays and Film (1977), editado pelo pesquisadoringlés Richard
Dyer, e The Celluloid Closet: homosexuality in the movies (1981)°, do ativista do movimento
gay estadunidense Vito Russo, procuraram tanto visibilizar a presenc¢a do homoerotismo no

cinema comercial (mesmo nos filmes entendidos como heterossexuais) quanto criticar os

esteredtipos recorrentemente utilizados na representagao de personagens gays e Iésbicas
ao longo da histéria do cinema.

Estas produgdes emergiram em um contexto no qual os movimentos sociais de
homossexuais enfrentavam, especialmente nos Estados Unidos, tensionamentos entre o
que parecia ter se iniciado como um ensejo de transformagao do sistema social, mas que,
por fim, resultou na adogao de modelos assimilacionistas, que visavam a tolerancia e a
integracéo de minorias politicas em prol da ideia de igualdade. Assim, a partir da revolta
de Stonewall°, em 1969, o inicio dos anos 1970 é marcado pelos movimentos de libertagdo
gay que, ao fim da década, caminharam em direcdo a uma crescente tendéncia a adogao

de politicas da identidade.

5 Posteriormente, o livro deu origem a um documentério de mesmo nome (no Brasil, conhecido como O Outro
Lado de Hollywood), dirigido por Jeffrey Friedman e Rob Epstein. Langcado em 1995, o filme conta com tre-
chos e comentarios sobre mais de cem obras cinematograficas, com datas entre 1895 e 1995, nas quais sao
retratados personagens homo ou transexuais.

6 Como ficaram conhecidas as manifestacdes ocorridas no bar gay Stonewall Inn, em Nova lorque, na oca-
sido em que clientes do estabelecimento resistiram a uma batida policial, resultando em confronto e protestos.
A época, bares que atendiam ao publico LGBT ndo eram licenciados a vender bebidas alcodlicas, ficando
sujeitos a receber vistorias policiais com frequéncia.
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Os movimentos liberacionistas, deste modo, “[...] impuseram, de certa forma, uma
identidade gay e lésbica, pasteurizadas num estilo de vida clean, saudavel, honrado, em
grande medida voltado para o mercado e os bens de consumo [...]" (SIERRA, 2013, p.35),
cujo impacto pdde ser percebido no ativismo relacionado as representagdes midiaticas.

No memorando publicado em 1978, pela National Gay Task Force, por exemplo,
recomendava-se que a televisdo e o cinema evitassem representar homossexuais em
situacdesde “[...]promiscuidade, relagdes efémeras, vidas vazias; homossexuais estridentes,
desmunhecados, efeminados e com desejo de se efeminar; travestis, transexuais e
personagens involuntariamente comicos [...]", e que, por sua vez, procurassem mostra-las
e mostra-los como “[...] pessoas com bons empregos - policiais, executivos, esportistas,
psiquiatras; pessoas autossuficientes, corajosas; herdis sensiveis, compassivos, éticos,
bem-apessoados; casais gays amorosos e afetuosos; homossexualidade apenas incidental
[...]" (MONTGOMERY, 1989, p.89 apud LACERDA JUNIOR, 2015, p. 139).

A homossexualidade ndo s6 como uma caracteristica secundaria, fortuita, mas,

ainda, como conteudo meramente sugerido é o tema discutido por D. A. Miller no texto Anal

Rope, de 1990, a partir do filme Festim Diabdlico (1948), de Alfred Hitchcock.

No filme, Brandon e Phillip cometem um assassinato a fim de comprovar serem
intelectualmente superiores. Com o corpo de David escondido dentro de um bau, os
assassinos oferecem um jantar a familiares e amigos da vitima. Ha indicios - reforgados, no
extra filme, pelos rumores acerca da sexualidade dos atores que lhes interpretam - de que
a relagao entre Brandon e Phillip ndo se da apenas no campo da amizade.

Embora o filme ndo nos dé nem a ver e nem a ouvir uma confirmagao da
homossexualidade dos personagens, visto que esta informagdo ndao possui nenhuma
relevancia para o andamento da narrativa, no livro da famosa entrevista concedida a

Truffaut por Hitchcock, a histéria do filme, em uma breve descricdo (como o préprio Truffaut
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a qualifica’), é iniciada por “All the action takes place on a summer evening in a New York
apartment. Two young homosexuals strangle a school friend just for the thrill of it [...]"®
(TRUFFAUT, 2017, p. 179).

Miller, a partir da presenca do termo “homossexuais” nesta sintese do filme,

questiona:

For all the announced succinctness, one word here appears almost sumptuously
extraneous: homosexual. Every other element in the summary is furnished on the
direct evidence of what we hear or see in the film. Yet in this sense, the homosexuality
of the protagonists, never either visually displayed (with a kiss) or verbally disclosed
(by a declaration), is simply not in the story at all. (MILLER, 1990, p. 116)°

E a ambivalente relevancia dada a este implicito detalhe - que ndo esta evidente
no filme e que ndo ocupa centralidade na histéria, mas que, no entanto, parece precisar ser
textualmente discriminado na sinopse de Truffaut - o disparador para as reflexdes de Miller
acerca da conotacao e da denotagao da homossexualidade no cinema.

O autor articula que o confinamento da homossexualidade ao nivel da conotacao

traz uma insuficiéncia semidtica que se relaciona, por fim, a um contexto cultural no qual a

homossexualidade s6 pode ser tolerada desde que né&o vista. Mas, por outro lado, também
sublinha que, ao instigar sua propria confirmacédo, a conotagdo também carrega uma
mobilidade ilimitada, uma instabilidade radical que permite ao publico ver homossexualidade

em todo lugar.

Yet if connotation, as the dominant signifying practice of homophobia, has the
advantage of constructing an essentially insubstantial homosexuality, it has the
corresponding inconvenience of tending to raise this ghost all over the place. [...]
when, with homosexuality as with nothing else, what is connoted may not be denoted,
whoever would establish a given connotation can only support it through other
connotations equally precarious. [...] Needing corroboration, finding it only in what

7 Em nota de rodapé, Truffaut escreve: “Since Alfred Hitchcock deals solely with the technical aspects of Rope,
a brief description of the story is sufficient for our purposes.” (2017, p. 179). Em portugués: “Uma vez que Al-
fred Hitchcock trata unicamente dos aspectos técnicos de Festim Diabdlico, uma descricao breve da histéria
€ o suficiente para nossos propdsitos.” (2017, p.179, tradugéo nossa).

8 “Toda a acao acontece em um apartamento em Nova lorque em uma noite de ver&do. Dois jovens homos-
sexuais estrangulam um colega da escola apenas pela emocéo de fazé-lo [...]" (TRUFFAUT, 2017, p.179,
tradug&o nossa).

9 “Pela sucintez anunciada, uma palavra aqui parece quase sumptuosamente estranha: homossexuais. To-
dos os outros elementos usados no resumo sao tirados diretamente do que vemos e ouvimos no filme. No
entanto, neste sentido, a homossexualidade dos protagonistas, nunca visualmente exibida (por um beijo) ou
verbalmente manifestada (por uma declaragéo), simplesmente ndo esta na histéria.” (MILLER, 1990, p. 116,
tradugao nossa)
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exhibits the same need, with no better affordance for meeting it, connotation thus
tends to light everywhere, to put all signifiers to a test of their hospitality. (MILLER,
1990, p. 119 - 120)°

Esta vontade de “pbr a prova”, estimulada pela conotagao, acaba suscitando, de
acordo com Miller, uma vontade de ver aquilo o0 que a homossexualidade evoca: “[...] the
spectacle of “gay sex.” Whenever homosexuality is reduced to an epistemology, to a problem
of being able to tell, this will-to-see never fails to make itself felt.” (MILLER, 1990, p. 123)™.
Mas, neste sentido, e se tratando da conotacdo da homossexualidade em um contexto
cultural homofébico, a vontade de ver o sexo gay carrega consigo, também, o medo de vé-

lo.

Yet how might a desire to see what one is afraid to look at ever be gratified? or how
might a fear of what one can’t stop desiring ever be allayed? The classic solution to
both questions, of course, lies in the closet, which not only alleviates the trouble with
connotation, by confining an otherwise totalizing homosexuality to a local habitation,
but also relieves the trouble with denotation, by making this homosexuality visible
only as a structure of occultation. (MILLER, 1990, p. 125)'2

Assim, a camera que poderia tornar visivel a relagao sexual homossexual torna-se

também o olhar de policiamento que garantira que tal agao sexual ndo aconteca - revelando
a medida mesmo em que esconde, sustentando a ambivaléncia entre desejar ver e temer

fazé-lo.

10 “Contudo, se, como pratica significante dominante da homofobia, a conota¢do tem a vantagem de construir
uma homossexualidade essencialmente insubstancial, ela tem a correspondente inconveniéncia de tender a
espalhar este fantasma por todo lugar. [...] quando, com a homossexualidade assim como com qualquer outra
coisa, o que é conotado nado pode ser denotado, quem quer que estabeleca uma dada conotagéo sé pode
sustenta-la através de outras conotagdes igualmente precarias. [...] Precisando de corroboragao, encontran-
do-a apenas naquilo que expde a mesma necessidade, sem melhor disponibilidade para satisfazé-la, a cono-
tagéo tende, portanto, a acender-se em toda parte para colocar os significantes a prova de sua hospitalidade.”
(MILLER, 1990, p. 119-120, tradug&o nossa)

11 “[...] o espetaculo do “sexo gay”. Sempre que a homossexualidade é reduzida a uma epistemologia, a um
problema na possibilidade de ser dita, essa ‘vontade de ver’ ndo falha em se fazer sentida.” (MILLER, 1990,
p. 123, traducao nossa).

12 “No entanto, como se pode satisfazer o desejo de ver aquilo para o que se tem medo de olhar? ou como se
pode dissipar o medo daquilo que néo se pode parar de desejar? A solugéo classica para ambas as questdes,
é claro, esta no armario, que ndo apenas alivia o problema com a conotagéo, ao confinar a homossexualidade
a um unico lugar (sem o qual ela se tornaria totalizante), mas também alivia o problema com a denotacao,
fazendo a homossexualidade visivel apenas enquanto estrutura de ocultagdo.” (MILLER, 1990, p. 125, tradu-
¢ao nossa)
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Christine Holmlund, em When a Lesbian is not a Lesbian?: The Lesbian Continuum
and the Mainstream Femme Film (1991), analisa quatro flmes comercialmente lancados
na década de 1980 nos quais relagbes entre personagens mulheres sao representadas
de modo ambiguo - podendo tanto ser lidas como relagdes de amizade, quanto como
relacionamentos amorosos lésbicos. Sao eles: As Parceiras (Robert Towne, 1982), Lianna
(John Sayles, 1983), Coup de Foudre (Diane Kurys, 1983) e Corag¢des Desertos (Donna
Deitch, 1986). A partir destas obras, a autora identifica algumas convengdes no uso da
linguagem cinematografica que resultam em construgcdes narrativas que sugerem atragao
homoerotica.

Sem precisar desafiar radicalmente a norma heterossexual exibindo uma relagao
sexual entre mulheres, planos e contraplanos de duas mulheres se observando por um
longo periodo, planos subjetivos de uma mulher espiando outra, sucessdes de planos em
que mulheres se abragcam, brincam ou dangam juntas, sao alguns dos usos da gramatica
cinematografica que Holmlund pontua como promotores da satisfagao voyeuristica de ver

mulheres interagindo de modo sexualmente provocativo sem necessariamente, no entanto,

denotar homossexualidade.

Mas o principal ponto responsavel pela ambiguidade, de acordo com o argumento
da autora, é o fato de as personagens dos filmes analisados, mesmo as assumidamente
|ésbicas, serem femmes, isto é, estarem de acordo com os padrées de feminilidade
vigentes. Enquanto a lesbiandade das personagens butchs pode se fazer visivel através da
aparéncia masculinizada, no caso das femmes, “[...] the assumption of heterosexuality is so
strong that the femme is easily seen as just another woman'’s friend.” (HOLMLUND, 1991,
p. 148)".

Holmlund contrapde esta espécie de passabilidade heterossexual presente
nos filmes por ela estudados ao modo como, em filmes anteriores, as Iésbicas eram
costumeiramente representadas, apontando que, até certo limite, a lesbiandade estaria
sendo abordada de um ponto de vista mais favoravel pelos filmes protagonizados por

femmes:

13 “[...] a suposigao da heterossexualidade é tao forte que a femme é facilmente vista apenas como amiga de
outra mulher.” (HOLMLUND, 1991, p. 148, tradugéo nossa).
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In contrast to many earlier screen portrayals of lesbians as ugly, undesirable bull
dykes, all these women are conventionally attractive. All fit nicely within the current
bounds of Hollywood femininity: they are white, middle class, young, nicely dressed,
with slim bodies and good complexion. (HOLMLUND, 1991, p. 151)"

Este modo de representar personagens homossexuais a imagem e semelhanca
da “boa” figura heterossexual - isto &€, branca, monogamica, urbana, de classe média ou
abastada, limpinha, bem-apessoada e em consonancia com os padrdes de masculinidade
ou de feminilidade atribuidos ao seu respectivo género - esteve especialmente presente na
cinematografia estadunidense dos anos 1980 e inicio dos anos 1990.

Em fungdo da crise provocada pela epidemia de HIV/AIDS, sobre a qual se
proliferaram os estigmas de “peste gay”, “cancer gay” e “mal dos homossexuais”, emergiu
um cinema conciliador e inclusivo, a partir do qual se tentava promover “imagens positivas”
da populacao LGBT - especialmente dos homens gays. Filmes como Fazendo Amor (Arthur
Hiller, 1982), Parting Glances - Olhares de Despedida (Bill Sherwood, 1986), Meu Querido

Companheiro (Norman René, 1989) e Filadélfia (Jonathan Demme, 1993) sdo exemplos

dessa empreitada.

Mas com a emergéncia de novas perspectivas e uma mudanga epistémica no
campo dos estudos queer - no que se convencionou chamar de teoria queer -, acontece
uma chamada de atengao para a armadilha das representacdes “positivas” e, também,
para as possibilidades subversivas de outras representagdes menos “bem-comportadas” -
como, por exemplo, as das performances drag e da estética camp (BUTLER, 2013).

Cunhando o termo que passa a identificar as produgdes cinematograficas que
apostam nessa outra abordagem, B. Ruby Rich escreve, em 1992, o texto New Queer
Cinema: Verséao da diretora (2015).

Depois de ter transitado pelo circuito de festivais de cinema da época e assistido
a filmes como RSVP (Laurie Lynd, 1991), The Making of Monsters (John Greyson, 1991),
Garotos de Programa (Gus Van Sant, 1991), Eduardo Il (Derek Jarman, 1991), Mano Destra

14 “Em contraste com muitas representacdes anteriores de lésbicas como feias, sapatonas indesejaveis,
todas essas mulheres sao atraentes ao modo convencional. Tudo nelas se encaixa perfeitamente nos atuais
limites da feminilidade de Hollywood: elas sédo brancas, de classe média, jovens, bem vestidas, com corpos
esguios e boa aparéncia.” (HOLMLUND, 1991, p. 151, traducdo nossa)
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(Cleo Uebelmann, 1986), Flamming Ears (A. Hans Scheirl, Ursula Puerrer, Dietmar Schipek,
1991), Swoon - Colapso do Desejo (Tom Kalin, 1992) e Viver Até o Fim (Gregg Araki, 1992),

Rich percebe um novo momento nas representacées LGBT, o qual ela define como:

E claro que os novos filmes e videos queer ndo sdo todos um sé e tampouco
compartilham um uUnico vocabulario estético, estratégia ou preocupagao. Ainda
assim, eles sdo unidos por um estilo comum: chamemos esse estilo de “Homo
Pomo”®. Ha tragos em todos esses filmes de apropriagdo, pastiche e de ironia,
assim como uma reelaboragao da histéria que leva sempre em consideragdo um
construtivismo social. Definitivamente rompendo com abordagens humanistas
antigas e com os filmes e fitas que acompanhavam politicas da identidade, essas
obras sao irreverentes, enérgicas, alternadamente minimalistas e excessivas. Acima
de tudo, elas sao cheias de prazer. Elas estdo aqui, elas sdo queer, acostume seus
quadris a elas. (RICH, 2015, p. 20)

Tais filmes, majoritariamente realizados nos Estados Unidos e no Reino Unido,
abandonam as representagdes positivas e moralistas e passam a exaltar a agéncia, os
desejos e os prazeres de personagens LGBT - mesmo quando seus comportamentos
incidem na criminalidade ou em praticas tidas como “indecentes”. Ao mesmo modo ocorrido

com o termo queer - usado anteriormente de modo pejorativo, tal qual “bicha”, “viado” ou

“sapatao”, e depois subvertido e positivado -, os filmes do New Queer Cinema se apropriam

e jogam com os esteredtipos.

Esta torcdo talvez tenha se dado, em partes, em fungdo de a maior parte das
realizadoras e dos realizadores do NQC serem homossexuais. Mas, mais do que isso,
como apontou o diretor Gregg Araki na ocasiao do langamento de Geragdo Maldita (Gregg
Araki, 1996), um dos diferenciais dos filmes do NQC pode ser localizado no enderegamento:
“In the way that Philadelphia and Longtime Companion were gay films for straight people,
Doom is a straight movie for gay people.”®.

Se compararmos o filme Viver Até o Fim, dirigido pelo proprio Araki, ao Filadélfia,
citado por ele, ambos filmes com narrativas centradas na tematica da AIDS, as diferengas
ficam claras. A histéria de Filadélfia se desenrola ao redor de Andrew (interpretado por

Tom Hanks), um jovem advogado que trabalha em um renomado escritério de advocacia e

15 Pés-modernismo homossexual.

16 “Da mesma forma como Filadélfia e Meu Querido Companheiro eram filmes gays para pessoas heterosse-
xuais, Geracdo Maldita € um filme hetero para pessoas gays.”. Disponivel em: https://www.independent.co.uk/
arts-entertainment/film-queer-vision-straight-talking-1198660.html . Acesso em: 28/05/2018.
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esconde de seus colegas ser homossexual. Quando Andrew passa a manifestar sintomas
da AIDS, ele é demitido da empresa, o que o faz contratar os servigos de outro advogado,
Joe (interpretado por Denzel Washington), a fim de processar o escritdrio.

Além de ser dirigido por Jonathan Demme, ganhador do Oscar no ano anterior
por Siléncio dos Inocentes (1991), Filadélfia é estrelado por atores de peso da industria
cinematografica - Tom Hanks, inclusive, ganhou o Oscar e o Globo de Ouro de Melhor Ator
pelo filme. Sendo uma producao hollywoodiana de langamento comercial, o filme visava
uma distribuicdo massiva, tendo alcangcado o posto de 12° filme de maior bilheteria nos
Estados Unidos em 1993.

No documentario O Outro Lado de Hollywood (Jeffrey Friedman e Rob Epstein,
1995), Hanks disse que as cenas de maior intimidade e afetividade entre seu personagem
e 0 esposo Miguel, interpretado por Antonio Banderas, foram tiradas do corte final de
Filadélfia. Atualmente, é possivel encontrar na internet algumas das cenas deletadas do
filme, como a de um momento em que Miguel, sem camisa, e Andrew conversam deitados

juntos na cama, em um plano que termina com Andrew abragando e se aconchegando junto

ao corpo de Miguel'’. 100

A dessexualizagao da relagao entre os personagens, bem como outras das apostas
de representacgdes no filme direcionadas ao sucesso com o grande publico (heterossexual)
foram alvos da critica de Desson Howe, publicada no The Washington Post em 14 de

janeiro de 19941;

In terms of the ugly, debilitating truth about AIDS, or in terms of homosexual life
-- both of which this movie purports to portray -- “Philadelphia” is lost and floating
somewhere on the far side of Pluto.

An earnest attempt -- | believe -- on the part of Demme and scriptwriter Ron Nyswaner
to fuse entertainment with social commentary, the TriStar Pictures movie is all show
and no tell. In propaganda terms, it makes Leni Riefenstahl’s pro-Nazi documentaries
of the 1930s look like the work of Super-8 movie amateurs. “Philadelphia” is not a
movie, it's a prophylactic. It's the kind of safe-sex flmmaking that protects its viewers
from all discomfort and sensation, while congratulating them for getting a little closer
to the disease. [...]

The list of ridiculous elements is practically endless. But among the worst:

17 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=YKMS91y7Udg . Acesso em: 28/05/18.

18 Disponivel em: https://www.washingtonpost.com/wp-srv/style/longterm/movies/videos/philadelphiarhowe
a0b026.htm?noredirect=on . Acesso em: 28/05/18.
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x Hanks and partner Antonio Banderas occasionally touch each other but never really
kiss. There’s one little hi-honey peck when they greet each other at the hospital, but
it's obscured by the placement of the camera.

x In the throes of his disease, Hanks is surrounded by the most insufferably
supportive, politically correct family since “Diff'rent Strokes.”

X Much of the movie is taken up with Washington’s remedial education about this
whole Gay/AIDS Thing. Homosexuals gross him out. He recoils from Hanks'’s touch.
His subplot wife has a baby: He learned what birth was all about, then he found out
about death too. But after taking on the case (I've forgotten why), Washington starts
to see the way gays are treated in this world. He uses his fired-up consciousness to
prod the jury, the opposition and America.

x This leads to the movie’s most cringe-inducing moment, when Steenburgen -- after
resorting to low-blow tactics -- mutters “I hate this case” to her partner.™®

O filme representa os personagens homossexuais como vitimas, ndo sé da AIDS,
mas da sociedade - e, em alguns momentos, de si proprios -, em uma especie de tentativa
de sensibilizacao - encarnada pelo personagem de Denzel Washington e pelo tribunal que
julga o caso de Andrew - do publico heterossexual as condigdes discriminatorias sob as
quais a populagao homossexual esta sujeitada. Ao final, o filme denuncia a homofobia social,
mas também oferece ao publico heterossexual uma catarse de seus préprios preconceitos,

mediante a transformacéao e redencéo vivida pelo advogado Joe, que consegue enfrentar

sua prépria homofobia e garantir que a justica seja feita em beneficio de Andrew. 101

Ja Viver Até o Fim, descrito por alguns criticos como “o Thelma e Louise gay’,
conta a histéria de Luke, um garoto de programa, e Jon, um critico de cinema, ambos gays
e soropositivos. Depois de um ataque homofébico, Luke reage e mata um policial. Frente
a “sentenca de morte” representada pela AIDS, os dois personagens decidem fugir e viver

sem limites o restante de suas vidas, partidarios do lema “foda-se tudo”. O roadmovie, cuja

19 “Em termos da feia e debilitante verdade sobre a AIDS, ou em termos da vida homossexual - ambas rea-
lidades as quais este filme pretende retratar - “Filadélfia” esta perdido e flutuando em algum lugar do outro
lado de Plutao.Uma tentativa séria - eu acredito - da parte de Demme e do roteirista Ron Nyswaner de fundir
entretenimento a comentarios sociais, o filme da TriStar Pictures é puro espetaculo e auséncia de discurso.
Em termos de propaganda, faz os documentarios pré-nazistas de Leni Riefenstahl da década de 1930 parece-
rem o trabalho de amadores do Super-8. “Filadélfia” ndo é um filme, é uma profilaxia. E o tipo de filme de sexo
seguro que protege seus espectadores de toda sensagéo e desconforto, enquanto os congratula por ficar um
pouco mais perto da doenca. [...] A lista de elementos ridiculos & praticamente infinita. Mas entre os piores:
X Hanks e o parceiro Antonio Banderas ocasionalmente se tocam, mas nunca se beijam de verdade. Ha um
pequeno selinho quando eles se cumprimentam no hospital, mas que € obscurecido pela colocagado da came-
ra.x No auge de sua doenca, Hanks é cercado pela familia mais insuportavelmente apoiadora e politicamente
correta desde “Diffrent Strokes”. x Grande parte do filme é abordada pela via da educacgéo corretiva dada a
Washington sobre toda “a coisa gay/AlIDS”. Homossexuais o enojam. Ele recua do toque de Hanks. Sua es-
posa (secundaria ao enredo) tem um bebé: ele aprendeu o que era o nascimento, depois descobriu sobre a
morte também. Mas depois de assumir o caso (esqueci o porqué), Washington comeca a ver a maneira como
os gays sao tratados neste mundo. Ele usa sua consciéncia inflamada para estimular o juri, a oposicéo e a
América. x Isso leva ao momento mais induzidor do filme, quando Steenburgen - depois de recorrer a taticas
de golpe-baixo - resmunga “eu odeio esse caso” para seu parceiro.” (HOWE, 1994, traducdo nossa).
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cartela inicial indica “um irresponsavel filme de Gregg Araki’, € uma espécie de historia
de amor niilista e hedonista, no qual os personagens homossexuais se apropriam de sua
marginalidade e fazem dela um campo para praticas de liberdade.

Diferente de Filadélfia, ndo ha em Viver Até o Fim preocupacdes em mostrar os
personagens gays inseridos socialmente, com bons empregos, boas relagdes familiares,
em relacionamentos amorosos monogamicos e estaveis. Também nao ha investidas em
educar o publico heterossexual para a tolerancia e a aceitagao - quando Jon e Luke sao
discriminados por serem gays, eles reagem tao ou mais violentamente quanto a pessoa

qgue os ataca. Como afirma Chico Lacerda:

E nesse sentido que podemos entender a qualidade queer do New Queer
Cinema. Sao filmes que, através de seus personagens, rejeitam as demandas por
representacdes positivas, abracando, pelo contrario, esteredtipos considerados
incdmodos e insuflando-os com agéncia e empoderamento. Temos, assim, a
desercgao da sociedade feita pelo casal Jon e Luke em uma jornada de flerte com a
pulsdo de morte, em The Living End; ou a reencenagao dos crimes cometidos pelo
casal Leopold e Loeb, em Swoon, desta vez sem a salvaguarda do discurso moralista
presente na primeira adaptagao feita por Alfred Hitchcock (Festim Diabdlico, Rope,
1948); ou a investigacédo afetiva do submundo marginal de Poison, fortemente
influenciado pela obra de Jean Genet; ou 0 abragco a modos de vida alternativos de
My Own Private Idaho; ou a prépria luta politica queer reencenada anacronicamente
na corte de Edward Il. (2015, p. 122) 102

A partir do fim dos anos 1990, houve uma expansao do cinema queer, com
producdes realizadas para além dos Estados Unidos e da Europa, bem como com uma
maior participacdo de realizadoras, realizadores e tematicas Iésbicas, trans, negras e
orientais.

Em texto publicado ja nos anos 2000, Queer and Present Danger, Ruby Rich,
analisando o filme Meninos Ndo Choram (Kimberly Pierce, 1999) e outros langamentos do
periodo, avalia os caminhos percorridos pelo New Queer Cinema depois de sua primeira
fase. Rich pondera que so6 foi possivel ter havido um expoente cinema queer mediante o
entendimento de que tais flmes poderiam ser comercialmente viaveis, configurando o que,
para ela, teria comecado como um impulso radical e rapidamente se tornado um mercado

de nicho.
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Na contramao da absor¢cdo mercadolégica e sua consequente puxada de freio
na ousadia dos filmes de tematica LGBT, outras movimentagdées queer procuraram levar
o “impulso radical” do NQC a outros limites, expandindo as fronteiras mesmo entre o
audiovisual e outras linguagens. E o caso do cinema pds-pornografico.

Embora o termo post porn tenha sido cunhado pelo fotégrafo erético holandés
Wink Van Kempen, é a partir da nomeacao do espetaculo de Annie Sprinkle - Post Porn
Modernist Show (1989) — que a pds-pornografia ganha uma ampla dimensao artistica e

politica, designando uma maneira de representar o sexo e a sexualidade

[...] que ndo poderia ser reduzida aos discursos que dominam a sua codificacéo
visual no Ocidente: a anatomia médica (como espago de produgdo de um saber
publico sobre o corpo e de gestdo do normal e do patoldgico) e a pornografia®®
(como técnica visual masturbatéria direcionada a construir o olhar masculino).
(PRECIADO, 2017)

A performance A Public Cervix Announcement, na qual Sprinkle abre a prépria
vagina com um espéculo e convida o publico a observar o seu colo do utero, torna-se,

assim, um icone desse movimento.

Mesmo presente desde os anos 1980, é especialmente a partir dos anos 2000 que 103
as experimentagdes pdésporno nos campos da performance, do cinema, das artes visuais,
da literatura e mesmo das produgdes académicas se espalham como modo de atuagao
estético-politica das dissidéncias sexuais e de género. Os corpos que, até entdo, eram
produzidos como anormais ou subalternos, passam a ativamente se reconstruir mediante a
subversao de algumas das tecnologias e dos cddigos que os marginalizavam.

Mas, assim como o NQC, as investidas pds-pornograficas nao se unificam a partir
do estabelecimento de um cédigo estético. Se algo torna possivel tragcarmos relagdes entre
as obras e praticas designadas “pés-pornograficas”, € o empreendimento em rebentar e

expor os mecanismos mesmos de produg¢ao do sexo, do género e da sexualidade.

20 As relacgoes entre discursos médicos e discursos pornograficos - que desembocam, como aponta Precia-
do, na emergéncia da pds-pornografia - foram objeto de pesquisa da dissertagdo Produzir o sexo verdadeiro,
regular o sexo educado: aproximagdes entre o cinema porné e a educacgao sexual (MIKOS, 2017), na qual
propomos uma genealogia da educagao sexual, mostrando as continuidades e descontinuidades historicas
gue possibilitam um encontro, nos anos 1970, entre pornografia audiovisual e educacgéo sexual.
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Parte importante desta movimentagao se deu na cidade espanhola de Barcelona,
na qual atuavam coletivos como Girls Who Like Porno, PostOp, Go Fist Foundation,
Quimera Rosa e a artista da performance Diana Torres, também conhecida como Diana
Pornoterrorista. Embora nenhum desses grupos seja voltado especificamente a produgao
audiovisual, alguns de seus trabalhos utilizam o video como suporte. Além disso, € possivel
notar a influéncia da abordagem pdsporno, que coloca o sexo (e a producao de imagens e
de sons do sexo) no campo do politico, em obras cinematograficas contemporaneas como
as de Bruce LaBruce, Virginie Despentes, Lucia Egana Rojas, Antonio Centeno, Raul de la
Morena e Gustavo Vinagre, por exemplo.

Mas qual o alcance de tais produgdes (e de seus questionamentos), uma vez que
se colocam pontualmente na contracorrente da cultura do consumo de massa?

Por fim, a escrita - certamente inconclusiva - deste breve panorama?' acerca do
jogo constante entre capturas e resisténcias operadas pelas politicas de representagao
cinematograficas, especificamente no campo das diversidades sexuais e de géneros, nada

mais é do que uma tentativa de relancar as perguntas articuladas no Colors e que serviram

como pontos de partida para este texto. 104

Combater esteredtipos depreciativos ou ressignificar a propria depreciacao? Apostar
em um cinema que amplie o debate, alcance - e eduque - grandes publicos, mesmo que isto
signifique policiar a forma de mostrar aquilo o que se mostra, ou afrontar as regulagdes que
normalizam as diferengas, correndo o risco de delimitar um segmento restrito de circulagao
para os filmes? Quais os riscos de cada uma dessas possibilidades? Quais as urgéncias de
cada lugar, de cada tempo, de cada contexto?

Se nao ha - e talvez nunca haja - uma resposta imediata a ser esbogada, resta-nos
seguir perguntando e, nos rastros deixados por aquelas e aqueles que ja ensaiaram suas

respostas, perguntarmo-nos sobre elas uma vez mais.
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FAPGR s 18

A REINVENGAO DE SI E A CONSTRUGAO DA ALTERIDADE PERANTE O
IRREVERSIVEL: O CINEMA DE PETRA COSTA

Ana Catarina Pereira’
Juslaine de Fatima Abreu Nogueira?

Resumo: Este ensaio toma como fontes essenciais tanto o pensamento da cineasta
Petra Costa — expresso verbalmente em artigos, entrevistas, etc. —, quanto os resultados
estilisticos de sua recente e ainda ndo muito extensa obra, notadamente em Olhos de
Ressaca (2009), Elena (2012) e Olmo e a Gaivota (2014), uma vez que, conforme afirma
a proépria realizadora, sao estes filmes que guardariam uma consciéncia sobre seu fazer
filmico e a construcdo de uma linguagem propria. Partimos da hipotese de investigacao de
gue ha um encontro singular entre pensamento e atos criativo-artisticos em Petra Costa
que aponta para a construgdo de uma ética-estética da existéncia, no sentido dado pelos
estudos de Michel Foucault sobre as artes da existéncia, reverberando um fazer-pensar
cinema — na constituicado de uma filmografia que poderiamos chamar de um cinema-escrita
de si — que tem buscado uma (re)invengao de si nas memarias que atravessam a cineasta
como mulher-singularidade e como mulher-coletividade, por meio de uma tessitura da vida
na obra de arte e como obra de arte.

Palavras-Chave: Mulheres Cineastas. Petra Costa. Estética da Existéncia.
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THE REINVENTION OF THE SELF AND THE CONSTRUCTION OF ALTERITY
TOWARDS THE IRREVERSIBLE: THE CINEMA OF PETRA COSTA

Ana Catarina Pereira
Juslaine de Fatima Abreu Nogueira

ABSTRACT: As our primary sources, this essay considers both the thought of filmmaker
Petra Costa - verbally expressed in articles, interviews, etc. - and the stylistic results of her
recent and not very extensive filmography, notably in Undertow Eyes (Olhos de Ressaca,
2009), Elena (2012), and Olmo and the Seagull (Olmo e a Gaivota, 2014), since, according
to the director herself, these are films that would keep an awareness of her filmmaking
and the construction of her own language. Therefore, our initial premise is that there is
a unique encounter between thought and artistic-creative acts in Petra Costa that, in its
turn, moves forward to the construction of an aesthetic-ethic of existence, as suggested by
Michel Foucault’s studies on the arts of existence, reverberating a philosophical cinema —
on the constitution of a filmography that we could call a cinema-writing of herself - that has
looked for a (re)invention of herself on the memories of a woman-singularity and a woman-
colectivity, through the texture of life in an artwork and as an artwork.

Keywords: Women Filmmakers. Petra Costa. Aesthetics of Existence.
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Era uma vez uma mulher/que via um futuro grandioso/ Para cada homem que a
tocava/ Um dia/ Ela se tocou... [...] (Alice Ruiz)

As reflexdes aqui postas foram ensaiadas a quatro maos, entretecidas pelo afeto
que, em nos, o cinema de Petra Costa mobilizou. Sdo linhas de escrita que procuraram
reunir tracejos feitos em dias vividos por cada uma de nds, entre Portugal e Brasil, em
anotagbes esparsas que vao de 2016 a 2018, nas ressonancias pessoais e politicas de
nossas individualidades e coletividades®. Arriscamos movimentar algumas formulagdes e
colocar em conex&o algumas ideias como quem se aventura com vigor, mas sabe que
ainda caminha sob certa inocéncia e sob certa garatuja do pensar. Com esta imagem,
este texto assume uma experimentagao de conceitos, legados e reelaboragdes que cruzam
perspectivas feministas com o cinema realizado por mulheres como Petra Costa e o tema
filosofico da estética da existéncia em Michel Foucault. O que por ora damos a ler nada
mais € do que o experimentar deste encontro e o experimentarmo-nos neste fluxo.

Por outro lado, é ainda o experimentar de uma escrita que assume a radicalidade da

textura da diferenca de estilo e grafia (movemo-nos entre a escrita de género e género, por
exemplo) em uma composi¢cdo que, mesmo diante de um idioma em comum, mistura um 108
portugués de Portugal e um portugués brasileiro, para estranhar a nossa propria lingua e,
quica, o proprio pensamento em qualquer anseio de homogeneidade e hegemonia. Riscar
rastros de pensamento, riscando uma escrita que arrisca, colocando-nos em risco: € disto
que se trata este texto que, ao modo delineado por Jorge Larrosa (2004a), langa-se a um
ensaiar que é também um ensaiar-se, compreendendo o0 ensaio como uma das linguagens
da experiéncia, ou seja, “como uma linguagem que modula de um modo particular a relagao
entre experiéncia e pensamento, entre experiéncia e subjetividade e entre experiéncia e

pluralidade” (LARROSA, 20044, p. 31).

3 Referimo-nos a assuncao de que as elaboragdes partilhadas neste texto de modo algum podem ser apar-
tadas das vivéncias macro e micropoliticas que nos transpassam, tais como, sobretudo, o fato de testemu-
nharmos as difragcbes e disputas feministas contemporaneas em multiplos saberes e praticas e seus ecos no
ensino, na realizagado, na teoria, na histéria e na critica cinematograficas; o Brasil sob um golpe juridico-mi-
diatico-parlamentar engendrado a partir do impeachment da primeira mulher presidenta da histéria do pais
(sobre isso, indicamos ver o filme documentario O Processo, de Maria Augusta Ramos, langado em 2018).
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Iniciamos o texto com um fragmento da musica Ladainha, da poeta e haikaista
contemporanea brasileira Alice Ruiz, para sutilmente provocar o que significa falar desde
lugares silenciados, uma vez que esta é uma escrita que gesta-se no incObmodo de que
ha um cinema, realizado em muito por mulheres, que tem sinalizado importantes tragos
de diferenca e singularidade, mas ainda negligenciado nas relagdes de poder* que nao
permitem reconhecer a atividade artistico-tedérica feminina como voz autorizada a produzir
uma estética cinematografica relevante, bem como, consequentemente, capaz de pensar
a arte do cinema e sua imprescindivel conexao com o viver consigo mesma e o viver em
comum. Desse modo, antes de tudo, este ensaio € mobilizado pelo desejo de fortalecer
espagos que voltem-se ao pensamento artistico de cineastas mulheres, tomando-o como
fontes que poderdo trazer uma revitalizacdo a critica e a teoria do cinema, historica e
majoritariamente pautada por vozes masculinas.

Feitos estes preludios, a partir do convite para pensarmos com a obra de Petra

Costa, uma jovem mulher-cineasta latino-americana, em termos metodolégicos, o percurso

deste texto parte de uma hipotese de investigagao que entende que as produgdes realizadas
por mulheres tém apontado para uma atitude estética cuja busca tem se materializado de 109
modo indissociavel de uma atitude ética, configurando uma exigéncia que poderiamos dizer
ético-politico-estética da mulher-artista e sua inser¢cdo no mundo. Em outras palavras, ao
buscarmos acessar o pensamento artistico de Petra Costa reverberado em seus filmes,
vamos sendo transpassadas pelo testemunho de um esculpir artistico que € também um
esculpir a propria vida. Tudo parece ser absolutamente indissociavel da maneira como Petra
constitui a arte que produz e coloca no mundo. De modo geral, quando experienciamos o

fazer artistico de Petra Costa e nos deparamos em como ela reflete sobre isto, temos a

4 No esteio de uma concepcgao tal como defendida por Michel Foucault (2002), o poder ndo é aqui tratado
como uma estrutura polarizada, condensada, fixa e estavel, mas como “relagdes de poder”’, em que se pde
em analise os seus modos de funcionamento e seus efeitos em um campo de agenciamento no qual se
cruzam saberes, instituicoes e praticas de uma determinada época, configurando uma determinada relagao
entre sujeito e (jogos de) verdade e a partir da qual surgem formas de resisténcia. Portanto, a compreensao
de uma analitica do poder em que jogam tanto sujei¢des/ procedimentos de controle e captura, quanto resis-
téncias/ praticas de subjetivagdo nos é imprescindivel para podermos refletir sobre as vozes das mulheres
no cinema: “Um de meus objetivos & mostrar as pessoas que um bom numero de coisas que fazem parte de
sua paisagem familiar — que elas consideram universais — sdo o produto de certas transformagdes histéricas
bem precisas. Todas as minhas analises [...] acentuam o carater arbitrario das instituicdes e nos mostram de
que espacos de liberdade ainda dispomos, quais sdo as mudancgas que podem ainda se efetuar” (FOUCAULT,
2010d, p. 295-296).
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expressao do re-existir/resistir mais poderoso que é uma profunda conexao entre corpo-
artistico e corpo-artista, entre obra e modo de vida. Neste sentido, mulheres cineastas -
que vao, por exemplo, de Agnés Varda, Naomi Kawase, Chantal Akerman a Petra Costa,
incluindo-se também muitas outras jovens realizadoras - estao dizendo nao a légica de uma
arte que esteticamente se justificaria acima e a revelia da responsabilidade e da vivéncia
ética de quem a realiza (algo que a arte protagonizada por artistas homens em muito se
amparou).

Dito isto, perseguindo também o desafio metodologico aberto pela perspectiva
da Teoria dos Cineastas (BAGGIO; GRACA; PENAFRIA, 2015), este texto parte de duas
fontes essenciais: 1) o pensamento de Petra Costa, expresso verbalmente em um pequeno
memorial intitulado “Pecado Original” (2014) e também em entrevistas; 2) os resultados
estilisticos da recente e ainda ndo muito extensa filmografia desta realizadora. Mesmo que
numericamente pequena, a obra de Petra Costa é impactante e tem tido uma repercussao
significativa. O primeiro trabalho em longa-metragem, o documentario Elena, langado em

2012, recebeu prémios importantes no Brasil e no exterior. Antes disso, em 2009, destaca-

se o curta Olhos de Ressaca. O sucesso de Elena fez com que fosse convidada para 110
codirigir, com a cineasta dinamarquesa, Lea Glob, outro filme que resultou em OImo e a
Gaivota, langcado mundialmente em novembro de 2014, igualmente multipremiado. Assim,
toma-se como corpus de reflexdo Olhos de Ressaca (2009), Elena (2012) e Olmo € a
Gaivota (2014), uma vez que, conforme afirma a realizadora, sao estes filmes que guardam
uma consciéncia sobre seu fazer filmico e a construgdo de uma linguagem prépria. Diz
Petra Costa no texto “Pecado Original”, publicado no encarte que acompanha o langamento

do DVD de Elena no Brasil:

Os primeiros filmes que tentei fazer eram de certa forma manifestos. Eu ndo achava
alinguagem; o conteudo era o primordial. Até que, finalmente, em Olhos de Ressaca,
filme sobre meus avés, eu me apaixonei pela linguagem e o contetdo deixou de ser
primordial. Deixei-me levar pela danga da linguagem com o conteudo (2014, p. 24).

Em 2013, durante uma entrevista, a cineasta reitera:

[Elena] tem uma estética parecida com a do meu curta, Olhos de Ressaca, onde
havia descoberto esta estética mais onirica e poética, que havia gostado bastante.
E também uma forma de falar da memaria e do sonho, usando bastante material
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em Super 8, pelicula, 16mm e VHS. Ja com o material novo, no qual usei a cAmera
HD, busquei evitar as imagens muito realistas e encontrar este olhar mais subjetivo
(COSTA, 2013).

Com um olhar panoramico, pode assim dizer-se que a obra de Petra € documental
e conscientemente esculpida a partir de tintas autobiograficas e de seu estar-no-mundo
como mulher. Petra Costa nasceu em julho de 1983, em Belo Horizonte. E a segunda filha
de um casal que ja tinha a menina Elena, entdo com quase quatorze anos. A distancia
etaria entre Petra e Elena tem muito a ver com a atividade militante de seu pai e de sua
mae. Petra é filha de pais marxistas e oponentes a ditadura brasileira. O nome Petra,
inclusive, € uma homenagem ao lider revolucionario Pedro Pomar, fundador do Partido
Comunista do Brasil e grande mentor de seus pais. Em 1990, aos 6 anos, Petra vai com
a mae morar em Nova lorque, a fim de acompanhar a irma Elena que la buscava o sonho
de ser atriz. No fim daquele ano, Elena comete suicidio. Ja adulta, Petra fez dois anos
de artes cénicas na Universidade de Sao Paulo (USP), mas pediu transferéncia para o

Barnard, o supertradicional college s6 de mulheres dentro da Universidade de Columbia,

em Nova lorque. Depois de se formar em antropologia no Barnard e concluir um mestrado

111
em psicologia na London School, Petra optou pelo Cinema.

Um olhar estético sobre a obra de Petra Costa poderia distanciar-se de questdes de
género (ja ouvimos os costumeiros argumentos da arte pela arte), como se a dor inerente a
todas as escolhas n&o as comportasse ou se sobrepusesse a desimportancia das mesmas.
Contudo, a cineasta nao as ignora, nas multiplas intervencgdes publicas em que se assume
como representante de uma maioria invisivel, constrangida por estruturas de poder que a
reduzem ao estatuto minoritario. Em entrevista ao jornal i/, em julho de 2016, Paulo Portugal
questionava Petra Costa sobre a possibilidade de uma condi¢cao feminina atravessar o seu

cinema. A sua resposta aborda a génese do processo criativo:

No inicio, o que me deu vontade de fazer cinema foi justamente as questées que me
eram incémodas e perturbadoras e que nao eram retratadas, sobretudo no cinema
brasileiro. [...] O ‘Elena’ nasceu ao perceber que nao existia nenhum filme sobre
essas angustias que tinha vivido enquanto era adolescente. E o que chamo de
complexo de Ofélia, no sentido que aborda os direitos das mulheres na sociedade.
Por outro lado, ha também uma esquizofrenia na mulher que quer ser profissional,
embora se sinta ainda presa a muitos cédigos de donzela. A nogédo de que temos
de deixar de ser um objeto e ser mais um sujeito, isso é pouco retratado, porque ha
poucas mulheres autoras e cineastas (COSTA, 2016a).
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Assumindo o lugar de fala e a representatividade politica, Petra Costa descarta-
se, assim, de uma arte que se baste a si prépria, ao mesmo tempo que apela a militancia,
sem com isso reduzir seu cinema a um discurso meramente panfletario e, neste sentido,
autoritario, vitimista ou prescritivista. Os seus filmes sdo actos de fala (AUSTIN, 1986)
e imagens que contrariam o estatuto meramente contemplativo. Este ensaio, por certo,
nao trata do empreendimento em buscar uma correspondéncia ou uma certa averiguagao/
conferéncia simplista e reducionista entre os resultados estilisticos dos filmes de Petra
Costa e aquilo que a cineasta verbalmente defende de sua obra e de sua inser¢gao no
mundo, seu modo de vida. Todavia, a manifestacdo de uma coeréncia em suas composicoes
artistico-criativas podem nos sinalizar, apostamos, reflexdes significativas sobre o Cinema
e a reivindicagcao ética de quem o realiza em sua responsabilidade para com o Outro,
em seu compromisso com o mundo. Em Olhos de Ressaca, Elena e Olmo e a Gaivota
estdo uma fotografia vertiginosa, neblinada e, nao raras vezes, ofuscante. As imagens nao

hesitam em rodopiar, como uma camera dancgante. Seus filmes compdem-se como um

mosaico que integra o uso de material de arquivo com reencenacodes, narragao em voz off
e edigao “videoclipada”. Por outro lado, o elemento agua e as trilhas originais instrumentais 112
conduzem ao efeito de sentido de uma certa melancolia da memodria, este estado animico
que, em determinados momentos, € o unico que nos possibilita a necessaria parada, diante
do que gira e nauseia, para uma ressignificagéo do vivido.

Em Olhos de Ressaca, os avos de Petra, casados ha sessenta anos, divagam
acerca da propria historia e constroem um diario existencial sobre o amor e a morte. Ja
OImo e a Gaivota retrata a paradoxal experiéncia da gravidez deslocando-a da ideia de
uma sagracao do feminino. Na gestacao de um filho esta implicada, também, a morte da
mulher que se era. Em Elena, por seu turno, estaria o resgate da memoria da irma que se
matou aos 20 anos, quando Petra tinha apenas 7. Trata-se de um documentario em que a

realizadora precisa dar contorno a irma morta para poder contornar a si mesma.

Elena, sonhei com vocé essa noite. Vocé era suave. Andava pelas ruas de Nova
lorque com uma blusa de seda. Procuro chegar perto. Encostar. Sentir seu cheiro.
Mas, quando vejo, vocé esta em cima de um muro, enroscada num emaranhado
de fios eléctricos. Olho de novo e vejo que sou eu que estou em cima do muro.
Eu mexo nos fios buscando tomar um choque. E caio, do muro bem alto. E morro
(ELENA, 2012, minutos iniciais do filme).
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A voz em off complementa o travelling inicial, por uma cidade noturna, iluminada
artificialmente. O tom de declaragao poética imiscui-nos na vida de alguém que se embaraca
em fios, que busca um ser no qual possa existir, que confunde vida e final, superficie e
queda. O plano inicial afirma Elena como uma travessia nublada que ira, progressivamente,
registando definicbes. Dai em diante surgem questdes e processos de envolvéncia na
narragao que deixa de poder ser atribuida linearmente. Elena é quem fala? Quem busca?
Quem parte? Quem se encontra? Quem nos guia? Quem justifica?

Ou Elena é, por outro lado, a miragem? A melancolia e a inquietacdo de Petra?
De quem assiste? De quem se envolve? As viagens prosseguem. Os fravellings pautam a
montagem. O filme é uma busca e o movimento elegido justifica-se dessa forma. A camara
a mao dita a inquietagcado e a passagem, nao se perdendo em detalhes ou planos longos.
E de que outra forma se poderia buscar, se ndo no meio da chuva, dos transportes que
circulam, das gentes que andam e nao podem parar, depois da pergunta se ter iniciado e
a justificagao estar na iminéncia? Este € um filme que tinha que ser feito. Por Elena. Por

Petra. Por nés. Alias, em semelhante percepgéao, sobre seu encontro com o filme Elena, o

cineasta brasileiro Jodo Moreira Salles assim se expressa: 113

A impressao final € que Petra, diretora e irma, fez e foi feita pelo filme, um pouco
como aquela imagem em que uma mao desenha a outra e é por ela desenhada.
Sem a diretora, Elena nao existiria; sem Elena, minha impressao é que a diretora
seria mais triste, a vida presa a um luto sem resolugéo. Do ponto de vista do espirito,
ela também seria mais pobre, pois ndo teria a experiéncia de haver realizado um
dos mais bonitos filmes que assisti em muito tempo (2014, p.7).

Ainda assim, poderiamos questionar-nos a partir do nublado do texto inicial: como
e de quem fala Elena? Em Outubro de 1966, recorde-se Simone de Beauvoir a proferir
uma conferéncia no Japéao, na qual procedia a identificagcdo de um lugar de fala e de uma
experiéncia que toque cada uma de nés: “Eu ndo falo apenas sobre mim: procuro falar
sobre algo que se expande infinitamente para além da minha singularidade; procuro falar
sobre tudo (o0 que é necessario) para conceber uma obra literaria, sobre como € para mim

criar um universal concreto, um universal singular” (1979, p. 450-451, tradugéo nossa)®.

5 No original: “Je ne parle pas seulement de moi: d’essaie de parler de quelque chose qui déborde infiniment
ma singularité; j'essaie de parler de tout, donc de faire une ceuvre littéraire, puisqu’il s’agit pour moi de créer
un universel concret, un universel singularisé”.
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Desde entdo que nao mais seria possivel desenlacar experiéncia minha e nossa, visao
pessoal e conjunta, Elena e quem assiste. Na sintese, Beauvoir respondia as criticas que
comumente lhe apontavam: como feminista ndo deveria escrever sobre mulheres e atribuir-
Ihes o poder exclusivo da narracdo? Nao deveria carregar sobre si o peso histérico da
falta de representatividade? Nao deveria buscar um equilibrio que justificasse a ousadia de
escrever?

Nesse sentido, autoriza-se o desenho de novas indagacdes: como falar de uma
experiéncia pessoal (particular, quase intima), mostra-la a um universo que nao partilha
necessariamente contextos e vivéncias, e ainda desencadear desejaveis mecanismos de
identificacdo? Em que pessoa devem os discursos e a arte ser assumidos ou narrados?
Num singular e pessoal “eu”? Num pluralista e globalizante “nés”? Num distante e objectivo
“ela/ele”™? Em O segundo sexo (1976), como Pereira (2016) ja apontou em A Mulher-
Cineasta, Simone de Beauvoir optou pela terceira hipétese, na provavel busca de um cariz

académico e existencialista, ainda que politico e militante. O recurso formal e linguistico

torna-se evidente nos ultimos capitulos da obra (nas inumeras referéncias a “mulher
independente” e nos pré-requisitos que estipula para a consagragao de uma escritora), nao 114
sendo desconsiderado na Literatura, em romances-tese como A convidada, O sangue dos
outros e As belas imagens. As criticas ser-lhe-iam apontadas precisamente pela rejeigao
da potencial liberdade de uma representagao para, ao inves, se assumir em identidades
distintas, difusas, liquidas.

A respeito da profunda invisibilidade da produgao artistica feminina, sobre a qual
Petra Costa também se pronuncia, como vemos, frequentemente, Beauvoir ndo se limita a
enumerar as exceg¢des que compdem um universo essencialmente masculino, como também
nao assume a relevancia de um texto construido e, posteriormente, lido na primeira pessoa.
Reconhecer as lacunas das precursoras seria 0 seu meio de reiterar uma desigualdade de
acesso a educacao, a formacgao e as estruturas de poder que constrangem e permitem o

desenvolvimento dessa producgéo artistica.

Nenhuma mulher escreveu o Processo, Moby Dick, Ulisses, ou Os Sete Pilares da
Sabedoria. Elas ndo contestam a condigdo humana porque mal comegam a assumi-
la integralmente. E o que explica por que razao as suas obras carecem geralmente
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de ressonancias metafisicas e também de humor negro; elas nao pdem o mundo
entre parénteses, ndo lhe fazem perguntas, ndo Ihe denunciam as contradicdes:
levam-no a sério (BEAUVOIR, 1976, p. 479).

Recordando que, aos 18 anos, T. E. Lawrence empreendeu sozinho uma viagem
de bicicleta por toda a Franca e que, no seu tempo, ndo permitiiam a uma rapariga da
mesma idade langar-se em semelhante aventura, Simone de Beauvoir postula que os falsos
moralismos e arquétipos, impostos a mulher pela educagao e pelos costumes, restringem

0 seu dominio sobre 0 universo:

Quando o combate para conquistar um lugar neste mundo é demasiado rude, néo
se pode pensar sair dele; ora, é preciso emergir dele uma soberana solidao, se se
quer tentar reaprendé-lo: o que falta a mulher é fazer, na angustia e no orgulho, a
aprendizagem do seu desamparo e da sua transcendéncia (BEAUVOIR, 1976, p.
480).

Estamos em crer que este foi o processo delineado, a diversos niveis, por Petra
Costa. Como anunciamos, esta escrita traz a suspeita que ha um encontro singular entre

pensamento e atos criativo-artisticos em Petra Costa que aponta para a construgao de

uma ética-estética da existéncia, no sentido dado por Michel Foucault (2010b, 2011),
reverberando um fazer-pensar cinema — na opg¢ao por documentarios performaticos e (auto) 15
biograficos — que tem buscado uma (re)invengao de si nas memorias que atravessam a
cineasta como mulher-singularidade e como mulher-coletividade, por meio de uma tessitura
da vida na obra de arte e como obra de arte. Com uma postura estético-politica vincada,
Petra ndo receia, deste modo, assumir a autoria, enquanto mulher. Ao temor constatado por
Ana Catarina Pereira (2016) em tantas cineastas portuguesas de se identificarem com uma
leitura feminista da sua obra, Petra Costa responde com o estatuto polissémico da mesma,

na busca de um universal concreto, de um universal singular. E relembra-nos Amartya Sen,

na definicdo de identidade:

O facto de uma pessoa ser mulher nao entra em conflito com o facto de ser
vegetariana ou advogada, ndo a impede de ser amante de jazz, heterossexual ou
defensora dos direitos dos homossexuais. Qualquer pessoa faz parte de muitos
grupos diferentes (sem que isso implique qualquer espécie de contradicdo) e
cada uma destas colectividades a que simultaneamente pertence confere-lhe uma
identidade potencial que — dependendo do contexto — pode tornar-se bastante
importante (2007, p. 79).
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Poderiamos arriscar dizer que, para Petra, fazer cinema implica fazer-se
personagem para (re)inventar-se. Escrever-se nos filmes € como escrever uma condigao
qgue a transcende e que encontra outras tantas mulheres. O Cinema, como arte, guardaria
sempre este gesto de dar-se de si para outrem, em que a histéria de uma reaviva a histéria
de muitas, sendo o reverso também verdadeiro: a histéria de muitas contém a historia
de uma. Na leitura do memorial “Pecado Original” (COSTA, 2014), podemos acompanhar
como a cineasta responsabiliza-se por esta forma de pensar as conexdes entre criagcao

artistica, reinvencgéao de si e encontro com a alteridade:

[...] 2001, em Séao Paulo, eu tenho 18 anos e fago um workshop com o grupo Teatro
da Vertigem. Recebo um papel no qual esta escrito O livro da vida. Tenho trés dias
para fazer uma cena sobre esse tema. Volto para casa pensando... 0 que seria O
livro da vida? Como nunca tive relagdo com a Biblia, a Tora, o Alcoréo, nenhum livro
sagrado, vou buscar a resposta nos meus diarios. Vasculhando caixas de cadernos
antigos, encontro um que eu nunca tinha visto, de capa dura, com um bonito desenho
de flores verdes e cor de rosa. A letra se parece um pouco com a minha, mas nao
muito. O que leio em suas paginas me diz respeito de forma assustadora. Fala
das angustias mais intimas que eu estou vivendo, mas que néo encontro palavras
para expressar. Vejo ali meus desejos e minhas insegurangas na arte, os conflitos
amorosos, a tensdo com os pais, encontro em cada palavra a estranha sensacao
do duplo [...]. Numa mistura de estado de choque e encantamento, construo uma
cena em que misturo trechos do diario de Elena com trechos dos meus. Dias depois,
leio Hamlet de William Shakespeare para uma aula e vejo em Ofélia um arquétipo 116
que percebo estar presente tanto em Elena quanto em mim. Algo do feminino na
transi¢cdo da adolescéncia para a vida adulta, que transborda, que se afoga ao néao
conseguir lidar com o excesso de desejos e sensagdes. No meio desse redemoinho
de insights, vou ao cinema ver Bicho de sete cabecas, de Lais Bodanski (2001).
[...] Saio da sala com uma ideia clara, de que tenho o dever de fazer um filme
sobre [...] a Ofélia que eu via em mim, em Elena e em tantas meninas-mulheres
ao meu redor. Até esse momento eu nao pensava em dirigir um filme mas, naquele
momento, me veio como um raio esse meu dever com a Elena, com a Petra de
entdo, e com as jovens que no vir-a-se-mulher teriam sensagdes parecidas
(COSTA, 2014, p. 25-26, grifos nossos).

ElenalPetra nasce, entdo, do processo de sobrevivéncia na (e ndo a) dor. Elena e
Petra assumem a inevitabilidade, ndo delineando um percurso optimista de ultrapassagem
empreendedora, mas de permanéncia na inquietude. Nesse sentido, o filme n&o busca, mas
resume, numa apologia da visdo de Paul Klee: “A arte ndo reproduz o visivel, torna visivel
[macht sichtbar]’ (2007, p. 35). Relembre-se, ainda, que, segundo Merleu-Ponty, a “nova
psicologia” mostra que “célera, vergonha, édio e amor nao sao factos psiquicos escondidos
no mais profundo da consciéncia do outro, mas sao tipos de comportamento ou estilos de

conduta visiveis de fora” (1948, p. 62-63). Partindo da concec¢ao de filme enquanto objeto a
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percecionar, o fildsofo apresenta o cinema como forma (Gestalt) em movimento. E é nesse
movimento que Elena e Elena - o filme e a personagem - se inscrevem: o ato do suicidio
que assume a insuficiéncia dos outros para o prolongamento da existéncia.

Petra Costa assume, por sua vez, e ao contrario de Beauvoir, a representatividade
dessa insuficiéncia: no discurso na primeira pessoa, no emaranhado dos fios, no sonho
em que nao se sabe Petra ou Elena, numa revisitagdo da Persona bergmaniana da mulher
que é uma em duas personagens, sendo a reciprocidade ainda valida. Nesse assumir,
Petra confronta interrogativamente a méae, os amigos, os colegas de Elena, mas também
a si propria. Por que razao nao estiveram/estivemos presentes? Por que nao foram/fomos
capazes de impedir o ultimo ato e assim ditar a inexisténcia deste filme?

Como narradora, Petra exprimiu mais do que a ja de si imensa capacidade de
contar uma histdria, porque “a histéria contada faz mais do que reflectir uma coisa: a
esséncia nela atestada perdura, habita-a por dentro. Por isso € que o que nds contamos
volta continuamente a ser uma forga”, relembra-nos José Tolentino Mendonga (2013, p.

42). Do trauma nasceu a arte, contrariando o ideal instituido de que a catarse nao devera

traduzir-se em instrumento criador. O processo poderia ter tomado distintas formas, mas 117
Petra quis que fosse um filme. Elena é personagem depois de anos a perseguir o sonho
de ser atriz. A quem assiste compete o importante papel de leitura do filme, que permitira
a continuagdo da obra de uma das irmas. Elena optou pelo irreversivel, sem salvagao
oferecida a quem esteve préximo, para além do visionamento repetido deste (seu) filme.
Sem propormos revisitar uma breve histéria do ato, recordemos que Durkheim
(1973), no seu estudo intensivo do suicidio, sustenta que o0 mesmo tem sido objecto de
generalizada condenacgao, ao longo de toda a Histéria Ocidental. Na Grécia Antiga, mas
também em Roma, era legitimo apenas quando autorizado pelo Estado, ainda que, na
fase final daquelas civilizagbes, fosse tacitamente tolerado®. Paulo Serra, na leitura que
realiza deste e de outros autores, no texto O suicidio considerado como uma das Belas

Artes (2012), aponta ainda que, com o cristianismo, o ato passa a ser objecto de proibigao

6 De acordo com um autor antigo, a lei em Atenas diria 0 seguinte: “Que aquele que ndo quer viver mais tem-
po exponha as suas razdes ao Senado e deixe a vida se o0 Senado Ihe der autorizacdo para partir. Se a exis-
téncia te é odiosa, morre; se o destino te é opressivo, bebe a cicuta. Se o peso da dor te faz andar curvado,
abandona a vida. Que o infeliz relate os seus infortunios, que o magistrado Ihe fornega o remédio e a miséria
cessara” (LIBANIUS apud DURKHEIM, 1973, p. 329).
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rigorosa e formal, sendo proclamado crime no Concilio de Arles, de 425, e sujeito a sangao
penal no Concilio de Praga, de 563, tendo ficado ai estabelecido “que os suicidas nao seriam
‘honrados com nenhuma comemoracao do santo sacrificio da missa e que o cantico dos
salmos ndao acompanharia o seu corpo na descida ao tumulo” (DURKHEIM apud SERRA,
2008, p. 7). A legislagao civil vai seguir, recorda Serra, a legislacdo candnica e associar,
as sancoes religiosas e espirituais, as sangdes materiais, tanto sobre o corpo do suicida
como sobre os seu bens; enquanto objecto de confiscagado, estes irdo prolongar, sobre
0S sucessores, as consequéncias do ato do suicida. Sera apenas a partir da Revolugao
Francesa de 1789 que o suicidio deixa de ser considerado como crime legal: “o que nao
obstou, no entanto, a que a sua condenacao religiosa e moral se tenha prolongado até aos
nossos dias” (SERRA, 2008, p. 7). Partir desse objecto de condenacéao para criar um objecto
artistico que funcione, ao mesmo tempo, como reconstrugao - da memdéria afectiva e de si
em direcgao a alteridade -, ultrapassou, no caso de Petra, o estatuto de revisdo documental
e socioldgica, contraindo presenca e auséncia, tempo e espago, imagem e holograma.

Em Elena, sedimenta-se a narrativa da fraternidade menos como imperativo genealdgico

do que como lago identitario. A vida que se construiu em torno de ensinamentos e de uma 118
presenca forte e referencial, de maior idade, contundentes beleza e inquietude. Os ritos de
passagem a serem precoce e subitamente descontinuados.

Do mesmo modo, entendemos que o cinema de Petra Costa consiste numa proposta
artistico-cinematografica que desterritorializa a sintaxe filmico-documental hegemonica,
tanto porque ousa dizer-se pelas bocas das mulheres e/ou a partir de suas experiéncias,
quanto porque ramifica estética e politicamente os poderes instituidos da linguagem
cinematografica. Diz Petra: “Gosto de dangar nesse limite [...] Eu busco os nds existenciais”
(COSTA, 2016b). Ao longo do filme, vai antecipando a convergéncia do processo: Elena
vai “tomando forma, tomando corpo, renascendo um pouco para mim, mas para morrer de
novo”. O encontro e a maturidade potenciam assim “o imenso prazer que vem acompanhado
da dor” (ELENA, 2012, 70 minutos). E Petra se afoga em Elena, em Ofélias, na imensidao
de verde e de estado liquido que permite agora compreender e desconstruir a crueza do
ato aparentemente egoista, irreversivel e constrangedor. A estrutura ditica mantém-se: as

imagens de arquivo de Elena, Petra vai contrastando autorretratos. A mae ndo queria que
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Petra fosse atriz, vivesse em Nova lorque, aprofundasse o movimento, questionasse a
insuficiéncia e eternamente retornasse a conclusio de Elena. Mas Petra s6 se encontra ali,
no lugar do abismo, quando constroi a sua identidade e se assegura do renascimento de
Elena fora de si. As irmas deixam de ser uma e so pessoa.

Ao filmar os espacos percorridos por Elena, Petra capta um tempo que ja nao
existe e que ndo se consagra em dias, meses ou anos. A dor ndo € mensuravel, sendo que
ele mesmo, o tempo, “também se engana, nas casas onde mora”, cantava o compositor
portugués Luis Represas, por meados dos noventa. Nesse sentido, diriamos que o atual
se virtualiza, que o presente passa e que o0 passado se conserva; diriamos ainda que a
cineasta constrdi uma porta de acesso ao ultimo a partir do presente, atribuindo um continuo
e nao um corte entre 0 que existe e o que existiu. O insuportavel ndo se reduz, nesta
obra, a um elemento socioldgico, a um nucleo familiar, a biografia e ao contexto histérico,
promovendo-se antes a visualizagdo da auséncia de propodsito solipsista que Petra nao

traga, mas filma. Com Elena, nao viajamos do passado para o presente: o passado torna-se

presente, permitindo-se, nesse movimento, a desafectagcdo da irma; mas também que nao
seja o irreversivel do ato a esgotar o filme. Ou a vida de Petra. 119

Petra afirma-se, deste modo, como cineasta, num filme em que a saudade
corresponde linearmente a humana contingéncia da auséncia, originada no transito da
solidao, que apenas a presenga do outro poderia transcender. Ao contrario de uma banalizada
exposicao da intimidade, tdo em voga em farto material audiovisual contemporaneo em
que vende-se subjetividades mercadolégicas para uma satisfacdo imediata e fugaz, ou
seja, em que as existéncias vao sendo muito espetacularizadas e pouco sentidas em sua
plenitude, liberdade e autenticidade, o trabalho artistico-cinematografico de Petra Costa
parece indicar, a partir do pensamento que dele reverbera, posteridades daquilo que por
Michel Foucault (2010a, 2010b, 2010c, 2011) foi denominado como artes da existéncia,
entendida aqui como um trabalho de subjetivacdo que, como pratica ético-estética, € tanto
a realizacdo de uma critica do mundo existente, quando o convite a construir um mundo-

outro. Ndo a toa, Petra assim se expressa ao receber o prémio de melhor documentario
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no festival do Rio por OImo e a Gaivota: “Que no Brasil toda mulher tenha soberania total
sobre o proprio corpo — seja para rejeitar a gravidez e interromper com um aborto, seja

pra mergulhar nela como é no caso do nosso filme™. A respeito deste filme, Petra diz ainda:

Olmo e a gaivota era para ser um dia na vida de uma mulher em que nada acontecia,
mas tudo acontecia na cabecga dela. Eu ja tinha escrito o argumento quando decidi
fazer Elena e a ideia ficou na gaveta. Quando recebi o convite para codirigir um
filme com a Lea Glob, a gente tinha uma semana para decidir sobre o que seria, ai
eu lancei a ideia. [...] Quando a Olivia [protagonista de Olmo] me falou que estava
gravida comecei a pesquisar e o unico filme que achei sobre o percurso psicoldgico
de uma mulher na gravidez foi O bebé de Rosemary. [...]. O corpo é um lugar de
politica. Existe um discurso milenar, que se concretiza com a criagdo do mito da
Nossa Senhora, uma mulher que engravida virgem. Entdo € uma gravidez sem sexo,
sem desejo e sem medo. A partir disso, a gravidez virou sindbnimo de santificagéo
da mulher, mas uma santificagéo falsa porque ndo vem com o apoio devido. Trata-
se de um dos territérios onde mais se vé a opressao da mulher e ndo existe quase
nada no cinema ou na literatura sobre o assunto (COSTA, 2016b).

No discurso, Petra Costa renova os argumentos feministas de uma segunda vaga:
a luta pela igualdade na esfera publica (essencialmente salarial e de voto), havera que

sobrepor-se uma constatagéo e combate da desigualdade que nasce na esfera privada, num

corpo que € mais politico por também ser mais exposto, com maiores responsabilidades
e expectativas a recair sobre ele. No filme, Olivia Corsini € uma atriz do Théatre du Soleil, 120
em Paris, que se prepara para interpretar Arkadina na peca A Gaivota, de Tchekhov, num
palco de Nova lorque. Confrontados com uma gravidez n&o planeada, com a imobilidade
que o estado ira requerer e com o questionamento da continuidade do seu trabalho, a
atriz e o companheiro, o colega Serge Nicolai, exibem voyeuristicamente o dia-a-dia de
um casal em uma nova fase e em permanente resolucdo de questdes ulteriores. A quem
assiste, é oferecido mais do que um soberbo exercicio dramaturgico ou o infinito debate
da veracidade das imagens. De novo, a camara a mao, a inquietude de quem filma (ou de
quem observa) e a exiguidade do espago constrangem e interpelam, numa arte que infeta,

sendo esse 0 seu proposito, segundo Tolstoi (2013).

7 Fala de Petra Costa transcrita a partir de audio de filmagem. Disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=wR0I0JnjsFk>. Acesso em 09 maio 2017.

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018



https://www.youtube.com/watch?v=wR0I0JnjsFk
https://www.youtube.com/watch?v=wR0I0JnjsFk

Do fascinio de Petra pelos pormenores e pelo quotidiano que se faz rotina na vida de
uma mulher ecoam ainda o testemunho e as imagens em movimento de Chantal Akerman,
que assumiu Jeanne Dielman (...) como um filme feminista. Em 1977, em entrevista a
revista Camera Obscura, a realizadora afirmava que a sua originalidade residia no facto de,

pela primeira vez, na Historia do Cinema, ter mostrado os gestos diarios de uma mulher:

Eles s&o os mais baixos numa hierarquia de imagens filmicas... Mas mais do que
o conteudo, é uma questao de estilo. Quando escolhes mostrar os gestos de uma
mulher de uma forma tao precisa é porque os amas. De algum modo, reconheces
esses gestos que sempre foram recusados e ignorados (AKERMAN, 1977, p.118,
tradugdo nossa)®.

Nao poupando criticas as suas colegas de profissdo, Chantal Akerman sublinhou
ainda a excecionalidade dos casos em que uma mulher tem confianca suficiente para
avancar através dos seus sentimentos, optando por uma simplicidade ébvia em termos de

conteudo e narrativa:

Elas esquecem-se de procurar maneiras formais de expressar o que sdo e o que
querem, 0s seus proprios ritmos, os seus proprios modos de olhar para as coisas.
Muitas mulheres tém um desprezo inconsciente pelos seus sentimentos. Mas eu
acho que nao tenho isso. Tenho confianga suficiente em mim mesma. Essa é a 121
outra razao pela qual o considero um filme feminista — ndo apenas pelo que é dito,
mas por aquilo que ele mostra, e como o mostra (AKERMAN, 1977, p. 119, traducéo
nossa)°.

Reconhecemos a mesma coragem em Petra Costa, num cinema em que a vida esta
corporificada no filme, por esta ou por inversa ordem. Ainda nas pistas de Foucault, através
de um instigante texto intitulado “A escrita de si” (2010a), no qual o filésofo, no contexto
dos seus estudos sobre as artes da existéncia, historiciza as praticas da escrita de si na
Antiguidade, gostariamos de poder ensaiar a compreensé&o de filmes como os realizados
por Petra Costa na dimensao de um cinema-escrita de si, entendendo esta “escrita” como
um cuidado de si, como um esforgo criativo empreendido para entregar uma vida bela ao

outro. Foucault (2010a) vai falar sobre estas praticas deflagradoras de uma escrita de si

8 No original: “They are the lowest in the hierarchy of film images... But more than the content, it's because
of the style. If you choose to show a woman’s gestures so precisely, it's because you love them. In some way
you recognize those gestures that have always been denied and ignored”.

9 No original: “They forget to look for formal ways to express what they are and what they want, their own
rhythms, their own way of looking at things. A lot of women have unconscious contempt for their feelings. But
| don’t think | do. | have enough confidence in myself. So that’s the other reason why | think it's a feminist film
— not just what is says but what is shown and how it's shown”.
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na cultura filoséfica entre os antigos gregos e romanos — que tinham valores diferentes e
procedimentos diversos — destacando trés grandes fungdes asseguradas no seu cultivo:
a) manter o si mesmo atento a sua estreita ligagdo comunitaria, ou seja, ao vinculo com
uma “corporagcdo de companheiros”; b) nunca perder de si mesmo os movimentos do
pensamento; e c) estabelecer a relagao intrinseca entre subjetividade e verdade.

Nesta esteira, entendemos a filmografia de Petra Costa como um cinema que ¢é a
manifestacdo da subjetividade e de procedimentos de subjetivagdo, no sentido de buscas
de reelaboragao de si, expondo um si mesmo em seus processos intimos, mas sempre com
vistas a dimensao da alteridade, a encontrar um outro em si mesmo para poder, de fato,
encontrar o Outro. Portanto, uma consideracao importante é que este cinema-escrita de si
afasta-se radicalmente de um gesto narcisico, na medida que nele esta implicada, como
condicao sine qua non, a implosao da mesmidade de si e de toda pretenséo e arrogancia
de que o ato de autorreferenciar-se signifique autorreferendar-se.

Habitamos uma época que agudiza o impeto da escrita de si, como género caro

desde a Modernidade, em praticas que nada mais fazem do que endossar como fundamento
da verdade o Eu ligado ao sujeito cognoscente, autocentrado, identitario e fixo. Assim, pode 122
parecer paradoxal que algumas praticas artisticas contemporaneas'® —dentre estas o cinema
realizado por muitas mulheres como Petra Costa - encontre na chave da prépria escrita de
si uma possibilidade de tor¢ao para fazer a resisténcia ao esvaziamento da experiéncia,
conforme nos alerta Jorge Larrosa (2004b) num texto chamado “Experiéncia e Paixao”,
e todo esfacelamento ético, politico e subjetivo que nos assola. Todavia, € justamente no
eco dos Antigos que parece estar o deslocamento de uma escrita de si que espetaculariza
a vida, pratica esgarcada até as ultimas consequéncias em nossa contemporaneidade, e
uma escrita de si que busca estetizar a vida, no sentido da busca por lapidar a si mesmo,
por atuar criativamente sobre si, por esculpir a si, a fim de ir além de si e cujo movimento
€ impulsionado pelo encontro com alteridade. No viver consigo mesmo, enxerga-se o viver

em comum: no pessoal, o politico; no local, o universal; no individual, a coletividade. E

10 Sobre a relagéo entre producdo de mulheres nas artes visuais e o tema da escrita de si e da estética da
existéncia, indicamos os estudos de Luana Saturnino Tvardovskas: TVARDOVSKAS, L. S. “Autobiografia
nas artes visuais: Feminismos e reconfiguragdes da intimidade”. Labrys Estudos Feministas, n. 17, jan./
jun. 2010; TVARDOVSKAS, L. S. Modos de viver artista: Ana Miguel, Rosana Paulina e Cristina Salgado. In:
RAGO, Margareth (Org.). Revista Aulas Dossié Estéticas da Existéncia. Unicamp, p. 59-96, 2010.
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assim que experienciamos o cinema de Petra Costa e é assim que localizamos como a
propria artista tece sua arte, ou seja, como uma experiéncia em que na pratica de uma
escrita de si - inscrevendo-se em sua familia (Olhos de Ressaca e Elena) e em seu estar no
mundo como mulher (OImo e a Gaivota) - esta fundamentalmente “uma pratica de relagao
renovada de si para consigo e também para com o outro” (RAGO, 2013, p. 30). Poderiamos
dizer que Petra Costa com seu cinema insere-se naquilo que Margareth Rago (2001) chama
de “artes feministas da existéncia”, uma vez que soma-se a outras mulheres cujas escritas

de si

[...] desfazem as linhas da continuidade histdrica, questionam as identidades
construidas e constituem-se relacionalmente como sujeitos mdultiplos. Demonstram,
assim, uma forte preocupagao com a reinvencgao de si e da relagdo com o outro, na
perspectiva ética que abrem a partir das lutas feministas. Escrever [...] é inscrever-
se, é fazer existir publicamente, o que no caso das mulheres assume uma grande
importancia, ja que o anonimato caracterizou a condi¢do feminina até algumas
décadas atras (RAGO, 2013, p. 32).

Das redes sociais, passando pela midia hegemdnica e mesmo no campo das artes,

o fenbmeno da escrita de si em nossa época opera, ao esgotamento, na perspectiva do

selfie, do ato egoico, mero show do eu, da vaidade, do exibicionismo, do egoismo. Sao 123
narrativas do Eu que assemelham-se aos efeitos das metanarrativas modernas, pois nada
mais fazem do que impor uma visao totalizante e totalitaria de verdade e de realidade, uma
visdo ensimesmada do si mesmo, ainda que seja pelo despejo autoconfortavel das dores e
mazelas de si ou dos triunfos de si, em todo caso, sempre a ostentagao de si. Nesse viés,

Claudia Laitano analisa:

O resultado é essa curiosa coexisténcia entre um interesse renovado pelas
infinitas possibilidades estéticas da nao ficgdo (ensaios confessionais, memdarias,
documentarios do género testemunhal, hibridos de géneros) e a saturagdo de um eu
banalizado, vulgar e incapaz de comunicar algo além do reforgo de comportamentos
clonados — quando ndo de um evidente vacuo interior em busca de legitimagcéo no
espago publico (LAITANO, 2014, p. 99).

Um cinema-escrita de si ligado ao ato de estetizar a vida ndo pretende a imposigao,
sendo a partilha-em-reflexdo do vivido, mirando n&do mais retornar ao que se foi. Constitui-
se por uma artesania da subjetividade que nao persegue o fechamento de si em si, mas,
pelo contrario, constréi-se mantendo mais a abertura e mais a escuta ao que sempre pode

vir a ser. O elo entre a subjetividade e a verdade se faz pela disposi¢cao de “olhar para si
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mesmo de modo a modificar-se, converter-se, alterar seu proprio ser” (GROS, 2004, p. 9),
em que esta implicado um movimento espiritual, por assim dizer, no sentido de entender a
espiritualidade como as transformagdes necessarias em si mesmo para acesso a verdade.
Esta no plano das atitudes, dos lagos entre palavras/imagens e atos de vida, entre dizer e
fazer.

Cinemas como o de Petra Costa comunicam n&o tanto uma verdade subjetiva,
mas sobremaneira uma verdade da subjetividade. Neste sentido, € um cinema que nao
entrega “a verdade mais ou menos definitiva do que sédo as coisas, mas a experiéncia viva
de alguém” (LARROSA, 2004a, p. 37), a partir da qual aqueles que estdo envolvidos no
jogo da enunciagao (incluindo ai também a nés, espectadores) podem experimentar e (re)
inventar possibilidades outras de existir, dada a poténcia de abertura e de mobilidade que
uma “experiéncia viva” pode reverberar.

Neste espectro, o cinema de Petra Costa circunscreve uma atividade na qual
arte e vida ressoam, indissociavelmente, uma atitude que busca criar outros modos de

existir, ecoando radicalmente em outros modos do viver consigo mesmo e do viver-em-

comum. Em outras palavras, arriscamos dizer que trata-se de um cinema que € uma atitude 124
epistemoldgico-artistica que constitui-se numa outra relagédo consigo e, por conseguinte,
para com o Outro, instauradora de uma manifestacdo da verdade que se materializa no

proprio corpo-artista e no proprio corpo-artistico.
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A RESISTENCIA DAS MULHERES NA CRITICA CINEMATOGRAFICA: A
EXPERIENCIA DAS ELVIRAS'

Maria Castanho Cau?
Samantha da Silva Brasil®

Resumo: Desde seus primérdios, a critica (assim como a realizagdo cinematografica)
esteve mantida nas maos de homens, sendo um ambiente muitas vezes machista e hostil
as intervengdes de mulheres. A partir desse panorama, nos propomos a investigar a recente
experiéncia das Elviras (Coletivo de Mulheres Criticas de Cinema), grupo fundado no Brasil
em 2016 que busca uma maior representatividade feminina no amplo espaco da critica, da
curadoria de mostras e festivais aos diversos veiculos de comunicagao.

Palavras-chave: Critica Cinematografica. Feminismo. Elviras.
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5 do Simpdsio Tematico Cinema Queer e Feminista, ampliado para esta publicagéao.

2 Maria Cau é formada em Cinema (UFF), Doutora em Literatura Comparada (UFRJ), com pesquisa sobre
as inter-relagdes entre o cinema e a literatura. Em 2015, langou Olhar o mar — Woody Allen e Philip Roth: a
exigéncia da morte.

3 Samantha Brasil é formada em Ciéncias Sociais pela UFRJ e em Direito pela Universidade Estacio de S3,
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CIENTIFICA
WOMEN’'S RESISTANCE IN FILM CRITICISM: THE CASE OF THE ELVIRAS

Maria Castanho Cau
Samantha da Silva Brasil

Abstract: From its beginnings, film criticism (as well as filmmaking in general) has been
a man’s world, an often sexist and hostile environment for women. With that in mind, we
propose to investigate the recent case of the Elviras (a collective of women film critics), a
group founded in Brazil in 2016 that seeks a wider representation of women in the field of
film criticism, as curators of film festivals and exhibitions and as writers in all film-related
magazines, newspapers and websites.

Keywords: Film Criticism. Feminism. Elviras.
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Desde a época dos Jovens Turcos* da Cahiers du Cinéma, passando pelos grandes
nomes das criticas norte e latino-americanas, vemos uma miriade de homens, em geral
brancos, que clama para si o dominio do saber do cinema. Ao longo das décadas, esse
ambiente critico se construiu de forma a espelhar o machismo e a falta de representatividade
feminina que sao lugar-comum nos sets de filmagens, realidade esta que s6 comecgou a
ser duramente questionada recentemente, diante da descoberta de inumeros apagamentos
quanto a relevancia de mulheres na historiografia do cinema. Esse questionamento eclodiu
a partir de pesquisas iniciadas pelo Gemaa (Grupo de Estudos Multidisciplinares da A¢ao
Afirmativa) sediado no Instituto de Estudos Sociais e Politicos (IESP) da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (UERJ).

A pesquisa intitulada A cara do cinema nacional (CANDIDO, 2014) escancarou
a significativa desigualdade de género e raca nas principais fungdes de comando das
producdes cinematograficas brasileiras. A metodologia de trabalho consistiu na analise
descritiva dos 20 filmes ficcionais de maior bilheteria em cada ano, totalizando um corpus

de 218 longas-metragens. Verificou-se que 86,3% foram dirigidos por homens e 97% por

pessoas brancas. Quadro similar € apresentado na fungao de roteirista, sendo 74% desses 129
filmes escritos por homens e 93% por pessoas brancas. Vale ressaltar que nenhuma mulher
negra dirigiu ou roteirizou filmes de maior bilheteria dentro do recorte temporal da pesquisa
realizada pelo Gemaa. Porém, ndo podemos esquecer o enorme pioneirismo de Amor
maldito (1984), realizado por Adélia Sampaio, que permanece sendo a unica mulher negra
até hoje a conseguir dirigir e distribuir um longa-metragem ficcional em salas do circuito
aberto comercial no Brasil, ja que até a data da conclusao desse artigo Café com canela
(2017), de Glenda Nicacio e Ary Rosa, ainda nao tinha previsdo de estreia. Como Ferreira

e Souza assinalam:

Nesse sentido, assim como um ponto de vista masculino que guia a histéria do
cinema foi capaz de abolir o nome de Alice Guy Blaché, primeira mulher cineasta,
pioneira na criagao de filmes de ficcdo e na percepgao de recursos narrativos,
artisticos e politicos do cinema, também a hegemonia da branquitude na histéria da
cinematografia nacional apagou a produgéo de Adélia Sampaio, a primeira cineasta
negra brasileira (2017, p. 176).

4 “Como era chamado o nucleo de jovens cinéfilos e, posteriormente, criticos e autores, na Franga, no periodo
da Nouvelle Vague” (CARVALHO, 2013, p. 13).
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Impulsionada por esse estudo e visando implementar politicas publicas que
minimizassem as desigualdades apontadas por esses numeros, a Agéncia Nacional de
Cinema apresentou emjaneiro de 2018 uma pesquisa®referente a todos os longas-metragens
realizados no pais em 2016 que, infelizmente, confirma as enormes desigualdades ja
apontadas pelo Gemaa.

Nesse contexto, € importante lembrar que a critica cinematografica, que, além de
dirigir o olhar dos espectadores através de seus textos, videos e dos debates e discussdes
gue movimenta, também atua nas curadorias e juris de festivais e mostras de cinema do
pais, bem como compde parte do corpo de pareceristas em agéncias de fomento, influencia
diretamente narealizagcao cinematografica, motivo pelo qual é fundamental compreendermos
esse panorama geral do audiovisual brasileiro. Para exemplificar melhor esse cenario, vale
observar a pesquisa realizada pela cientista social Cleissa Martins (2018), integrante do
Gemaa, intitulada Raca e género na curadoria e no juri de cinema que destaca que na 92
edicdo da Semana — Festival de Cinema, realizada no Rio de Janeiro em novembro de

2017, “duas das quatro mulheres negras eram integrantes de um juri especifico, do coletivo

Elviras de mulheres criticas de cinema”. Informagao bastante relevante, uma vez que no 130
quadro das associagdes de criticos de cinema do pais nao ha nenhuma mulher negra.

Como pontuam Ferreira e Souza:

Tais dados reiteram como o campo da produgédo audiovisual brasileira esta em
consonancia com o sistema institucional que caracteriza as relagdes sociais e raciais
no pais. Segundo Araujo (2008), historicamente, a televisdo e o cinema brasileiros
foram utilizados para a veiculagdo do discurso de mesticagem e a persisténcia da
branquitude como padrao estético, dois eixos sobre 0s quais se assenta o imaginario
cultural brasileiro e que permanecem na construgdo da nossa identidade nacional.
Os privilégios da branquitude possibilitam ao homem branco e a mulher branca um
fluxo representacional variado, diverso, complexo e em constante transformagéo
(Hirano, 2013), em detrimento dos esteredtipos raciais preestabelecidos para
homens negros e mulheres negras, estreitamente interligados ao imaginario cultural
brasileiro e suas bases escravista, colonial e patriarcal (2017, p. 177).

Adentrando esse ambiente falocratico, as mulheres que se dedicam ao oficio critico,
tanto no meio académico quanto no jornalistico, em geral, tém suas presencgas questionadas

e postas a prova constantemente, sendo alvo de diversas retaliagdes e cotidianas agressdes

5 Disponivel em: <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7 %C3%A
30%20Diversidade%20FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE .pdf> Acesso em junho de 2018.
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simbdlicas, que muitas vezes as impedem de alcar postos de destaque, como aponta o
diminuto numero de mulheres membros das grandes associagdes de critica do pais (figura
1)8. Além disso, mesmo no contexto internacional, algumas das pioneiras acabam relegadas
ao esquecimento, num dificil quadro, em que apenas uns poucos nomes como Susan
Sontag, Laura Mulvey, Sylvie Pierre e Pauline Kael conservam pronunciado destaque.
Vale ressaltar que Sylvie Pierre foi a primeira mulher a fazer parte da redagao
da Cahiers du Cinéma, colaborando regularmente com a publicagao entre 1967 e 1973.
Durante muitos anos, foi a unica mulher a escrever para a revista. Em entrevista recente
(MENDONCA, 2016), ela relatou um pouco sobre a sensagao de pertencer aquele grupo.

Indagada sobre sua entrada na redacao, responde’:

Essa rara amizade com a comunidade cinéfila dos Cahiers [‘amizade entre
homens e mulheres = uma lua ao meio-dia”, dizia a linda empregada doméstica no
maravilhoso filme de Jean Renoir La Reégle du jeu (A regra do jogo, 1939)] durou
alguns anos antes que me passasse pela cabega aideia de escrever la. Mas comecei
a ler a revista e a ver mais filmes e de maneira mais sistematica, mais orientada
pela compreensdo do como e do por quem era feito o cinema. Adorava discutir
cinema com alguns dos Cahiers, por exemplo, depois das sessdes da Cinemateca
com o Jacques Rivette (que foi redator-chefe dos Cahiers e acabou por deixar o
cargo para dirigir os proprios filmes) que passava la muito tempo a ver filmes ou
nas salas comerciais — nés chamavamos-lhe “homocinematograficus”. [...] Acabei 131
convidada, meio na brincadeira, para escrever nos Cahiers. Achei o convite muito
intimidante, trabalhei no primeiro artigo como se fosse prova de concurso ou exame:
orgulho feminino, ter o artigo recusado ter-me-ia matado de vergonha. Entao foi
aceito e publicado o meu primeiro texto, sobre o filme hungaro de Miklés Jancsé
Szegénylegények (Os oprimidos, 1966), em fevereiro de 1967.

Ainda sobre as particularidades de ser mulher num ambiente s6 de homens, Pierre

relata:

Bom, talvez, ja que eu tinha sido, de certa maneira, eleita por cooptacdo pelos
rapazes, depois de trés anos (entre 1963 e 1966) de verdadeiros altos estudos de
cinefilia em que eu tive a sorte de ter como professores, como “maestros”, gente
como Jean-Louis Comolli, Jean Narboni, Jacques Bontemps, Jacques Rivette, Jean
André Fieschi, André Téchiné, e outros que eram finas inteligéncias de cinema...
Antes de conhecer “la bande des Cahiers”, gostava de cinema, gostava muito desde
crianga, mas nao era cinéfila. Nao existia aquilo, “mulher cinéfila”. Era coisa de
homens. Eles pareciam ter uma libido suplementar que os lancava em paixdes
sistematicas e devoradoras de cinema: gostavam de saber cinema, de entender
cinema, eram connaisseurs de cinema, conheciam a histéria do cinema, alguns
com erudicao, entendiam estética, linguistica, e até erética do cinema, embora essa

6 Dados coletados em janeiro de 2017 nas bases de informagdes de cada associacao de critica de cinema
disponiveis em seus sitios eletronicos.

7 Entrevista disponivel em: <http://www.apaladewalsh.com/2016/12/sylvie-pierre-pensar-no-feminino-nao-
era-elogio/> Acesso em marco de 2017.
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ultima especializagao da paixao cinéphile tivesse sido mais explicita no trabalho da
revista rival Positif. Representar nesse contexto entao “a sensibilidade feminina”, sei
la se eu a representava: provavelmente. Mas com prudéncia. O feminino aplicado a
area do pensamento critico era campo inexplorado, e até cheio de minas. Pensar no
feminino, pelo menos na época, nao era elogio, ndo era considerado como qualidade
do intelecto acima de qualquer suspeita. Nos Cahiers aprendi com esses rapazes
exigentes uma certa disciplina necessaria, formal, moral, do esfor¢o para pensar o
cinema além do umbilical exercicio de considerar a tela como espelho de fantasias,
ternuras ou pavores. Agora, naturalmente, historicamente, sociologicamente, eu
sou mulher e a minha sensibilidade tem corpo feminino. [...] A cabega tem corpo e
alma. E quanto a alma, de mulher, houve ja alguns tedlogos a duvidar que existisse.

Nesse mesmo sentido, a pesquisadora, curadora e critica brasileira Carol Aimeida
(2017) escreveu um interessante manifesto que foi lido durante o debate das Elviras na
502 edicado do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro. Nele, a autora conclama por “uma

perspectiva feminista de filiagdo ao cinema”, apontando que:

No uUnico capitulo dedicado a falar das mulheres num livro-referéncia sobre a
histéria da cinefilia, Antoine de Baecque escrevia, sem qualquer constrangimento,
“que o0 amor pelo cinema é consubstancial ao amor dirigido as atrizes”. Nesse unico
capitulo dedicado a falar das mulheres num livro-referéncia sobre a histéria da
cinefilia, Baecque deixava muito claro que, na histéria dessa mesma cinefilia, o
tesdo pelo cinema nascia tantas e tantas vezes, do tesao pelas mulheres em cena.
Ha toda uma narrativa romantica por tras dessa frase. A mitologia €, ela mesma,
uma imagem cinematografica que vocés ja devem ter visto ndo apenas em um, mas
em alguns filmes. Meninos brancos que, como todos 0s meninos brancos, podiam 132
andar sozinhos nas ruas, entravam em salas de cinema e ali ficavam, sesséo apos
sessao, como um certo ato de insurgéncia juvenil, e aos poucos, na cumplicidade
daquele gesto por si s6 desafiador de amar e temer o cinema acima de tudo e de
todos como diria Serge Daney, criavam ali uma performance que compactuava de
alguns rituais de passagens tais como, naturalmente, a iniciacdo sexual desses
meninos que podiam se masturbar no escuro da sala diante dos pedagos de
corpos de mulheres dispostas sobre o altar da tela.Por tras da frase “O amor pelo
cinema é consubstancial ao amor dirigido as atrizes” esta também a ideia de que a
espectatorialidade do cinema é essencialmente, se ndo exclusivamente, formada
por homens brancos. Porque mesmo quando Baecque sugere que os atores
homens podem igualmente ser objetificados e adorados em cena, ele aponta para

um espectador homem gay, nunca para a mulher.

Verifica-se, portanto, que tanto na Franga como no Brasil as mulheres sao
constantemente desencorajadas a se langarem ao oficio da critica cinematografica,
enquanto os rapazes se sentem naturalmente aptos a se autoproclamaram autores (seja
na direcao dos filmes, seja analisando-os no exercicio da critica), como explicitado acima

por Pierre e assinalado abaixo por Almeida:

[...] um debate sobre a cinefilia precisa necessariamente passar também por
questionar sobre as fundagdes tedricas que usamos nos lugares que estédo
legitimados a falar sobre cinema. Nao existe nenhum tipo de avangco nessa
discussdo quando a gente ainda tem, para citar um exemplo, a Pds-Graduag¢ao em
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Cinema da USP que coloca na bibliografia da prova de admissdo do mestrado oito
livros escritos exclusivamente por homens e quinze filmes dirigidos exclusivamente
por outros homens. Sera que textos de Lucia Nagib e Maria Rita Galvao, para citar
duas referéncias tedricas que passaram pela prépria USP, ndo podem realmente
fazer parte dessa bibliografia?

Nao é possivel também que, numa graduagao de cinema em qualquer universidade
que tenha graduacao de cinema neste pais, vocé veja uma mesma situagao se
repetir: alunos homens que ja se sentem muito rapidamente autorizados a langarem
seus blogs de cinema, enquanto as alunas mulheres acreditam que precisam ler
trés estantes a mais de livros para escrever seu primeiro texto. E isso diz respeito a
algo que precede o cinema, mas que o sistema-cinema mantém: ao fato de que as
mulheres sao desde cedo desencorajadas a se colocar publicamente.

Nao nos surpreende, portanto, que, em 2017, o Encontro da Sociedade Brasileira
de Estudos de Cinema e Audiovisual (Socine) tenha se proposto a pensar o estado da critica
langando uma chamada em que constavam apenas nomes de homens®. No caso brasileiro,
destacavam-se entao as atuacdes de Paulo Emilio Salles Gomes, Francisco Luis de Almeida
Salles, Antonio Moniz Vianna e Linduarte Noronha. Nesse sentido, reiteramos que € preciso
problematizar os limites e dimensdes do espago feminino no panorama critico nacional.

Para isso, trazemos alguns numeros compilados em janeiro de 2017. Comecemos com 0

numero de mulheres integrantes das principais associag¢des brasileiras de profissionais da
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critica cinematografica:

Figura 1: Namero de mulheres nas principais associa¢des de profissionais de critica no pais

ASSOCIACOES DE CRITICOS DE CINEMA

‘ DR EIENA DG PARR
ACCPA ACCPA - Associagdo de Criticos de Cinema do Para:
; 13 socios - 3 mulheres (23%)

ACCRIJ - Associacdo de Criticos de Cinema do Rio de Janeiro:
36 sécios - 3 mulheres (8,4%)

ACCIRS
%Es(cﬁ'r:‘scr(ﬁ ACCIRS - Associacdo de Criticos de Cinema do Rio Grande do Sul:
S 43 sd6cios - 11 mulheres (25,6%)
(O
| Aceccine - Associacdo Cearense de Criticos de Cinema:
20 sécios - 3 mulheres (15%)
poo0oo0
LUGLWULIE  Abraccine - Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema:
ooO0000 106 sdcios - 23 mulheres (22%) - dessas 23 mulheres, 11 sdo das Elviras.

8 Disponivel em: <http://www.socine.org/2017/02/chamada-de-trabalhos-socine-2017/> Acesso em outubro
de 2017

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018



http://www.socine.org/2017/02/chamada-de-trabalhos-socine-2017/

Obviamente, esses numeros mostram que estamos muito distantes de uma
representacao igualitaria nessas organizacgdes. O problema parece especialmente grave
no caso carioca, com uma instituicao bastante estabelecida, mas que apresenta entre todas
a menor porcentagem de mulheres, ndo atingindo os meros 10%. Curiosamente, essa €
uma das mais antigas associagdes do pais, criada informalmente em 1982 e oficialmente
registrada em 1984. Talvez por esse exato motivo seja a associagdo mais resistente em
modificar seu quadro de afiliados, uma vez que conta com um rol de membros formado quase
em sua totalidade por homens brancos heterossexuais e com o maior indice de evasao
de mulheres (vide a saida controversa de profissionais gabaritadas como lvana Bentes,
Roni Filgueiras e Denise Lopes, apenas para citar algumas). A maior representatividade é
percebida na Associagao de Criticos de Cinema do Rio Grande do Sul - ACCIRS, mesmo
que ainda distante de um ideal paritario, sendo em parte fruto do trabalho incansavel de
Ivonete Pinto, uma das fundadoras da associagao e integrante do Coletivo Elviras, que luta

constantemente pela inclusdo de mais mulheres em seu quadro.

A partir desses percentuais alarmantes, decidimos investigar os veiculos de
comunicagao mais relevantes da atualidade (em termos de alcance de publico e prestigio 134
no meio critico) que continuamente se dedicam a publicar criticas de cinema, a fim de
mapear a quantidade de mulheres que atuam nesses espacos. Eis os dados:

Figuras 2 a 4: Numeros e nomes dos criticos cinematograficos em alguns dos principais veiculos do
pais.®

Porcentagem de mulheres em alguns dos principais veiculos de
criticade cinemado pais

6 criticos— 1 mulher (16,7%)
@ ADORO C|NEMA Taiani Mendes, Lucas Salgado, Francisco Russo, Bruno Carmelo, Renato
Hermsdorff, Rodrigo Torres .

11 criticos— 2 mulheres (18%)

o G Lo B o Susana Schild, Simone Zucolloto, MarceloJanot, Andre Miranda, Carlos Heli
de Almeida, Mario Abbade, Hey Azeredo, Daniel Schenker, Sérgio Rizzo,
Alessandro Giannini, Ruy Gardnier.

35 criticos/jornalistas — 9 mulheres (25%)
FOLHA DE SPAULO Luciana Coelho, Fernanda Menaj Marina Ga!eano, Eleonora de Lucena,
. Luiza Wolf, Sylvia Colombo, Teté Ribeiro, Barbara Gancia, Ana Ribeiro,
Sérgio Alpendre, Chico Felitti, Cassio Starling Carlos, Thales de Menezes,
Naief Haddad, Ricardo Calil, Indcio Araujo, Alexandre Agabiti Fernandez,
Silas Marti, Alcino Leite Neto, Pedro Butcher, Fernando Masini, André
Barcinski, Fabio Cypriano, Douglas Lambert, Sérgio Davila, Diogo Bercito,
Marcelo Gleiser, Otavio Frias Filho, Nelson de S&, Rodrigo Salem, Carlos

Carvalho, Pasquale Cipro Neto, Luiz Fernando Vianna, Bruno Ghetti , Chico
Fireman.

9 Os dados foram coletados através dos sitios eletrénicos de cada veiculo em janeiro de 2017.
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-~
% ESTADAO 4 criticos— todos homens
Luiz Carlos Merten, Luiz Zanin Oricchio, Rodrigo Fonseca, Pedro Antunes.

15 criticos — 1 mulher (6,6%)

Andrea Ormond, Arthur Tuoto, Eduardo Valente, Fabio Andrade,
CINETICE Juliano Gomes, Luiz Soares Junior, Marcelo Miranda, Pablo Gongalo,
Pedro Henrique Ferreira, Raul Arthuso, Victor Guimardes, Elie

R Aufseesser, Fabian Cantieri, Paulo Santos Lima, Thiago Brito.

10 criticos — 1 mulher (10%)

Susana Schild, Carlos Alberto Mattos, Marcelo Janot, Luiz Fernando
Gallego, Daniel Schenker, Octavio Caruso, Jodo de Oliveira, Leonardo
Luiz Ferreira, Hamilton Rosa Jr., Ely Azeredo.

7 editores/redatores— todos homens
Editor geral: Sérgio Alpendre; Editores: Sérgio Alpendre e Bruno

REVISTA Cursini; Redatores: Calac Nogueira, Gilberto Silva Junior, Guilherme
NTEPLUD]O Savioli, Heitor Augusto e Wellington Sari.

¢ 7
=

16 criticos — 1 mulher (6,25%)

Bianca de Franga Zasso, Robledo Milani, Marcelo Miiller, Rodrigo de Oliveira,
Pedro Henrique Gomes, Matheus Bonez, Thomas Boeira, Yuri Correa, Willian
Silveira, Conrado Heoli, Danilo Fantinel, Roberto Cunha, Eduardo Dorneles,
Leonardo Ribeiro, Alexandre Derlam, Gabriel Pazini, Dimas Tadeu.

15 criticos/jornalistas - 6 mulheres (40%)

Camila Sousa, Natalia Bridi, Patricia Gomes, Aline Diniz, Gabriella Feola, Bruna
Passos Amaral, Marcelo Hessel, Jacidio Junior, Erico Borgo, Bruno Silva, Thiago
Romariz, Marcelo Forlani, Rodrigo Fonseca, Lucas Zacarias, André Zuliani.

9 Editores/redatores —Todos homens 1 35
Editores: Calac Nogueira e Jodo Gabriel Paixdo.

CONTRACAMEO Redatores: Adolfo Gomes, Calac Nogueira, Felipe Moraes, Jodo Gabriel Paix3o,
Lucian Chaussard, Luis Alberto Rocha Melo, Marlon Krlger, Nikola Matevski e
Wellington Sari. (niimeros de 2013)
g
2 2 criticos— Todos homens
8 Daniel Feix e Macelo Perrone.
N
PAPEL DIGITAL © QUE VIER

Os numeros compilados mostram a extensao do problema. A Folha de S. Paulo nao
conta com criticos fixos, de forma que reunimos os autores de todas as matérias incluidas
na rubrica “Critica” ao longo de todo o ano de 2016. A Contracampo, que parou de ser
atualizada em 2013, foi incluida por ser uma revista de grande influéncia e impacto no
meio. A presencga feminina em quase todos os veiculos € comparativamente muito pequena
(ou até inexistente), a excegao do site Omelete, que apresenta um quadro mais animador,

ainda que nao igualitario.

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018




Essa falta de representatividade claramente se reflete no conteudo das criticas,
que repetidas vezes expressam um ponto de vista machista, ou no fato de filmes dirigidos
por mulheres ou que apresentam uma tematica feminista receberem menos atencao dos
veiculos especializados, ou serem atacados justamente por sua postura de enfrentamento
da desigualdade de género (no cinema e fora dele).

Nesse contexto, a breve trajetoria das Elviras, coletivo de mulheres que se dedicam
apensar o cinema, é digna de nota. Criado em setembro de 2016, apds reuniao presencial no
49° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, pelas fundadoras Cecilia Barroso e Samantha
Brasil, o grupo ja conta com mais de cem mulheres, espalhadas pelas cinco regides do pais,
e paulatinamente impulsiona debates e ag¢des correlatas, rumo a edificagcdo de uma maior
equidade de género e raga/etnia no meio da critica. Indo mais além, as Elviras também
procuram estabelecer trocas bastante férteis com as realizadoras, que podem atestar, elas
mesmas, o lugar ainda subalterno da mulher no ambiente da realizagado cinematografica,

em que o numero de diretoras e mulheres em fungdes ditas técnicas (como fotografia ou

som) permanece bastante reduzido, vide o relatério da Ancine (2018) referente aos longas-
metragens realizados no Brasil em 2016. Os principais objetivos do grupo sdo os seguintes: 136

I) Indicar criticas para a composicao de juris e produgao de textos sobre cinema
(em catalogos de mostras, festivais etc.);

2) Sugerir novos nomes para a composicao de associagdes regionais e da
Associacao Brasileira de Criticos de Cinema (Abraccine);

3) Impulsionar o olhar feminino' na critica cinematografica brasileira, hoje dominada
pelos homens;

4) Estabelecer intercambios com realizadoras e outras profissionais do universo
cinematografico, fomentando o trabalho das mulheres no meio audiovisual.

Cabe ressaltar que o nome do coletivo € uma homenagem a Elvira Gama, que
foi a primeira mulher no Brasil a escrever sobre a imagem em movimento, entre 1894 e
1895, em uma coluna chamada “Kinetoscépio”, no Jornal do Brasil (CARVALHO, 2014).

Ela nao falou sobre o cinema propriamente dito, porém a homenagem a essa pioneira faz

10 Por olhar feminino, adotamos o conceito elaborado por Bell Hooks (1992) de “olhar opositivo”, ou seja, um
olhar critico, contra-hegemdnico, que visa escapar da logica patriarcal branca heteronormativa que organiza
a nossa sociedade.
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parte de um movimento importante em prol da visibilizagdo das mulheres que pensam e
escrevem sobre o audiovisual no Brasil (no passado e hoje). A falta de notoriedade de
Elvira, que ja refletia sobre imagens em movimento antes mesmo do estabelecimento do
cinema narrativo, € um indicativo interessante e um ponto de partida para refletirmos sobre
um constante e sistematico apagamento e desestimulo direcionado as mulheres que se
lancam a atravessar essa fronteira aparentemente intransponivel e impenetravel que é a
critica de cinema.

Em se tratando ainda de resgate histérico, importante pontuar os dados revelados
pela pesquisa de Sarmet e Tedesco que, em novembro 2016, fizeram um levantamento que
identificou “mais de 40 iniciativas feministas recentes no audiovisual nacional, entre mostras,
festivais, cineclubes, seminarios, mesas tematicas, sites, grupos, coletivos, produtoras e
filmes”. As pesquisadoras apontam que na década de 1970 foram realizadas iniciativas
semelhantes que ainda hoje permanecem desconhecidas da nossa historiografia. Segundo

as autoras:

Se as mulheres foram sumariamente excluidas da histéria, no cinema brasileiro
nao foi diferente. Apesar de importantes obras antecessoras, especialmente as de 137
Eunice Munerato e Maria Helena Darcy de Oliveira (1982) e Heloisa Buarque de
Hollanda (1989), s6 recentemente, com o empenho de pesquisadoras como Ana
Maria Veiga (2013), Alcilene Cavalcanti e Karla Holanda (2013), Edileuza Penha de
Souza (2013) e Mariana Ribeiro Tavares (2014) foram colocadas em perspectiva
as obras de cineastas como Ana Carolina, Helena Solberg, Adélia Sampaio, Tereza
Trautman e Vera de Figueiredo, dentre outras (2017, p. 116).

As pesquisadoras chamam a atencao ainda para o fato de que na década de 1980
as realizadoras brasileiras ja reivindicavam um olhar mais apurado e interessado para as
suas obras. Destacamos abaixo trecho de uma matéria jornalistica do periédico O Globo,

de 1985, intitulada As cineastas em luta contra a discriminagéo:

Queremos garantir a presenca do cinema da mulher no mercado tradicional e no
mercado alternativo, para o que pedimos a distribuicdo em cinema e TV dos filmes
ja realizados e por realizar. Pedimos também a exibicdo dos filmes nos espacos
ja existentes e a perspectiva de criagdo de espagos novos. Outra reivindicagao: o
treinamento da mao-de-obra feminina em varios setores da técnica cinematografica.
Queremos mais publicacdes de andlise, pesquisa e inventario do cinema de mulher
e finalmente a garantia da presenca do cinema da mulher brasileira na comunidade
cinematografica através da realizacdo de festivais, mostras, eventos nacionais
e internacionais. (O Globo, 1985, apud SARMET, TEDESCO, 2017, p. 123, grifo
nosso)
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Como podemos perceber, a reivindicagdo das cineastas por mais interesse
consubstanciado por parte da critica e da curadoria em olhar para suas obras ndao é nova,
ja havendo um movimento nesse sentido num passado préximo. Além disso, com a criagao
do Coletivo de Mulheres de Cinema e Video do Rio de Janeiro, que esteve atuante de
1985 a 1987 (SARMET, TEDESCO, 2017) vem a tona uma pesquisa realizada por Vera
Freire (1986) numa tentativa de mapear as mulheres que trabalhavam no mercado de
cinema e video no Rio de Janeiro. Nesse trabalho seminal, que enviou formularios para
100 mulheres, e obteve resposta de apenas 40, havia um item sobre a disponibilidade para
dar cursos ou palestras no ambito do coletivo de mulheres a fim de implementar a formagao
de outras profissionais. Apenas 15 mulheres responderam positivamente, sendo que uma
das varias areas apontadas era a da critica cinematografica, porém sem maiores dados de
identificacao sobre quem seriam essas criticas.

Apresentaremos agora alguns dados das Elviras, compilados e sistematizados em

setembro de 2017 por Mila Ramos (integrante do coletivo), a fim de conhecermos melhor

essas mulheres e suas experiéncias. Estes dados sao informados quando a critica ingressa
no coletivo através do preenchimento de um formulario, ja que um dos objetivos das Elviras 138
€ justamente mapear as mulheres criticas de cinema do pais, numa tentativa de minimizar
a falta de visibilidade das profissionais nessa area. Como visto nos graficos acima, que
ilustram a composigao por género dos principais veiculos de critica de cinema brasileiros,
ha uma sub-representacdo de mulheres.

Dessa forma, ndo cabe alternativa a nao ser criar espagos contra-hegeménicos
como blogs, vlogs e sites colaborativos para que essas mulheres se dediquem a escrita e
a reflexao critica sobre cinema, além da propria academia para analises mais profundas
em textos de maior félego. A primeira figura (5) representa uma divisao das integrantes por
estado, mostrando uma concentragao bastante grande na regidao Sudeste, em especial no
eixo Rio-Sao Paulo, que sozinho corresponde quase a metade das participantes. Esses
numeros refletem os perfis da critica e da producéo cinematografica nacionais, que ainda tém
essas duas capitais como grandes polos, e apontam a necessidade de maiores estimulos
para a formacéao de criticas fora dessas zonas e para que as mulheres que pensam cinema

nessas outras regides se unam ao coletivo.
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Figura 5: Integrantes do coletivo divididas por estado

Dados sobre as Elviras
Integrantes divididas por estado

Elviras x Estado Estado Quantidade %

Amazonas
Bahia
Ceard

Distrito Federal

%

Espirito Santo 1
Goids 2
Minas Gerais 14
14
Pard 2
12

Parana 7
Pernambuco )
Rio de Janeiro 25
a4 ; 4+ z Rio Grande do Sul 4
I 2 2 I I ) I Roraima 1
I I I n Santa Catarina 2

SN S S N S R A A

S3o Paulo

< & @ & Total Geral

Em seguida, na figura 6 temos o perfil étnico-racial das integrantes, em que se
percebe que as mulheres brancas constituem ampla maioria. O coletivo, no entanto, em

suas diretrizes internas tem o compromisso de fomentar a formacgao visando estimular que

haja uma maior pluralidade de integrantes. Ressaltamos que ainda ndo ha pessoas trans
e mulheres indigenas integrando o coletivo, demonstrando que ha a necessidade de maior 139
investimento em mecanismos que as aproximem e as estimulem para a pratica da reflexao
critica cinematografica, ampliando a visibilidade de suas produgdes.

Figura 6: Perfil racial das integrantes

Perfil racial

Cor/Raca Cor/Raga Quantidade %
Branca
Ndo informou

Negra
Parda
Total Geral

nBranca
u N3o infarmou
u Negra

Parda
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A figura 7 mostra a distribuicao das profissionais por faixa etaria, revelando que o
coletivo tem um perfil bastante jovem, com 45% de mulheres com 30 anos ou menos.

Figura 7: Integrantes divididas por faixas etarias

Faixa etaria das integrantes

Faixa Etaria Quantidade %
20 a 25 anos
26 a 30 anos
31 a 35 anos
36 a 40 anos
41 a 45 anos
m 20225 anos
m 26230 anos 56 a 60 anos

m31235 anos

Faixa Etaria

N3o quis informar

36 240 anos.
41245 an0s Total Geral

m 56260 anos

' Ndo quisinformar

A figura 8 parece refletir esse perfil jovem, mostrando que a grande maioria das

participantes trabalha na area ha cinco anos ou menos, sendo que 26% tém até dois anos

140

de experiéncia nesse oficio.

Figura 8: Integrantes divididas por tempo de atividade profissional de critica

Tempo de critica das integrantes

Tempo Critica  Quantidade %

1a2anos

3 a5 anos

6 a 10 anos
Mais de 10 anos

Total Geral

Tempo de Critica
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Por fim, na figura 9 pode-se observar que a imensa maioria das mulheres do
coletivo ndo recebe qualquer remuneracao pela atividade de critica. Sabemos que tal
labor € em geral sub-remunerado no pais, mas tal situagado parece se agravar no caso
das mulheres, ja que notoriamente essas ocupam menos espago nos principais veiculos
pagantes (principalmente jornais e canais de televisdo). Além disso, entre as mulheres que
sdo remuneradas, a maior parte se encontra no estado de Sao Paulo e trabalha na area ha
pelo menos seis anos.

Figura 9: Porcentagem de mulheres do coletivo que exercem atividade critica remunerada

Remuneragao pela atividade de critica

Atividade Remunerada Quantidade %
Nao

Atividade remunerada
Sim
Total Geral
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Em seu curto tempo de vida, o coletivo ja conseguiu marcar seu espago em
diversos festivais e mostras de cinema, com agées como a proposi¢ao de mesas de debate
destinadas a discutir o lugar da mulher na critica. Em 2017, ocorreram mesas semelhantes
nos seguintes eventos: 20? Mostra de Cinema de Tiradentes, em Minas Gerais; Cinema
da Vela, em Sao Paulo, 22° Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade; 6°
Olhar de Cinema, em Curitiba; 50° Festival de Brasilia de Cinema Brasileiro, bem como
na 172 Mostra do Filme Livre em 2018. Em todas essas ocasides, a discussdo se revelou
urgente e necessaria, com participagao intensa do publico e muito interesse pelo coletivo.
Os debates realizados nesses eventos foram filmados e o registro pode ser visto no canal
do Youtube do coletivo. Além disso, as Elviras compuseram quatro juris especiais, sendo

eles: na 92 Semana — Festival de Cinema, no 12° Femina — Festival Internacional de Cinema
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Feminino, na 172 Mostra do Filme Livre, todos no Rio de Janeiro, € no 1° FIM CINE -
Festival Internacional de Mulheres no Cinema, em Sao Paulo. Tais agdes vao aos poucos
ampliando o escopo do coletivo, cuja rapida consolidagao, impulsionada pelo movimento
denominado de Primavera Feminista, parece sublinhar a importancia da empreitada diante

do machismo arraigado do meio.
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HIPOTESE-CINEMA, CURITIBA, 2013-2018
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Resumo: Este artigo apresenta uma discussao conceitual sobre as possibilidades do cinema
como meio artistico no ambito da educagao basica do Brasil contemporaneo. Abordando
a Base Nacional Curricular Comum, um breve panorama do uso e da compreensao do
cinema na instituicdo escolar € colocado em discussdo. A partir da proposta pedagdgica
de Alain Bergala em Hipdtese-Cinema, é apresentado um relato da experiéncia de oficinas
de cinema no Colégio Medianeira em Curitiba entre os anos de 2013 e 2018. O objetivo &
oferecer uma proposta do cinema como arte capaz de propiciar experiéncias — estéticas,
emocionais, individuais, sociais — no trabalho com criangas e adolescentes, que sdo proprios
exercicios de subjetividade.
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Abstract: This article presents a conceptual discussion about the possibilities of cinema as
an artistic medium in the context of the basic education in contemporary Brazil. Approaching
the National Curricular Common Base, a brief overview of the use and understanding of
cinema in the school institution is put into question. From the pedagogical proposal by
Alain Bergala in Hypothesis-Cinema, an account of the experience of cinema workshops
in Medianeira School in Curitiba between the years of 2013 and 2018 is presented. The
goal is to offer a proposal of cinema as an art form capable of providing experiences -
aesthetic, emotional, individual, social - in working with children and adolescents, which are
themselves exercises of subjectivity.
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CINEMA E AUDIOVISUAL

Fredric Jameson apontou o cinema como “a primeira forma de arte nitidamente
mediatica” e a unica “na histéria a ser inventada no periodo contemporaneo” (1997, p. 93).
Surgido em 1895, o cinema se consolidou como arte no inicio do século XX ao desenvolver
a capacidade de narrar histérias, tal como ja o faziam o teatro e a literatura, consideradas
as artes nobres do fim do século XIX. O som entrou na equagao cinematografica apenas
em 1927, quando os filmes passaram a reproduzir sincronicamente sons e imagens,
estabelecendo a relagao direta entre ambos.

Mas nao foi naquele momento que surge a palavra “audiovisual”. Foi apenas nas
ultimas décadas, com a pluralizagdo de midias que possibilitam a criacdo e a reprodugao
de sons e imagens em movimento, que o termo se popularizou. Mas o que € audiovisual?
E qualquer obra que utiliza sons e imagens para transmitir informacdes e sensacdes ao
espectador, é reproduzivel e € apresentada em algum tipo de tela. Herdeiro direto do

cinema, audiovisual tornou uma midia maior e mais ampla, proliferando-se de maneira

intensa na televisao, na internet ou em qualquer dispositivo capaz de exibir sons e imagens.

Para Jameson, o audiovisual tornou-se a midia paradigmatica do século XX — 147
neste comecgo do século XXI essa posi¢cao se tornou ainda mais evidente. Consumimos
diariamente “filmes”, mas também telenovelas, telejornais, videoclipes, documentarios,
séries televisivas, videos domésticos compartilhados em redes sociais e formatos mais
novos, com nomes ainda discutiveis, como viogs, gameplays, “video ensaios” ou com
definicbes ainda a serem consolidadas. Entre as razdes para a consolidagdo como midia
preferencial e dominante em nossa sociedade estdo sua abrangéncia (a principio ndo se
exige um letramento prévio nem uma lingua comum), seus poderes de sedugao e persuasao
e sua facilidade para ser reproduzido (copiado).

A ideia de uma linguagem audiovisual deriva também do cinema. Grosso modo,
‘linguagem” refere-se a um sistema de signos e codigos destinado a comunicagdo e
pressupde uma organizagao formal, e eventualmente oficial, de uma “gramatica”. Foi o que
aconteceu neste ultimo século: por meio do acumulo de conhecimentos e de convencgoes,

estabeleceu-se o que chamamos de “linguagem audiovisual” a partir de procedimentos

comuns repetidos primeiro em filmes ficcionais.
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Nao ignoramos o audiovisual enquanto midia, linguagem, estética e até arte. Mas,
como pesquisadores e educadores, focamos no cinema como ponto de partida por algumas
crengas:

1. Cinema enquanto arte é capaz de gerar experiéncias e subjetividades.

2. Cinema possui um trajeto histérico, tracado por pessoas e filmes, que evidencia
transformacgdes na sua maneira de produgdo e na maneira como nos relacionamos como
sujeitos historicos.

3. Cinema nao é somente uma linguagem, mas uma arte com caracteristicas
préprias, maleaveis em suas formas, em sua plasticidade e em sua sensibilidade. Assistir
um filme pode ser uma experiéncia por inteiro, sem necessidade de justificativas — o que me
levou ao filme, o que o flme me mostrou, aonde o flme me levou, o que o filme me ensinou
e assim por diante. O cinema n&o é somente um meio, mas € também um ponto de partida
e um ponto de chegada; € a prépria experiéncia.

E, por fim, uma proposta pragmatica elaborada pelo critico e professor Alain Bergala:

Minha posigéo consistiu simplesmente em afirmar que seria preciso, por um lado,
renunciar a palavra audiovisual — demasiado imprecisa, ja que nunca se sabe 148
se remete a uma montagem de slides sonorizados ou a televisdo publica [ou a
salas que guardam equipamentos de audio e video ou a obras no YouTube], o que
evidentemente nado tem nada a ver, ou ainda a outras técnicas que recorrem a um
misto de imagens e sons (BERGALA, 2008, p. 52).

Poderiamos falar de audiovisual, mas tomamos a decisdo de nos focar no cinema

como pesquisa e pratica pedagdgica.

A HIPOTESE-CINEMA, NA FRANGA, EM 2000

A discussao sobre a presenga do cinema na instituicdo escolar basica ndo é
recente, inclusive no Brasil. Fernanda Carvalhal aponta que desde o inicio da década de
1920 as potencialidades do cinema na escola eram discutidas por educadores brasileiros.
A autora aponta para a existéncia de “tensdes e articulagdes que iriam culminar, em 1936,
na criacao do Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) — primeiro 6rgao oficial do

governo planejado para o cinema” (CARVALHAL, 2008, p. 20).
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Apesar de um longo tempo ter se passado desde entdo, infelizmente ainda nao
podemos considerar a questao “cinema na escola” como algo consolidado e aprofundado.
“‘Numa area tao ingrata quanto a da pedagogia, em que todo mundo sempre recomecga do
zero, e em que 0s ganhos da experiéncia se capitalizam, em geral, muito pouco, sobretudo
num campo minoritario como o do cinema” (BERGALA, 2008, p. 11).

Até hoje falou-se muito mais sobre os filmes feitos “para a escola” (como no caso
do INCE) do que sobre os filmes feitos “na escola”, pelos proprios estudantes. O que ha
até os dias atuais é uma relagao vertical de inser¢gao do cinema na escola — os filmes sao
trazidos pelos professores e apresentados aos alunos, que os consomem, com finalidades
informativas e conteudistas. Nas ultimas décadas, desde 1980, essa aproximacado se
tornou ainda mais facil, pelo barateamento dos equipamentos de reproducao e exibicao
cinematograficos (televisores, monitores, projetores, reprodutores de VHS, de DVD e de

arquivos digitais).

As implicagbes dessa [...] [popularizagdo] do digital constituem uma pequena
revolugéo nas relagbes da escola com o cinema: pela primeira vez na histéria
da pedagogia, podia-se dispor de um material leve, de utilizagdo ultra simples e
relativamente pouco oneroso (BERGALA, 2008, p. 22). 149

A maior parte dos materiais disponiveis no Brasil a respeito do uso educativo
do cinema séao relatos de casos e registro de experiéncias — sugestbes de atividades e
exercicios, listagem de obras e temas possiveis de discusséo. Por se tratar de uma arte
relativamente jovem, temos clareza que a discussdo sobre cinema ligado a educagao
se tornara ainda mais comum e profunda, principalmente se fizermos nossa parte como
pesquisadores e compartilharmos nossas experiéncias e reflexdes. Nestes ultimos anos,
vimos o numero de seminarios, congressos, eventos, livros e atividades relacionadas a essa
discussao crescer. Projetos como Olho vivo (PR), Imagens em movimento (RJ) e Inventar
com a diferenga (RJ) percorreram diversos cantos do Brasil, dialogando com instituicoes
de ensino e aproximando jovens da estética cinematografica, com exibicdes e producdes

de filmes.
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No momento, pela relativa novidades da questdo, nao pretendemos nem
conseguiriamos aqui definir uma didatica “correta” para o trabalho de cinema na educacao.
Os relatos de que temos registro séo de certa maneira experimentais — por se tratar de algo
relacionado as artes isso nao € necessariamente algo ruim. O caminho que acreditamos
€ o da sensibilizagado cinematografica por meio de um método que combine analise com
producao de filmes, estabelecendo uma relagao dialégica-critica.

Uma referéncia no campo do cinema e educagao com certa difusdo no Brasil € o livro
A Hipotese-Cinema (Pequeno tratado de transmissao do cinema dentro e fora da escola),
do francés Alain Bergala, publicado em 2008. A principio, a obra n&o se difere da categoria
“relato de experiéncia”, pois narra o trabalho desenvolvido pelo autor para o Ministério de
Educacao da Franga no periodo de 2000 a 2002. No entanto, um diferencial é a trajetéria
profissional de Bergala, que por mais de 30 anos trabalhou na area do cinema como critico,
professor e realizador. O seu trabalho com educacgao foi, portanto, uma transposicao de
suas reflexdes prévias.

Em junho de 2000, Bergala foi convidado para desenvolver um projeto de educagao

artistica e de acao cultural pelo entdo ministro da educagao Jack Lang. Por nao partir do 150
trabalho com educacgao, Bergala apontou uma hipétese pedagdgica peculiar, levando em

conta o potencial artistico do cinema

A arte, para permanecer arte, deve permanecer um fermento de anarquia, de
escandalo, de desordem. A arte é por definigdo um elemento perturbador dentro da
instituicdo. Ela ndo pode ser concebida pelo aluno sem a experiéncia de “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. A arte ndo deve ser nem a propriedade, nem a reserva
de mercado de um professor e especialista. Tanto para os alunos quanto para os
professores, ela deve ser, na escola, uma experiéncia de outra natureza que nao a
do curso localizado. (BERGALA, 2008, p. 30)

O seu livro é ainda mais interessante porque discorre sobre pedagogia e estética
ao mesmo tempo — &, talvez, o unico livro que faz isso. Bergala criou sua hipdtese
justamente porque teve um longo percurso na reflexdo estética, incluindo a participagao
na redacao da revista Cahiers du Cinéma, revista que muitas vezes €& criticada por ser
considerada excessivamente formalista. “Qualquer pessoa que tenha trabalhado um certo

tempo nos Cahiers, nao importando o que neles tenha escrito, é suspeita pelo resto da
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vida de intelectualismo e de dogmatismo sectario” (BERGALA, 2008, p. 19). O que Bergala
prega nao € a educacgao do/pelo cinema, mas sim o que ela chama de “transmissao do
cinema” — que poderiamos chamar também da experiéncia do cinema. E essa hipotese
gue assumimos como referéncia e que baliza nossas praticas de cinema como gerador de

experiéncias e subjetividades.

CINEMA NA ESCOLA, NO BRASIL, EM 2018

N&o podemos negar que o cinema € um assunto cotidiano, em todos os setores da
sociedade. Na escola, somos educados a fazer contas, a dominar a lingua local, a aprender
sobre histéria, geografia e todas as ciéncias naturais. E comum a utilizagdo de filmes em
salas de aula como instrumento de apoio para ilustrar determinados conteudos. Mas, no
entanto, ndo somos estimulados a questionar, a criticar e a produzir obras audiovisuais.
E como se ignorassemos a origem e a composicdo de algo do qual nos alimentamos

diariamente. Mas € possivel educar alguém a ver?

De maneira simples e direta, sim, € possivel educar alguém a ver melhor, a enxergar

detalhes e nuances que n&o seriam percebidos por olhos ingénuos, a se tornar mais critico. 151
Trata-se de uma questéo de sensibilizagdo, de nos tornarmos mais criticos, questionadores
e atuantes frente a toda estética audiovisual.

Camille Paglia é uma professora e escritora norte-americana que trabalha na area
da critica e da historia das artes visuais. Em seu recente livro Imagens cintilantes — Uma
viagem através da arte desde o Egito a Star Wars, ela escreve sobre esse percurso historico

enunciado e introduz sua obra:

A vida moderna é um mar de imagens. Nossos olhos sdo inundados por figuras
reluzentes e blocos de texto explodindo sobre nés por todos os lados. O cérebro,
superestimulado, deve se adaptar rapidamente para conseguir processar esse
rodopiante bombardeio de dados desconexos. A cultura no mundo desenvolvido é
hoje definida, em ampla medida, pela onipresente midia de massa e pelos aparelhos
eletrénicos servilmente monitorados por seus proprietarios. A intensa expanséao da
comunicagao global instantanea pode ter concedido espago a um grande numero
de vozes individuais, mas, paradoxalmente, esta mesma individualidade se vé
na ameacga de sucumbir. Como sobreviver nesta era da vertigem? Precisamos
reaprender a ver. Em meio a tamanha e neurdtica polui¢cdo visual, € essencial
encontrar o foco, a base da estabilidade, da identidade e da dire¢cdo na vida. As
criangas, sobretudo, merecem ser salvas desse turbilhdo de imagens tremeluzentes
que as viciam em distracdes sedutoras e fazem a realidade social, com seus deveres
e preocupacdes éticas, parecer estupida e futil (PAGLIA, 2014, p. VII).
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Aqui nédo estamos defendendo a obrigatoriedade do ensino da histéria das artes
visuais ou do cinema. Mas sim defendendo que, em uma sociedade dominada por imagens,
é fundamental sensibilizar os olhos para refletir sobre o fluxo continuo de estimulos visuais
que experimentamos todos os dias.

AlLeiFederaln®13.006, de 26 de junho de 2014, em seu paragrafo 8°, determina que
“a exibicao de filmes de produgao nacional constituira componente curricular complementar
integrado a proposta pedagdgica da escola, sendo a sua exibi¢ao obrigatéria por, no minimo,
2 (duas) horas mensais”. Apesar de a lei ressaltar a importancia do cinema, por isso sua
obrigatoriedade na escola, ela se abstém de qualquer consideragcao a respeito de uma
educacao sobre o cinema — seja enquanto arte ou enquanto fenédmeno cultural, industrial
ou midiatico.

Outro documento importante para pensar essa questdo € a Base Nacional
Curricular Comum (BNCC), que baliza o curriculo da educacédo basica brasileira®. Em
sua terceira edi¢ao, publicada em margo de 2018, a BNCC prevé o ensino de artes na

educacgao fundamental*, mas ndo considera o cinema como uma linguagem especifica a

ser trabalhada. “[...] o componente curricular Arte esta centrado nas seguintes linguagens: 152
as Artes visuais, a Danca, a Musica e o Teatro” (BNCC, 2018, p. 191).
Poderiamos supor que o cinema estivesse incluido no que é chamado de “artes

visuais”, mas um trecho do préprio documento evidencia que nao € isso que ocorre.

Ainda que, na BNCC, as linguagens artisticas das Artes visuais, da Danga, da
Musica e do Teatro sejam consideradas em suas especificidades, as experiéncias
e vivéncias dos sujeitos em sua relagdo com a Arte ndo acontecem de forma
compartimentada ou estanque. Assim, é importante que o componente curricular
Arte leve em conta o dialogo entre essas linguagens, o dialogo com a literatura,
além de possibilitar o contato e a reflexdo acerca das formas estéticas hibridas, tais
como as artes circenses, o cinema e a performance (BNCC, 2018, p. 194).

Ou seja, o cinema, ainda que considerado enquanto elemento cultural, ndo recebe

a mesma atencao que as outras quatro artes elencadas.

3 Que compreende educacéo infantil, ensino fundamental e ensino médio.

4 O ensino médio ndo é contemplado nesta edi¢gdo porque se encontra atualmente em reforma curricular. Nas
versodes anteriores do documento, as artes também eram contempladas no ensino médio.
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A BNCC se posiciona quanto ao modo como as artes devem ser trabalhadas na
escola. O documento indica que essa abordagem deve estimular as seis dimensdes do
conhecimento — a criagao, a critica, a estesia, a expressao, a fruicdao e a reflexdo — que
“de forma indissociavel e simultdnea, caracterizam a singularidade da experiéncia artistica”
(BNCC, 2018, p. 192). “A aprendizagem de Arte precisa alcangar a experiéncia e a vivéncia
artisticas como pratica social, permitindo que os alunos sejam protagonistas e criadores”
(BNCC, 2018, p. 191).

Apesardereconhecermos aimportancia aferida pelaBNCC as artes, conceitualmente
o documento apresenta trés problemas principais de abordagem:

1. Arte como linguagem. Acreditamos que encarar as artes como linguagem é reduzir
0 seu potencial, pois a arte nao existe somente para expressar ideias ou sentimentos, muito
menos para comunicar. Em seu livro, A Hipotese-cinema, Bergala cita o cineasta Jean-Luc

Godard:

Pois existe a regra e existe a exceg¢ado. Existe a cultura, que é regra, e existe a
excegao, que € a arte. Todos dizem a regra, computadores, t-shirts, televiséo,
ninguém diz a excegao, isso nao se diz. Isso se escreve, Flaubert, Dostoievski,
isso se compde, Gershwin, Mozart, isso se pinta, Cézanne, Vermeer, isso se grava, 153
Antonioni, Vigo” (BERGALA, 2008, p. 30).

As artes, justamente, existem para experimentarmos coisas que nao sao exprimiveis
ou equivalentes nas linguagens. Arte é experiéncia. Bergala continua: “A arte ndo se ensina,
mas se encontra, se experimenta, se transmite por outras vias além do discurso do saber,
e as vezes mesmo sem qualquer discurso. O ensino se ocupa da regra, a arte deve ocupar
um lugar de excec¢ao” (BERGALA, 2008, p. 31).

2. Nogdes de ensino e aprendizagem. Se acreditamos nas artes como experiéncia
e exercicios de subjetividade, como poderemos falar de ensinar e consequentemente de
aprender? Retomemos Bergala, que diferencia a educacgao artistica do ensino artistico.
Para o autor, é necessario “distinguir a educagéao artistica do ensino artistico [...] e afirmar
0 seguinte: a arte nao pode depender unicamente do ensino, no sentido tradicional de

disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos” (BERGALA, 2008, p. 29).
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O texto da BNCC propde, sim, a experiéncia artistica, mas sabemos também que a
disciplina de Artes é sufocada na grade curricular em todas as séries da educacgao basica e
que as dimensodes do conhecimento artistico sdo diminuidas em prol do ensino conteudista.
Ou seja, a retdrica sufoca a experiéncia. Pois, em nossas escolas, € mais importante saber
fatos historicos sobre o impressionismo do que se experimentar uma impressao do pér do
sol.

3. Cinema apenas como fendmeno cultural e objeto de consumo. Nas mencgdes
ao cinema na BNCC, ele aparece como midia a ser identificada, analisada e criticada. O
cinema é visto como como gerador de obras que inquestionavelmente consumimos, mas
nao como arte propria, acessivel a todos — seja como espectadores e produtores — e capaz

de gerar experiéncias subjetivas.

HIPOTESES-CINEMA

Assumir o cinema como fonte de informagdes sociais € uma importante via de

conhecimento e transformacdo, mas nao € a unica. Um filme & expressivo tanto por seu

tema quanto por sua forma. Filmes também podem tratar da metafisica tanto quanto das 154
nossas emogdes ou dos fendbmenos naturais. Para isso ndo é necessario utilizar sentencas
verbais, pois estamos falando de estética: formas, movimentos, cores, gestos e sons que
se manifestam de maneira diferente do que a linguagem textual. O cinema parte da forma
das coisas, de objetos brutos que séo intermediados pelo produtor e reapresentados ao
espectador. E uma relagdo dialética, em constante atrito e transformacao.

Assistir a um filme é uma experiéncia estética, pois somos atingidos por diversos
elementos visuais e sonoros que foram manipulados para causar determinadas sensacoes.
Essas sensagdes podem nédo ser exprimiveis em palavras, ainda que a obra trate de algum
assunto bastante compreensivel. Isso ocorre porque estamos no campo da estética, um
campo sem regras ou barreiras. Por meio de um filme, ainda que nao narrativo, podemos
incitar uma pessoa a sentir medo, coragem, amor, 6dio ou sentimentos quaisquer que nem

reconhecamos.
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Compartilhar uma experiéncia coletiva de foco e contemplagdo € um gesto de
transcendéncia, como um ritual religioso. O ritual também depende do conteudo, mas
o estimulo a empatia, a atencao, a inteleccao, a reflexdo e ao respeito ndo devem ser
ignorados. Em uma sociedade de consumo cada vez mais acelerado e fugaz, o gesto de
contemplagao prolongado pode e deve ser valorizado. Experimentar um filme nao deve
ser encarado somente como uma atividade de facil empreendimento e absorgédo. Assim
como qualquer atividade intelectual e emocional, exige-se esforgo para o foco e a atencao.
Desde que efetivamente nos disponhamos a vivenciar a experiéncia proposta, somos
recompensados pelas obras de boa qualidade — sejam filmes, livros, musicas, espetaculos
quaisquer.

O importante, como educadores, € termos consciéncia do potencial artistico e
subjetivo do cinema e estimular nossos estudantes da maneira mais profunda possivel com

essa possibilidade estética.

O objetivo dessa iniciagdo nao é o saber escolar, que depende da aprendizagem,
mas aprender a gostar (aimer), segundo a formula de Nietzsche: ‘Foi justamente
assim que aprendemos a amar todas as coisas que agora amamos. Afinal sempre
somos recompensados pela nossa boa vontade, nossa paciéncia, equidade, ternura 155
para com o que é estranho, na medida em que a estranheza tira lentamente o
véu e se apresenta com uma nova e indizivel beleza: e a sua gratidao por nossa
hospitalidade. Também quem ama a si mesmo aprendeu-o por esse caminho: néo
ha outro caminho. Também o amor ha que ser aprendido’. (BERGALA, 2008, p. 72)

Acreditamos que a escola deveria ser simultaneamente tanto local de guarda e
apresentacao dos canones e do conhecimento historicamente consolidado, como de

vanguarda e de promogéao de experiéncias humanas.

Sera que uma instituicdo como a Educagédo nacional pode acolher a arte (e o
cinema) como um bloco de alteridade? [...] Esse trabalho cabe a escola? Tem ela
condigdes de fazé-lo? Uma resposta se impde: a escola, tal como funciona, nao foi
feita para esse trabalho, mas ao mesmo tempo ela representa hoje, para a maioria
das criangas, o Unico lugar onde esse encontro com a arte pode se dar. Portanto,
ela deve fazé-lo, ainda que sua mentalidade e seus habitos sofram um pequeno
abalo. (BERGALA, 2008, p. 32-33)

E a luta de Paulo Freire contra a educagao bancéria (de depdsito de conhecimentos)
e em defesa da conquista da autonomia de todas pessoas (enquanto estudantes e sujeitos).
A experiéncia do cinema como arte dentro da escola é um incentivo a subjetividade e por

consequéncia a autonomia.
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Sobre o objetivo da educagao, segundo a BNCC, de formar pessoas criticas em
relacado a sociedade, aos meios de comunicacgao, ao audiovisual, ao cinema, acreditamos
que quando nos tornamos realizadores — mesmo que mediocres — nos tornamos criticos.
O objetivo deveria ser, entdo, ndo sermos somente espectadores, mas também criadores
de formas e de conteudos. Enquanto a BNCC apresenta o cinema como produto, nés aqui
0 encaramos como uma pratica libertadora que deveria ser estimulada e exercitada na
escola, pois acreditamos na educagao e na escola como vanguarda da luta por um mundo

melhor.

E preciso questionar todos os pragmatismos que acabam em receitas nas quais
ninguém mais é capaz de avaliar muito bem o que esta fazendo e por que o faz,
sobretudo se a coisa parece “funcionar’. Na pedagogia, mais do que em outras
areas, é preciso evitar permanentemente tomar como critério “aquilo que funciona”,
e que nunca é uma validagao suficiente: pois a globalizagado funciona, o comércio
funciona, a midia funciona, a divisdo do trabalho funciona, a demagogia funciona;
mas € mesmo isso que queremos transmitir e reproduzir? Toda pedagogia deve ser
adaptada as criangas e aos jovens que ela visa, mas nunca em detrimento do seu
objeto. Se ela nao respeita o seu objeto, ela o simplifica ou caricaturiza em demasia,
mesmo com as melhores intengbes pedagdgicas do mundo, ela faz um trabalho
ruim (BERGALA, 2008, p. 27).

Estamos falando de uma escola utdpica, distante de nossa realidade? Acreditamos 156
gue essa € uma escola possivel e temos alguns indicios de que ela ja é a escola do presente
em algumas praticas.

A Universidade Federal Fluminense (UFF) oferece o unico curso superior de
licenciatura em cinema e audiovisual do Brasil. Todos os demais cursos de graduagao
na area de cinema sao bacharelados. Ou seja, a preocupagédo em formar professores e
professoras de cinema capacitados para trabalhar com criancas e adolescentes ainda é
incipiente no Brasil, fato que esta relacionado as atuais diretrizes da BNCC.

Mas isso ndo impede praticas inovadoras de experiéncia do cinema na escola,
como o caso Colégio Medianeira, em Curitiba, que desde 2007 oferece aos alunos oficinas

extracurriculares de cinema.
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RELATO DE EXPERIENCIA: COLEGIO MEDIANEIRA

A Oficina de Cinema do Colégio Medianeira é ofertada no contraturno escolar
para alunos do 4° ano do Ensino Fundamental ao do 3° ano do Ensino Médio, a um custo
financeiro adicional (o colégio é privado). A proposta é possibilitar o contato de estudantes
com a experiéncia artistica, tanto de fruicdo como de realizagao.

As turmas variam entre cinco e 25 estudantes e sao divididas por faixa etaria e
categoria — “iniciante” e “avangada” (para quem ja frequentou a oficina por pelo menos um
ano). Elas acompanham o calendario académico e sdo permanentes, isto €, qualquer aluno
pode entrar ou sair da oficina conforme o desejo, havendo vagas disponiveis. Ha uma sala
especifica para o trabalho, com equipamentos especiais, e um professor com formagao em
cinema. A carga horaria semanal € de 4 horas/aula, que podem ser ministradas em um ou
dois dias.

Hoje é relativamente rapido e barato produzir filmes, fato que é comprovado nas

oficinas, e isso fomenta o interesse de jovens que passam a enxergar com interesse a

possibilidade de fazer cinema de maneira amadora — n&do somente como exercicio técnico,
mas também como pratica de expressao pessoal e exercicio de coletividade. 157

Dado o amplo consumo de conteudo digital por parte de criangas e adolescentes,
atrai-las para uma atividade que envolve tecnologia ndo é muito dificil. Mas como gerar
experiéncias e exercicios de subjetividade a partir do cinema? Como mostrar que néo é a
tecnologia a grande responsavel pela qualidade das coisas que consumimos, mas sim, nés,
seres humanos? E como integrar essas atividades ao curriculo escolar? Como fomentar a
criatividade, o ludico, o aprendizado, a generosidade, a criticidade, a reflexao e a expressao
propria? Essas sdo questdes centrais na Oficina de Cinema.

A estratégia desta atividade pode ser simplificada em trés etapas: sensibilizar,
produzir e criticar.

A sensibilizagdo ocorre por meio do exercicio de assistir filmes que sao relevantes
por diferentes aspectos. Sao exibidas obras de realizadores consagrados e também curtas-
metragens produzidos tanto em anos anteriores na prépria oficina do colégio como em

outros projetos semelhantes com jovens. O importante € que o professor compreenda que

a experiéncia de assistir um filme também deve ser prazerosa e ndo somente “didatica”.
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A Unica atitude possivel para o pedagogo é falar com toda honestidade dos filmes de
que ele gosta — com a parte de infancia que persiste nele — com a expressa condicéo
de que ele proprio tenha tido um real prazer de espectador, e ndo entrevisto os
prazeres adulterados um pedagogismo paternalista do tipo: “isso € bom para eles,
mesmo se nao é para mim”. (BERGALA, 2008, p.77)

A producéao de filmes na oficina esta vinculada a aprendizagem das convencoes
da producéao cinematografica, a idealizagcado a respeito da propria obra e a reflexao sobre
questdes técnicas e praticas. Primeiro, o professor apresenta um modelo (estético e
produtivo) viavel e que possibilita a expressao pessoal. Depois, ha o incentivo em buscar
novas maneiras de se produzir e de se expressar.

Finalmente, criticar o proprio fazer. Nessa proposta, € fundamental a exibicao
publica, que permite o exercicio da alteridade de experimentar coletivamente os filmes
produzidos na oficina. Com isso, os alunos percebem que os filmes s&o realmente obras

subjetivas — nem sempre o que pretendemos € o que resulta da exibigao.

A ideia de espectador-criador € uma ideia forte e pouco familiar a escola, que
tem tendéncia a passar um pouco rapido demais a analise, sem deixar a obra o
tempo de desenvolver suas ressonancias e de se revelar a cada um segundo sua
sensibilidade. (BERGALA, 2008, p. 65)

158

E uma espécie de técnica em espiral, de idas e vindas na interacdo com a estética
audiovisual. Assistimos, idealizamos, produzimos, exibimos, refletimos e produzimos de
novo. O objetivo é “aprender a tornar-se um espectador que vivencia as emogdes da prépria
criacao” (BERGALA, 2008, p. 35). Nesse percurso, o trabalho é guiado pelo professor, que
apresenta os recursos e as possibilidades, mas é levado adiante pelos alunos, pois deles
depende a maior parte do esforgo para que as obras e as reflexdes acontegam. O objetivo
€ fomentar o prazer em se experimentar o cinema, pois, a partir desse prazer, acreditamos
na conquista da autonomia — de espectadores e de produtores.

Em constante processo de reflexdo ao longo dos anos nas oficinas, aprimoramos
metodologias para a melhor interagdo e desenvolvimento dos alunos. Elas partem de
alguns fundamentos, que sdo usados para as exibigdes de filmes em sala de aula e para
as producgdes proprias.

1. Condicbes técnicas de exibigao.
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Boas condicbes de exibicdo sao essenciais. O objetivo € que haja uma troca
fluida entre a turma e a obra exibida. Para que o foco esteja no filme, o ideal é que haja
uma sala com certo conforto, com cadeiras razoaveis e com isolamento acustico e visual.
E importante que os equipamentos disponiveis sejam adequados para a sala utilizada:
deve-se considerar em conta as dimensdes fisicas do ambiente, o nUmero de pessoas e a
midia utilizada (DVD, blu-ray, arquivo digital, etc.). Muitas vezes, sao utilizados aparelhos
inadequados para o tamanho da sala e o0 numero de alunos, comprometendo a experiéncia
do espetaculo. Por tratar-se uma obra audiovisual, devemos ouvir os sons com clareza e
ver as imagens com nitidez. Lembrando que ndo é s6 o aspecto textual e narrativo das
obras que sao relevantes para a experiéncia.

Areducéo de problemas técnicos € essencial para que a fruicao seja proveitosa para
os alunos. O papel do professor é fundamental nesse aspecto, porque ele deve intermediar
a relagao entre as obras e os alunos (tanto em termos conceituais como técnicos).

2. Escolha do filme adequado.

Exibir um filme inadequado ao publico pode ser um desservico a todos, criando
rejeicdo ao meio e & experiéncia. E importante promovermos o contato com determinadas 159
obras candnicas, mas também é essencial que haja a compreensédo do desenvolvimento
cognitivo e cultural daqueles para quem se exibe. O ideal é apresentar primeiro flmes com
0s quais a turma ja possua alguma familiaridade, seja estética ou cultural, e entédo levar a
novos caminhos e desafios. O professor deve pesquisar filmes que ao mesmo tempo fujam
de uma hegemonia industrial-cultural contemporanea e que dialoguem com os alunos.

Certos artistas comprovam-se universais, como Charles Chaplin e Buster Keaton,
icones do cinema silencioso. Mas exibir seus filmes, por exemplo, ndo é garantia de sucesso.
E necessario sensibilizar o publico quanto a forma estética e ao contexto histérico.

Ainda que um filme seja escolhido por suas questdes sociais, deve-se atentar

igualmente a sua forma. Por exemplo, Rio Zona Norte®, de 1957, e Cidade de Deus®, de

2002, sao obras que abordam o mesmo eixo tematico, as desigualdades sociais e as favelas

5 Dirigido por Nelson Pereira dos Santos.

6 Dirigido por Fernando Meirelles.
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cariocas, mas possuem formas completamente diferentes. A data de producéo nao indica
qual é o filme mais apropriado. Para diferenciarmos um filme bom de um ruim é necessario
fortalecer nosso repertério cultural.

3. Ritual do espetaculo.

Siléncio, atencédo e foco. Ensinamos pelo exemplo e, por isso, nds educadores
devemos demonstrar também nossa dedicacéo ao ritual do espetaculo e de fruicdo que
propomos. Devemos evitar distracbes e interrupgdes. Se o proprio educador nao se
interessa pela obra que exibe, € injusto ele cobrar uma imersao do publico; o educador € o
primeiro espectador e aquele que deve conduzir sua fruicao.

Um bom intermediador evidencia a sua paixao pela obra exibida, mas também
demonstra ter clareza e conhecimento do porqué. O critico de cinema Jean Douchet

evidencia essa relagao no texto “A arte de amar”.

A critica é a arte de amar. Ela é o fruto de uma paixao que nao se deixa devorar por
si mesma, mas aspira ao controle de uma vigilante lucidez. Ela consiste em uma
pesquisa incansavel da harmonia no interior da dupla paixdo-lucidez. [...] E porque
a arte tem uma necessidade vital da critica. Sem ela, a arte ndo pode existir. E isso
de duas formas. Primeiro, uma obra de arte morre, se ndo se desencadear, por seu
intermédio, um contato entre duas sensibilidades, a do artista que concebeu a obra 160
e a do amador que a aprecia. O proprio fato de sentir profundamente uma obra, e
depois de propagar seu entusiasmo, constitui uma agao critica, mesmo que ela seja
apenas oral. (DOUCHET, 1961, sem paginagao)

Podemos aproximar o critico de cinema do mediador de filmes na escola: é
fundamental que ele possua tanto paixdo quanto lucidez no trato com a obra. E necessario
que o professor, essa pessoa que media e facilita o acesso a experiéncia de assistir ao
filme, também respeite o tempo e as subjetividades dos alunos-espectadores. As obras
artisticas nos tocam de diferentes maneiras e muitas vezes nao sabemos como descrever
ou colocar essa fruicdo em palavras. Devemos respeitar isso. Em determinados casos,
ndo é necessario iniciar discussdo sobre o filme. E tarefa do professor identificar estas
situagdes, pois a experiéncia também vai reverberar sutilmente nas vidas dos alunos que
se dedicaram em siléncio a tarefa.

4. A producgao: equipamentos, pessoas e criatividade
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Cinema é uma midia moderna e sua existéncia ndo se desvincula da tecnologia. Hoje
€ possivel fazer filmes a custos muito mais baixos do que em todas décadas anteriores, mas
ainda assim bons equipamentos carecem um valor financeiro que pode nao ser acessivel
em todos os contextos. O minimo ideal em praticas de producéo cinematografica é contar
com uma camera e um computador para edi¢ao de sons e imagens.

O custo beneficio da aparelhagem adequada para as oficinas de cinema deve
ser avaliado pelo educador. Cameras e computadores sozinhos nao criam arte, nem
experiéncias e nem pensamento critico. Pode haver limitagdes técnicas, mas nao devemos
limitar nossa criatividade pelo que ndo temos.

Um filme ndo acontece ao vivo, como acontece com o teatro. O periodo de
idealizacao de um filme € um exercicio de abstragdo. A gravacao é também um exercicio
combinatorio, pois deve-se considerar que pequenos trechos gravados de maneira aleatéria
serao combinados posteriormente e somados a outros elementos também posteriores para

formar um todo que, a principio, s6 estava na imaginagao de quem dirigiu. Por isso, um

filme é resultado do trabalho coletivo, por mais que haja alguém dirigindo a producgao.
5. Estimulo & autonomia. 161
O professor pode apresentar técnicas consolidadas de producéo cinematografica e
artificios estéticos e narrativos para que os alunos produzam seus filmes. Porém, o objetivo
€ que os estudantes conquistem sua autonomia também como realizadores e consigam

expressar seus interesses.

O verdadeiro cineasta é “trabalhado” por sua questao — que seu filme, por sua vez,
trabalha. E alguém para quem filmar ndo é buscar a tradugdo em imagens de ideias
das quais ele ja esta seguro, mas alguém que busca e pensa no ato mesmo de fazer
o filme. Os cineastas que ja tém a resposta — e para os quais o filme nao tem que
produzir, mas simplesmente transmitir uma mensagem ja pronta — instrumentalizam
o cinema. A arte que se contenta com enviar mensagens ndo € arte, mas um veiculo
indigno da arte: isso vale também para o cinema. (BERGALA, 2008, p. 48)

Ao longo das oficinas, os estudantes se desenvolvem enquanto pessoas € como
realizadores. Os filmes registram em imagens e sons essas transformacgdes fisicas,
comportamentais e estéticas. Alguns repetem técnicas e estéticas de anos anteriores,
enquanto outros buscam novos caminhos. Isso evidencia a experiéncia de subjetividade

que é o trabalho do cinema na escola.
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6. Proposta de exercicios para oficinas.

Nesses anos de trabalho no Colégio Medianeira, foi desenvolvida uma proposta
pedagogica que contempla o ciclo de um ano para as turmas que iniciam a oficina de
cinema. Ela consiste em propor de exercicios com limitagcdes técnicas e ir progressivamente
adicionando novas possibilidades. A ideia de impor restricbes € um estimulo para que os
alunos busquem solugdes criativas, assim como foi feito durante toda a histéria do cinema. Se
oferecemos um exercicio sem limite de possibilidades, € comum o aluno sentir-se oprimido
e nao saber por onde comegar ou onde podera chegar. Trabalhar com metas e restricbes
€ um bom caminho para direcionar as produg¢des e o aprendizado. O educador sempre
deve estar atento e ser participativo em todo o processo criativo, filtrando e direcionando
os temas e as questdes estéticas que acha mais relevante a serem trabalhados. Apesar
da busca ser pela autonomia dos estudantes, o professor ndo deve negar seu papel de
mediador e facilitador do processo educativo. Os exercicios produzidos durante o ano

no percurso da oficina sao: minuto Lumiére, tomada unica, escala de planos, fotonovela,

videoclipe, passeios fotograficos, filme ficcional curta-metragem silencioso e filme ficcional
curta-metragem. Esses exercicios de producao sao intercalados com a exibicdo de filmes 162
relacionados as estéticas que estao sendo trabalhadas no momento.

Tentamos apresentar ferramentas classicas da producao cinematografica e
fomentar a autonomia na producédo, para que os estudantes que continuem nas oficinas
em anos posteriores desenvolvam suas proprias obras com cada vez mais independéncia
— técnica, estética e conceitual. E a busca por uma voz, por uma express&o propria a partir
de uma estética comum, que € o cinema.

No fim do ano académico, os filmes produzidos pelas turmas da oficina sdo exibidos
para todos os alunos do colégio em um evento aberto. Dessa forma, promove-se o rico
exercicio de empatia e subjetividade de assistir com outras pessoas o resultado do seu
trabalho e permite-se a reflexdo sobre essa experiéncia de partilha.

Com o passar dos anos, o numero de inscritos na Oficina de Cinema tem aumentado,
bem como a proporgao de estudantes de turmas avangadas, o que evidencia o interesse

nessa atividade extracurricular. Isso comprova a motivagao de criangas e adolescentes em
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aprofundar o conhecimento sobre a pratica e a reflexdao sobre o cinema. Hoje temos alunos
cursando as séries finais do ensino médio que comegaram a frequentar as oficinas quando
ainda estavam no ensino fundamental.

O sucesso das oficinas é fruto de toda a riqueza da experiéncia. Os grupos formados
por estudantes de diferentes turmas e séries se consolidam, criando novos sensos de
comunidade. Os bons filmes produzidos atraem outros alunos e dao orgulho em quem
produziu. Mesmo no caso de filmes considerados ruins, a turma valoriza o aprendizado
por saber que ele proporcionara obras melhores na sequéncia. H4 uma referéncia de
desenvolvimento pessoal: percebe-se que aqueles estudantes que se dedicaram ao
processo proposto nas oficinas conseguiram se expressar de diferentes maneiras, nao
importa qual a fungado técnica desempenhada na produgao do filme. Portanto, percorrer
esse trajeto abre espago para o processo de busca do estudante em tornar-se uma pessoa
atuante e transformadora da realidade. Tudo isso, a partir da interseg¢ao entre o cinema e

a educacéo.
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“EXPERIENCIAS QUE NOS TORNAM UNIVERSIDADE”: NARRATIVAS SOBRE UM
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Resumo: Este escrito se constitui de uma partilha de experiéncias de estudantes de Letras
da Unespar — Campus de Paranagua sobre a visita que realizaram ao Curso de Cinema
da mesma Universidade no Campus de Curitiba Il (antiga Faculdade de Artes do Parana),
ocorrida em outubro de 2016. A partilha das narrativas serve aqui como ponto a partir do
qual tensdes e diferencas podem ser contempladas, desde aquelas advindas do encontro
entre dois cursos distintos, em dois campi com realidades muito diversas, passando pelas
tensdes e diferencas entre a prépria linguagem do logos académico, como episteme fundada
numa ideia de objetividade e de uma certa ordem de verdade, e a linguagem da experiéncia,
como empeiria, fundada no vivido por um sujeito singular, que quer poder falar de si com
vocé. Para além destas tensdes, ou por meio delas, este escrito quer também possibilitar
encontros, deixando que as experiéncias aqui comunicadas pelos sujeitos diminuam os
isolamentos, revelem os elos possiveis e nos reunam numa roda em que as narrativas
sobre experiéncias singulares nos convidam ao reconhecimento de uma vida em comum. 165

Palavras-chave: Experiéncia. Narrativa. Formacéo. Cinema.

1 Doutora em Letras Classicas pela Universidade Humboldt, de Berlim. Professora do curso de Letras da
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denadoras do Projeto de Extensédo Fora das Grades: literatura e cinema como prazer e liberdade. Coordena
o grupo de estudos CiGNO — Cinema e Significacdo. E membro do Cinecriare — Cinema: Criacdo e Reflexdo
(Unespar/CNPq). Desenvolve pesquisas no campo dos Estudos da Recepgéo, da formacao de espectadores
e das relagoes entre literatura e cinema, com foco atualmente na presenca do poético no cinema de Andrei
Tarkovski.

2 Estudante do curso de Letras da Universidade Estadual do Parana — Unespar/ campus de Paranagua.
3 Estudante do curso de Letras da Universidade Estadual do Parana — Unespar/ campus de Paranagua.
4 Estudante do curso de Letras da Universidade Estadual do Parana — Unespar/ campus de Paranagua.
5 Estudante do curso de Letras da Universidade Estadual do Parana — Unespar/ campus de Paranagua.
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FAPGR s 18

“EXPERIENCES THAT TURN US INTO AN UNIVERSITY”: NARRATIVES ON AN
ENCOUNTER WITH CINEMA

Beatriz Avila Vasconcelos (Organizadora)
Karine Ladeira

Claudio Henrique Soares

Ivanize Soares

Glaucia Galvao

Andressa Megiolaro

Carolina Cardozo

Abstract: The present writing consists of a narrative of experiences shared by a group of
undergraduate students of Letters from the Paranagua Campus of the State University of
Parana during their visit to the School of Cinema of the same University, at the Curitiba Il
Campus (former Faculty of Arts of Parana), held in October 2016. The narrative sharing is
seen here as a place from which tensions and differences can be addressed, raging from the
tensions and differences arising from an encounter between two distinct courses, located
at two campuses baring very different realities, to the tensions and differences between the
language of the academic logos itself, as episteme, based on an idea of objectivity and a
certain order of truth, and the language of experience, as empeiria, based on what is lived by
a singular subject who wants to be able to speak of her/himself with you. Going beyond those
tensions, or through them, my writing also wants to make room for encounters, allowing for
the experiences here shared by those singular subjects to lessen our isolation, to reveal
possible bonds, and to bring us together around a wheel in which narratives on singular 166
experiences invite us to the perception of a life in common.

Keywords: Experience. Narrative. Formation. Cinema.
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1. “O ACONTECIMENTO E COMUM...”

“A experiéncia e nao a verdade é o que da sentido a escritura.”
(LARROSA, KOHAN, apud LARROSA, 2016, p. 5)

Devo comecar este escrito com uma observagao sobre a sua propria forma. Nao
se trata aqui de um “artigo cientifico”, como o resumo e as palavras-chave talvez possam
induzir. E devo confessar que ainda estou a procura de um nome para o género textual capaz
de nomear o que podera ser lido nestas paginas: dizeres, narrativas, relatos de partilha,
memorias? Isto faz com que eu entre neste dossié, em uma revista denominada “cientifica”
como alguém que esta de calga jeans e camiseta entrando em uma festa black tie, com
uma certa ousadia e tudo de tensdo que ela carrega, mas também com toda promessa de
renovacao que a ousadia, em seu confronto com as formas mais estabelecidas, traz. Em
todo o caso, trata-se de um texto que entra neste dossié para compartilhar narrativas, e,
com elas, experiéncias vividas por sujeitos singulares, mais especificamente um grupo de

estudantes de Letras da Unespar — Campus de Paranagua que estiveram, no dia 14 de

outubro de 2016, em visita ao curso de Cinema da mesma universidade, no Campus de 167
Curitiba Il, antiga Faculdade de Artes do Parana, localizado a pouco mais de 100 km de
Paranagua.

A visita foi organizada por via de uma parceria, envolvendo pessoas dos dois
campi. Do curso de Cinema foram responsaveis pela organizagédo deste encontro a Profa.
Juslaine Abreu-Nogueira e o Prof. Eduardo Baggio, além da estudante Helena Volani e
da egressa do curso e entdo bolsista do LICA (Laboratério de Investigagdes em Cinema
e Audiovisual) Agnes Vilseki. Também o Prof. Fabio Allon e a entdo estudante de Cinema,
Waleska Antunes, estiveram presentes nesta ocasido, recebendo os estudantes de Letras
e desenvolvendo com eles atividades de aproximacgao ao cotidiano do curso de Cinema.
Do curso de Letras, as responsaveis foram eu mesma e a Profa. Cristian Pagoto, ambas

como coordenadoras do Projeto de Extensdo “Fora das Grades: literatura e cinema como

prazer e liberdade”, projeto em que, desde 2011, vamos vivendo formas “fora das grades”
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— curriculares e de qualquer outra ordem — de aprender pela experiéncia — simples, livre
e direta — dos sujeitos com obras literarias e cinematograficas e pela partilha dessas
experiéncias entre os participantes.

A ideia desta excursao surgiu como uma demanda dos professores organizadores
de estreitarmos os lagos daqueles dois campi da Unespar, aproximando os estudantes
dos cursos de Letras e de Cinema, criando situagdes de convivéncia e troca que poderiam
ser enriquecedoras para eles e para nés também, como professores. O Projeto Fora das
Grades ja havia promovido algumas aproximagdes, convidando a Paranagua professores e
alunos do curso de Cinema para ministrar oficinas e minicursos, fazer exibicdes de filmes e
conversar com os estudantes. Nestas ocasides, pudemos ver o quao intenso era o desejo
de muitos estudantes de Letras de estreitar ainda mais os lagos com este universo do

cinema.

Figuras 1, 2 e 3: Momentos de encontro de pessoas do Curso de Cinema da Unespar — Campus de Curitiba
Il e estudantes do Campus de Paranagua. Da esquerda para a direita em sentido horario: Mini-curso de
Linguagem Cinematografica ministrado por Eduardo Baggio na Unespar - Paranagua; Oficina de Introdugéo
ao Cinema, ministrado por Helena Volani e Agnes Vilseki, na Unespar Paranagua; Encerramento da Mostra
Mulheres em Foco, promovida pelo Projeto Fora das Grades na Biblioteca Mario Lobo, em Paranagua.

Yy
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A curiosidade entre alguns estudantes de Letras e participantes do Projeto
Fora das Grades para conhecer o curso de Cinema em Curitiba foi aumentando a cada
contato. Também nos, professores — Eduardo, Juslaine, eu e Cris — comegamos a ver o
quéao rico para todos nés poderia ser esta visita ao curso de Cinema, proporcionando a
alguns estudantes de Letras com interesse pelas artes o contato com um curso e com um
campus inteiramente de artes. O Unico empecilho para a realizagcao deste encontro era a
indisponibilidade de transporte: a van do campus de Paranagua estava sem manutencgao
por falta de recursos e ndao podiamos contar com a van do campus de Curitiba Il também
por algum motivo de forga maior ou menor. Assim, surgiu entre o grupo de participantes
do Fora das Grades a ideia de fazer uma vaquinha para cobrir os custos de locagao de
uma van privada para o transporte até Curitiba. A adeséao foi imediata da parte de todos,
e eles tiveram que se planejar financeiramente para pagarem os R$ 40,00 da van mais a
refeicdo em Curitiba. Muitos trabalhavam e batalharam para também conseguir folga no
dia da excursdo. Alguns moravam em cidades vizinhas, e tiveram que pegar o 6nibus para

Paranagua ainda de madrugada para conseguirem chegar a tempo da partida de nossa van.

Um dos participantes, residente em Antonina, perdeu o horario do 6nibus para Paranagua, 169
e conseguimos “resgata-lo” em um ponto no meio da BR 277. Tudo isto sdo gestos que
expressam o enorme desejo dessas pessoas de fazer essa viagem, que parecia poder
abrir-lhes a porta para um mundo por onde s6 conseguiam olhar pelo buraco da fechadura.

Erfahrung, termo alemao usado por Benjamin para designar a experiéncia, no
pleno sentido coletivo e comunicavel que toda experiéncia possui, tem em sua raiz o verbo
fahren, que significa ir, viajar, transportar-se, deslocar-se, geralmente por via de algum
veiculo, palavra também associada etimologicamente a Gefahr (perigo). Assim, a nossa
travessia fisica naquela van (fahren) materializava a travessia animica que toda experiéncia
(Erfahrung) possui, expondo-nos generosamente a tudo de inesperado, de risco (Gefahr),
que a viagem da experiéncia provoca.

Nossa Jornada ao curso de Cinema teve a seguinte programacao:
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7h30 - Saida do Campus de Paranagua

9h30 - Visita a sede do Curso de Cinema, em Quatro Barras. Café da manha.
Participagdo na disciplina de Direcdo I, ministrada pelo prof. Fabio Allon (com
exibicdo das produgdes Ele-Retrato, feitas por alunos da disciplina)

11h30 - Transporte para o Campus Il, no bairro Cabral, em Curitiba

12h -13h15 - Pausa para almogo

13h30-16h30 — Minicurso de Histéria do Cinema (ministrante: Waleska Antunes -
aluna do curso de Cinema)

16h30 - Lanche e confraternizacao

17h - Retorno da van ao Campus de Paranagua

Nossa intengdo com esta programacgao era possibilitar que, além de conhecer as
instalagdes na sede do Curso de Cinema e o Campus Il, os estudantes pudessem ter um
primeiro contato também com os estudantes de cinema e com os saberes construidos e
veiculados naquele curso. Para isto a participagao dos estudantes na aula de Diregao I, do
Prof. Allon foi essencial. Naquela aula foram apresentados curtas metragens produzidos
pelos alunos de cinema como resultado do aprendizado feito na disciplina de Direcéao I.
Os estudantes exibiam seus filmes e falavam sobre seu processo criativo, recebendo os

comentarios dos colegas e do professor. Tanto o professor como os estudantes de Cinema

receberam muito bem a turma de estudantes de Letras e alguns destes também entraram 170
no debate. Além da aula do Prof. Allon, a tarde os estudantes de Letras assistiram a um
minicurso de Histdria do Cinema, ministrado por uma estudante do ultimo periodo, Waleska
Antunes, estreitando o contato tanto com um saber da area do cinema quanto com uma
estudante que ali compartilhava seus conhecimentos. O modo como esses eventos e toda
a travessia pelo curso de Cinema foram experienciados pelos estudantes de Letras ali em
visita sera conhecido por suas proprias narrativas, que foram registradas em um férum que
criei no Facebook para que pudéssemos compartilhar nossas impressdes daquela jornada.

Porém, falar de experiéncia obriga-nos a encontrar uma linguagem da experiéncia,
como adverte Jorge Larrosa (2016), uma linguagem que se choca com o logos académico,
esperado na escrita de um dossié de uma revista cientifica. Entao, antes de compartilhar as
experiéncias dos estudantes a partir de suas proprias narrativas, sinto-me impelida a falar
algo sobre este choque de linguagens. Comego com um dizer do pedagogo da experiéncia,

Jorge Larrosa:
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O acontecimento € comum, mas a experiéncia € para cada qual a sua, singular e
de alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia € um saber
que nao pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. Nao esta, como
o conhecimento cientifico, fora de nés (LARROSA, 2016, p. 32).

Assim, também o escrito ou a fala da experiéncia ndo pode separar-se do individuo
concreto em quem esta experiéncia encarna. Assim como “ninguém pode aprender da
experiéncia de outro” (LARROSA, 2016, p. 32), do mesmo modo ninguém pode falar da
experiéncia de outro. A linguagem da experiéncia coloca com isso alguns impasses —
terriveis e libertadores — aos parametros tradicionais da escrita académica. Em primeiro
lugar, alinguagem da experiéncia exige uma escrita do eu, talvez do nés, mas rigorosamente
do eu, na medida em que este nés € composto da unido das vozes dos varios eus que
viveram um mesmo acontecimento, porém cada um sempre a seu modo particular. Isto
confronta diretamente com a ideia de um saber cientifico fundado num distanciamento entre
sujeito e objeto, sustentado linguisticamente pelas formas impessoais da terceira pessoa.

Nesse sentido, a linguagem da experiéncia abala os fundamentos de uma certa ideia de

verdade, supostamente objetiva e valida universalmente, descolada das particularidades
das subjetividades. 171

Em segundo lugar, derivadamente, a linguagem da experiéncia abala o proprio
fundamento da autoria, outro conceito importante para a produ¢cdo do conhecimento
cientifico e igualmente para esta certa ideia de verdade. A autoria &, na tradicao discursiva
académica, selo de qualidade do dito, atribuindo-lhe origem e consequente credibilidade. A
fungao-autor, para falar da compreensao discursiva dada ao autor por Michel Foucault, nao
deve ser confundida, porém, nos géneros textuais académicos, com a nogao de pessoa,
subjetivamente marcada. O autor de um artigo nao surge ao leitor como um individuo com
dimensao pessoal e subjetiva — ainda que a possua e que isto tenha feito parte, inclusive,
do modo como ele construiu o préprio conhecimento que aparece no artigo como um
conhecimento objetivo. O autor de um artigo € uma fungao do discurso -- assim, a este autor
ou a esta autora é conferida autoria ndo por sua existéncia individual, mas por seu lugar
em uma formacao discursiva de saber-poder. Em termos concretos, o autor ou a autora
de um artigo académico nao € Joao ou Maria, mas sim Doutor ou Doutora, Pesquisador

ou Pesquisadora, desta ou daquela Universidade, com esta ou aquela titulagdo e aquele
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percurso na pesquisa que lhe conferiram a sua autoridade. Ainda que Doutor Joao seja
velejador, goste de cozinhar e seja pai de Jodozinho, ndo € como tal que ele surge ao leitor
de seu artigo. O mesmo nao acontece na linguagem da experiéncia, em que o sujeito da
experiéncia surge com tudo o que ele é, gosta e possui, como tudo o que ele viveu e vive.
A linguagem da experiéncia, por conseguinte, abala o lugar discursivo do autor, na medida
em que se erige sobre o lugar da pessoa, naquilo que ela viveu, experienciou.

Desse modo, neste escrito de experiéncias, surge de pronto a tenséo inevitavel
entre aquilo que é da ordem da ciéncia e da técnica (epistéme, téchne) e aquilo que é da
ordem da experiéncia (empeiria), pois, afinal, € uma tentativa de trazer a linguagem da
experiéncia para um lugar — um dossié numa revista cientifica — em que ela é estranha,
deslocada e, em muitos casos, incompreendida, desprezada, negada. No caso particular
deste escrito, esta tensao ja comeca pela dificuldade de nomear o género textual ao qual ele
pertence, tal como deixei expresso nas primeiras linhas. Depois esta tensao atinge também

o campo “autor”: de quem ¢é este escrito? Quem o assina? Na revista em que este dossié

se encontra, a regra é que os “autores” sejam doutores, regra que evidencia a dimensao
discursiva do autor como marca de credibilidade do escrito a partir de certos critérios de 172
verdade e de saber. Mas os autores das experiéncias aqui auto-relatadas nao sdo doutores,
0 que os excluiria, em principio, de estarem aqui, de terem entrado nesta festa black tie por
nao portarem o traje adequado. E dai? Devo eu, como mediadora deste escrito e professora
doutora assinar por eles? Mas o que esta assinatura atestaria, o que ela autorizaria, sobre
o que ela falaria? Se a experiéncia ndo pode ser vivida nem relatada por um terceiro, a nao
ser apenas pelo si mesmo, como fazer esta experiéncia ser dita em um dossié académico?
E se os si mesmos nao possuem a titulagao exigida para serem autorizados a falar, deve-se
transgredir as regras para que suas experiéncias possam ser comunicadas neste lugar? Ou
0 muro sera realmente denso demais para permitir que seja aberta uma passagem? Trazer
a linguagem da experiéncia a este espago me impde tensdes deste tipo, tensdes que eu
acolho de muito bom grado porque me apontam pontos de ruptura, de mais além.

Posso nomear a vontade deste mais além, desta ruptura com formas enrijecidas da
lingua académica, como um dos meus propdésitos em trazer para um dossié cientifico estes

dizeres de experiéncia de estudantes de Letras em seu encontro com o curso de Cinema.
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Mas este nao € sendo um desejo secundario, porque o desejo principal € mais simples e
mais vital. Meu desejo principal com estes dizeres € o de simplesmente pbr-nos em contato
com as pessoas, estas que experienciaram este encontro, por-nos em contato com a sua
linguagem, que revela o modo como um acontecimento foi vivido por elas e como, a partir
do que elas nos narram, podemos também ser ligados as suas experiéncias e uns aos
outros. Sim, meramente o contato, deixando que as pessoas que aqui dialogam deixem a
linguagem da experiéncia dizer inteiramente o que foi esta experiéncia subjetivamente para
cada uma delas. O que quero é simplesmente compartilhar o maravilhamento que pude ter
ao ler os relatos destes estudantes, maravilhamento que eles compartilharam comigo por
meio dos escritos que abaixo podem ser lidos.

Creio que o contato, puro e simples, com os dizeres / escritos de experiéncia sao
uma espécie de resisténcia, em tempos em que a regra mais forte € aderir a uma enxurrada
de discursos que, sem falar de nds, a partir do vivido, nos informam, nos afirmam, nos

negam, nos exortam, nos agitam, nos impelem a todo tipo de reagao a partir de coisas

externas a nd6s mesmos, e que nos retira do centro da vida vivida, a unica narravel, a unica
verdadeiramente comunicavel, langando-nos numa profusdo de palavras que, apesar de 173
soarem, estabelecem um siléncio mortificante entre todos nés. Neste siléncio do narrar,
Walter Benjamin (2012) melancolicamente viu o fim da experiéncia, uma vez que nao
ha experiéncia sem que o vivido se compartilhe em narrativa. Entdo, narrar €, de certo
modo, por-se em defesa da vida da experiéncia, do elo entre as pessoas produzido pela
comunicagao entre o que se experienciou, mantendo vivas formas reais de conexao uns
com os outros.

“As acdes da experiéncia estdo em baixa, e tudo indica que continuarao caindo até
que seu valor desaparecga de todo”, vaticina Benjamin (1994, p. 197) em seu texto sobre o
narrador. Esta morte da experiéncia nao €, para ele, senao uma consequéncia da morte do
narrador no mundo entre-guerras em que ele vivia e do qual o nosso mundo € herdeiro. Quao
atual ndo soa esta sua constatagao para nos!: “Quando se pede num grupo que alguém
narre alguma coisa, o embaraco se generaliza. E como se estivéssemos privados de uma
faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar experiéncias”

(BENJAMIN, 1994, p.197).
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Entdo, valorizar as narrativas, ouvi-las, 1é-las, compartilha-las ndo ¢ uma forma
‘menor” de comunicacdo. Trata-se de um verdadeiro ato de resisténcia a morte da
experiéncia e a morte de tudo o que nos liga e nos permite fazer parte de uma vida em
comum, esta que foi experienciada e nos é narrada. Crendo nisso, passo as narrativas,

linguagem da experiéncia.

Figuras 4 e 5 — Da direita para a esquerta, presenca dos participantes do Projeto Fora das Grades na aula
de Direcao |, do Prof. Fabio Allon; Mini-Curso de Histéria do Cinema, ministrado pela entdo aluna do Curso
de Cinema, Waleska Antunes.

174

Fotos: Beatriz Vasconcelos, em 14/10/2016

2. “... MAS A EXPERIENCIA E PARA CADA QUAL A SUA, SINGULAR.”

Karine: A reflexao da professora Cris feita ontem no final do encontro fez todo o
sentido para mim e confirmou o que venho pensando ha algum tempo sobre a relagao entre
o curso de Letras e a formacao de professores. Devido a algumas experiéncias vividas
posso dizer que o que é realmente necessario no curso de Letras € o enriquecimento
cultural dos académicos, pois somente através disto poderdo ser bons professores, ou
seja, somente aumentando seu conhecimento e vivendo experiéncias intelectuais poderao
representar para seus alunos um saber. Nao é a preparacéao técnica que nos faz bons, até
porque pode ter certeza de que, principalmente se vocé for trabalhar em escola particular,
o sistema vai ditar as regras de como organizar o trabalho e, infelizmente, ou vocé se

encaixa ou vocé perde seu emprego e vai ficar sem dinheiro até para comprar um bom

Rev. C. de Artes Curitiba v.18 | n.l jan./jun. | p.1-294 | 2018



https://www.facebook.com/karine.gomes.7921?fref=nf

livro. Nao adianta dizer que nao é assim, porque é! Diante disso, penso que o curso de
Letras, realmente, deveria repensar seus objetivos. Estou cursando uma especializacdo em
Filosofia e la sempre nos é dito que o professor de Filosofia ndo deve ser entendido apenas
como um professor, mas como o proprio filésofo, ou seja, ndo se forma para ser professor
de Filosofia, mas para ser filésofo. Creio que assim deveria ser também com a formagao em
Letras. Por tudo isso, penso que conhecer outros saberes, outras culturas, outras areas, etc
amplia significativamente nosso olhar para nossa propria formagao. Nos temos muito para
conhecer e € uma pena nos limitarmos (eu mesma acabo me limitando as vezes). Nossa
cidade ja ajuda nessa limitagao e, por isso, € muito importante buscarmos outros meios
de vivenciarmos o conhecimento e até mesmo pensarmos em outras possibilidades. Para
mim, a visita ao curso de cinema foi reanimadora e me lembrou do que devo considerar
como realmente importante tanto na vida profissional como pessoal. Foi uma experiéncia

maravilhosa, enriquecedora e muito necessaria.

Beatriz: Sempre gosto muito quando vocé participa das atividades do projeto,

Karine, porque a sua visao sensivel sempre se conecta com o melhor que as experiéncias 175
podem oferecer e sei que vocé sempre as aproveita para fazer revisdes da vida, de simesma
e de suas potencialidades. Foi muito rica nossa conversa motivada por suas percepg¢des do
curso de Letras e do que ele poderia ser se estivesse mais conectado as artes. Espero que

possa estar sempre com a gente nos enriquecendo.

Glaucia: Os filmes fazem parte da minha vida desde sempre, ndo consigo me
ver sem eles. Sdo memoarias de infancia e perspectiva futura, pois agora tento pesquisar
sobre essa maravilhosa arte que nao é so entretenimento pra mim. O passeio a FAP foi
enriquecedor e prazeroso, adorei conhecer o campus e estreitar lagos dos cursos que a
cada vez mais dialogam entre si. Espero que essa experiéncia continue; vou torcer para

que o proximo encontro acontega em breve.

Beatriz: Que bom ver vocé podendo agora fazer dessa paixao de vida também uma
paixao de estudo, Glaucia! Espero poder, com a ajuda de vocés, continuar promovendo

este contato com essa arte maravilhosa que € o cinema.
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Claudio Henrique: Eu fiquei um tempao pensando em como expressar a minha
felicidade de participar desse passeio, mas acredito que a melhor forma de tentar dizer o
qgue estou sentindo dentro de mim, desde que voltamos, é da forma mais informal possivel.
Todos aqui sabem que eu amo, amo mesmo, ser professor de portugués, amo literatura,
amo discutir sobre o ensino, sobre percepgdes de lingua, mas ja faz uns 4 anos que a
arte tem tido um peso muito importante na minha vida, pois eu vivo isso todos os dias,
nao s6 com a Literatura, mas com a Danga também. Desde o primeiro momento que
entramos no prédio, eu fiquei igual uma crianga que entra pela primeira vez num parquinho,
nossa, eu fiquei maravilhado, com todo aquele pessoal, com toda aquela identidade sendo
expressada de diversas formas, respirando arte 24 horas por dia, como todos eles estavam
engajados naquilo tudo. Eu quero muito isso pra mim também, ndo sé com as letras, mas
com a arte. Fiquei maravilhado com a aula do professor, com a ajuda dos alunos com os

demais colegas, com os trabalhos dos calouros que me fez arrepiar até os cabelos, com a

oficina da histdria do cinema com a estudante, que me fez olhar para o cinema com olhares
diferentes. Bom, acredito que ndo tem nada mais forte do que o amor, e eu amei 0 passeio 176
com todas as minhas forcas.

Quero agradecer muito a oportunidade e o convite, vocés sabem, eu nao
sou um participante do projeto Fora das Grades, por conta dos horarios e tals,
mas quero deixar bem claro que esse projeto € o mais TOP que existe hahaha.
Quando cheguei em casa, contei minha experiéncia pra todo mundo, ndo consegui dormir
de tdo animado que eu estava, estou, com isso tudo. Preparei aulas utilizando filmes, ja
estou aplicando, nossa eu estou mais que 220 de animado com a arte. N&o sei mais o que
dizer, haha, vou ficar por aqui, amei amei, amei, amei tudo, agradeco a todo o pessoal da
FAP, a professora Bea e a professora Cris. Vocés sdo demais, tomara que vocés continuem
transformando a vida de muitas pessoas por ai. Um beijo a todxs, e ndo esquegam de mim

nas proximas hahaha.

Karine: Que lindo!
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Eduardo Baggio: Que bonito relato, Claudio! Uma universidade se faz com
humanidade e humanidade se faz com trocas, com os outros, com amor e dedicagao.
Trocarmos experiéncias entre as sedes da Unespar é passo fundamental para sermos de
fato uma universidade. A Bea e a Cris sabem disso, praticam isso. Precisamos mostrar para

toda a Unespar que esse é o passo mais importante.

Claudio Henrique: Concordo professor, sdo experiéncias como essas que nos

tornam universidade. Tomara que esse tipo de troca acontega com mais frequéncia.

Beatriz: Nossa, Claudio, muito lindas as tuas palavras! Vem la de dentro mesmo.
Sabe, tem um ditado que eu acho que se aplica inteiramente a ti: “Alegra-te com a vida, que
tudo te sera dado”. Acho que vocé ¢é esta eterna crianca alegre e grata por tudo que te é
oferecido pela vida e esta gratidao vai abrindo os caminhos para vocé. Vocé tem tudo a ver
com o Campus Il e torgo muito para que vocé possa estudar la um dia. Sua contribuicao na

interacdo com os alunos do cinema foi essencial, muito rica mesmo. Fico muito grata por

ter tido vocé entre nos.
177

Claudio Henrique: Professora eu s6é tenho a agradecer por todo seu suporte
nesse meu lado que a senhora sabe que eu amo, e com certeza eu tb quero estudar no
campus I, e se eu estou me mandando tdo bem nesse lado, a senhora é uma das grandes

contribuidoras pra isso.

Ivanize Soares: O encontro que tive com o curso de Cinema trouxe para mim a
importancia da troca de experiéncias com os diversos cursos, a ligagao que possuem,
que bom seria se todos os cursos de graduagao tivessem essa parceria, essa troca de
experiéncias, essa harmonia, esse dialogo com o saber. Conhecer as dependéncias
onde os alunos do curso de cinema desenvolvem suas praticas, assistir uma aula com a
apresentacao de filmes que os alunos em conjunto fizeram, e assistir uma palestra sobre a
histéria do cinema, foi enriquecedor para todos que ali estavam. Nunca passou pela minha
cabeca e nem imaginava que ao assistir os filmes, documentarios, e depois das rodas de

conversas sobre o que assistimos no Fora das Grades féssemos a fundo, ou seja, ver o que
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acontece por tras da tela, ver o inicio de tudo, todo o trabalho que é feito, todos os detalhes,
e isso a prof? Juslaine, o prof. Eduardo Baggio, os alunos do curso de Cinema, a prof? Bea
e a prof? Cris me proporcionaram. Foi algo maravilhoso, importante e significativo, e que

ficara marcado para sempre em minha vida , pois foi inesquecivel.

Beatriz: Agora tentando encontrar a linguagem da minha experiéncia com 0 Nnosso
passeio. Comeco falando que é dificil falar disso, porque, como toda experiéncia, ela
parece incapturavel pela linguagem. Pessoalmente, eu desejei muito que este encontro
acontecesse, como uma forma de juntar minhas préprias partes. Eu - coordenadora do Fora
das Grades - com o Eu - amante do cinema, esse campo de estudos enorme para quem
vem da area dos estudos da literatura e da linguagem. Além disso eu queria também juntar
as partes desta universidade, as realidades tao diferentes que vivemos em cada campus,
em cada curso, mas também queria provocar as possibilidades de crescimento que surgem
destas diferencas e a descoberta de que os pontos comuns e de comunicagao sao ainda

maiores que estas diferencgas. Creio que tudo isso aconteceu neste encontro.

Esta atividade que fizemos mostrou um potencial enorme deste grupo, fundado em 178
uma auténtica vontade de aprender, de crescer e de se (auto)conhecer. Vi esta vontade em
tudo: desde a responsabilidade de todos para pagar a van e nao desistir de ultima hora,
desde a pontualidade inglesa para a nossa partida, até o entusiasmo e alegria de cada
um de vocés. Foi maravilhoso perceber como vocés, na parte da manha, estavam ligados
nos filmes produzidos pelos alunos na disciplina do professor Fabio Allon. O entusiasmo
manifesto do Claudio, mas que eu podia perceber no olhar de todos também, ja me deu a
certeza de que valeu a pena o esfor¢o de estar ali. Foi muito importante ver as percepgdes
que vocés puderam ter da atitude dos alunos, do quao diferente € quando realmente
abragamos aquilo que se pde como tarefa em um curso e do quanto se pode crescer com
isso. Claro que o momento que vimos da aula do professor Allon foi apenas 0 momento
da colheita, e talvez tenha ficado ainda obscuro o quanto de trabalho arduo e de estudo

«chato» havia para se chegar aquele resultado.
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Também o minicurso da Waleska nos trouxe aprendizado. Para muitos, foi o primeiro
contato com a ideia de que o cinema tem uma histéria, e fiquei muito feliz pelo material
riquissimo que nos foi trazido pela Waleska para nos permitir fazer esta descoberta. Sei que
¢ dificil pela primeira vez incorporar tanta informag¢ao, mas aos poucos esse conhecimento
vai se sedimentando e dando uma percepgdao mais profunda do que esta envolvido na
arte do cinema. De minha parte, considero a historia do cinema uma das coisas mais
fascinantes, assim nem mesmo a batalha por uma garrafa de café — que nos foi arrancada
por parte da funcionaria do campus, ja que a garrafa ndo era “nossa” - foram suficientes
para aplacar minha curiosidade e entusiasmo pelo material trazido pela Waleska. Acho
também que o fato de podermos ver uma aluna ministrando um curso para nos foi uma
experiéncia importante, porque tem a poténcia de revelar o quanto podemos aprender uns
com os outros, como alunos. Enquanto professora, eu anseio o tempo todo que os alunos
me destituam deste lugar, no qual me sinto tdo isolada, e me integrem a comunidade nao
hierarquica daqueles que simplesmente aprendem uns com os outros. Entdo para mim

este mini-curso da Waleska teve este valor enorme, de me fazer estar com vocés como

aluna, diante de outra aluna. Quanto a experiéncia na disciplina do Fabio Allon, s6 tenho 179
a agradecer enormemente a oportunidade de poder estar presenciando com vocés um
processo de aprendizado em que eu realmente acredito, fundado na autonomia e na atitude
dos alunos de dar o seu melhor, porque o que estava ali era algo seu, uma obra sua, era a
sua proépria identidade como artista comegando a se formar.

De tudo, para mim o mais especial foi a discussao que tivemos ao final da nossa
jornada, que mostrou percepgdes tao ricas da parte de vocés. Além disso, foi importante
para mim também saber na pratica o quanto as parcerias que podemos estabelecer com
o cinema podem enriquecer a formagao dos estudantes de Letras, e também em sentido
inverso, e 0 quao bom é poder contar com a amizade e a alegria de colegas parceiros nessa
empreitada, como a Cris, a Juslaine e o Eduardo, além do apoio inestimavel da Helena e
da Agnes Vilseki. Espero ter for¢cas e energia para estreitar mais estes lagos e realizar mais
acdes como esta. S6 tenho a agradecer a todos por me darem a oportunidade de crescer

tanto junto com vocés.
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Claudio Henrique: Maravilhoso, professora, eu quero mais. Quero sentir essa

sensacao de degustacao da arte novamente. Haha, estou no aguardo por mais Haha.

Beatriz: Vamos “armar” coisas, Claudio, juntos, sempre!

Andressa Megiolaro: No final da oficina ministrada pela Waleska eu me senti
extasiada ao pensar na relagédo entre o curso de Letras e o curso de Cinema. Comecei a
pensar e pensar e percebi que, como as Letras, o Cinema acompanha a humanidade...
fiquei maravilhada em ver e sentir que a lingua esta em tudo, que ela se relaciona com
as mais variadas formas de arte, e isso € lindo, € de uma grandiosidade que me deixou
ainda mais apaixonada por ter estudado a lingua, mas ao mesmo tempo triste por nao ter
me dedicado como deveria, durante a faculdade. Esse encontro me acrescentou muito,
pois agregou um valor ainda maior ao curso de Letras, pra mim... Me fez sentir GRANDE,
IMPORTANTE, plena, apaixonada, e com mais vontade ainda de conhecer sobre cinema,

mais vontade de estudar a linguagem e busca-la nas outras formas de arte... Enfim, a arte

me transforma... ela me engrandece, me faz sentir rica, feliz, e ver a arte na lingua e a

180

lingua na arte € maravilhoso.

Karine Ladeira: Eu tenho um sentimento parecido com o teu, eu me sinto grande

guando estou em contato com a arte.

Beatriz: A arte nos faz sentir grandes porque ela nos pde em contato com nossa
verdadeira natureza, que é grande, sempre. Nosso eu nao € este monte de picuinhas
cotidianas que vivemos, somos seres espirituais, isto €, nascemos para compreender,
tornar-nos menos ignorantes e superarmos nossos obstaculos em dire¢ao a liberdade, e a

arte nos lembra disso.

Karine: O Fora das Grades ocupa uma parte do meu coragao. Nao sei como esse
grupo passou a ter tanta importancia pra mim, mas estar no grupo € uma das atividades que
mais gosto na vida. Esse sentimento se estende também as pessoas, eu amo estar com

as pessoas do grupo, amo conversar com elas. Enfim, a relagao que eu tenho com esse
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grupo e tudo o que ele me proporciona - a apreciagao da arte, o conhecimento, a reflexao,
a sensibilidade, o sentimento de estar entre pessoas que pensam comigo, a conversa boa...

- € uma relagado de amor que atribui sentido para minha vida.

Beatriz: Karine, vocé se tornou uma pessoa essencial em nosso grupo, como
um grande pilar dele, pois, tal como varios membros do grupo, vocé fez um percurso de
transformacao profunda ao longo de nossos encontros e, com isto, deu profundidade ao
préprio projeto. Este projeto s6 esta de pé porque tem este afeto todo sustentando a gente.
Vocé e os membros mais engajados do grupo nos ajudam sempre a manter o foco certo e

a ndao esmorecer.

Carolina Cardozo: Bom, eu n&do costumo muito me pronunciar, porém, depois
que dei um tempo para eu mesma digerir tudo o que houve de bom nesse encontro,
resolvi escrever sobre. Achei que o encontro ja comegou fascinante, assim que chegamos

naquele espaco cheio de verde e totalmente diferente do que todos nds esperavamos.

Automaticamente me senti acolhida pelo ambiente, ndo parecia com a faculdade que 181
estamos acostumados, parecia algo mais leve e despojado, algo mais acolhedor, em que
as pessoas se expressam como querem sobre elas mesmas e elas tém liberdade para isso.
Assim que fomos assistir as apresentacdes dos alunos do primeiro ano, eu reparei
0 quanto eles sao bons naquilo que fazem, que se esforgam, mesmo com todas as
adversidades que tiveram de enfrentar em suas produgdes, todas as improvisagbes que
elaboraram. Isso foi inspirador. Mas o que mais me chamou a atencéao foi a cooperagao
entre todos os alunos. Todas as apresentagdes tiveram seus pontos positivos colocados
em énfase pelos colegas que nao faziam parte do grupo, também ouviam sugestdes
de uma forma aberta sobre os pontos que n&o sairam do jeito que se esperava.
A oficina ministrada pela Waleska foi, sem duvida, um divisor de aguas. Nunca imaginei que

a histdéria do cinema fosse tao rica e tao antiga, que fosse tao cheia de obstaculos e que

tivesse tantas fases.
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