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RESUMO

Buscando pensar a educacdo atraves das ideias do filésofo italiano Giogio Agamben
(1942-) em relacéo ao saber cinematografico, a presente pesquisa teve como ponto de partida
leituras de diversos escritos do fil6sofo citado. O que ajudou a definir o objetivo final do estudo:
compreender se h& ou ndo a possibilidade de profanar a educagcdo com o cinema em uma sala
de aula. Dessa forma, foi necessario confrontar o que Agamben aponta como formagdo Humana
e 0 que se entendeu como a visdo moderna de Educacdo e formacdo (a ideia de Bildung,
“formacdo cultural”). Apos esse confronto de visdes, foi necessario pensar uma metodologia
para a pesquisa, construida a partir do pensamento do fil6sofo supracitado com elementos
oriundos do universo cinematografico. O campo da pesquisa deu-se em encontros diarios,
durante trés semanas, em uma disciplina de férias do curso de Pedagogia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UNIRIO). Por fim, a dissertacdo apresenta as impressdes desses
encontros e a analise do vasto material coletado, que culminou com o entendimento de que

profanar a educacao é possivel.

Palavras-chave: Educacdo, Educacdo Imanente, Cinema, Profanacdo, Experiéncia.



ABSTRACT

Seeking to think education through the ideas of the Italian philosopher Giogio Agamben
(1942-) in relation to cinematographic knowledge, the present research estarted by reading of
several writings of the mentioned philosopher. What helped define the ultimate goal of the
study: to understand whether or not there is the possibility of desecrating education with cinema
in a classroom. Thus, it was necessary to confront what Agamben points out as a human
formation and what would be the modern view of education and formation (the idea of Bildung,
"cultural formation™). After this confrontation of visions, it was necessary to create a
methodology for the research, from the thought of the philosopher mentioned above with
elements coming from the cinematographic universe. The field of research was daily meetings,
during three weeks, in a holiday discipline of the Pedagogy course of the Federal University of
Rio de Janeiro (UNIRIO). Finally, the dissertation presents the impressions of the meetings and
the analysis of the vast material collected, which culminated in the understanding that profaning

education is possible.

Keywords: Education, Immanent Education Cinema, Desecration, Experience.
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INTRODUCAO

Qualquer ideia que te agrade,
Por isso mesmo... é tua.

O autor nada mais fez que vestir
a verdade

Que dentro em ti se achava
inteiramente nua...

(Mario Quintana, Das ideias)

Num pais de historia racista, patriarcal, machista (dentre muitas outras) e extremamente
desigual, em que eu sou uma das menores partes da populacdo, os 10% mais ricos que detém
mais de 40%?! da renda nacional, fui, em muitos sentidos, privilegiado: morador da Zona Sul do
Rio de Janeiro (parte nobre da cidade), homem, branco e filho de professores, um matematico
universitario e uma pedagoga do estado, que constituiram uma vida de classe média alta no
Brasil, tive tanto acesso a bens materiais e culturais, em suas diversas formas (literatura, musica,
teatro...), como incentivo em minha educacdo formal. Assim, todo o processo que se
desenvolveu até a concretizacdo desse trabalho, sem desconsiderar meus méritos, também é
fruto de uma construcdo social que me deu muitos incentivos para chegar até o presente
momento. N&o ha nessas paginas quase nenhuma surpresa por eu ter me graduado (talvez se
tenha espanto por ser em pedagogia, carreira depreciada e, numa causa e consequéncia ciclica,
considerada para mulheres. Visdo oriunda de um machismo patriarcal brasileiro, que deve ser
repugnado) e agora estar terminando meu mestrado. Na sociedade capitalista brasileira, que
perpetua a desigualdade de séculos, o percurso que fiz se da de forma “natural”, apesar de néo
ter nada de natural, e sim social, a desigualdade instalada torna esse caminho algo ja
“naturalmente” esperado. Feitas estas consideracdes extremamente importantes, serd mais facil
entender a trajetoria que exponho aqui.

Minha histéria com cinema é quase tdo antiga como a minha histéria na educacédo
formal. Fiz aos 7 anos um curso de audiovisual voltado para criangas na escola em que estudava.
Fui ao longo dos anos de formacdo, dos colégios até a faculdade, percebendo-me mais ainda
fascinado por essa linguagem, o que me levou, durante minha formagdo como pedagogo na
UFRJ, a cursar direcdo de cinema na escola de cinema Darcy Ribeiro. Na verdade, a questdo

da imagem em movimento sempre captou minha atencdo onde eu estivesse e,

1 Ver http://agenciabrasil.ebc.com.br/economia/noticia/2017-12/ibge-brasil-tem-14-de-sua-populacao-vivendo-
na-linha-de-pobreza e http://agenciabrasil.ebc.com.br/economia/noticia/2018-04/ibge-1-mais-rico-recebeu-em-
2017-36-vezes-mais-do-que-metade-da-populacao


http://agenciabrasil.ebc.com.br/economia/noticia/2017-12/ibge-brasil-tem-14-de-sua-populacao-vivendo-na-linha-de-pobreza
http://agenciabrasil.ebc.com.br/economia/noticia/2017-12/ibge-brasil-tem-14-de-sua-populacao-vivendo-na-linha-de-pobreza
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consequentemente, a imagem fotogréafica também. Afinal, o filme ou o video s&o formados por
fotografias em movimento. Fiz curso de fotografia no Atelié da imagem, antes mesmo de
estudar cinema. Na faculdade de educacdo me envolvi em pesquisa com audiovisual e para o
mestrado continuei carregando o mesmo desejo, que foi impulsionado pelo meu trabalho
profissional: tornei-me midiaeducador em uma escola particular.

Foi ja dentro do curso de mestrado que defini o tema de pesquisa, através do contato
com Giorgio Agamben, incialmente com a leitura de seu livro O Homem sem conteudo. O autor
italiano (1942-) é um dos principais fildsofos vivos: foi professor do Colégio Internacional de
Filosofia de Paris e do Instituto Universitario di Archotettura di Veneza; estudioso de
Heidegger e de Benjamin, foi educando do primeiro e participou da organizacdo de uma edicdo
em italiano das obras completas do segundo; tem uma bibliografia de mais de trinta livros
publicados. O livro citado, entdo, O Homem sem contetdo, tornou-se a base incial para se
pensar o presente projeto, mas, obrigado a entender mais desse autor, foram lidas outras obras
suas, sendo que estas foram as que mais influenciaram o presente percurso: Profanacoes
(2007), O que é contemporaneo e outros ensaios (2009), Meio sem fim — notas sobre a politica
(2015b) e A poténcia do pensamento — ensaios e conferéncias (2015a).

A partir do primeiro livro lido do autor, o que passou a ser a questdo norteadora do
trabalho foi a relacdo entre a educacéo e a possibilidade de transgressao da estética através da
linguagem cinematografica. Assim, um anseio pessoal que existia anteriormente se fazia
desnudo em mim, que me dizia existir um erro no que podemos chamar de estetizacdo do
mundo?, passou a dominar a minha visdo da relagio entre cinema e educagdo. Antes do
mestrado, diga-se a verdade, havia encontrado em Benjamin a traducdo do que eu sentia: “a
moda é a procura sempre vd, muitas vezes ridicula, as vezes perigosa, de uma beleza superior
ideal” (2006, p.104). H4 uma concepcéo cadavérica de vida®, uma sociedade da moda na qual
encontramos em “seus maximos extremos: a frivolidade e a morte” (ibid., p.108). Assim, as
moiras do Capital comportam-se como cortesas “e o tédio € a trelica diante da qual a cortesa
provoca a morte [...]” (ibid., p. 101). Foi justamente nos estudos para o presente projeto, como
dito, que O homem sem contetdo proporcionou uma roupagem para 0 meu anseio, uma veste

que nada tinha a ver com a moda, pelo contrério, e que proporcionou entendimento da

2 A ideia de que o belo parece estar eternamente sendo procurado em tudo que é lugar, muitas das vezes
em uma espécie de ciclo (da roupa ao carro de passeio, do corpo humano ao computador, da natureza
ao mundo virtual).

8 Aqui, talvez, valha em futura pesquisa uma relacdo mais profunda entre estética, moda e marketing,
que parecem convergir de tal forma a produzir “um cadaver que nos sorri” (lembrando o livro de Oliviero
Toscani, A publicidade € um cadéver que nos sorri, de 1995).
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importancia do proprio projeto: é preciso descobrir para poder criar rotas de fuga do reino
estético; torna-se, logo, importante saber se a educacdo formal teria como proporcionar essa
descoberta: “A profanacdo do improfandvel é a tarefa politica da geracdo que vem”
(AGAMBEN, 2007, p 71).

Depois de vislumbrar o caminho que iria seguir, fui a campo coletar dados para
averiguar as rotas de fuga. No entanto, durante a banca de qualificacdo, os professores que a
compunham, aos quais sou muito grato, fizeram excelentes apontamentos e me incentivaram a
trocar meu foco de andlise: observar a profanacao da educacao pelo cinema. Se antes havia
uma resposta a um anseio pessoal no trabalho que desenvolvia, com essa mudancga, outra
questdo muito cara a minha vida foi contemplada: a possibilidade de se pensar, na pratica, uma
outra educacdo.

J& no ensino bésico eu era alguém inquieto e me sentia desconfortavel com o processo
educacional tradicional (FREITAS, 2014): disléxico tive muita dificuldade em me alfabetizar e
de evoluir no processo de escrita dentro da norma culta®, inclusive repetindo de ano na antiga
segunda série do ensino fundamental; muitas vezes odiava estudar conteidos, que me pareciam
sem sentido e uma mera obrigacdo; consequentemente, nunca fui um “bom” educando na
maioria das matérias, com excecdo de historia e geografia em que matinha uma média altissima;
do ponto de vista da formacdo ética e das relacbes com os colegas, sempre sentia uma
negligéncia por parte dos responsaveis pelo processo educacional, mesmo que nao soubesse
definir claramente do que se tratava. A grande virada no meu entendimento sobre educacéo
veio com o estudo das ideias de Paulo Freire, quando, educando do Colégio Pedro 11° durante
0 ensino médio, montei com amigos e alguns professores do colégio um projeto de pré-segundo
grau na comunidade do Morro dos Cabritos, em Botafogo, Zona Sul do Rio de Janeiro. A
vivéncia de cinco anos trabalhando com o “nosso pré-segundo grau”, confirmou-me que meus
desacertos educacionais nao eram, necessariamente, errados e que “outra educacdo era
possivel”. O desejo de mudanca, somado a outros fatores pedagdgicos, levou-me a trocar o
curso de Ciéncias Sociais na UFRJ pelo de Pedagogia da mesma universidade e, na monografia
de conclusdo, apresentei um estudo bibliografico sobre o que seria a escola tradicional, a partir
da visdo da filosofia critica de Horkheimer, e comparei as inciativas criticas pedagogicas de
Paulo Freire com a de Demerval Saviani.

Todo esse desejo em entender e pensar uma educacéo diferente da que vivi na escola e

nas faculdades, continua vivo em mim e, provavelmente, foi o que influenciou o presente

4 Talvez o melhor termo seja Norma Oculta, proposto por Bagno (2007).
5 Colégio publico pertencente ao nivel federal considerada uma das melhores escolas no Brasil.
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trabalho para que se tornasse uma pesquisa voltada para pensar possibilidades de alguma
mudanca na educacdo. A tarefa proposta exigiu um mergulho maior no pensamento de
Agamben, principalmente porque ele ndo produziu nenhum texto sobre o tema educacéo e por
existirem pouquissimos trabalhos no Brasil que estabelecem a ligacéo entre o pensamento dele
e aeducagdo. Foram encontrados somente dois artigos que se voltam para essa relagédo, ambos
recentes, um de 2014 e outro de 2015, e mais proximos a ensaios.

O primeiro, de Azevedo e Rosa (2014), constroi a ideia de que “[...] a educagdo também
é um dispositivo” (p.15) e, por isso, o educador também interfere na formacdo das
subjetividades. As autoras, entdo, elencam algumas caracteristicas que o processo de formacao
docente deveria ter: uma forte inspiracdo filosofica, abandono da neutralidade do processo
educativo, insercdo de contradispositivos, reinsercdo de outras dimensdes da experiéncia e a
percepcao de que nossa sociedade é governada para a catastrofe. O artigo, mesmo néo fazendo
efetivamente uma andlise a partir da pratica, ajudou a formulagédo da metodologia de pesquisa.

O outro texto, de Alexandre Freitas (2015), defende a formacdo humana pela ética da
poténcia, de forma a liberar os seres humanos das propriedades gque os fixem, “[...] uma vez que
a vida humana conserva a possibilidade de exceder suas formas” (ibid., p.421). Assim, para 0
autor, o sujeito metafisico, o sujeito moderno, é deposto, j& que poténcia € inseparavel de
impoténcia e todo fazer humano tem o carater de uma possibilidade; na visdo agambiana, ndo
haveria possibilidade de “[...] de uma consciéncia autorreflexiva como centro de imputacao de
faculdades e habitos [...]” (ibidem). As ideias do autor ajudaram a pensar a subjetividade de
outro ponto de vista e o0 proprio fazer necessario a uma educacgdo pensada a partir das ideias de
Agamben.

O acesso a esses autores foi de grande ajuda, mas muito me faltou do ponto de vista
bibliografico, motivo pelo qual a revisédo de bibliografia tornou-se, praticamente, inexistente. O
desafio obrigou-me a mergulhar no trabalho do meu autor principal e buscar construir ideias
bem embasadas, mesmo sem apoio de outras fontes, correlacionando a filosofia do autor com
a educacdo. Isso trouxe um carater de ineditismo para a presente dissertacdo, 0 que carrega 0
entusiasmo pela descoberta e criagcdo, mas também o medo e a incerteza nas escolhas dos
caminhos. Quase nada para escorar as ideias. Contudo, na incerteza ou ndo, mas pleno de
esperanca, me apoio na reflexdo de Quintana (2005, p.828): “As vezes a gente pensa que esta

dizendo bobagem e esta fazendo poesia”.
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CAPITULO 01
INFANCIA, EXPERIENCIA, FORMAGCAO — UM DEBATE SOBRE A ESCOLA MODERNA,
A ATUALIDADE E O CONCEITO DE INFANCIA DE AGAMBEN

[...] estamos diante do surgimento de
uma outra cultura, que exige das
geracOes mais velhas uma adaptacédo
aos modos de ver, de ler, de pensar e
de aprender das geracbes que nos
sucederam. (Fernandes, 2010, p.57)

A pesquisa aqui apresentada objetiva construir conceitos sobre a possibilidade de
profanar® a educacéo através do trabalho com o cinema, em uma sala de aula de licenciatura de
Pedagogia da UNIRIO. Para tanto, é preciso que o conceito de educacdo seja pensado, assim
como a sua relagdo com os tempos atuais, com as subjetividades da atualidade. Proponho-me
partir da concepcdo de infancia discutida pelo filosofo Agamben, em didlogo com autores da
atualidade que pensam a hipermodernidade: Maria Cristina Ferraz (2005), Adriana Hoffmann
(2010), Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2011), Jonathan Crary (2012), Paula Sibilia (2012;
2016). Depois, analisa-se uma das concepcOes de educacdo fundante da escola moderna,
Bildung, através de textos de Britto (2010; 2011), Moura (2009) e Suarez (2005). Num terceiro
momento, discute-se 0 conceito de experiéncia, in-fancia, de Agamben, de forma a levantar
novas reflexdes, mais do que encontrar certezas.

A forca motriz que guia este capitulo € um questionamento feito por Sibilia (2012), no
qual a autora elenca um confronto, que parece ser fundamental, entre o sujeito na atualidade e

a Escola moderna:

Uma das grandes dificuldades parece residir no fato de ndo se ter pensado em
profundidade sobre uma questdo: o que significaria educar, quando as
subjetividades envolvidas nesse processo ja ndo sdo as do professor e do
educando, mas as de consumidores imersos em plena era midiatica? Em boa
medida, e apesar das muitas transformacdes que ocorreram ultimamente, os
lacos que se tecem nas salas de aulas contemporaneas insistem em copiar 0
modelo do dispositivo pedagogico moderno: em que pese a dbvia “crise”, o
ideal continua a ser a formacéao do futuro cidadao por meio de uma educacéo
baseada na transmissao de saber, segundo o principio da autoridade delegada
pelo Estado. (p.118)

¢ Para Agamben (2007), o ato de profanar é o que desarma o dispositivo que retirou do uso comum seja
0 que for, no caso, o processo da educacdo e formacao.
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INFANCIA, ATUALIDADE E O LUGAR DA EDUCAQAO

Frente a mudanca dos individuos que integram a escola, qual resposta essa instituicao
pode dar? A pergunta s6 é cabivel, entendendo, como a autora entende, que as subjetividades
que habitam a escola, agora, sdo diferentes das que a habitavam até h& algum tempo atrés; e
que, além disso, a propria instituicdo escolar ndo se modificou, ou pelo menos néo de forma a
corresponder a esse novo perfil de pessoas. A Escola, tal como a conhecemos no ocidente, é
uma instituicdo moderna, pensada para uma infancia entendida de outra forma.

E evidente que essa ideia de infancia tem uma relagdo com o pressuposto de que alguém
sabe e alguém ndo sabe. O primeiro tem a autoridade dada pelo saber, o outro, desprovido de
qualquer sapiéncia, precisa aprender com aquele, ser dotado de “voz” por ele, deixar de ser in-
fanti. O problema que reside nessa concepc¢do, como veremos adiante de forma mais detalhada,

tem relagdo também na forma de entender-se a cultura (de Kultur, originariamente alemao):

Tradicionalmente, e ainda para alguns, a cultura foi entendida como saber
erudito, como desenvolvimento intelectual. Esse saber era restrito a poucos e
somente era entendido como “culto”, como aquele que tinha cultura aquele
que tinha um saber ilustrado. A prdpria definicdo ja traz em si um preconceito,
pois a visdo de que alguém é culto, ou de que alguém tem cultura, traz
implicita o entendimento de que ha os que nao séo cultos ou ndo tém cultura.
A essa acepcao de cultura corresponde o conceito de modernidade. (Hoffmann
Fernandes, 2010, p.58)

Assim como na citagdo anterior de Hoffmann que discute como a visdo de cultura foi se
modificando, a ideia dos autores Cristina Corea e Ignacio Lewcowicz sobre a infancia na escola
(Corea e Lewkowicz 2004, Apud Sibilia 2012) aponta que, na atualidade, as criancas nao
podem mais ser encaradas como frageis ou ingénuas, pois agora elas ja sabem muitas coisas,
inclusive sendo capazes de opinar e consumir. Outros pesquisadores da infancia em sua relacéo
com a midia, como Fernandes e Ribes, também chegaram a essas conclusdes, ao longo de varias
pesquisas. Ndo podemos mais nos referir a crianca como um infante, ja que ela € bombardeada
com informagdes que exigem que sejam meninos ou meninas do hoje e, assim, ndo se pode

supor que ela “deva ser ‘formada’ para o futuro” (ibid., p.109):

A infancia moderna, portanto, era uma aposta no futuro que o Estado devia
avalizar. J& na perspectiva mercantil, se o presente é fluido e volatil, o futuro
é pouco mais que uma abstracdo: longe de ser garantido pela solidez das
instituicGes, € algo que s6 se produzira se seus protagonistas fizerem o esforco
necessario para abrir esse horizonte e habita-lo com seus proprios projetos. O
tempo linear da modernidade se vé absorvido pela forga do instante, supondo-
se que “o agora ndo deve ser sacrificado nem adiado pela promessa do que
vird”, como explica Juan Vasen. “Antes, essa promessa dotava de sentido o
percurso ¢ a demora”, continua o mesmo autor, mas “hoje, enfraquecida a
promessa, so resta a impaciéncia”. Claro que isso constitui um problema para
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a logica escolar, pois “assim como nao ha infincia sem amanhi, ndo ha
educagdo sem futuro”, resume Corea. (Sibilia, 2012, p.110-111).

Assim como a cultura tem essa concep¢do na modernidade, percebe-se a questdo das
novas relacfes que os espacos de cultura com a midia trazem para a reflexdo. A cultura atual,
como aponta Ferraz (2005), se constrai entre as novas tecnologias, a memoria e o esquecimento.
A autora destaca que na atualidade hd um esvaziamento do futuro e uma percep¢do de um
presente inflado que existe numa outra l6gica, dando valor ao instante, em um tempo entendido
linearmente e niilistamente, no qual o futuro é o fim, em que nem mais ha a salvagdo cristd, ja

que o presente se perde em instantes continuos (AGAMBEN, 2005). Ferraz complementa:

A ldgica do curto prazo (tanto na producdo material quanto nas relagdes
interpessoais), 0 esvaziamento da crenga moderna de que a acdo presente
altera o futuro, o aspecto aterrador ou muito pouco promissor da ideia mesma
de futuro, a progressiva hiperestimulagdo dos corpos parecem erodir o proprio
sentimento de continuidade do vivido. (2005, p.54)

Se a educacdo moderna era baseada no pressuposto de um futuro, qual é o papel da
educacdo nessa atualidade que valoriza o presente sem futuro? E, na qual, a crianca ja ndo pode
mais ser vista como um infante? Antes, contudo, precisa-se pensar que atualidade é essa.
Lipovetsky e Serroy (2011) defendem a ideia de que vivemos na hipermodernidade,
caracterizando-a como: um hipercapitalismo, em que ha uma hiperaceleragdo, hipermodismo,
hiperindividualismo, dentre outros; uma hipercultura (uma cultura mundo), um estado em que
ndo ha mais qualquer separacdo entre cultura e economia, em que h& um significativo
desenvolvimento da esfera cultural, que é absorvida totalmente pelo mercado - “a cultura que
caracteriza a época hipermoderna ndo é mais o conjunto das normas sociais herdadas do passado
e datradicdo [...]” (p.68). Ha nessa sociedade uma disseminacao que veio ganhando forca desde
0 século XX com os meios de comunicacdo, que ao mesmo tempo levou a lugares diferentes
uma determinada cultura, mas que, também, incorporou as culturas populares em suas
narrativas, como salienta Fernandes (2010). Doravante, € importante destacar que a cultura
parou de ser entendida e produzida para uma elite social e intelectual, como apontam
Lipovetsky e Serroy (2011), passando a ser pensada para “todo mundo”, ignorando fronteiras
de paises e classes. Se por um lado temos “[...] uma cultura transformada em artigos de consumo
de massa” (Ibid., p.72), por outro lado, essa mesma cultura, como dito, permite que as tradi¢des
de diferentes populagdes sejam apresentadas, modificando também o que se valoriza. Contudo,

como os dois autores fazem notar, essa cultura de massa tem como o menor denominador
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comum a simplificagdo do que transforma em produto, buscando uma logica modista, com
acelerada renovacéo e de seducdo facil para um sucesso imediato.

Um mundo de consumo hiperacelerado €, para os autores, um mundo de
hiperindividualismo, de individuos sem nenhum compromisso institucional, que véao as
compras em todas as partes e estdo hiperconectados. H4, por outro lado, como frisam eles, o
surgimento de um desejo de partilha, de participacdo e expressdo, de participacdo mdaltipla,
desejo que se encontra mergulhado em universo hipertélico (de muitas telas), de acesso
imediato a informacg6es desordenadas, que permitem aos individuos escolherem o que saber de
forma individual. Hoffmann, dialogando com os estudos de Martim-Barbero, resume algumas

das transformacdes que estamos vivenciando:

Desde os monastérios até as escolas de hoje, o saber havia conservado o
carater de ser centralizado territorialmente e controlado através de dispositivos
técnicos associado a figuras sociais especiais. Dai que as transformac6es nos
modos como circula o saber constituam uma das mais profundas
transformacdes que uma sociedade pode sofrer. Cada vez mais os estudantes
testemunham uma frequente experiéncia: a dissonancia entre as Idgicas que
estabilizam os conhecimentos transmitidos na escola, vistos somente pela
Otica da cultura letrada e do livro, e as que mobilizam os saberes e linguagens
que circulam fora da escola. (Hoffmann Fernandes, 2010, p.62)

Sibilia (2012) aponta justamente que essa l6gica, que pressupde o hedonismo do
momento, produziu uma sociedade de consumidores em que a informacao substituiu o saber e
0 conhecimento. Estes dois Ultimos sdo producBes que acumularam e foram transmitidas
durante a historia, tendo um emissor e um receptor previamente estabelecidos. Ja a informacéo,
que produz opinido, “[...] em contrapartida, é instantdnea e mdltipla, ndo responde a
organizagOes hierarquicas preestabelecidas e seu suporte privilegiado costuma ser midiatico
[...]” (ibid.; p.116). No primeiro caso ha o reconhecimento de posi¢oes hierarquicas, no segundo
essa relagédo some e a figura do consumidor aparece, o discurso do saber entra em choque com
as subjetividades midiaticas produzidas na l6gica da informacao, “[...] a sociedade das telas é a
da sociedade informacional” (LIPOVETSKY e SERROY, 2011, p.77). Nesta sociedade “o
saber deixa de ser para si mesmo, para seu proprio fim e passa a ser produzido para ser vendido,
consumido” (HOFFMANN FERNANDES, 2010, p.60).

O mundo que se constroi, mundo de telas e consumo, voltado para a informagéo,
transforma a relacdo com a exposicdo de si. O fendomeno do bulling, por exemplo, parece
corresponder a uma mudanca de relagdo em que a exposicdo vexatoria é mais preocupante para
0 educando do que a repreenséo das autoridades (SIBILIA, 2012). Sibilia (2016) propde a ideia

de uma mudanca radical no que diz respeito a intimidade. Ela entende que esse conceito, que
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comecou a ser construido no sec. XVII, ndo cabe mais em uma sociedade que a todo momento
expde a propria intimidade, tornando o intimo em extrinseco. Logo, ao invés de ter-se uma
intimidade, temos uma extimidade, o expor-se, e as relacbes decorrentes disso comecam a
definir cada subjetividade, afetando o entendimento de formacao que se tinha. Se, antes, a busca
pelo espaco isolado era tida como necessaria para o desenvolvimento do individuo, local de
estudos e autoconhecimento (como veremos 0 que tem a ver com a concepcdo moderna de
educacdo), hoje € mais importante expor o que € intimo para os demais, seja na internet ou de
outras formas. Assim, ndo haveria mais sentido em formar-se sozinho, em reclusdo. Mesmo
que as ldgicas, dentro e fora da escola, possam ser dissonantes 0s usos das redes ja ultrapassam
essas paredes, como nos lembra Sibilia e a exposicdo toma um carater espetacular (DEBORD,
1996) e com ela formam-se as subjetividades em uma cultura de celebridades (LIPOVETSKY
E SERROY, 2011):

Nesse gesto, essa legido de confessandos e confidentes’ que invadiu as redes
para se tornar a personalidade do momento vai ao encontro e promete
satisfazer uma outra vontade geral do publico contemporaneo: a avidez de
bisbilhotar e consumir vidas alheias. (Sibilia, 2016, p.115)

A obra de Crary (2014) nos faz pensar que caminhos essa hipermodernidade estaria
tomando nessas transformac@es. Segundo o autor, 0 mundo capitalista caminha para o fim do
sono, para uma colonizacéo do que seria a ultima fronteira a ser conquistada, a “improdutiva”
e “anticonsumista” necessidade do corpo de dormir. Ele aponta para a constru¢do de um mundo
em que estariamos conectados vinte quatro horas por dia, sete dias por semana, produzindo e
consumindo. Um mundo, para pensar a partir de Marx e Lipovetsky e Serroy, da hiper-mais-
valia que se confunde com um hiperconsumo. Crary (2014) cita inclusive a falta de sono que
profissionais e estudantes, postos em situagdo de extrema competitividade, acabam se forgcando,
ou sendo forcados a adotar para poderem produzir ou estudar o que se entende como necessario
em determinadas sociedades e situagdes. Presumindo que ele esteja apontando o real caminho
gue a sociedade do capital esta construindo, que educando seria esse que nao deseja, ou ndo
precisa dormir como antes, em prol de uma producao constante? Que educando hiperestimulado
é esse?

A escola ndo pode fugir deste mundo, ja que faz parte dele, em que “o que ndo da
imagem e ndo é midiatizado ndo existe” (LIPOVETSKY e SERROY, 2011, p.83), de uma

sociedade que € “[...] voltada para o bem-estar, o divertimento e as satisfacdes imediatas [...]”

7 E interessante notar que Agamben (2009), entende, a partir de Foucault, que a confissdo é um
dispositivo de subjetivacao.
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(Ibid., p.105), o que tem relacdo com a faléncia das grandes ideologias politicas e filosoficas
que constituiram a modernidade. N&o pode fugir porque os seres humanos que a constituem,
dentro e fora dela, formam suas subjetividades nessa sociedade e levam a prépria Escola a ser
tomada, muitas vezes, por alguma ldgica mercantil. Elas parecem corresponder a uma
mercantilizacdo da vida que acaba por destruir as ideias de Estado Nacional, patriotismo,

figuras historicas e autoridade tdo caros a legitimacéo da escola moderna.

BILDUNGE A EDUCAQAO MODERNA

A partir do século XVIII, formaram-se na Alemanha correntes intelectuais que
buscavam a valorizacdo do povo alemao contra, principalmente, uma forte dominacéao francesa
dos ideais e do modo de vida. Diversos pensadores foram responsaveis por criar 0s termos
Kultur e Bildung que, como sera visto, estdo intimamente ligados e tinham como “objetivo”
constituir um caminho diferente do que se entendia por civilidade. Na visdo pregada por eles, a
educacao era de extrema importancia para a nagdo alema4, e é aqui que o termo Bildung torna-
se interessante para esse trabalho.

Atentando inicialmente para a questdo semantica da palavra, pode-se entender a
complexidade que sua traducgdo para o portugués tem, pois, Bildung é formada pelo prefixo
Bild, contorno, imagem, forma e a terminagdo ung, processo pelo qual a forma seria obtida
(BRITO, 2010). Sendo muitas vezes traduzido como formacdo, o0 que remete aos conceitos
formation (francés) e formation (inglés), mas, no entanto, esses, além de ndo conseguirem dar
conta de toda a complexidade seméntica da palavra (NICOLAU, 2016), séo parte do que o
Bildung tenta combater:

Outra forma comum de se traduzir Bildung é identifica-lo com educagéo
(éducation, education), mas a lingua alema ja possui um termo especifico para
representar a educacdo como momento positivo de transmissao sistematica
dos contelidos da ciéncia e da cultura: Erziehung. Embora possuam
significados proximos, cabe salientar a distin¢do entre Erziehung e Bildung.
Devido a riqueza dos significados do segundo termo particularmente, em
sentido geral, a demarcagdo especifica do primeiro termo alude
costumeiramente ao fato concreto da educagdo formal, pois o segundo
exprime uma acep¢do mais vasta e salienta o aspecto gradual da acdo
educativa. (Blattner, 1994, apud, Nicolau, 2016, p.387).

Algumas vezes o termo foi traduzido por cultura, contudo, em alemao, ja existe a
palavra Kultur que tem essa significacdo. De qualquer forma, Bildung tem relagdo muito forte
historica-politica com Kultur, termo que floresceu no século XVIII, tornando-se para a elite

intelectual alemd “[...] uma espécie de reflgio existencial onde poderia afirmar seus valores,
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recuperar sua autoestima, e obter, assim, a legitimagéo de sua condicéo social” (MOURA, 2009,
p.161).

Segundo Moura (lIbid.), a dominacédo cultural francesa no século XVIII na Europa foi
fortemente sentida nas cortes germanicas, a ponto de Frederico Il, principe da Prussia,
considerar a lingua alema inferior, s servindo para falar com servos e ordenar tropas, e a lingua
francesa a dos deuses. Nesse contexto, o recente conceito de civilidade se fez presente na
Alemanha, mas diferentemente de paises como Franca e Inglaterra, nos quais chegou a
representar, a época, o grau de progresso e desenvolvimento material da sociedade, naquele

pais, na Alemanha, o conceito se restringiu a corte, como transparece na citagao a seguir:

A civilidade representava, antes de tudo, uma agdo sobre o corpo e um
dominio das aparéncias: o comedimento dos gestos, a maneira de falar, o
modo de se apresentar, de se portar a mesa, tudo isso passou a integrar, ao lado
das regras de polidez, um novo modelo de formagdo que pouco a pouco se
imp0s entre as cortes da Europa. (Ibid., p.158-159)

Logo, um modo de se ver e se portar no mundo era restrito somente aqueles que tinham
poder no Estado, que se consideravam superiores, civilizados. Os modos de agir eram, de fato,
sO o lado visivel da separacdo social entre a classe média burguesa, sem geréncia do negdcio
estatal, da aristocratica, que tinha ingeréncia no Estado. Kultur surgiu como o contraponto da

intelectualidade alemé& ao conceito de civilizacao:

A palavra cultura (Cultur) ndao pode traduzir o que é da ordem da
exterioridade; ela acena para algo pertencente a uma determinacao interior
do sujeito. A Kultur, palavra que surge na segunda metade do século XVIII
entre os alemé@es e que ndo deve ser confundida com o vocabulo civilizag&o,
integra um dominio pertencente as realizacGes do espirito, por meio do qual o
homem se reconhece como sujeito moral. (ibid., p.160, grifo nosso)

Kultur, assim, ndo tem a ver com progresso e maneiras de se portar, relacionando-se
com o espirito (Geist) e englobando as artes, o intelecto e a religiosidade de um povo.
Principalmente, o termo torna-se habitat da afirmacdo individual e da independéncia, uma
“experiéncia de vida”. Justamente para o desenvolvimento dessa experiéncia € que o termo
Bildung floresce, pois ele representaria “o processo de formacgdo necessario ao ingresso no
mundo da Kultur” (ibid., p.166).

Apropriado por escritores, poetas e filosofos, como Goethe, Kant e Hegel, Bildung
tornou-se processo fundamental para o desenvolvimento do esclarecimento [Aufklarung], o
termo ganha forma e passa a ser considerado como processo criativo individual em que se

realiza uma autoformacéo, desenvolvendo a si e 0 meio cultural, processo e resultado da cultura.
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Sobretudo, permite tornar-se o que se é, ser individual e de uma comunidade humana. Foi, no
entanto, com Humboldt que Bildung foi empregado na educacao formal como projeto de nacéo,
sob a égide do neo-humanismo, sendo aproximado ao conceito grego de Paideia (LEMOS,
2011; NICOLAU, 2016; BRITTO, 2010):

[..] a ideia de Bildung tinha como critério reintegrar positivamente a
multiplicidade dos Estados, das culturas locais, dos individuos, de modo
natural, em um processo univoco de formacdo. Isso significava transformar o
estado fragmentario da identidade nacional alemé de entdo a partir de seu
préprio interior, sem impor a ele um modelo externo, como Frederico, 0
Grande havia feito, bem antes, usando 0 modelo dos philosophes franceses. O
novo conceito de cultura deve, portanto, surgir como a unidade espiritual que
0s homens compartilnam, ndo apesar de suas diferencas, mas a partir delas.
Nesse sentido, a Bildung, tal como definida por Humboldt e seus herdeiros
ideoldgicos, sé se deixava deduzir segundo a dificil dialética entre o universal
e o particular, e, por isso, dizia respeito, desde sua origem, ao povo alemao e
seu espirito proprio. No plano das préaticas pedagdgicas e das instituicdes de
ensino, a cultura definia-se em funcdo de sua capacidade de harmonizar os
aspectos mais diversos que concorriam na formacdo dos individuos e dos
povos como entidades univocas [...]. (Lemos, 2011, p.226-227)

Apresentada de forma resumida a complexidade histérica do termo em questdo,
concorda-se com Suarez (2005), que entende Bildung, acima de tudo, como um processo da
cultura, de formacdo, e por isso traduz a palavra como a expressdo “formagdo cultural”.
Doravante, nos interessa entender como o ideario influenciou a instituicdo Escolar. O primeiro
sistema publico de educacdo obrigatoria foi desenvolvido na Prussia, no século XVI11, mas foi
com Humboldt coordenando as reformas educacionais e depois, a partir de suas ideias, que a
Alemanha tornou-se o primeiro territorio a ter professores com formacdo universitaria
pedagdgica, selecionados através de exames e concursos especificos, obrigatoriedade de exame
do Estado e de certificacdo para todos os professores, sistema burocratico para supervisionar as
escolas e imperativo de pesquisas originais nas universidades (NICOLAU, 2016):

E exatamente nesse sentido que o neo-humanismo é responsavel, na
Alemanha — mas, em breve, em grande parte da Europa, que adotou o modelo
alemdo -, pelo surgimento do professor como categoria profissional
burocraticamente organizada e das escolas e universidades como seu dominio
proprio. (Lemos, 2011, p.225)

A partir de Humboldt, e, a0 menos no que se refere exclusivamente as suas
propostas tedricas, a destinagdo do homem reside exatamente na realizagéo de
sua Bildung enguanto processo de desenvolvimento pleno de suas forcas ou
potencialidades individuais, e a sociedade — menos cosmopolita e mais
nacionalista que em Kant ou Fichte — funciona como meio desse processo.
(Britto, 2010, p.9-10)
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Temos, entdo, uma instituicdo que foi pensada modernamente para o esclarecimento,
centrada na ideia de formacdo interior, de autoconhecimento, com uma abrangente variedade
de saberes, em prol da nacdo e da humanidade, na construcdo de um ser-humano ainda
incompleto. Dessa forma acredita-se que o ser humano pode se realizar, ou nas palavras de Kant
(1996, p.444): “o homem nao pode se tornar um verdadeiro homem sendo pela educacao. Ele é
aquilo que a educacéo dele faz”.

Parece haver, entdo, uma grande diferenca entre o preceito de Bildung e as
subjetividades, conforme aponta (2012; 2016), que comporiam a escola na atualidade. Analisar-
se-4, a sequir, essa diferenca a partir do conceito de infancia proposto por Agamben.

INFANCIA-EXPERIENCIA-FORMACAO

Pensar educacéo e in-fancia, como Agamben entende esta Ultima, é entender que aquilo
que constitui nossa experiéncia ao longo da vida é sempre presente e ndo um espaco no tempo
cronoldgico, como uma infancia que passou e ndo nos pertence mais como adultos. Pelo
contrario, somos sempre 0 momento da historia que constitui o passado e constréi o futuro.
Infancia para ele, como sera visto, é a experiéncia.

E preciso comegar essa parte expondo, como alerta Agamben (2005), que: na atualidade
a experiéncia ndo é algo que nos seja mais dado a fazer, o ser humano foi expropriado dela e se
tornou incapaz de transmiti-la. Para isso, ndo foram necessarias guerras, como aponta Benjamin
ao afirmar que elas emudecem os homens que delas voltam, basta a existéncia no cotidiano em
uma grande cidade: “o homem moderno volta para casa a noitinha extenuado por uma mixérdia
de eventos [...] entretanto nenhum deles vira experiéncia” (AGAMBEN, 2005, p.22). Para
Agamben, “fazer experiéncia de alguma coisa significa: subtrair-lhe a sua novidade, neutralizar
seu poder de choque” (2005, p.52), 0 que é o oposto da mercadoria e da maquilagem (que é
justamente o inexperenciavel por exceléncia). Por isso, 0os produtos podem ter sempre 0s ares
de semelhanca sem que isso incomode, pois parecera sempre novo, sera sempre chocante -a
novidade de produtos na hipermodernidade leva para o excesso do inexperienciavel.

A experiéncia, antes de Descartes®, era incompativel com a certeza, era, inclusive,
separada do conhecimento e o que separava 0 humano do divino (o que era de cada individuo
e 0 que era da natureza, respectivamente); estava centrada na autoridade e tinha com a

imaginago, com a fantasia e com o desejo uma forte relagdo. A partir do poeta Rilke®, Agamben

8 René Descartes, pensador do século XVI e XVII que revolucionou a filosofia e as ciéncias de seu
tempo. Considerado o pai do Racionalismo e da filosofia moderna.

® René Karl Wilhelm Johann Josef Maria Rilke (1875-1926), poeta nascido em Praga, no periodo do
Império Austro-Hungaro.
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(2005) fala que sO € possivel experimentar se existir o que “acumula 0 humano”, 0 que &,
portanto “vivivel” e “dizivel”, justamente o contrario do que é a mercadoria. Com Descartes
tudo isso acaba sendo expropriado do Sujeito e a experiéncia passa a ser fundada no Sujeito

cartesiano'®; a modernizac4o tirou a experiéncia de dentro do ser humano e a relegou a ciéncia:

A comprovacao cientifica da experiéncia que se efetua através do experimento
— permitindo traduzir as impressdes sensiveis na exatiddo das determinacoes
guantitativas e, assim, prever impressdes futuras — responde a esta perda de
certeza transferindo a experiéncia o mais completamente possivel para fora do
homem: aos instrumentos e aos numeros (Agamben, 2005, p. 26).

A ideia do Inconsciente (que chega a sua mais forte representacdo em Freud) traz
consigo a crise dessa experiéncia moderna de acordo com o que destaca Agamben (2005):

Como manifesta claramente a sua atribui¢ao a uma terceira pessoa, a um Es,
a experiéncia inconsciente ndo é, de fato, uma experiéncia subjetiva, nao é
uma experiéncia do Eu. Do ponto de vista kantiano, ndo se pode dizer nem ao
menos uma experiéncia, pois falta aquela unidade sintética da consciéncia (a
autoconsciéncia) que é o fundamento e a garantia de toda experiéncia.
Todavia, a pisicanalise mostra-nos precisamente que as experiéncias mais
importantes sao aquelas que ndo pertencem ao sujeito, mas a “aquilo” (ES).
“Aquilo ndo é, porém, como na queda de Montaigne, a morte [0 autor fala
anteriormente sobre uma experiéncia de quase morte relatada por Montaigne,
que traz consigo um anuncio do inconsciente], pois agora o limite da
experiéncia se inverteu: ndo se encontra mais em direcdo a morte, mas
retrocede a infancia. Nesta reviravolta do limite, como também na passagem
da primeira para a terceira pessoa, devemos decifrar os caracteres de uma
nova experiéncia. (p.51, grifo do autor)

O Sujeito moderno (aquele que a escola moderna pensa) € um sujeito que faz experiéncia
ao invés de té-la. Faz a partir de um ser transcendental, do ego cogito, do “eu penso”. No
entanto, esse sujeito s6 pode configurar-se assim através da linguagem: “[...] eu se refere ao ato
de discurso individual no qual é pronunciado, e designa o seu locutor” (Ibid. p.57, grifo do
autor). A questdo da experiéncia acaba por ndo poder ser pensada pelo eu cartesiano, ja que
esse Sujeito transcendental! nada mais é que o “locutor”. O pensamento moderno, assim, se
construiu sobre a “assuncdo ndo declarada do sujeito da linguagem como fundamento da
experiéncia e do conhecimento” (Ibidem, grifo do autor).

A guestdo da experiéncia é uma questdo linguistica, em que o transcendental significa

simplesmente linguistico (o conhecimento, o pensamento, € o linguistico). Dado que o sujeito

10O Sujeito cartesiano é o Sujeito que pensa, cuja sua esséncia é o pensamento, e por pensar ele existe
(SALES, 2007).

11 Em qual o pensamento é o local de apreensdo do mundo, o conhecimento é criado a priori a partir do
pensamento.
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é somente o locutor, nele torna-se inapreensivel “o estatuto original da experiéncia, ‘a
experiéncia pura’ e, por assim dizer, ainda muda” (Ibid., p.58). O sujeito constituido na e através
da linguagem €, para Agamben, justamente a expropriacdo dessa experiéncia “muda”, uma

experiéncia sem palavras:

Uma experiéncia originaria, portanto, longe de ser algo subjetivo, ndo poderia
ser nada além daquilo que, no homem, esté antes do sujeito, vale dizer, antes
da linguagem: uma experiéncia “muda” no sentido literal do termo, uma in-
fancia do homem, da qual a linguagem deveria, precisamente, assinalar o
limite. (Ibidem, grifo do autor)

A infancia nessa perspectiva, diferente do que a Escola moderna concebe, ndo é um
estagio que em determinado momento abandonamos para termos “voz”. Ela, como experiéncia,
ndo é algo que precede cronologicamente a linguagem, para em determinado momento
desaparecer para aparecer na palavra, “mas coexiste na expropria¢do que a linguagem dela se
efetua, produzindo a cada vez 0 homem como sujeito” (ibid., p.59). A questdo da experiéncia
torna-se a da origem da linguagem e, assim, de sua dupla realidade, lingua e fala:

[...] a origem da linguagem deve necessariamente situar-se em um ponto de
fratura da oposicéao continua de diacrdnico e sincrénico, histérico e estrutural,
no qual se possa captar, como um Urfaktum ou um arquievento, a unidade-
diferenca de invencéo e dom, humano e ndo humano, palavra e infancia. (ibid.,
p.61, grifo do autor)

Héa entdo, para o autor, uma diferenca entre linguagem e infancia, mas nao, como dito,
de ordem cronoldgica, apesar de histdrica. Essa distingdo encontra-se justamente na relacédo
com a verdade, produzida pela diferenca entre lingua e discurso, entre semidtico e semantico.
Os animais sao sempre lingua: aquilo que eles comunicam como lingua é, imediatamente, 0
que é, ndo ha cisdo, so pura lingua e, por isso, sdo anistoricos. O ser humano, pelo contrario,
tem uma divisao entre a lingua e o discurso; a primeira foi produzida na historia e Ihe foi passada
(ou seja, ele herda uma lingua, a portuguesa, por exemplo); a segunda é o uso que ele faz da
precedente. O que faz essa cisdo € justamente a experiéncia muda, a infancia, e € justamente a
partir desta descontinuidade que se fundamenta o ser humano como histérico (AGAMBEN,
2005; 2015a):

Como infancia do homem, a experiéncia é a simples diferenca entre humano
e linguistico. Que 0 homem néo seja sempre ja falante, que ele tenha sido e
seja ainda in-fante, isto é a experiéncia [...] A infancia age, com efeito,
primeiramente sobre a linguagem, constituindo-a e condicionando-a de modo
essencial. Pois o proprio fato de que existe uma tal infancia, de que exista,
portanto, a experiéncia enquanto limite transcendental da linguagem, exclui
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gue a linguagem possa ela mesma apresentar-se como totalidade e verdade.
Se ndo houvesse a experiéncia, se ndo houvesse uma infancia do homem,
certamente a lingua seria um <<jogo>>, cuja a verdade coincidiria com o seu
uso correto segundo regras ldgico-gramaticais. Mas, a partir do momento em
gue existe experiéncia, que existe uma infancia do homem cuja a expropriacéo
é o sujeito da linguagem, a linguagem coloca-se entdo como o lugar em gque a
experiéncia deve tornar-se verdade. A instancia da infancia, como arquilimite,
na linguagem, manifesta-se, portanto, constituindo-a como lugar da verdade
(Ibid., 2005, p. 62, grifo do autor).

A infancia, a linguagem e a verdade, constituem-se e limitam-se em uma relacédo
historica-transcendental e original, produzindo o ser humano e abrindo a historia o seu espaco,
justamente na diferenca entre o semi6tico e o seméantico: “mas 0 humano propriamente nada
mais é que esta passagem da pura linguagem ao discurso; porém este transito, este instante, é a
historia” (ibid., p.68). A experiéncia, portanto, significa reentrar na infancia como a pétria
transcendental da histéria (local de unido entre o individual e coletivo), o que o ser humano
sempre faz no ato de cair na linguagem e na palavra. A historia, portanto, ndo pode ser linear,

sendo essencialmente intervalo, descontinuidade (Ibid., p.65).

CAMINHOS PARA SE PENSAR A EDUCAQAO

O que significa educar quando as subjetividades sdo, como apresentado anteriormente,
supostamente de consumidores em um mundo hipermoderno? Onde ndo ha mais saber e sim
informacdo? Onde o acesso a informacédo esta em todo lugar e a todo momento num mundo
hipertélico? Onde a autoridade do conhecimento tem menos valor que a exposicdo do eu? E 0s
valores modernos perderam a legitimidade? Em que a légica vinte quatro horas por dia, sete
dias por semana, comeca a se constituir? Que questdes essa ldgica esta trazendo para o contexto
atual?

Olhando para esses problemas pelo lado da infancia agambiana, surgem outras
perspectivas que fogem da Escola moderna. Antes de tudo, significa perceber que essa
instituicdo escolar é um local em que a experiéncia como in-fancia nunca foi abarcada e que,
por isso, ndo poderd dar conta das mudangas que foram apontadas. No entanto, se a educacéo
se debrucar sobre a infancia, como aquilo que estid sempre presente e que nos constitui como
seres humanos, a formacdo torna-se “o lugar possivel, mas vazio, de uma ética, de uma forma-
devida” (AGAMBEN, 2007, p.60).

A infancia seria, para Agamben (2005), a experiéncia que impede qualquer
uniformidade da humanidade, que impediria um processo de vida anistorico e continuo, por
mais que o instante seja vivido hoje como quase eterno, quase vinte quatro horas por dia, sete

dias por semana, e que o mercado produza inexperiéncias, a relagcdo de cada humano nunca
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pode ser igual a de outros. Como cada um tem sua propria infancia e ser, justamente, ela que
liga a lingua e a fala, essa uniformidade se torna impossivel, pois em cada enunciado

expropriamos nossa experiéncia, nossa infancia, nos constituindo historicamente:

A lingua expropria a infancia da linguagem, pois ndo existe no vazio e sim no
mundo como nome. Ja o experimentum linguae ndo esta na identificacdo, na
exterioridade, mas na propria autoreferéncia. Esta reserva justifica a
experiéncia como morada anterior de um homem cuja linguagem néo estava
estruturalmente tomada pelo ego cogito da ciéncia moderna. De certa forma,
podemos pensar que esta marca indelével é justamente aquele ponto que
resiste em separar o0 sujeito dos dispositivos (de poder, de total
condicionamento e entrega aos mecanismos de controle). (Maio, 2011, p.10,
grifo do autor)

Logo, sempre havera a possibilidade de formacdo, de educacdo mesmo num contexto
descrito por Crary, de consumo 24 horas. E preciso, no entanto, que, na perspectiva aqui
apontada, pense-se outra forma de educacdo, uma que lute contra a despotencialidade da vida
(AGAMBEN, 2015a); que se debruce sobre a linguagem como experimento em uma sociedade
que, através da midia, realiza a neutralizacdo da linguagem como experimentum, “como Se
nenhum uso novo fosse possivel, como se nenhuma outra experiéncia da palavra ainda fosse
possivel” (AGAMBEN, 2007, p.68):

Ali, onde o educador podia descansar sobre a base que conferia a autoridade
de sua disciplina ou de sua expertise, 0 gesto da formacao humana imanente a
ética da poténcia consiste apenas em responder/atestar, no ambito da vida de
educadores/formadores, a urgéncia do que significa hoje viver uma
experiéncia de formagcdo. Isto é, exercer uma pedagogia que se realiza no risco
da auséncia de normatividades apreendidas em sentido absoluto. (Alexandre
Freitas, 2015, p.422)

Viver a experiéncia de formacdo é viver o meio puro, suspendendo a dicotomia meio-
fim, experienciando o processo em sua poténcia formativa. Poténcia que, como tal, se conserva
no ato (no caso, o de formacdo) e, portanto, impede a existéncia de um trabalho fechado,
terminado e com uma metodologia que seja seguida acima das construcdes e demandas do ato
formativo. E preciso pensar outra dindmica na Educagdo, uma que nio se baseie no
cartesianismo, mas que ndo tente romper com ele e, sim, que o anule no cotidiano. Isso &, é
preciso constituir uma metodologia que profane a educagao, criando campo para o experimento

da linguagem, para outra forma de se construir o saber.
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PROFANAR E EDUCAR

O que seria profanar? Agamben (2007) define ndo como secularizagéo, que € o exercicio
de poder, que remete ao modelo sagrado, somente deslocando o lugar de origem do poder para
outro lugar. O ato profano “desativa 0s dispositivos do poder e devolve ao uso comum 0s

espacos que ele havia confiscado” (p.61), sendo 0 oposto de sagrar:

E se consagrar (sacrare) era o termo que designava a saida das coisas da esfera
do direito humano, profanar, por sua vez, significava restitui-las ao livre uso
dos homens. "Profano™ — podia escrever o grande jurista Trebacio — "em
sentido proprio denomina-se aquilo que, de sagrado ou religioso que era, é
devolvido ao uso e a propriedade dos homens". E "puro” era o lugar que havia
sido desvinculado da sua destinacdo aos deuses dos mortos € ja nao era ""nem
sagrado, nem santo, nem religioso, libertado de todos 0s nomes desse género"
(D. 11, 7, 2). Puro, profano, livre dos nomes sagrados, é o que é restituido ao
uso comum dos homens. Mas o uso aqui ndo aparece como algo natural; alias,
SO se tem acesso a0 mesmo através de uma profanacéo. (ibidem)

Ele adverte, profanar “nédo restaura simplesmente algo parecido com um uso natural,
que preexistia a sua separagdo na esfera religiosa, econémica ou juridica.” (idem, p.66), mas,
antes de tudo, faz um novo uso, brinca com a separagdo, colocando-se como um ato de
emancipacao da sua relacdo com a finalidade original, criando um meio puro, desativando 0s
velhos usos e, assim, os dispositivos que produzem a separacdo. No entanto, como o autor

coloca:

Poderiamos dizer entdo que o capitalismo, levando ao extremo uma tendéncia ja
presente no cristianismo, generaliza e absolutiza, em todo ambito, a estrutura da
separacdo que define a religido. Onde o sacrificio marcava a passagem do profano ao
sagrado e do sagrado ao profano, estda agora um Unico, multiforme e incessante
processo de separacdo, que investe toda coisa, todo lugar, toda atividade humana para
dividi-la por si mesma e é totalmente indiferente & cisdo sagrado/profano,
divino/humano. Na sua forma extrema, a religido capitalista realiza a pura forma da
separacdo, sem mais nada a separar. Uma profanacdo absoluta e sem residuos
coincide agora com uma consagracdo igualmente vazia e integral. E como, na
mercadoria, a separacdo faz parte da préopria forma do objeto, que se distingue em
valor de uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel, assim agora
tudo o que é feito, produzido e vivido — também o corpo humano, também a
sexualidade, também a linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e deslocado
para uma esfera separada que ja ndo define nenhuma divisdo substancial e na qual
todo uso se torna duravelmente impossivel. Esta esfera é o consumo. Se, conforme foi
sugerido, denominamos a fase extrema do capitalismo que estamos vivendo como
espetaculo, na qual todas as coisas sao exibidas na sua separacao de si mesmas, entao
espetaculo e consumo sdo as duas faces de uma Unica impossibilidade de usar. O que
ndo pode ser usado acaba, como tal, entregue ao consumo ou a exibicdo espetacular.
Mas isso significa que se tornou impossivel profanar (ou, pelo menos, exige
procedimentos especiais). Se profanar significa restituir ao uso comum o que havia
sido separado na esfera do sagrado, a religido capitalista, na sua fase extrema, esta
voltada para a criacdo de algo absolutamente Improfanavel. (idem, p.63-64, grifo
N0Ss0).
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Agamben (idem, p.68) ainda coloca que, na atualidade, o capitalismo se porta como “um
gigantesco dispositivo de captura dos meios puros, ou seja, dos comportamentos profanatorios”.
Esses acabam sendo separados em uma esfera especial, como, por exemplo, a linguagem, que
é capturada e neutralizada no que tem de mais puro, a emancipagao dos seus fins comunicativos,
preparada para um novo uso. Sao os dispositivos mediaticos que acabaram por ndo ser mais
utilizados de forma instrumental, como uma maneira de implementar a ideologia das classes
dominantes, que objetivam neutralizar esse novo uso, essa nova experiéncia da palavra. As
midias realizam isso suspendendo o meio puro (ao qual Godard apresenta, como veremos mais
adiante) e o exibindo vazio, dizendo o nada, “como se nenhum uso novo fosse possivel, como
se nenhuma outra experiéncia da palavra ainda fosse possivel” (idem)*?.

Parece haver uma prisdo perpétua, um inferno inalcancavel, sem saida, mas como o
autor nos ensina, profanar precisaria de procedimentos especiais. Além disso, Agamben
pondera sobre a possibilidade de que talvez o improfanavel da religido capitalista ndo seja téo
poderoso e que haja possibilidades ainda de formas eficazes de profanacdo. Para sermos mais
esperancgosos, ele termina seu ensaio dizendo:

[...] qualquer improfandvel — baseia-se no aprisionamento e na distracdo de uma
intencdo autenticamente profanatdria. Por isso é importante toda vez arrancar dos
dispositivos — de todo dispositivo — a possibilidade de uso que os mesmos

capturaram. A profanacdo do improfanavel é a tarefa politica da geracdo que vem.
(idem, p.71)

Desta citacdo € preciso analisar 0 conceito de geracdo que vem, para que nao fique
confusa a ideia e provoque uma leitura com a qual ndo podemos concordar: seja entendida como
uma geracdo de pessoas ainda por vir. Se assim fosse, esse trabalho néo faria sentido, j& que o
que esta por vir ndo se encontra ainda no presente. Por outro lado, na perspectiva agambiana,
ndo faz sentido falar em um tempo futuro de redencéo, uma maneira de encarar a temporalidade
nos moldes do cristianismo e que leva a um esperar Godot*3. Agamben, pelo contrario, vai
defender que o tempo que vem é o tempo de agora, € 0 tempo que resta, sendo preciso que
assumamaos uma vocagao messianica e desativemos os dispositivos de poder, fazendo o mundo

funcionar num como nao:

12 Aqui é importante notar que o autor acaba fazendo uma diferenca sem necessariamente aponta-la. Ele
diz que o possivel potencial profanador da linguagem esta no rodar no vazio dela, ou seja, no pensar
dela proprio sem uma finalidade definida, o que parece ser bem diferente da ideia de vazio com que as
medias a expde, que seria um esvaziamento de sentido.

13 Referéncia a peca de teatro En attendant Godot (Esperando Godot) de Samuel Beckett, em que dois
amigos estdo a espera de Godot, personagem que ndo chega nunca.
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[...] um tensor de tipo especial, que ndo tenciona 0 campo semantico de um
conceito em direc¢éo a outro conceito, mas o coloca em tensao consigo mesmo
na forma de como nédo: choroso como nao choroso. Isto €, aten¢do messianica
ndo vai em direcdo a um alhures nem se esgota na indiferenca entre alguma
coisa e 0 seu oposto. [...] Segundo o principio da klésis [vocagdo] messianica,
uma determinada condicdo facticia é posta em relagdo consigo mesma — o
choro é tensionado em direcdo ao choro, a alegria em direcdo a alegria — e,
desse modo, revocada e colocada em questdo sem alterar a sua forma. [...]
tensionada cada coisa em direcdo a si mesma no como nao, 0 messianico nao
apaga simplesmente, mas a faz passar, prepara o seu fim. Ele ndo é uma outra
figura, um outro mundo: é a passagem da figura desse mundo. (Agamben,
2016, p.38)

Além disso, Agamben (2013b) vai falar da comunidade que vem que se constituiu no
agora e ndo em um futuro que vem, ela é a comunidade do tempo messianico. Nela, o ser é
genérico, € o ser qualquer: “[...] ‘o ser tal que, de todo modo, importa’; [...] 0 ser qual-se-queira
estd em relacdo original com o desejo” (ibid, s\p). Numa educacdo profanada o desejo ndo pode
ser negligenciado e todas as condi¢Ges devem ser como néo.

E interessante notar que, pensar do ponto de vista messianico a educago, ndo leva a um
confronto com a subjetividade moderna, como se ela fosse um produto puro da Kultur, pois,
com suas nocBes nucleares de autonomia e autenticidade, ela surge “[...] vinculada aos
exercicios espirituais de ascetismo com suas variadas formas de autoexame e conhecimento de
si. (FREITAS, 2015, p.416). Uma profanacdo da educacao, por isso, ndo destroi a subjetividade
moderna, mas desativa as correspondéncias teoldgicas-politicas, trazendo um pensamento ético
a partir da religido, ensejando “[...] um pensamento ético que se apresenta como forma sui
generis de ensejar uma abertura radical a alteridade [...]” (ibidem).

A questdo, entdo, é pensar que dispositivos de subjetivacdo funcionam dentro da
educacéo, de modo que se possa estar aberto ao que surge dos dados coletados em campo. Para

Azevedo e Rosa (2013, p. 14), os dispositivos encontram-se por todos os lados:

Por certo, ligados ao processo de educacao formal, que nos interessa aqui em
especial, percebemos muitos deles: das canetas e do quadro do professor, aos
cadernos, livros e boletins de resultados dos educandos. Da literatura as
ciéncias e da matematica as linguas estrangeiras. Os proprios conceitos
resultantes das avaliagbes que ao se imporem sobre o estudante como
resultado de seu rendimento capturam-no, gerando as rubricas de esforgado,
estudioso, preguicoso ou desatento.

Tendo por pressuposto a ideia de que forma e conteido estdo intrinsecamente ligados
em uma relag&o histdrica e ética, como Agamben (2015a) coloca partindo de Aby Warburg*,

14 Abraham Moritz Warburg (1866-1929). Historiador de arte aleméo que renovou sua area de estudo.
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o Cinema, que inicialmente havia sido escolhido para ser o objeto analisado em sua
possibilidade de profanacdo em sala de aula, passou a ser tratado como um saber na constituicao
da metodologia de trabalho. Assim, como sera visto posteriormente, a organizacdo dos
trabalhos em sala de aula se deu a partir de conceitos da produgdo cinematografica, tendo em
vista a ideia de que tanto o cinema como a arte fossem usados (AGAMBEN, 2007; 2016),
construidos pelos educandos®®. Nova exigéncia se apresentou entdo: pensar o cinema e a arte

em uma perspectiva agambiana. Disto trata o proximo capitulo.

15 Apesar de ndo ser questdo que move a pesquisa, o processo de realizagéo dos filmes trouxe o lado de
uma profanacdo do cinema e, parece, que ao profanar a arte a ideia do génio como o criador artistico se
desfaz: se a arte pode ser feita pelo “comum”, ela deixa de ser entendida como algo distante, realizado
por um portador de algum dom especial.
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CAPITULO 02
ARTE COMO CONTRA-A-CULTURA

N&o podemos considerar o trabalho artistico
unicamente em termos de criagdo; pelo
contrario, no &mago de cada ato criativo existe
um ato de descriagdo. AGAMBEN (Traducéo

livre) 6

O que seria a arte e 0 que seria 0 cinema? O cinema seria arte? O presente capitulo
procura responder a essas indagagdes tendo como base a perspectiva de Agamben,
principalmente a do seu livro O homem sem contetido (2013a), complementado pelos poucos
textos que 0 mesmo autor tem sobre cinema. No livro em questdo é realizada uma pesquisa
genealdgica do conceito de Estética, tendo como principais tedricos Nietzsche, Heidegger e
Hegel e contrapondo-se a Kant. Assim, pensando a arte durante a histéria e os efeitos na
formagdo do ser humano na contemporaneidade, Agamben permitiu a conceituacdo das
questBes propostas sem deixar que a pesquisa se conformasse com o0 pensamento estético e
artistico da sociedade atual e indo ao encontro do desejo iminente do pesquisador em contrapor-
se a uma sociedade injusta e desigual, como a que vivemos, lutando por outra mais justa-
democrética.

O ponto de partida para a investigacdo é o posfacio do mesmo livro, escrito pelo seu
tradutor, Claudio Oliveira: Da estética ao terrorismo: Agamben, entre Nietzsche e Heidegger
(2013). Oliveira enfatiza a condicdo de Terror vivida pela arte na atualidade, apontada por
Agamben. Assim, tendo como base a concepc¢do de terror proclamada pelo filésofo italiano e
lida por seu tradutor, constrdi-se um debate sobre cinema, confrontando a perspectiva de Jean-
Luc-Godard, talvez o mais importante cineasta vivo do ocidente, sobre o que seria arte com a
maneira dominante de fazer do cinema hollywoodiano (BORDWELL, 2013), a inddstria
cinematogréfica de maior poder no mundo contemporaneo. Este contraponto foi escolhido,
levando em conta, além da importancia do realizador francés e a influéncia do cinema industrial
estadunidense, a declarada concepcdo de cinema antag6nica de Jean-Luc-Godard em relagéo a

essa industria.

16 One cannot consider the artist’s work uniquely in terms of creation; on the contrary, at the heart of
every creative act there is an act of decreation.
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Devido a complexidade da discussdo, considerei necessario recorrer a outras fontes
como forma de apurar o debate e deixar mais explicitos os conceitos apresentados. Recorreu-
se a literatura com August Strindberg, que se utiliza, em seu livro Tshandala, da lanterna magica
(o primeiro aparelho destinado a projeces coletivas) como aparato técnico fundamental para o
desfecho da obra, e ao poema de Lewis Carrol (contemporaneo de Strindberg),
Phantasmagoria, pois, usando como titulo o nome dado a um show que era realizado com
lanternas mégicas, cria uma presenca fantasmagorica oposta a evocada por Strindberg. O meu
interesse nos dois autores para o presente trabalho deveu-se ao fato de ambos estarem imersos
em um universo pré-cinematografico, no qual os aparatos que muito diretamente levaram ao
desenvolvimento do cinema ja estavam sendo usados em publico, e pelo fato de ambos
trabalharem, nos textos utilizados, com um desses aparatos, a lanterna magica, o primeiro, de
forma direta, e 0 segundo, indiretamente, através da evocacao feita no titulo.

A conclusdo do debate proposto no parégrafo anterior, que serd devidamente
desenvolvida neste capitulo, comeca com a explanacdo do pensamento de Agambem sobre arte,
para depois ser analisada a concepcao de arte proposta por Godard em seu filme Je vous salut
Saravejo, a visdo de cinema de Agamben e sua analise da obra do cineasta. Logo depois, 0s
conceitos de “terror” e “terrorismo” sd0 postos em didlogo com as obras de Carroll e de
Strindberg, o que permite uma definicdo do que Godard pode representar no cinema e 0 que,

por outro lado, Hollywood pode representar.

AGAMBEN E O HOMEM SEM CONTEUDO

Agamben (2013a) constrdi um discurso contra a estética, fazendo notar que ela s6 surgiu
no dominio das artes em tempos mais recentes. O saber estético tirou da arte seu contetdo
historico, que era construir a verdade, ligar o mundo dos deuses ao nosso, para colocar o juizo
estético como a Unica forma de julgamento artistico. Com isso, ele gerou um homem sem
contetido, o artista que agora s6 tem em seu gesto de criacdo, sem nada de concreto para
trabalhar, o julgamento do que produzir. Ao mesmo tempo, o estatuto da arte foi cindido, de
um lado o artista que incorpora 0 génio da criacdo e, do outro, o espectador que s6 possui seu
juizo de gosto para realizar o julgamento da obra. O artista vaga, agora, em uma total liberdade,

sua:

[...] subjetividade artistica é a esséncia absoluta, para a qual toda a matéria é
indiferente: mas o puro principio criativo-formal, cindido de todo o conteudo,
é a absoluta inessencialidade abstrata que nadifica e dissolve todo contetido
em um continuo esfor¢o para transcender e realizar a si mesma. (ibid, p.97)
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Consequentemente, a arte foi transformada em um nada que se nadifica, sobrevivendo
eternamente a si mesma, ilimitada e sem contetido. Ela morreu, mas morreu porque “a morte €,
precisamente, ndo poder morrer, ndo poder ter mais como sua medida a origem da obra” (ibid,
p.99). Assim, a arte tornou-se pura negacéo, ela, em sua esséncia, tornou-se niilistal’, tem o

destino dos seres humanos como o nada:

Se a morte da arte é a incapacidade na qual ela se encontra de atingir a
dimensdo concreta da obra, entdo a crise da arte no nosso tempo é, na
realidade, uma crise da poesia [...] poesia ndo designa aqui uma arte entre
outras, mas € o nome do fazer mesmo do homem, daquele operar produtivo
do qual o fazer artistico € apenas um exemplo eminente e que parece hoje
estender, em uma dimensdo planetéria, a sua poténcia no fazer da técnica e da
producdo. (ibid., 103)

Agamben coloca que a poesia foi separada da praxis quando o trabalho intelectual foi
separado do manual. Indo a Platéo e a Aristételes, ele define, por sua vez, a poesia como aquilo
que faz passar algo do ndo ser para o ser. Sendo a técnica que permite a entrada na presenca
da obra, dando-lhe uma forma, pois “¢ precisamente a forma e a partir de uma forma que o que
é produzido entra na presenga” (ibid., p.105). Na contemporaneidade, a rigor desde a segunda
metade do século XVIII, o modo da presenca das coisas pode ser explicado como sendo
dividido em dois, um sobre o estatuto da estética, a arte, e 0 outro sobre o0 da técnica, produtos
em geral. A arte passou a ser identificada como fruto da originalidade ou autenticidade (ou seja,
algo genuino, original, novo e produto de um autor).

Para os gregos, a verdadeira atividade produtiva estava na obra e ndo no artista, eles
sequer separavam o artesdo do artista, 0 que ndo quer dizer que nao sabiam apreciar as obras e
valoriza-las. Com a estética, essa relacdo se inverteu, a produtividade passou a ser vista no
artista e ndo na obra, que se tornou um residuo da genialidade daquele (AGAMBEN, 2013b).

S3o0 Duchamp®® e Warhol® os que mais denunciaram a prisdo da estética. O primeiro,

através dos ready-made, trouxe uma obra que ndo fez, fruto somente de uma producéo técnica,

17 Niilismo: ideia de que a vida ndo tem sentido, propdsitoa é uséncia dequaisquer fundamento, verdade
e critério absoluto e universal. O niilismo, segundo Bittar (2003, p.479-480), “[...] é a raiz de toda a
cultura ocidental, que desenvolveu uma forma pensar e m que 0 auto-aniquilamento é visto como
virtude, e m que a dor é exaltada como u m bem, e m que o tédio da vida é parte do viver mundano. A
historia do Ocidente esta recheada de exemplos disto, como demonstra Nietzsche”

18 Marcel Duchamp (1887-1968) foi um artista francés, um dos precusores das artes conceituais,
introdutor da ideia do Rady-made e um dos mais influentes artistas ocidentais do século XX.

19 Andy Warhol (1928-1987) foi um artista que figurou em destaque no movimento da pop-art.
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para o estatuto da arte, e o segundo leva uma obra original para a reprodutibilidade. Assim, a

pop-art?®, como o ready-made?!:

Se funda em uma perverséo do diplice estatuto da atividade produtiva, mas,
nela, o fenbmeno se apresenta, de algum modo, invertido e se assemelha,
antes, aquele reciprocal ready-made em que pensava Duchamp quando
sugeria usar um Rembrandt como tabua de passar roupa. Enquanto o ready-
made procede, de fato, da esfera do produto técnico a esfera da obra de arte,
a pop-art se move, ao contrario, do estatuto estético ao do produto industrial.
[...] Em ambos os casos — exceto pelo instante em que dura o efeito de
estranhamento — a passagem de um estatuto ao outro é impossivel: o que é
reprodutivel ndo pode se tornar original, e 0 que é irreprodutivel ndo pode ser
reproduzido. O objeto ndo é capaz de chegar a presenca, permanece imerso na
sombra, suspenso em uma espécie de limbo inquietante entre ser e ndo ser; e
é precisamente essa impossibilidade que confere tanto ao ready-made gquanto
a pop-art todo o seu enigmatico sentido. (AGAMBEN, 2013, p.108-109, grifo
do autor)

A entrada no campo da estética, portanto, trouxe enormes consequéncias para 0
espectador, para o artista e para a obra. No campo do vazio, 0 juizo estético e o prazer
desinteressado do espectador conduziram a arte ao Terror. Por isso, “todos 0s artistas do
presente, pelo menos aqueles que ndo cairam num formalismo retérico vazio, se tornaram
Terroristas” (OLIVEIRA, 2013, p.200-201).

Hé& alguma saida desta prisdo? Agamben (2013) diz que quando a obra é dada ao gozo
estético ela deixa de trazer a presenca, de constituir uma realidade. Quando ela esta na dimensao
do estatuto poético do ser humano ela para o instante, despedacando o tempo linear, fazendo o
ser humano se reencontrar no espaco presente, “[...] alcancando uma dimensao mais original do
tempo, 0 homem é um ser histérico, para o qual esta em jogo, a cada instante, o préprio passado
e 0 préprio futuro” (ibid., p.164). Assim, a arte é o dom mais original dos seres humanos e

observa-la é:

[...] ser langado para fora, em um tempo mais original, éxtase na abertura
epocal do ritmo, que doa e mantém. [...] Na experiéncia da obra de arte, o ser
humano esta de pé na verdade, isto €, na origem que se Ihe revelou no ato
poético (ibid, p.165).

20 pop-art: movimento artistico que se constituia pela critica a sociedade de consumo através da
utilizacdo simbolos da publicidade, quadrinhos, ilustracdes, dentre outros. Principalmente se utilizava
de objetos do cotidiano.

21 Ready-made: O termo foi criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar objetos produzidos
em massa e de uso cotidiano expostos como obras de arte em espacos especializados, como museus e
galerias.
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Analisando Kafka??, Agamben (2013) evoca a ideia de que estamos no Juizo Universal,
0 anjo da historia de Benjamin j& ha muito esta no céu, na verdade, ele sempre esteve la.
Consequentemente, abole-se a ideia de Historia linear para se afirmar que estamos
perpetuamente no evento fundamental da Histéria humana, dando aos seres humanos
responsabilidade pelos seus atos. Devendo a arte tornar-se transmisséo, independente do

conteudo:

Quando uma cultura perde os préprios meios de transmissao, 0 homem se
encontra privado de pontos de referéncia e acuado entre um passado que se
acumula incessantemente as suas costas e 0 oprime com a multiplicidade de
seus contelidos tornados indecifraveis e um futuro que ele ndo possui ainda e
ndo lhe fornece nenhuma luz na sua luta com o passado. A ruptura da tradic&o,
que é para nos hoje um fato acabado, abre, de fato, uma época na qual, entre
velho e novo, ndo ha mais nenhum liame possivel, a ndo ser a infinita
acumulacdo do velho em um tipo de arquivo monstruoso ou o estranhamento
operado pelo meio mesmo que deveria servir a sua transmissao. (ibid., p.175)

O que acontece é a impossibilidade de transmissao do passado e, por isso, ele, o passado,
cessou de ser critério para a acdo e para a salvacdao. Assim, ndo ha mais a possibilidade de o
passado ser atualizado, como acontecia nas sociedades tradicionais, a cada ato de transmisséo.
Segundo Martins (2015, p. 75), “[...] 0 que esta em jogo, na modernidade, ndo € mais a
transmissibilidade de algo, mas a exacerbacdo de uma absoluta intransmissibilidade”. Isso é,
agora o conteudo a ser transmitido € sobrevalorizado, apagando o ato de transmitir em si. O
que, como veremos mais a frente, tem a ver com o gesto que faz aparecer o meio em contraponto
com a ideia dominante de meio, média, em que esse deve desaparecer em prol do conteudo.

E preciso, portanto, apropriar-se da condicio histérica da humanidade, saindo da ilusdo
do tempo linear para se resolver o conflito entre passado e presente, dando acesso “ao
conhecimento total capaz de dar vida a uma nova cosmogonia e de transformar a histéria em
mito” (ibid., p.183)%

22 Franz Kafka (1883- 1924) foi um dos mais influentes escritores ocidentais do século XX.

23 ‘Em O homem sem contetdo Agamben fala em “dissolu¢do da autoridade da tradigdo”, “ruina da
tradi¢ao” e também em “destrui¢do da transmissibilidade da cultura” e ndo exatamente em experiéncia
como aparece em Infancia e histdria. Contudo, a relacdo entre tradi¢do e experiéncia é intima tanto em
Agamben quanto em Benjamin, como vimos no capitulo precedente. Ambos os autores relacionam o
esfacelamento da tradicdo com a impossibilidade de se fazer experiéncias justamente pelo fato da
transmissdo ser fundamental tanto a uma quanto a outra. E inegavel que a estrutura da temporalidade
histérica moderna interdita qualquer transmissibilidade das experiéncias uma vez que o escopo da
experiéncia pertence sempre ao devir. O passado ndo passa de um acumulo de fatos a que se recorre
somente enquanto curiosidade perdendo, portanto, qualquer relagdo com a vida’. (MARTINS, 2015, p.
74)
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Trazer a arte de volta a presenca, retird-la do reino estético, € uma missdo messianica,
uma missdo que o préprio Agamben entende ndo ser possivel somente através da arte, mas que
essa deve fazer seu papel largando as garantias do verdadeiro por um amor a transmissibilidade
(AGAMBEN, 2013).

ARTE POR GODARD/CINEMA POR AGAMBEN

Jean-Luc “Cinema” Godard, como foi apelidado o cineasta, € uma das figuras mais
importantes da historia da setima arte. Provavelmente, o mais importante cineasta vivo do
ocidente, auto proclamado “um ilustre desconhecido”. O que, no entanto, € arte para ele? No

curta-metragem Je Vous Salue, Sarajevo (1993), ele define arte da seguinte forma:

[...] Pois h&d uma regra e uma excegéo. Cultura € a regra e arte a exceg¢ao. Todos
falam a regra: cigarro, computador, camisetas, televiséo, turismo guerra.
Ninguém fala a excecdo. Ela ndo é dita, é escrita: Flaubert, Dostoyesvski. E
composta; Gweshwin, Mozart. E pintada: Cézanne, Vermeer. E filmada:
Antonioni, Vigo. Ou € vivida, e se torna a arte de viver: Srebenica, Mostar,
Sarajevo. A regra quer a morte da excecdo. Entdo a regra da Europa Oriental
¢ organizar a morte da arte de viver, que ainda floresce.

A cultura, assim, € feita pelo sistema social e faz o sistema social vigente, produzindo e
reproduzindo o status-quo. A arte por sua vez, Como excecao, € 0 que resiste a regra e por ela
quer ser destruida. Por isso, o cinema de Godard se coloca como uma luta contra a cultura, uma
dentincia dessa cultura, uma luta, como coloca o filésofo Alan Badiou (informagcéo verbal)?,
contra bad images. Briga que ele realiza a todo instante, interrogando as imagens
constantemente, inclusive as que ele mesmo produz: “quais as implicagdes da associacéo entre
uma imagem e outra, assim como, entre as imagens e determinado som, palavra ou voz...”
(SCEMAMA, 2011, p.23). Para Daney (2007, apud COUTINHO, 2013, p.23):

“Ao que o0 outro diz (assercdo, proclamacdo, serméo) ele responde sempre
com 0 que um outro outro diz”. Godard estd sempre procurando “‘outro’
enunciado, outro som, a outra imagem que poderia vir contrabalancar,
contradizer (tornar dialético?) esse enunciado, esse som, essa imagem”.

No seu maior projeto filmico, talvez o Unico como coloca Dubois (2004), Histéria(s) do
cinema, o cineasta aproxima-se de Duchamp pensado por Agamben, pois ao realizar um tratado

sobre as historias do cinema, ele produz arte sem reinventar o contetido da historia:

24 palestra proferida em 27 de novembro de 2014 na UNSW Arts & Social Sciences, da University of
New South Wales (UNSW). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Arwso3fy50M.
Acessado em: 31 de julho de 2016.
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[...] compde seu filme a partir de elementos com os quais essa ja tem sido feita.
Todos os documentos estdo postos, como testemunhas do tempo. Sendo assim,
0 cineasta manipula as palavras, as imagens e 0s sons (0s quais constituem a
forca motriz do seu pensamento visual), interrogando o conjunto de
documentos que constitui a propria matéria da histéria. (SCEMAMA, 2011,
p.23)

Se Duchamp realiza 0 ready made trazendo para 0 museu 0 que ndo produziu,
colocando-o de cabeca para baixo e assinando com um pseudénimo, manipulando assim o
objeto e seu pertencimento, Godard traz para o cinema o que ele ndo produziu, questionando
esse produto e o proprio cinema. H& nessa construcdo uma evocacdo do passado para além do
rememorar. Como coloca Scenema (201, p.25), ao falar do anjo da historia de Benjamin, que
olha para o passado, local de ruinas, querendo ressuscitar 0s mortos e reunir 0s vencidos,
compara Godard a esse, como se ele adotasse a postura do anjo nas imagens que aparecem
durante Histdria(s) do cinema. Assim, entende o autor, que para o cineasta:

A “forca fundamental messiinica” que cabe ao cinema é a de fazer reviver
as imagens como se estivesse ressuscitando os mortos. Sua forca especifica,
entdo, seria a da montagem: o “dizer proprio da visdo”. No entanto, a
montagem nado tem o poder de salvar nem de ressuscitar os mortos; ela pode,
somente, trazer suas imagens de volta. E esse resgate das opressées do passado
no plano da imagem € a maneira pela qual Godard concretiza o preceito de
S&o Paulo: “A imagem vira no tempo da ressurreigdo” [citacdo a Sdo Paulo
dita pelo préprio Godard no filme]. (Ibidem, grifo nosso)

Agamben (2007), ao falar das fotografias (que cabe muito bem aqui, j& que a matéria
prima da imagem cinematografica sdo fotografias postas em movimento), afirma: “o sujeito
fotografado exige algo de nés” (p.24), ele exige ndo ser esquecido. Para ele, a fotografia ¢, “de
algum modo, o lugar do Juizo Universal; ela representa 0 mundo assim como aparece no Gltimo
dia, no Dia da Colera” (p. 23). Nesse dia ndo sera o corpo que ira ressuscitar, “mas sua figura,
seu eidos. A fotografia, nesse sentido, € uma profecia do corpo glorioso” (p.25). Séo as fotos
o0s testemunhos de todos os nomes perdidos, sdo elas como o livro da vida que um novo anjo
apocaliptico, o anjo da fotografia, “tem entre as maos no final dos dias, ou seja, todos os dias?”

(p. 26). Forga messianica, de ética e politica, mais do que da estética, que o cinema carrega:

Trata-se, antes, de uma exigéncia de redencdo. A imagem fotogréfica € sempre
mais que uma imagem: € o lugar de um descarte, de um fragmento sublime
entre o sensivel e o inteligivel, entre a cOpia e a realidade, entre a lembranca
e a esperanca. (Agamben, 2007, p.25)

5 Aqui é importante notar a ideia de “todos 0s dias”, que evoca a concepgéo que o autor utiliza a partir
de Kafka sobre vivermos ja no dia do juizo e que ele reencontra nas cartas de Paulo (AGAMEBN, 2016).
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Agamben, em seu Unico texto sobre o trabalho de Godard, comeca afirmando que umas
das principais teses da obra do cineasta consiste, essencialmente e constitutivamente, na relagdo
entre historia e cinema, colocando a questdo: “que tarefa pertence propriamente ao cinema?” 2
(2014, p. 25, traducdo livre). A qual ele responde indo a outra indagacao: “mas primeiro, que
Histdria esta aqui em questdo?”?’ (ibidem, traducdo livre). Essa historia é, corroborando a
concepgdo até aqui pensada sobre o trabalho do cineasta, uma historia messianica, “N&o uma
histdria cronoldgica, mas uma historia que tem a ver com salvagéo. Algo precisa ser salvo.”?®
(ibidem, traducéo livre).

Ele vai, inclusive, citar a fala de Godard no Histdria(s) do cinema retirada do apostolo
Sao Paulo, para nos dizer que essa concepgdo entende que é a propria imagem o verdadeiro
elemento de Ressureicdo: “O que emerge ¢ o eidos, a imagem”?°. Logo, Godard busca salvar
através da imagem, a0 mesmo tempo que, ver a imagem, significa ser salvo. “O trabalho de
Godard funciona como um desvelamento do cinema pelo cinema " (ibid., traduc&o livre).

E através da montagem que, segundo Serge Daney (s/d apud AGAMBEN, 2014, p. 25),
a imagem adquire seu poder messianico. A montagem que se da através da repeticdo e da
paragem. A paragem é o poder de interromper algo, o que justamente diferencia o cinema da
narrativa, por exemplo. Repeticdo “é a memoria do que ndo era. O que é também a definicao

do cinema: a memoria do que ndo era”.3! (AGAMBEN, 2014, p. 26, tradug&o livre):

A memoria é, por assim dizer, o 6rgdo de modalizacdo da realidade; ela é o
que pode transformar a realidade em possibilidade e a possibilidade em
realidade. Se vocé pensar sobre isso, essa € também a defini¢do de cinema. O
cinema ndo faz isso sempre, transformar a realidade em possibilidade e

possibilidade em realidade?>? (Agamben, 2002, p. 316, traducéo livre)

“Repeticao restaura a possibilidade do que foi, o torna possivel como novo. E quase um

paradoxo. Repetir algo é fazer com que este se torne possivel como novo™? (ibidem, traducio

26 “what task belongs proprely to cinema?”

2 put, firstly, what hitory is involved?

28 not chronological history but a history that has to do with salvation. Somenthing must be saved.

2 what re-emerges is the eidos, the image.

% Godard’s work function as unveiling of the cinema by the cinema.

%1 is the memory of that which was not. This is also a definition of the cinema: the memory of that which
was not.

2 Memory is, so to speak, the organ of reality’s modalization; it is that which can transform the real
into the possible and the possible into the real. If you think about it, #zat’s also the definition of cinema.
Doesn’t cinema always do just that, transform the real into the possible and the possible into the real?
%3 Repetition restores the possibility of what was, renders it possible anew; it's almost a paradox. To
repeat something is to make it possible anew.
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livre). Ou seja, o cinema trabalha sobre a égide da possibilidade, pelo menos o cinema de
Godard (com certeza em Historia(s) do Cinema e como era o trabalho de Debord, o primeiro a
fazer isso, segundo Agamben), ja que a midia sempre da o fato sem a sua possibilidade, um fato
irrepetivel diante do qual somos impotentes. Pode-se definir o j& visto como o fato de perceber
algo presente como se ja tivesse sido, e seu inverso como o fato de perceber algo que ja foi
como presente. (AGAMBEN, 2014, p. 26, traducdo livre):

O cinema acontece nas zonas de indiferenca. A gente assim entende porque o
trabalho com imagens pode ter tal importancia historica e messianica, porque
elas sdo uma maneira de projetar poder e possibilidade em dire¢do ao que é
impossivel por defini¢do, em direcdo ao passado. Logo, o cinema faz o oposto
da midia, que sempre apresenta o fato, o que era, sem sua possibilidade, sem
seu poder: é nos dado um fato perante o qual somos impotentes. A midia
prefere o cidaddo que € indignado, mas impotente. Esse é 0 exato proposito
dos telejornais. E a forma ruim da memoria, o tipo de memoria que produz o

homem de ressentimentos.3*

A repeticdo e a paragem fazem a imagem, entdo, aparecer como média (meio), se
configurando como um “pure means ”, tornando-se visivel ao invés de desaparecer para o que
estd mostrando. O que contrapde, segundo Agamben, o conceito dominante de expresséo,
proveniente do modelo hegeliano®, que entende que “todas as expressdes sdo realizadas por
um medium- imagem, palavra, ou cor- que no final deve desaparecer na realizacdo completa da
expressdo” % (idem, p. 318, traducdo livre). A montagem classica, fortemente usada pelo
cinema hollywoodiano (utilizado de forma massiva na tevé e nas séries de internet), tem como
alicerce esse principio, ela pretende esconder ao maximo a existéncia do médium.

Godard inflige, de forma diferente, essa relacdo desde seu primeiro filme, About the
souffle (1960), no qual cria a montagem por Jump-cut, apresentando, pela primeira vez
consistentemente, a prépria montagem como expressdo. Utilizando-se em Historia(s)... da
repeticdo e da paragem, que sdo para Agamben um sistema inseparavel, Godard destroi

totalmente o conceito Hegeliano, apresentando a imagem como “meio puro”. Williams (2014,

% Cinema takes place in this zone of indifference. We then understand why work with images can have
such a historical and messianic importance, because they are a way of projecting power and possibility
toward that which is impossible by definition, toward the past. Thus, cinema does the opposite of the
media. What is always given in the media is the fact, what was, without its possibility, its power: we are
given a fact before which we are powerless. The media prefer a citizen who is indignant, but powerless.
That’s exactly the goal of the TV news. /¢’s the bad form of memory, the kind of memory that produces
the man of resentment.

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) foi um proeminente filésofo Alemdo e de suas ideias a
corrente fisol6fica Hegelianismo se desenvolveu.

% All expression is realized by a medium—an image, a word, or a color— which in the end must
disappear in the fully realized expression.
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p.27) diz que, tornando o meio visivel, o diretor atrela 0o cinema ao seu potencial para a
resisténcia, contra a espetacularizacdo da politica, e contra o controle da informacédo e da
opinido publica pela grande midia. Além disso, voltando a Agamben, Godard realiza a tarefa

messianica do cinema:

Esta tarefa, até agora como aparece em Histdria(s) do cinema, ndo € uma nova
criagdo, mas um ato de “decriagdo”. 1sso é o poder da repetigdo e da paragem.
Deleuze diz que cada ato de criacdo é um ato de resisténcia, mas um ato sé
pode resistir se ele possuir o poder de “decriar” fatos. De outra forma,
nenhuma resisténcia é possivel; o fato é sempre mais forte. [...] O que se torna
uma imagem forjada dessa forma pela repeticdo e pela paragem? Ela se torna,
por assim dizer, “uma imagem do nada”. Aparentemente, as imagens que
Godard mostra a nds sao imagens de imagens extraidas de outros filmes, mas
elas adquirem a capacidade de mostrar elas mesmos como imagens. Elas ndo
sdo mais imagens de algo, das quais podemos imediatamente reencontrar um
significado, narrativo ou outro tipo. Elas se exibem como elas mesmo. O
verdadeiro poder messianico é o poder de dar a imagem a sua
“desimagenilidade”, que, como disse Benjamin, é o reflgio de toda imagem.
37 (Agamben, 2014, p. 26, tradugdo livre)

H& duas maneiras de mostrar essa “desimagenilidade”, dois jeitos de fazer
visivel o fato de ndo existir mais nada a ser visto. Uma é a pornografia e o
anincio, que agem como se sempre tivesse algo a mais para ser visto, sempre
mais imagens atras da imagem; o outro jeito € exibir a imagem como imagem
e, assim, permitir a aparéncia da “desimagenilidade”, o que é, como disse
Benjamin, o reflgio de todas as imagens. E aqui, na diferenca, que a ética e a
politica do cinema surgem.® (Agamben, 2002, p. 319, tradugéo livre)

E justamente a questdo da ética e da politica que em seu principal texto sobre cinema,
Notas sobre o gesto (2015b), Agamben aponta como sendo o tema do cinema. Para ele, o

cinema esta mais para a questao ética e politica do que estética, isso ndo quer dizer que ele ndo

" This task, insofar as it appears in Histoire(s) du cinema, is not a new creation but an act of “decreation.”
This is the power of repetition and stoppage. Deleuze says that every act of creation is an act of
resistance, but an act can only resist if it possesses the power to “decreate” facts. Otherwise, no resistance
is possible; the facts are always stronger. [...] What becomes of an image wrought in this way by
repetition and stoppage? It becomes, so to speak, “an image of nothing.” Apparently, the images Godard
shows us are images of images extracted from other films. But they acquire the capacity to show
themselves qua images. They are no longer images of something about which one must immediately
recount a meaning, narrative or otherwise. They exhibit themselves as such. The true messianic power
is this power to give the image to this “imagelessness,” which, as Benjamin said, is the refuge of every
image.

% There are two ways of showing this “imagelessness,” two ways of making visible the fact that there
is nothing more to be seen. One is pornography and advertising, which act as though there were always
something more to be seen, always more images behind the images; while the other way is to exhibit the
image as image and thus to allow the appearance of “imagelessness,” which, as Benjamin said, is the
refuge of all images. It is here, in this difference, that the ethics and the politics of cinema come into

play.
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esteja sendo arte, dentro do reino estético, mas que parece evocar a ética e a politica mais do
que questbes estéticas. Aqui discorda-se de Willians (2014), que da a entender que ha
possibilidade de a ética e a politica suplementarem até certo ponto o reino estético, inclusive
dizendo ser “[...] Historia(s), que € um profundo exercicio estético assim como de historiografia
filmica, ndo se encaixa muito bem no esquema ético de Agamben [...]”*° (ibid., p.29, traducdo
livre). Como vimos anteriormente, ndo ha a possibilidade de sair deste reinado nesta sociedade
e é justamente a poténcia do cinema como um caminho de redencéo com o que Godard trabalha.
Isso ndo quer dizer que ele esta fora dos dominios da estética, pois ninguém pode estar, mas
que ele procura questionar sempre esse reinado. Seu Ultimo filme, por exemplo, Adeus a
Linguagem (2015), comeca falando da morte da linguagem e propondo que somente resta saber
sé ha pensamento fora dela. Assim, ele sabe que ndo esta fora das garras dos dispositivos que
dominam a linguagem e a estética. Logo, em Historia(s) e de forma geral, Godard se encaixa
na concepgdo de Agamben. Provavelmente, e aqui valeria uma anélise que ndo cabe neste
trabalho, ele venha a analisar a imagem como puro meio de forma diversa em outros filmes do
diretor.

O que importa para nés, neste momento, é que o cinema parece, depois de tudo que foi
visto, mais propenso em redimir a arte do que qualquer outro meio, pois precisamente evoca

mais que questdes concernentes a imagem estética, evoca a propria ética dos gestos:

Se o fazer é um meio em vista de um fim e a praxis é um fim sem meios, o
gesto rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a moral e
apresenta meios que, como tais, se subtraem ao &mbito da medialidade, sem
se tornarem, por isso, fins. (Agamben, 2015b, p. 59)

O gesto ¢ assim uma medialidade pura e sem fim que se comunica, uma comunicagdo
de uma comunicabilidade, ela nada diz: “pois aquilo que mostra € o ser-na-linguagem do
homem como pura medialidade” (ibid., p. 60). Podemos ver aqui a extrema proximidade entre
0 que faz Godard com a imagem, ou melhor dizendo, com immageless e 0 gesto, que “faz
aparecer o ser-em-um-meio do homem e, desse modo, abre-lhe a dimensé&o ética” (ibid., p. 59).
Se “o cinema reconduz as imagens a patria do gesto” (idem, p. 58), em Godard isso é aparente.

Concluindo seu texto, Agamben (2015b) diz que ao mostrar o ser-na-linguagem, algo que néo

39Histoire(s), which is a profound exercise in aesthetics as well as film historiography, does not quite
cut it in Agamben’s ethical scheme.

40 No livro Cinema and Agamben: Ethics, Biopolitics and the Moving Image (2014), do qual foi citado
0 texto de Agamben sobre o cinema de Godard e o texto de James S. Williams, os capitulos que falam
sobre o cinema de Godard apontam outros filmes dele e outras formas de construir a relagdo cinema-
gesto nos filmes deste.
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pode ser dito em proposicdes, 0 gesto é essencialmente sempre gesto de ndo obter éxito na
linguagem e, assim, é sempre gag, “algo que se coloca na boca para impedir a palavra” (ibid.,

p.60). Logo depois ele termina o texto dizendo:

E todo grande texto filosofico é a gag que exibe a propria linguagem, o préprio
ser-na-linguagem como um gigantesco vazio de memaria, como um incuravel
defeito de palavra. (ibid., p.61)

Tem-se em Godard um terrorista, um artista e, ao fazer gag, um filésofo, que a todo
momento questiona o que a cultura constréi e sua histdria, questiona a arte e a si mesmo. Ele é,
pois, 0 que o sistema quer destruir, ele € o que causa medo a Republica de Platdo, um terrorista

denunciando a morte da linguagem e a dominagdo das “bad images”, a morte da arte.

FANTASMAS DE STRINDBERG E PHANTASMAGORIA DE CARROLL

No romance Tschandala, de Strindberg, o aparato técnico Lanterna Magica aparece
como importante meio para o desfecho da histdéria. No século XVII, época em que se passa 0
romance, a Lanterna Magica constituiu um dos primérdios do que viria um dia a se tornar o
cinema, “um aparelho para projecao de imagens sobre vidro pintadas em cores translicidas [...]
E o primeiro aparelho destinado a projecdes coletivas”. Ele se transformou, assim como seu
uso, até o fim do século X1X, sendo um sucesso extraordinario em diversos meios sociais, na
igreja para a doutrinacdo, em espetaculos de rua e em saldes aristocraticos. Foi usado, também,
por pessoas que desejavam enganar outros, pelo motivo que fosse, levando-os a acreditar que

as projecdes da lanterna eram atos de bruxaria (COSTA, 1998):

No final do Séc. XVIII um novo espectaculo de Lanterna Méagica, denominado
Fantasmagoria, faz sucesso em Paris com 0s seus espectaculares efeitos
acusticos, luminosos e pirotécnicos, evocando apari¢des do passado e
monstros terriveis. Robertson, Etienne-Gaspard Robert, fisico belga, o
inventor deste espectaculo construiu uma lanterna maégica especial —
Fantascopio - montada num suporte mével que permitia aproxima-la e afasta-
la no decorrer das projecgdes a fim de obter os diversos efeitos especiais. A
Lanterna ficava fora da vista do puablico, por trés da fina tela branca, em frente
da qual se sentavam o0s espectadores na penumbra. As imagens projectadas
sobre esse pano transparente surgiam do outro lado, conservado no escuro,
como aparigdes sobrenaturais, fantasmagoéricas. (p.02)

No seu romance escrito em 1888, Strindberg conta a histéria de um professor que busca
um local para passar o verdo e aluga um espago em um castelo, tendo como anfitrid uma suposta
baronesa e um servo ou o amante dela, Gypsy. Ambos séo ciganos, sendo ele um ladrdo, e

parecem estar tramando contra o professor, que, por sua vez, tenta, de todas as maneiras,
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desmascarar Gypsy, mas ndo consegue. Por fim, ele resolve acabar de vez por todas com sua

suspeita, utilizando-se de uma recente invencao, a lanterna magica:

Era preciso provocar no cigano, ja aterrorizado, a inquietacdo e o terror. O
professor pensou entdo em fazer aparecer a sombra do guarda morto e da
mulher dele [...]. No estado de exaltacdo em que se encontrava, lembrou que
0 boémio lhe tinha contado um sonho que por diversas vezes havia tido:
comegava por se transformar em cobra, depois em rato e por fim em céo.
Acordava sempre desse sonho num estado de grande angustia [...] Porque é
que o cigano sonhava tantas vezes esse sonho? Porque é que esse sonho 0
assustava tanto?

Seria 0 sonho reminiscéncia de épocas ha muito desaparecidas? Quando,
como 0s egipcios, os antepassados dele acreditavam na metempsicose e na
reencarnagao das almas, depois da morte, em corpos de animais? E porque é
que soO de pensar nesse sonho o cigano tremia dos pés a cabeca? (apud Schefer,
p.48)

S6 de uma coisa tinha certeza: se conseguisse uma representacdo que pudesse
superar o sonho enquanto realidade palpavel, essa representacdo teria um
efeito ainda mais esmagador, ainda mais destrutivo e ainda mais asfixiante do
que o sonho. Sobretudo se essa representagdo fosse reforcada ao maximo pela
angustia que o professor antecipadamente provocara através da visdo de
cadaveres.

Pintou entdo grandes e grosseiras imagens, imagens que pudessem ser
facilmente entendidas pelo cigano. Preparou a lanterna magica de modo a que
as imagens surgissem sem que a lanterna se visse. O feixe luminoso devia
estar atrds do espectador. Mas também tinha que estar preparado, no caso da
vitima se virar para tentar perceber de onde vinham as projecdes, a nao ser
obrigado nem a apagar, nem a tapar a lampada. Reuniu assim trés tubos em
forma de tridngulo, encheu-os de fdsforo e colocou-os a volta do feixe
luminoso da lanterna, de modo a que 0 conjunto se pudesse parecer como o
olho que tudo vé, como o olho que esta sobre o altar da igreja. O cigano podia
escolher entre concebé-lo como o olho de Deus, que tudo cega, ou como 0
olho gravado na arvore, 14 ao fundo, na floresta. (ibid., p.48-49)

Para nédo lhe dar tempo de estudar a imagem com maior precisao, o professor
fé-lo alternadamente desaparecer e reaparecer entre fumo. A medida que o
professor passava 0s vidros na lanterna ou retirava dela, o cigano mexia-se
saltava e voltava a cair. Como se fosse uma marionete que o professor
controlava através de um fio, com os dedos.

Assim que prendeu a atencdo do cigano, o professor projetou a forma
gigantesca do guarda sobre o écran de bruma. Contemplar essa imagem
gigante de um morto amortalhado, de mdo levantada, que parecia sair da
floresta, tdo alto como uma faia. Ao deslocar a rosca da lente, o professor fez
com que a imagem se aproximasse cada vez mais. Ouviu entdo o cigano a
uivar docemente, de uma forma mondtona e continua, como se tivesse
enlouquecido. Viu-o tapar a cabeca com o cobertor, levantar-se e dangar como
um urso, cair na erva, voltar a levantar-se até se conseguir manter de pé, como
se tivesse sido imobilizado por um tétano, uivando docemente, sem cessar.
Depois, o guarda desapareceu e o primeiro acto do drama terminou. (ibid.,
p.56)
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Quase duas décadas antes do romance citado, 1869, Lewis Carrol publicou seu poema

Phantasmagoria, que se divide em sete cantos, sendo 0s vinte e cinco primeiros versos citados

logo abaixo:

One winter night, at half-past nine,
Cold, tired, and cross, and muddy,
| had come home, too late to dine,
And supper, with cigars and wine,
Was waiting in the study.

There was a strangeness in the room,
And Something white and wavy
Was standing near me in the gloom—
| took it for the carpet-broom
Left by that careless slavey.

But presently the Thing began

To shiver and to sneeze:
On which I said “Come, come, my man!
That’s a most inconsiderate plan.

Less noise there, if you please!”

“I've caught a cold, ”” the Thing replies,
“Out there upon the landing.”

I turned to look in some surprise,

And there, before my very eyes,
A little Ghost was standing!

He trembled when he caught my eye,
And got behind a chair.

41Uma noite de inverno, as nove e meia,
Gélido, cansado, irritado e enlameado,
Cheguei em casa, tarde demais para jantar,
E a ceia, com charutos e vinho,
Estava esperando no estudio.

Havia um estranho na sala,
E Algo branco e ondulado
Estava perto de mim na escuridéo -
Peguei-0 com a vassoura
Deixada por aquele despreocupado escravo.

Mas logo a coisa comegou

A tremer e a espirrar:
No que eu disse: "Venha, venha, meu homem!
Esse € um plano muito imprudente.

Menos barulho, por gentileza! "

"Eu peguei um resfriado”, a coisa respondeu,
"L 4 fora, no desembarque".
Eu me virei para olhar com alguma surpresa,
E 14, diante dos meus proprios olhos,
Um pequeno fantasma estava em pé!

Ele tremia quando me chamou a atengéo,
E se colocava atras de uma cadeira.

“How came you here,” | said, “and why?
I never saw a thing so shy.
Come out! Don 't shiver there!” (1-25)

"Como voceé veio parar aqui”, eu disse, e por qué?
Nunca vi uma coisa tdo timida.
Saia! Néo fique tremendo ai!" (1-25)

O poema conta a histéria de Tibbets que, ao chegar em casa, encontra um fantasma e
com ele comega a conversar. Observa-se que, diferentemente do cigano de Strindberg, Tibbet
ndo se assusta com o estranho em sua sala, inclusive o convida a se aproximar, pedindo-lhe
para fazer menos barulho. Com uma tranquilidade aparente, o contato com aquela figura
estranha se da sem o medo, digamos, normal de se deparar com uma pessoa desconhecida em

sua casa, inclusive o protagonista, apds inicialmente convida-lo, desvia o olhar da figura, ao

41 Traducéo livre.



47

invés de prestar atengdo nela. Somente quando esta fala que pegou um resfriado devido ao frio,
é que o outro olha atentamente para ela e, surpreso, o percebe como um fantasma. Aqui temos
o efeito inverso que as projecdes do professor causaram no cigano, € o fantasma quem,
primeiramente, se assusta com o interlocutor humano, que surpreso, mas ndo com medo, 0
convida a se aproximar novamente.

Durante o desenvolvimento da obra, Tibbets e seu “convidado” conversam sobre as
cinco regras que um fantasma deve seguir - que tratam desde a etiqueta no mundo do além as
maneiras de assombrar - enquanto bebem, como em uma conversa de velhos amigos. No Canto
VI, penultimo, o fantasma descobre que esta na casa errada, pois confundira o nome de sua real
“vitima”, Tibbs, com o do protagonista. Primeiramente, furioso com este, depois acalmando-se
e pedindo desculpas, além de agradecer o vinho, vai embora, abandonando o anfitrido, que s
fica com uma Sad Souvenaunce (uma lembranca triste), sem saber se dormiu ou se estava a
beber, e sem nunca mais ser visitado por um espirito de novo.

A comparacdo das histdrias € muito interessante para nos pois, na primeira, o intento do
personagem principal com as imagens criadas era de que elas fossem “uma representacdo que
pudesse superar 0 sonho quanto realidade palpavel”, assustando sua vitima com uma construcao
fantasmagorica, evocando figuras de seu pesadelo, “apari¢cdes do passado e monstros terriveis”
(tal como a forga messianica do cinema de trazer os mortos a vida). Assim, o professor estaria
trazendo a presenca 0s sonhos do cigano, fazendo algo passar do ndo ser ao ser, dando uma
forma ao que ainda ndo havia entrado na presenca, abrindo, assim, o espaco da verdade,
realizando a experiéncia central da poieseis (AGAMBEN, 2013). De certa forma, quando ele
transfigura a lanterna magica na possivel aparicdo do olho de Deus, ele estd entrando
profundamente no campo da criacdo, ja que Deus cria tudo, colocando assim no objeto que
projeta (s6 ha cinema, se ha projecdo) a realizacdo da arte e ndo no criador da obra. Em
contrapartida, no poema de Lewis Carroll, o fantasma ja é verdade, ele ja esta 14, ele é natureza,
“tem em si 0 principio e a origem do proprio ingresso na presenca” (ARISTOTELES, 192b,
apud AGAMBEN, 2013, p. 104), ndo h& criacdo poética. No primeiro, a visdo da obra gera
terror, enlouquecendo seu perseguidor e afugentando-o, na segunda, a visdo do que ja existia
gera curiosidade e uma relacdo de amigos.

Se podemos assumir a perspectiva de Godard de que a arte vai contra a cultura (aqui
como o status-quo), que ela é por isso terrorista, entdo, de um lado, temos uma espécie de
transfiguracdo da criacdo poética na histéria do romance de Strindberg, e por outro, temos a
cultura, na histéria do poema de Carroll. Se o terror é, no cinema, Godard, a cultura é
Hollywood, o professor da historia de Strindberg € Godard, o fantasma do poema é Hollywood.
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O primeiro assusta, incomoda, perturba, delira, 0 segundo nos é amigavel, nos instiga no
maximo curiosidade e se de vez em quando é agressivo, no final é sempre lisonjeiro. Temos
nele um amigo que segue sempre as mesmas regras, que se despede de nds com “Good-night,
old Turnip-top, good-night!” (CARROLL, 2013, p. 51). Se nos deleitamos com o mundo de
Hollywood, se ele cria desejos e esperancas, constrOi narrativas, talvez acabemos como o
personagem em uma triste lembranca de que ndo é 0 mundo em que vivemos 0 que vVimos na
tela do cinema.

Pensando a partir de Agamben a ndo finalidade da obra de arte, pode-se ampliar esse
contraponto entre o cinema arte e Hollywood, j& que este tem diversas finalidades, das mais
diretas, como lucrar, as mais politicas, como projetos de colonizacao, sendo também um agente
de dominacdo. Pode-se ir mais além, comparando a repetida formula de Hollywood com o
inferno pagdo de Hades, apresentado no ensaio O Dia do Juizo por Agamben (2007), aquele

nos faz prisioneiros de uma existéncia:

No Hades, as sombras dos mortos repetem ao infinito o mesmo gesto: Issido
faz sua roda girar, as Danaides procuram inutilmente carregar &gua em um
tonel furado. N&o se trata, porém, de uma puni¢éo; as sombras pagas nao séo
dos condenados. A eterna repeticdo é aqui a chave secreta de uma
apokatastasis, da infinita recapitulagéo de uma existéncia. (p.24)

A questdo que se coloca entdo é onde, como e quando sair desse inferno pagdo?
Se houver uma resposta ela com certeza ndo é simples, pois a diferenca do poema de Carroll
para a vida cotidiana € que ainda ndo conseguimos dizer ao cinema enlatado, cheio de
formalismos, que nds ndo nos chamamos Tibbs e que por isso ele estd no lugar errado. Nao nos
enganemos, talvez ndo seja possivel dizer isso na sociedade do Capital, talvez seja necessario
ir dizendo isso como ato poético, como ato terrorista, sabendo que caimos no limbo do reino
estético vivendo o inferno da repeticéo.

O continuo estado de Danides nessa relagdo com o cinema, no entanto, nao é fruto de
uma separacao entre dois tipos de arte, mas justamente a incapacidade de uma arte deixar de
cooexistir e se confundir com a outra nessa sociedade. Posto a diferenca entre os dois cinemas,
e levantando a questao sobre a possiblidade de enfrentar um uso da linguagem pelas midias que
parece esvaziar a propria linguagem, é preciso analisar a impossibilidade de uma real oposicdo
polar entre os dois cinemas em questdo. Ha uma mutua influéncia entre as duas formas de lidar
com a linguagem filmica, muitas vezes tdo intrincada que se confundem, e ndo é possivel se
atestar que no cinema Hollywoodiano ndo exista desejo de mudancga no status-quo. Os filmes

de Godard influenciaram e até hoje influenciam cineastas Hollywoodianos, Bonnie e Clyde
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Uma Rajada De Balas (Arthur Penn, 1967) tem sua cena final montada em Jump-cuts42, pratica
instituida sete anos antes no filme Acossado (1960) de Godard. Por outro lado, este préprio
filme se utiliza da linguagem dos filmes Noir43 de Hollywood para satiriza-los. Além disso, o
efeito que a relacdo dos filmes tem com os espectadores esta tdo submersa em uma rede de
significacBes pessoais e coletivas, dentro de determinadas culturas, que ndo seria possivel dizer
o efeito que um ou outro cinema poderia criar nos espectadores como um todo.

Mesmo assim, por mais que ndo possamos realmente separar um do outro, até porque
se constituem como o mesmo dispositivo de subjetivacao, existe uma diferenca corriqueira, isto
é, algo que marca a linguagem da maioria esmagadora dos filmes de Hollywood a qual Godard
se contrapde. E justamente o que Agamben aponta sobre a memaria construida pela pornografia
e pelo marketing e a memoria construida pelo cinema, como o de Godard. O cinema
hollywoodiano estd muito mais préximo da linguagem do marketing e da pornografia (basta
observar 0 quanto sdo expositivos os seus filmes) do que de um meio puro. Assim, a memdria
com que o espectador na sala de cinema tem que lidar difere entre os dois tipos de uso da
linguagem: enquanto que em Godard ha uma exposic¢édo do dispositivo imagem, em Hollywood
h& uma ocultacdo do mesmo. Tem-se um projeto cinematografico que se assume politico e um
que, de forma geral, o esconde, respectivamente. A questdo apontada acima, da separacao entre
as duas artes, € muito mais um pensar sobre o desarme do cinema hollywoodiano e do cinema
em geral.

A arte cinematogréafica tronou-se um saber excelente para a pesquisa, ja que ela € antes
ética e politica do que estética. A metodologia, como sera vista, construida para o trabalho de
campo recorreu a concepcoes do processo de producédo do cinema, trabalhando esse como meio,
expondo a construcdo do dispositivo cinema. A liberdade dada aos participantes, um pré-
requisito do préprio processo de pesquisa, permitiu que eles, atendendo a poucas exigéncias,
tivessem o alvedrio de criar, retirando da metodologia um processo padrdo, uma férmula como
a que Hollywood tem em seus filmes. Assim, o cinema foi compreendido em sua forma mais
liberta de estruturas para que, em sala, 0s desejos e vontades dos participantes pudessem ser

EXPressos.

42 Jump-cut, que se traduzido literalmente seria, pulo-corte, é uma técnica inventada por Godard em que a
filmagem perde a continuidade, pois o desenvolvimento continuo da acdo que esta em exibicéo é cortado para
um momento posterior. Com se o ato e abaixar e pegar uma folha que esta no chdo, comegasse com o
personagem se abaixando e de repente se cortasse para ele ja em pé com a folha na méo. Assim, ndo vemos o
movimento “normal” da pessoa que se abaixa, pega a folha e se levanta, fazendo um corte (cut) com que a
imagem pule (jump).

43 Nome criado pelos franceses para designar um subgénero de filme policial de Hollywood, que teve seu
explendor entre os anos 1939 e 1950.
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CAPITULO 03
MODOS DE CONSTRUCAO DA PESQUISA: PROFANAR E EDUCAR

Todas as ideias, conceitos,
sentimentos, emoc¢des e indagacdes
dos grupos foram expostas de modo
muito peculiar e pessoal [...] ao pensar
na pergunta: o que ¢é arte? Esta foi a
pergunta que norteou toda
apresentacdo, onde ndo houve
preocupacdo se as respostas estavam
certas ou erradas. (A.S.; Diario da aula,
dia 09 de fevereiro de 2017).

Buscando criar condi¢Oes para que um outro uso dos processos educacionais fosse
possivel, ou seja, para que a profanacdo da educacdo pudesse acontecer, optou-se pela utilizacao
de uma metodologia que permitisse ver as reacdes e as criacbes dos educandos como um
processo de constituicdo de si exposto em seus diversos discursos permeados pelas suas
experiéncias, a partir da nogdo de que s6 podemos fazer experiéncias e ndo mais té-las. Para
tal, era necessario tracar uma proposta metodoldgica mais livre, que proporcionasse uma
abertura maior para que o experimentado em campo se expropriasse com honestidade na
linguagem, constituindo-a como lugar intencional da verdade (AGAMBEN, 2005).
Experiéncia, no entanto, esta vinculada a imaginacdo e tem uma conexdo intrinseca com o
tempo. Isto &, era preciso que a metodologia permitisse uma relacéo diferente com o tempo da
pesquisa: valorizando o atimo, ndo como ponto no tempo linear continuo na construcao de um
progresso, mas procurando entender que o passado se presentifica sem ser prisdo ou acimulo
de conhecimento, por isso o resgate de memorias desenvolvido (seja através das memdrias dos
educandos, seja através dos textos, seja através dos filmes, ou de outras formas de se entrar em
contato com a memaria de nossa sociedade); e explicitando e que do futuro ndo se deve esperar
um modelo exato (0 que, nesse ponto, parece ser um pressuposto de qualquer pesquisa, ndo
esperar algo que ja se sabe, ou que se deseja). Assim, era preciso que a pesquisa tenta-se
construir situacdes em que pudessem florescer o tempo parado, um tempo vivido de forma
suspensa, um tempo como historia, o cairds, em um processo de trabalho “[...] que, a cada
instante, é capaz de parar 0 tempo, pois conserva a lembranca de que a patria originaria do
homem € o prazer” (idem, p. 126, grifo nosso). O prazer foi, entdo, uma preocupacao
fundamentalmente metodoldgica, sem ele ndo haveria possibilidade de que a pesquisa pudesse

contemplar o que ela objetivava. Além disso, era de extrema importancia que a imaginacéo dos
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participantes fosse levada em conta como saber, entendida como ligada ao conhecimento e, até
mais, como condi¢do fundamental deste (idem). Demanda esta que, por sua vez, trazia a ideia

de desejo como pedra fundamental para o processo de pesquisa:

Pois, segundo uma intuicdo ja operante na psicologia classica, e que sera
completamente desenvolvida pela cultura medieval, fantasia e desejo séo
estreitamente conexo. Aliés, o fantasma, que é a verdadeira origem do desejo
[...], é também — como mediador entre homem e objeto — a condi¢do da
apropriabilidade do objeto do desejo, e logo, em UGltima analise, de sua
satisfacdo. (idem, p. 34-35, grifo do autor)

CRIANDO UMA METODOLOGIA — ENTRANDO NO CAMPO DA PESQUISA

Foi necessario, partindo de todos esses pressupostos, criar uma metodologia para
realizar o campo da pesquisa, que se deu na forma de um curso de cinema realizado durante as
férias de verdo, ofertada na disciplina Imagem e Educacdo, da faculdade de educacdo da
UNIRIO. A metodologia, ainda, prescindia de um processo que fugisse da exposicdo e se
baseasse na autonomia dos educandos, criando espacos em que 0s participantes tivessem maior
liberdade de construir suas ideias, trazendo suas opinides, debatendo e vivenciando um processo
criativo no qual a todos os saberes eram validos.

Os trabalhos foram organizados através de dinamicas em que se procurou a interacao
constante entre os educandos e a construcdo coletiva e individual dos saberes, nas quais 0s
participantes, eles mesmos, coordenaram as atividades previamente programadas pelo
pesquisador, dividindo distintas responsabilidades, como a organizacdo da aula, a exposicao
dos saberes construidos, a avaliacdo do que foi realizado, dentre outras. Dessa forma, tanto o
pesquisador pode dedicar maior tempo e esforco em observar os acontecimentos que se
realizaram na interagcdo entre os participantes no processo de construcdo dos saberes, COmo 0s
estudantes puderam expressar seus pensamentos da forma mais livre possivel, agir com enorme

autonomia nos trabalhos realizados e vivenciar uma metodologia diferente:

As minhas emocdes foram diversas, desde a apreensdo, surpresa com uma
experiéncia tdo diferente do que a minha me proporcionou experimentar, até
0 desafio de superacdo individual e a felicidade por observar as pessoas
também felizes com as suas participacGes no trabalho. (C.C. Caderno Pessoal,
07 de fevereiro de 2017)

Foram, para dar conta da proposta, criados trés grandes grupos (GG) que, com diferentes

funcbes, eram responsaveis, em parte, pelo desenvolvimento das tarefas: Producao,
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Continuidade e Exibigdo. A cada semana, os integrantes dos grandes grupos se revezavam,
assim, todos os educandos vivenciaram as tarefas de Producéo, Continuidade e Producao.

Os nomes e as atribuicbes de cada grupo tiveram dois motivos, além do ja citado:
permitir o desenvolvimento de determinadas capacidades para a autonomia e a vivéncia, em
algum nivel, de atribui¢cGes de uma producdo de cinema. O GG Producéo teve como fungéo
organizar o desenvolvimento das oficinas, coordenando as atividades, cuidando para que 0
espaco fisico e materiais fossem organizados. O GG Continuidade foi responsavel pelo registro
das atividades, realizacdo de anotacGes durante elas, pela redacéo do trabalho final de cada
atividade (quando pedido) e pelo texto resumitivo da aula (que era uma ata). O GG Exibigéo
explanava eventuais informacdes relevantes para todos os grupos, lia o texto resumitivo do
encontro anterior, apresentava os trabalhos escritos realizados nos Grupos de Trabalho e

organizava a exibicdo de outros materiais produzidos nas atividades.

GRANDES GRUPOS FUNCOES

Organizacdo das atividades propostas,
N coordenando os Grupos de Trabalho
PRODUCAO o o
durante as atividades, organizagdo do

espaco fisico e materiais utilizados.

Registro do diario de classe (texto
resumitivo do que foi a aula), das
CONTINUIDADE atividades dos GTs das discussdes
ocorridas nesse e do trabalho final do GT

(quando pedido).

Explanacdo de informacdes relevantes
para todos 0s grupos (quando necessario),
leitura da ata do encontro anterior,
EXIBICAO apresentacdo dos trabalhos escritos
realizados nos Grupos de Trabalho e
organizacdo da exibicdo de outros

materiais produzidos em atividades.
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Os integrantes de cada grupo assumiam as responsabilidades nos trabalhos que
realizavam durante as aulas. Quase todas as tarefas didrias eram realizadas em grupos de
trabalhos (GTs), nos quais membros dos trés GG se misturavam, mantendo suas
responsabilidades. Assim sendo, nos grupos de trabalho, os responsaveis por coordenarem as
discussdes eram os provenientes do GG Produgdo; os responsaveis por relatarem as discussées
e escreverem os textos pedidos eram provenientes do GG Continuidade; os responsaveis por
apresentarem os trabalhos realizados eram oriundos do GG Exibicdo. Um participante, por aula,
desse altimo grupo, tinha como fungdo registrar os acontecimentos do dia, como uma ATA
resumitiva, que era lida no encontro seguinte por algum integrante do GG de Exibicdo. Dessa
forma, em cada encontro havia a rememoracao do dia anterior de atividade.

O objetivo destes GG era, como foi dito acima, que o pesquisador pudesse ter maior
liberdade de observacdo, mas que, também, durante o curso, os educandos trabalhassem alguns
dos importantes aspectos necessarios na producgdo de conhecimento: organizacgdo, interpretacdo
e se expressar no grupo. Como serd visto mais a frente, muitos dos educandos presentes tinham
dificuldades em um ou em mais aspectos, mas precisaram enfrentar sem constrangimento seus
medos e dificuldades para participar das atividades.

Os grupos de trabalhos (GTs) tinham sempre como tarefa primeira 0 pensar o que
pensavam sobre determinado assunto, isto €, cada individuo precisava explanar para seus
colegas de grupo o que pensava ou entendia sobre o tema da atividade, por exemplo, “o que é
cinema?”, de forma a trazer refletidas suas historias pessoais. Depois, eram confrontados com
diferentes perspectivas de maltiplos autores sobre o tema, a partir de leituras realizadas no
préprio dia. Por fim, deveriam dar uma reposta sobre 0 assunto, ndo uma resposta correta, pois
como explicado a eles, constantemente, ndo ha resposta correta, mas responder as questdes
propostas, sempre, trazendo es seus saberes individuais e coletivos para dialogar com os saberes
trazidos por cada autor. Geralmente, essas questdes levavam em conta a ideia de transformacéo
do conhecimento prévio, por isso elas costumavam voltar a pergunta inicial, mas agora pedindo-
se para que levassem em conta tudo o que discutiram e leram, por exemplo, “o que VvOCés
entendem por cinema depois de discutir, de ler os textos e debaté-los em grupo?”. Essa forma
de atividade gerou um vasto material para analise, na maior parte escrito (houve trabalhos em
video e em desenho livre), que proporcionou conhecer o que pensavam antes dos encontros e o

gue passaram a pensar depois.
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Procurou-se ndo constranger os participantes da pesquisa em seus conhecimentos
prévios e nem nos conhecimentos que passavam a construir para si e como grupo, ja que tudo
0 que eles viveram nos GTs foi aceito como saber valido. Isso ndo quer dizer que ndo houve
questionamento sobre a validade de determinado saber ou de determinadas posturas, ja que,
como pesquisador, era importante fazé-los refletir sobre suas proprias colocacdes.

Outro pilar de producdo de conhecimento foi o Caderno Pessoal. A cada dia, o
participante deveria escrever um relato que, de forma geral, englobava os conhecimentos
trabalhados no dia e anotar como cada um havia se sentido durante o desenvolvimento da aula.
Para tanto, no segundo encontro, todos ganharam um caderno. Em cada encontro, eram
passadas pelo pesquisador diferentes diretrizes sobre o que e como escrever no caderno. As
diretrizes buscavam unir a forma do que seria escrito e uma reflexdo sobre o vivido em sala,
aos saberes trabalhados. Além disso, eles tinham a liberdade de escrever sobre mais o que
quisessem ou fazer qualquer outra intervencgao no caderno, como fizeram alguns educandos.

No Caderno Pessoal eles responderam, no segundo dia e no ultimo, a um questionario
aberto (em anexo). O objetivo do primeiro era coletar informacdes especificas sobre a histdria
dos participantes e suas expectativas sobre o que viveriam durante o campo, que pudessem ser,
até certo ponto, comparadas com as coletadas no segundo questionario que se daria apds trés
semanas do campo.

A ultima tarefa da turma foi a producdo de um curta-metragem, o que durou trés dias.
Serviu ndo apenas como trabalho final de curso, mas, principalmente, como forma de saber
(atraveés de relato pessoal, relato das discussdes do grupo e da analise dos videos) a relacéo que
eles tiveram com o “fazer cinema”. Somados a essa vivéncia final, os materiais produzidos em
grupo e o Caderno Pessoal, permitem uma analise da relacdo que os individuos pesquisados
tinham e construiram com os saberes trabalhados, tanto no coletivo quanto no individual.
Entende-se assim o conhecimento como um processo coletivo, mas de assungéo individual, ao
mesmo tempo em que a ideia de profanacéo, que é base fundamental da pesquisa, permeia toda
analise, ja que o uso comum ndo é somente de um individuo, mas de todos, a0 mesmo tempo
gue no todo encontra-se o individuo.

Foram trés semanas de pesquisa, com encontros todos os dias Uteis da semana (exceto a
sexta-feira da Ultima semana), com a duracdo de trés horas por encontro. Sendo assim, a
insercdo em campo durou quatorze dias e contabilizou quarenta e duas horas reais. Os
pesquisados que se escreveram foram avisados via internet, principalmente pela rede social
Facebook, que o curso seria campo de pesquisa e que o foco seria 0 cinema. Houve mais de

sessenta pessoas inscritas incialmente, sendo que no primeiro dia foram cinquenta e quatro, na
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primeira semana quatro desistiram, permanecendo cinquenta educandos, ao final. Importante
destacar que sete ndo quiseram participar da pesquisa, mas continuaram no curso, resultando

em um total de quarenta e trés individuos participantes da pesquisa.

IMPRESSOES DO PESQUISADOR SOBRE OS ENCONTROS

Inicialmente, os educandos ficaram muito interessados na ideia de participarem de uma
metodologia educacional que saisse do tradicional e “compraram a ideia”. O que foi
extremamente positivo para o andamento da pesquisa, ja que esperdvamos em torno de trinta
inscritos e tivemos cinquenta e quatro, criando algumas dificuldades e o medo de nada dar certo.
As atividades, por exemplo, que foram previamente pensadas como um todo, sempre tendo dois
momentos de producdo em GTs, precisaram ser reformuladas para s6 conter um momento de
trabalho em grupo e, muitas vezes, as apresentacdes das producdes precisaram ser adiadas para
0 dia seguinte.

J& na primeira semana ficou claro, e foi exposto por alguns educandos, que a forma gue
como as atividades ocorriam, sempre querendo saber o que eles pensavam e aceitando a opinido
deles, era muito proveitosa e incentivadora do processo. Eles, assim, descobriram que podiam
dialogar honestamente com os professores (0 pesquisador e a professora orientadora da presente

dissertagéo), reivindicando o que pensavam, pois eram realmente ouvidos:

Recriamos, experimentamos, nos divertimos e aprendemos!! Além disso, a
troca, os debates trouxeram lembrancas, uniram culturas. O cinema trouxe
muitos gostos comuns, como também uma diversidade de vivéncias. (H. B,
relato no Caderno Pessoal, dia 07 de fevereiro de 2017)

Sim, durante a aula modifiquei 0 meu estado, pois esta disciplina me faz
realmente e incrivelmente bem, amo coisas criativas! E ai esta o porqué, poder
dizer coisas sem medo de errar [...] Sendo assim me sinto me suficientemente
bem ao final da aula. (P. S., relato no Caderno Pessoal, dia 09 de fevereiro de
2017)

[...] cheguei cansada do trabalho, mas como a aula é muito legal, logo vocé se
interessa sobre o tema e participa. [...] Saio hoje da aula mais calma do que
ontem e com mais prazer de ter participado. (M.S., relato no Caderno Pessoal,
dia 09 de fevereiro de 2017)

Durante todo o curso, uma caracteristica foi marcante, o sorriso, a felicidade no fazer
das atividades, algo relatado, inclusive, por diversos individuos nos cadernos pessoais: “Mas
toda a turma se divertiu muito fazendo e assistindo a produgéo dos outros grupos” (C.H., relato
no Caderno Pessoal, dia 07 de fevereiro de 2017); outra participante faz um comentario muito

interessante, ao explanar que no seu GT ela precisou assumir a funcdo que 0s outros
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participantes pareciam néo estar interessados em realizar-_ “Nao me importo de fazer, mas,
para mim, essa aula é um grande jogo, entdo a gente tem que entrar nas personagens” (M.S.,
relato no Caderno Pessoal, dia 08 de fevereiro de 2017). Felicidade parece ser algo essencial,
ndo s6 para a educagdo, mas para a pesquisa em si, jA que Agamben fala da brincadeira e do
jogo como a forma mais comum de profanagdo*, atividades em que se divertir é fundamental.
As impressdes iniciais pareciam apontar para um processo profanatério em uma relacdo de
experimentacao, que parecia estar fugindo do cartesianismo.

A escuta que os educandos perceberam ter levou-os a reclamar quando se sentiam
desrespeitados na aula pelos educadores ou quando ndo concordavam com alguma situagéo.
Essa liberdade permitiu debates interessantes, inclusive, na segunda semana dos encontros, a
proposta precisou ser modificada, pois durante uma hora foi preciso ouvir e dialogar com 0s
educandos para responder a seus anseios e repensar 0 nosso fazer como professores. Durante
esse momento, foi curioso e esclarecedor perceber como aqueles educandos estavam
acostumados a serem tratados pelos professores, quando um deles fez uma reclamagdo muito
pertinente sobre a nossa conduta e respondemos prontamente: “desculpas, realmente erramos”.
A reacdo imediata da turma foram risos e exclamacdes de surpresa, como se ns nunca fossemos
assumir que erramos. Uma aluna levantou um momento em que se sentiu oprimida por ter que
apresentar uma tarefa sozinha, devido ao atraso do restante do seu grupo. Respondida
respeitosamente, ndo concordou com os educadores, mas os ouviu falarem sobre a ideia
freiriana de que existem certos pontos que os professores podem negociar com 0s educandos e
existem outros que ndo podem, mas devem explicar o porqué. Sobre a mesma questdo uma
outra participante opinou, concordando com a outra, mas quando explicamos que ja havia um
acordo com toda a turma sobre o inicio e o termino da aula e os educandos atrasados estavam
descumprindo um acordo, ela mudou de opinido. Apds o encontro, a aluna que reclamou veio
confidenciar que ja tivera vontade de falar o que falou para outros professores, mas nunca tivera
a coragem e que s6 conseguiu por sentir que nds realmente os respeitdvamos. Ela ficou muito
preocupada com a possibilidade de ter nos deixados chateados, fala a qual prontamente respondi
que dizendo que ela ndo deixaria a gente chateado pelos sentimentos dela e que fizera muito

bem em ter exposto o que sentia, mesmo que ndo concordassemos no final.

4 A passagem do sagrado ao profano pode acontecer também por meio de um uso (ou melhor, de um
reuso) totalmente incongruente do sagrado. Trata-se do jogo. [...] Isso significa que o jogo libera e desvia
a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir simplesmente. O uso a que o sagrado é devolvido
€ um uso especial, que ndo coincide com o consumo utilitarista. Assim, a "profanacéo” do jogo ndo tem
a ver apenas com a esfera religiosa. [...] Da mesma forma que a religio ndo mais observada, mas jogada,
abre a porta para o0 uso, assim também as poténcias da economia, do direito e da politica, desativadas
em jogo, tornam-se a porta de uma nova felicidade. [AGAMBEN, 2007, p.59-60)
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N&o é possivel imaginar que em um ambiente assim os trabalhos sejam feitos de
qualquer forma, realmente a maioria deles ndo o foram. Era visivel o empenho dos educandos
em fazer o que melhor pudessem. Talvez seja importante deixar claro que eles tiveram dez
tarefas em GTs, ou seja, dez trabalhos que seriam avaliados pela professora regente da turma,
que somados valiam s6 2,5. Sendo assim, cada um dos trabalhos valia menos que meio ponto,
0,25, e mesmo assim eles se empenharam. A relacdo trabalho pontuacdo sé foi evocada em
brincadeiras, como piadas, e em nenhum outro momento mais ela foi citada ou discutida. Sera
que a forma de brincar com o que seria a pontuacdo do trabalho foram maneiras de desarmar
esse dispositivo pedagdgico? E possivel entender de forma clara que o utilitarismo de realizar
um trabalho porgue ele vale nota foi deixado em grande parte de lado e que, por isso, a
construcdo do conhecimento foi o maior foco dos educandos. N&o se quer dizer que nao houve
em determinadas tarefas e em determinados momentos esse pensamento como predominante,
que esse lado ndo estivesse presente de alguma forma nas proprias atividades, ja que ele é uma
caracteristica, um dispositivo, real do curriculo educacional da universidade em questdo. O que
se estd supondo € que essa caracteristica se tornou menor que a producdo do conhecimento na
maior parte do tempo e, assim, de alguma forma nesses momentos o dispositivo foi desarmado.

No ultimo dia de aula, nas despedidas, diversos educandos vieram elogiar o trabalho e
falar que sentiam ter aprendido muito e/ou que estavam usando o saber trabalhado em sala de
aula em outros lugares, muitos vieram agradecer a oportunidade que tiveram e, diante do
professor que ndo deixava ninguém ir embora sem um abraco, a maioria veio abracar com
vontade ou exigir seu abrago. No final, muitos relatos ao responderem o questionéario do ultimo

dia deixaram dizeres como:

Vocés estdo de parabéns. Excelente proposta, 6tima forma de estimular a
nossa criatividade. Foi prazeroso participar desta disciplina, algo inovador e
atrativo. (L.R., relato no Caderno Pessoal, dia 23 de fevereiro de 2017)

Poxa! Agora vocés me emocionaram! Td super cansada, mas ja estou com
saudades... Que bom seria se fosse sempre assim... Ndo me canso de falar
achei INCRIVEL esta oportunidade! (C.F., relato no Caderno Pessoal, dia 23
de fevereiro de 2017)

Foi uma experiéncia incrivel, apesar de cansativa, mas mesmo assim tirei o
maximo proveito da metodologia que foi fantastica e perfeita. Me envolvi, me
emocionei, me liberei, me estressei, mas sdo com uma vasta bagagem
informativa e formativa, valorizando ainda mais o trabalho qualitativo. (A.S.,
relato no Caderno Pessoal, dia 23 de fevereiro de 2017)
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OS ENCONTROS, OS SEUS PORQUES E ALGUNS COMENTARIOS

AULA/DATA | TEMA E CONTEUDO

19/6.02 Apresentacdo, termo de compromisso, dindmica de funcionamento,
atividades de video (memadria e cinema).

2°/7.02 O que é cinema: Memdria e Cinema, Suecada

39/8.02 (In)definindo cinema: o que é o cinema?

49/9.02 O que € Arte?: O que é arte para 0 grupo, exibicdo de trecho do filme Sorriso
de Monalisa.

5°/10.02 O que é Arte 2?: Exibicdo e debate em relacdo ao curta Je vous Salut
Saravejo, de Godard, leitura de textos sobre arte e constru¢do de um novo
conceito sobre o que seria arte para 0 grupo.

6 °/13.02 O que é a montagem: Dindmica de montagem, diferentes montagens;

7°/14.02 O que é a fotografia?: enquadramento, o que é a fotografia para a turma

8°9/15.02 O que é o plano*?: os diferentes planos no cinema

99/16.02

10 9/17.02 O que é o Roteiro?: comparacdo entre uma cena no roteiro e depois de
filmada, adaptando um texto literério para um roteiro.

11 °/20.02 Inicio do processo de filmagem do curta final: escolha do tema (obras de
artes vivas), producao do roteiro.

129/21.02 Finalizacdo do Roteiro e Pré-producdo do filme

13°/22.02 Producéo

23.02 Exibicdo dos curtas e atividade de finalizacao das aulas.

Pensamos as aulas divididas em trés semanas, a primeira norteada pelas questdes “o

que é 0 cinema” e “o que é arte”, de forma a buscar a visdo de cada educando e da turma sobre

os temas através de reflexdes as mais profundas possiveis; a segunda semana, teve cada dia

destinado a algum aspecto da linguagem cinematogréafica, foram elencados a montagem, o

roteiro, a fotografia, a nocéo de plano e a producéo; a ultima semana, foi destinada a producéo

de um curta-metragem, de forma que, em cada dia, eles desenvolvessem etapas do processo,

sendo o pendltimo destinado a filmagem, ficando a edicdo para casa (Unica tarefa que eles

tiveram para casa durante todo o curso).

% Plano: a imagem entre dois cortes.
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Organizamos dessa forma, para que os educandos/individuos pesquisados pudessem,
primeiramente, construir conceitos mais reflexivos sobre a relagdo cinema, sociedade e eles
préprios. Nessa primeira etapa, eles produziram videos em que se pode observar o que trazem
da linguagem cinematografica e de suas relagcBes pessoais e coletivas com o cinema. Além
disso, as tarefas escritas, como ja dito, procuraram a opinido embasada deles, o que foi
complementado pelas atas, produzidas pelos mesmos, das discussdes realizadas até a chegada
dos textos finais. A segunda semana, destinada a linguagem cinematografica, serviu para
construir com eles saberes para a filmagem do trabalho final, a0 mesmo tempo em que se
desvendava o cinema como linguagem e possibilitava uma analise dos videos produzidos pelos
mesmos, de forma a se observar como, agora, eles lidavam com o uso dos recursos
cinematogréaficos, servindo como validacdo da relacdo ensino-aprendizagem e fornecendo
subsidios para uma possivel profanacdo do cinema. Ja a Ultima semana propiciou aos
participantes que vivessem o ato de produzir um filme com tempo limitado e de baixo
orgcamento, 0 que traz a experiéncia do fazer cinema para a reflexdo deles e questdes sobre a
relacdo profanacdo-método formal de producdo, permitindo a realizacdo de um material muito
importante para a pesquisa.

O primeiro encontro foi destinado a apresentacdo da pesquisa, a assinatura dos termos
de compromisso, a apresentacdo da dinamica metodoldgica e da ementa. Os GG iniciais foram
formados e a atividade proposta foi chamada de “meméria do cinema”. Os educandos, em
grupos, contaram suas principais memarias com o cinema, o que deveria incluir os filmes que
mais gostavam e uma cena que 0S marcou ou uma que eles gostariam que fosse diferente, em
algum filme. O objetivo dessa primeira atividade era trazer deles e fazé-los refletirem sobre as
suas vivéncias cinematogréaficas; que pensassem sobre suas histérias e a significancia do cinema
nelas, produzindo também material inicial para a pesquisa, um material calcado na memoria

deles, nas narrativas pessoais.

C.L. tem como principal memdria do cinema, o fato de o atual esposo, na
época namorado, ter ido ao cinema pela primeira vez na vida com ela. [...]
Y.R.Q. tem como memodria principal, o dia que a familia assistia um filme e
ocorreu um assalto. (Relato de Atividade, grupo 01, dia 06 de fevereiro de
2017).

C.H.: Foi os 10 mandamentos, mas ndo me impactou em nada, a ndo ser o fato
de ser a 1° vez que fui ao cinema. O que marcou foi o segundo, “os Embalos
de Sabado a Noite”, foi minha alforria, 1° passo para liberdade, foi a primeira
vez que eu sai sozinha. (Relato de Atividade, grupo 06, dia 06 de fevereiro de
2017).
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No dia seguinte, os educandos viram um trecho do filme Rebobine, por favor (Michel
Gondry, 2008) em que o termo suecada“® foi apresentado. Eles, entdo, tiveram como tarefa, no
mesmo grupo da aula anterior, realizar uma suecada de até um minuto. Isto &, eles tiveram que
regravar, produzindo um curta de até um minuto, uma das cenas elencadas por eles na aula
anterior como marcante ou que gostariam de ter visto (os videos foram exibidos para a turma,
como ocorreu com todas as producdes realizadas em grupos). Assim, complementando a
atividade do dia anterior, buscou-se trazer o distante para perto, isto €, as producdes
cinematogréficas para o fazer dos proprios educandos, a partir das proprias memorias deles e
seus lagos afetivos, visando tanto permitir uma reflexd@o sobre a distancia do fazer cinema com
relacdo a eles, como para produzir material que pudesse ser estudado visando o objetivo da
pesquisa. O que é uma indagacdo do pesquisador, seria 0 ato de suecar uma forma de
profanacdo do cinema? Em vista que, muitas vezes, essas producdes tém a diversao e o humor
como base de criagdo, assemelhando-se muito com uma brincadeira, parece que sim, que suecar
teria algo de profano.

Para finalizar o dia, o0 segundo encontro, foi entregue a cada um seu Caderno Pessoal
com um questionario, que englobava tanto questdes relativas a cinema quanto as expectativas
dele, em relacéo ao curso. Além disso, no caderno, eles deveriam relatar o que acreditavam ter
aprendido na aula, comparando o que imaginavam como sendo o cinema antes da aula e a visdo
que tiveram depois dela, e apontarem suas emocdes e sensacdes durante os trabalhos (o que
mais gostaram, 0 que ndo gostaram, como se sentiram realizando as atividades, e mais o que
quisessem). Mais de um educando escreveu em seu Caderno Pessoal sobre a mudanca de
percepcdo que tiveram com relacdo ao cinema “ser algo distante”, dando pistas que apontam

para a questdo colocada no paragrafo anterior:

A aula de hoje foi extremamente interessante [...] Foi incrivel ver nossos
amigos fazendo video, fazendo cinema. A gente acha que fazer filme esta
longe da gente, mas podemos fazer cinema com nossos celulares (M. S.
Caderno Pessoal, 07 de fevereiro de 2017)

O Cinema estd mais proximo da gente do que imaginava. Aprendi que cinema
ndo se trata apenas de uma mega producdo exibida em uma telona. N6s
fizemos cinema hoje. (A.C.M., relato no Caderno Pessoal, dia 07 de fevereiro
de 2017)

4 A suecada pega os melhores e piores filmes saidos de Hollywood nos tltimos 30 anos e os combina
com a genialidade e engenhosidade de seus maiores fds. Com énfase na comedia e com o
comprometimento de serem filmes de baixo custo, a suecada representa o auge da producdo
cinematografica inovadora. (Tradugdo livre de: Sweding takes the best and worst movies to come out of
Hollywood in the past 30 years, and combines them with the genius and ingenuity of their greatest fans.
With an emphasis on comedy and a commitment to low-cost production, sweded represents the very
pinnacle of fresh-faced film making). (http://swededcinema.com/)
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Inicialmente quando pensava cinema a minha mente vinha espaco fisico,
filmes com alta tecnologia, um mega elenco entre outras coisas grandiosas.
Mas hoje aprendi que cinema é muito mais amplo e vai além da definicdo que
eu tinha. Cinema pode ser simples, com recursos limitados. (A.S., relato no
Caderno Pessoal, dia 07 de fevereiro de 2017)

No terceiro dia, a atividade proposta era realizar um debate no qual os educandos
deveriam definir o que era cinema para eles, depois confrontar com visdes de cineastas e
pensadores e chegar a uma definicdo a ser apresentada como um desenho. O relato pessoal do
dia foi: imagine que a aula de hoje foi um filme e vocé acabou de sair do cinema. Relate no seu
diério de bordo a experiéncia: pense no que vocé viu, ouviu, sentiu, como foi a historia desse
filme, qual era seu género, etc. Por fim, qual foi o plano que mais chamou atencdo a vocé
durante todo o filme?

Pensar o significado do cinema se tornou a base fundamental do trabalho inicial,
primeiramente, com a relacdo as memdrias, depois com relacdo a distancia entre as grandes
producdes e o fazer deles préprios e, por fim, o que eles, debatendo com pensadores e
realizadores de cinema, através de textos, pensavam ser o cinema.

Os dois dias seguintes, o quarto e o quinto, foram dedicados a refletir o que seria arte.
Novamente os estudos se centraram nos educandos, a partir da visdo deles. A atividade realizada
no terceiro dia foi uma anéalise em grupos de trabalho de diferentes obras: pinturas, esculturas e
grafites. A tarefa era debater e analisar quais obras apresentadas eram obras de arte e quais ndo
eram e produzir um texto justificando a opinido deles. Depois, 0s integrantes apresentaram o
que fizeram e foi exibido trecho de O Sorriso de Monalisa (Newell, Mike. 2003), filme no qual
a personagem professora questiona os alunos sobre o que seria arte. Passado na década de
sessenta, o filme serviu como provocacao para a relacdo Arte e Histdria, principalmente porque,
tanto a obra de Soutine, a Carcaca (s/d), como um desenho de crianca, estavam presentes no
trecho do filme e estavam entre as imagens da atividade (obviamente o desenho de crianca, no
filme, ndo era 0 mesmo da atividade). Um debate foi realizado, de modo que os educandos
foram provocados por mim, em cima do que haviam afirmado sobre o que seria arte.
Questionamentos que ndo afirmavam uma veracidade ou negavam o que eles haviam dito, mas
colocava em questdo as certezas que haviam trazido das discussdes em grupos. Por fim, eles
fizeram um relato no Caderno Pessoal contando a experiéncia do dia, imaginando que eles
mesmos eram uma obra de arte construida em qualquer meio, como pintura, fotografia e
escultura, por exemplo.

O quinto dia foi iniciado com a exibi¢do do curta-metragem Je Vous Salut, Saravejo,

em que Godard define o que é arte na sua concep¢do. O filme serviu como mais um
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questionamento e uma provocacdo, sendo realizada uma anélise com a turma. Depois, 0s
grupos, 0s mesmos da aula anterior, leram quatro textos sobre “o belo nas artes”, dois de antes
do surgimento da noc¢do de estética, um da época desse surgimento e um do século XIX. Eles
deveriam confrontar o que leram com as no¢des que construiram na aula anterior. As diretrizes
da atividade pediam um novo texto sobre o que seria arte, agora dialogando com os quatro
textos trazidos e que se atentasse para alguns pontos especificos. Esses pontos tinham a ver com
onde os autores do texto diziam estar o belo e o que seria o belo para cada um deles; levavam
em conta, também, o século de producdo do texto e seus fatores historicos.

As duas aulas sobre arte permitiram que os educandos pensassem a relacdo arte,
sociedade e Historia, e pudessem refletir sobre a posicao deles em relacdo ao que percebiam
como arte. A preocupacdo foi sempre a ideia de que mais importante que levantar os conceitos
especificos (como, por exemplo, o significado de estética por parte de Agamben), era trabalhar
conhecimentos que permitissem a elucubracdo por parte dos educandos/sujeitos pesquisados
das visdes deles, de forma que ndo sé repetissem saberes previamente apresentados (o que é
pesquisar). Para o presente trabalho, essas reflexdes foram fundamentais, elas permitiram
entender o quanto eles modificaram suas visdes iniciais, apresentadas na terceira aula, e se eles
relacionam o momento Histérico com o que se entende como o belo na arte.

A semana seguinte, em que se propunha construir conceitos ligados a linguagem
cinematogréafica, comecou trabalhando a ideia de montagem. Foi dada uma histéria em
quadrinho fora da ordem, para que em grupos, quatorze no total, fosse remontada como eles
achassem mais logico, para contar uma historia linear. Apds todos montarem e o0s integrantes
dos grupos circularem para ver as montagens dos demais, foi apresentada a verséo original e
discutido o conceito de ldgica, ritmo e intensidade, e reiterado que nenhuma das montagens
estava errada do ponto de vista l6gico, todos os filmes contaram uma histéria. Apos essa
vivéncia foi apresentada e debatida a montagem de trechos de quatro filmes, na seguinte ordem:
o video do Efeito Kuleshov*’; O Grande Assalto de Trem de Griffith (1903), para discutir a
montagem classica do cinema hollywoodiano; O Encouracado Potenkin (Eisenstein 1925), para
se pensar a concepcao de Eisenstein dos choques entre os planos e a montagem ritmica; Os

Brutos Também Amam de George Stevens (1953), apresentando a nogdo de raccord“®, ao

47 Lev Kuleshov (1899-1970) realizou uma montagem em que aparecia um rosto sem expressdes definidas de um
ator, logo apds um prato de sopa, voltava-se para a mesma imagem do ator, para logo depois entrar a imagem de
uma crianga em um caixao e, por fim, a imagem do ator voltava e depois dela a imagem de uma mulher aparecia.
Kuleshov demonstrou que as pessoas faziam associa¢Ges entre as imagens e acreditavam que o ator estava
reagindo a cada imagem que o precedia, demosntrando, por isso, diferentes emocoes.

4 Raccord, palavra francesa que traduzimos como concx&o. No cinema, o termo é usado na montagem com
relacdo a manutencdo da continuidade entre as acdes e os diferentes angulos em que a cena foi filmada.
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analisarmos o racord do olhar; e por fim, quebrando as convengdes e denunciando-as,
Acossado de Godard (1960) e seus jumps-cut e dialogos aparentemente sem sentido. Por fim,
pediu-se aos educandos, que relatassem em seus cadernos pessoais como foi a aula do dia para
eles, como se tivessem montando a aula em um filme e justificassem, depois, essa montagem.

A opcédo por comegar com uma das Ultimas partes da realizacdo cinematogréfica, a
montagem, foi concebida para permitir uma construcao do que seria pensar todo o processo de
realizacdo, ja imaginando seu final. Isto é, na montagem todos os elementos se encontram: a
imagem, o som e o roteiro.

A aula seguinte, foi sobre a menor unidade do cinema e, de muitas formas, da onde ele
deriva: o debate foi sobre a fotografia, 0 que seria uma fotografia e aspectos da composicédo
fotografica. Foi uma das poucas aulas a recorrem a uma parte expositiva maior, pois ela
comecou com a apresentacdo de slides sobre enquadramento, mas sempre a partir do
questionamento do que seria 0 enquadrar e como funcionam suas regras estabelecidas
(importante frisar que foi dito a eles, mais de uma vez, que as regras ndo sao leis. Isto é, elas
existem dentro de determinado padréo estético, mas podem ser quebradas). Depois em GTs 0s
educandos discutiram entre si 0 que entendiam como sendo uma fotografia, para dialogarem
com a concepcao de pensadores e fotografos, assim como com fotografias. Além de escreverem
0 que pensaram, a tarefa final do debate era a produgdo de uma fotografia que debatesse o
conceito construido pelos grupos. Para o caderno pessoal, foi pedido para imaginar uma foto
que representasse, para cada um, a aula do dia e suas aprendizagens pessoais. Descrevendo a
foto: € a cores ou preta e branca? E mais escura, mais clara, ou mais equilibrada no contraste?
Se é colorida, ela é muito colorida, a cor é esmaecida ou natural? O que ela mostra? O cenéario
como &, da para perceber a textura do que aparece, ou estd tudo meio difuso? Parece estar

acontecendo alguma acgdo na foto? Se sim, qual? E mais o que queira “enquadrar’:

Foto a cores, bem clara, natural. Mostra pessoas fotografando os momentos
de distintas pessoas. Uma modelo sendo fotografada. (D.C. Caderno Pessoal,
dia 16 de fevereiro de 2017)

Se a aula de hoje fosse uma fotografia, ela seria muito colorida, mas as cores
néo seriam perfeitas, lineares, pois quando comego a estudar algo, a aprender,
nédo consigo ser linear. (P.G., Caderno Pessoal, dia 16 de fevereiro de 2017)

A oitava aula, discutiu o conceito de plano, comegando a partir das fotos feitas pelos
educandos na aula passada e, depois, apresentando diferentes planos através de imagens e
trechos de filmes. A seguir, foi pedido que em GTs os educandos produzissem um curta de até

um minuto, em trés planos diferentes, sobre o que eles quisessem. Foi interessante notar, que
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todos os filmes tiveram uma histéria clara e linear. Por fim, nos cadernos pessoais, os educandos
tiveram que descrever a aula em cinco planos, da forma e na sequéncia que quisessem, inclusive
repetindo planos.

A aula seguinte, ndo aconteceu conforme fora planejada. Depois da recapitulagdo do
encontro do dia anterior, os educandos questionaram alguns acontecimentos que provocaram
incdmodo, seja coletivamente ou individualmente. Ouvimos e debatemos ponto por ponto,
admitindo erros e cobrando também os erros dos educandos. A conversa durou cerca de uma
hora e foi considerada, em relatos pessoais no caderno, desnecessaria por alguns e boa por
outros, um trecho dela foi citado no comeco deste capitulo. Apo6s o debate, foram, em vista do
tempo disponivel, apresentados trechos de alguns filmes*. Para cada filme, foi pedido atencdo
para alguns aspectos: no Suspeita, a relacdo do olhar como condutor da historia; em O
Iluminado, a utilizagdo do plano sequéncia e a relagdo espacial; no filme seguinte, assim como
em Apocalipse Now, debateu-se a montagem de algumas cenas e a utilizacdo da mdsica e sons
ambientes; no filme Os incompreendidos, foi analisado o famoso travelling final; em Diarios
do Céu, foi pedido tanto a contagem de planos para montar a cena do ataque das pragas como
a relacdo plano geral, ou aberto, com plano detalhe, que a cena apresenta, de forma a discutir-
se 0s sentidos que cada plano traz em confronto com outro plano.

A Ultima aula da semana, foi sobre Roteiro (comecamos com o final da producédo
cinematogréafica, a pdés-producdo através da montagem, e acabamos com o inicio, a pré-
producdo com o roteiro), sendo dividida em duas partes: leitura de um trecho do roteiro de
Cidade de Deus (Meireles, 2002), o debate de como o roteiro estava escrito, suas caracteristicas,
e a exibicdo da cena lida ja no filme, de forma que foram trabalhadas as diferencas e igualdades
entre 0 que estava no roteiro e na obra final; a segunda parte, foi a realiza¢do de uma adaptacéo,
de um trecho do livro Madame de Bovary (Fleuber, 2000), para roteiro. A ideia inicial era a
realizacdo dessas atividades na aula anterior e a filmagem nessa ultima aula, de forma que
pudéssemos comparar as filmagens realizadas com trés adaptacdes do mesmo livro (devido a
discussdo ocorrida na aula anterior essa atividade ndo aconteceu). O que seria muito
interessante, ja que a comparacao entre o fazer deles com as obras consagradas e com produgdes
de grande nivel financeiro; poderia suscitar maior informac&o sobre a viséo deles da diferenca

entre as producdes deles proprios e a producdo de diretores consagrados.

49 Suspeita (HITCHCOCK, 1941), O Illuminado (KUBRIK, 1980), 2001 Uma odisseia no espaco
(KUBRIK, 1968), Apocalypse Now (COPPOLA, 1979) Barry Lindon (KUBRIK, 1975), Os
Incompreendidos (TRUFFAUT, 1959) e Cinzas no Paraiso (MALICK, 1978).
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A terceira semana, a semana final, foi dedicada a construcdo do curta-metragem que
seria o trabalho final do curso. O trabalho teve como base a atividade Quadros Vivos (GAIO,
2014): os educandos tiveram que escolher, em GTs, um dos quadros de pintores brasileiros
trazidos pelo pesquisador, como Almeida Junior, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Candido
Portinari, Carybé, Heitor dos Prazeres, Pedro Américo e Tarsila do Amaral; e realizar um filme
de, no minimo, um minuto e de até cinco minutos, no maximo, em que o plano final fosse a
imagem do quadro. Assim sendo, eles poderiam criar uma historia ou até nem uma historia,
pois tinham total liberdade dentro do limite de tempo e da necessidade de o plano final ser a
composicdo do quadro, que justificasse a situacdo retratada na pintura. Essa atividade foi
escolhida por alguns motivos. O primeiro, era a necessidade de se ter um parametro em comum
a todos os grupos; o segundo, era que, ela suprindo a primeira demanda, trazia a arte antes do
cinema para dentro do cinema, unindo de forma muito forte dois pilares da pesquisa, cinema e
arte a realizacdo deles e, assim, permitindo que os diversos conceitos trabalhados durante o

campo pudessem ser sincretizados na atividade:

Primeiro gostaria, também, de ressaltar que eu achei incrivel a escolha dos
temas dos curtas serem baseadas em obras de arte. Foi uma ligacdo com a
construcao que fizemos sobre o que € arte com tudo que fomos aprendendo e
construindo sobre cinema. (P.O., Relato pessoal, 20 de fevereiro de 2017)

Por outro lado, a ideia de que as obras de arte pictoricas sdo um momento recortado de
um gesto, proposto por Agamben (2015b), é trazida também para o trabalho, ja que seriam
mostrados os gestos que chegaram ao fragmento pintado. Por fim, a atividade ainda portava um
elemento muito importante, a capacidade de propiciar que os proprios individuos pesquisados

se fundissem com a relacdo arte-cinema de forma mais contundente:

As interpretagdes feitas por eles a partir daquelas obras nos exigem um olhar
cuidadoso no que se refere ao seu universo simbolico. Nos apropriamos das
obras que, ao mesmo tempo, também se apropriou de nds. Ao emprestarmos
N0SS0S corpos, ndo € apenas a fisicalidade que nos é levada, mas, ainda, nossas
subjetividades. (GAIO, 2014, p.91)

O primeiro dia da semana, foi dedicado a producdo do roteiro. O segundo, a finalizagdo
do mesmo e a pré-producdo do filme, com decupagem em planos e decupagem técnica. No
terceiro dia, aconteceram as filmagens e no quarto dia, Ultimo de aula, foram realizadas as
exibicdes dos curtas com comentarios dos professores e educandos e o relato pessoal no
caderno, que aconteceu nos outros dias, também, com tema livre. A Gltima tarefa proposta foi

a de responder a um questionario aberto, que focava na experiéncia que eles tiveram durante
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todo o curso e voltava as questdes do primeiro questionario, buscando a construgdo de indicios

que poderiam servir para observar as mudancas que eles nas questfes perguntadas.

Caderno Pessoal, exemplo 01: Capa

Caderno Pessoal, exemplo 02: Contra-capa
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Registro da aula (ATA), exemplo 01

LA T
Registro da aula (ATA), exemplo 02
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Atividade em GT: O que ¢ fotografia?

Registro da discussdo do GT, feita por um dos integrantes do GG Continuidade
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Atividade em GT: Confrontando a visdo de arte do grupo com a de pensadores.

Leitura do Registro das atividades da aula anterior

70



Exibicéo de trecho de filme para todos.
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CAPITULO 04
ELEMENTOS DA PROFANACAO NA PESQUISA

Para facilitar a leitura do presente capitulo, optou-se por relembrar o conceito de
profanacdo, ja que o objetivo da pesquisa é justamente descobrir a possibilidade de profanar a
educacéo no contexto vivido.

Profanacéo ¢ definida por Agamben (2007) como ato que “[...] desativa 0s dispositivos
do poder e devolve ao uso comum os espagos que ele havia confiscado” (p.61). Sendo o0 oposto
de sagrar, “[...] que designava a saida das coisas da esfera do direito humano” (ibidem). Essa
devolucdo ndo é um voltar para um suposto estado natural das coisas, mas levar a um novo uso
delas, de maneira a brincar com a separacéo, se fazer ato de emancipacéo da sua relacdo com a
finalidade original, criando um meio puro, desativando os velhos usos e, assim, 0s dispositivos
que produzem a separacdo. Logo, ndo é uma relacdo negativa, de tentativa de enfrentamento de
determinado dispositivo pela sua negacdo, o que acabaria, em Ultima instancia, confirmando o
dispositivo. Pelo contrario, é a abertura para uma nova forma de utilizacdo das coisas que ndo

destroi o dispositivo, mas ele, ainda existindo, se torna inoperante, ineficaz, suspenso:

A atividade que dai resulta torna-se dessa forma um puro meio, ou seja, uma
pratica que, embora conserve tenazmente a sua natureza de meio, se
emancipou da sua relacdo com uma finalidade, esqueceu alegremente o seu
objetivo, podendo agora exibir-se como tal, como meio sem fim. Assim, a
criagdo de um novo uso sé € possivel ao homem se ele desativar o velho uso,
tornando-o inoperante. (idem, p.67)

Analisou-se, portanto, 0os materiais selecionados atentando para os indicios de que a
educacdo, que foi vivida durante as trés semanas da pesquisa, tornou-se ou ndo um meio puro,
se 0 processo de ensino-aprendizagem foi ou ndo profanado, se a educacéo foi, ela mesma, ou
ndo, profana. Os materiais que foram selecionados para a analise, dentre as inUmeras producdes
realizadas durante o campo, foram: os Cadernos Pessoais, por possuirem o relato individual dos
participantes e, assim, serem relatos mais intimos e pessoais do fogo original, do mistério de
todo acontecimento (AGAMBEN, 2018); os cartazes produzidos, definindo o que os GTs
entendiam como sendo o cinema, por apresentarem um uso da linguagem proximo a poesia,
gue € um dos usos mais fundamentais da lingua para Agamben, e ao experimentum linguae de
forma visivel; o ultimo material selecionado foram os filmes, trabalho final do curso. Neles,
todos os saberes construidos nos encontros anteriores estariam influenciando cada filme e, por
isso, poderiam ser um bom parametro para perceber como os saberes programados na ementa

do curso foram apropriados pelos educandos.
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OS CADERNOS PESSOAIS, IMPRESSOES DE UMA OUTRA EDUCACAO

A vivéncia em sala de aula trouxe, como foi apontado em capitulo anterior, uma
producéo (criacdo) que, praticamente, em nenhum momento, evocou a questdo da notificagdo
por parte dos educandos. Isso é, ndo apareceu, nem nos escritos dos cadernos, nem na fala
cotidiana, o fazer para ganhar uma boa nota ou o seu oposto, 0 descaso com a nota final. Pelo
contrario, diversos relatos apontam uma preocupacao com o trabalho estar bem feito ou nédo e

demonstram uma enorme importancia com a questéo do processo de produgéo:

Hoje quando chegue meu grupo ainda ndo tinha chegado, e ndo conseguimos
concluir o trabalho passado, me senti mal com isso. (T.A., Caderno Pessoal,
13 de fevereiro de 2018)

No encontro de hoje, inicialmente, fiquei ansiosa para ver o trabalho que
realizamos em grupo, a proposta apresentada, porém fiquei um pouco
frustrada com o nosso desempenho, ndo na cena em si, mas por nao termos
feito de acordo com o solicitado. (C.L., Caderno Pessoal, 16 de fevereiro de
2018)

Vem sendo muito desafiador ao mesmo tempo que prazeroso produzir um
curta [...] Ta sendo cansativo, mas estamos aprendendo e esta sendo prazeroso.
(Y.Q., Caderno Pessoal, 21 de fevereiro de 2018)

Foi prazeroso participar dessa atividade, muito bom poder produzir o que se
estd em mente, simplesmente foi muito bom, toda a didatica, toda a atencéo,
liberdade! (P.A. Caderno Pessoal, questionario final, questdo oito)

Eu acredito ter aprendido muitas coisas com esta proposta executada neste
encontro. Creio que vou ao longo do tempo perceber muito além do que ja
percebo agora. Mas sobre tudo a capacidade de organizacdo imediata e o
improviso, aliado a interagdo com o espaco, ambiente, pessoas e historias e
sensacOes diversas, me mostram num pequeno intervalo de tempo como
somos capazes de nos superarmos constantemente. (C.F. Caderno Pessoal, 07
de fevereiro de 2018)

E possivel interpretar esses discursos como prova de que dois pontos importantes foram
alterados no processo pedagdgico vivido: um deles é a relacdo julgamento-nota. O que podemos
inferir, com a perspectiva agambiana, estar na relagcdo julgamento e culpa. Para Agamben
(2014), estudando genealogicamente o direito, o acusado em um processo perde sua inocéncia,
tornando-se “coisa”, objeto de litigio. O julgado ja é culpado e a pena é o préprio julgamento:
“a culpa consiste em dar inicio ao processo, a sentenca ndo pode ser sendo 0 proprio processo”
(ibidem, p.42). Desta forma, sendo ja culpado, a absolvi¢do ndo é inocéncia, “pois ela € s6 0

reconhecimento de um non liquet, de uma insuficiéncia de julgamento” (ibid., 2018, p.38).
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Na educacdo, podemos interpretar que essa relacdo funciona como um dispositivo de
subjetivacdo a partir da qualificacdo em valor do educando em relacdo ao seu desempenho em
um trabalho, a partir do ponto de vista do professor. Numa espécie de tribunal, em que o
educando apresenta uma obra a ser julgada pelo professor que, por sua vez, como juiz, julga se
ela contempla ou ndo os requisitos elencados por ele para possuir a nota maxima, na falta de
determinadas caracteristicas o julgador diminui a nota. A soma de todos os trabalhos durante o
curso vai corresponder a nota final do educando e ndo a dos trabalhos. O que € um ponto
importante, ja que a nota, em Gltima instancia, classifica e qualifica os educandos em melhor
ou pior. Logo, o que se julga ndo é o trabalho, mas o educando. A tarefa realizada funciona
muito mais como prova ou falta de prova da culpa do réu de ter se desviado de sua tarefa de
educando: ser capaz de cumprir os requisitos elencados pelo professor/juiz®° - ndo se avalia 0
estudo, ja que o trabalho final, ou o teste, ndo é o processo de estudar em si, mas um outro
objeto separado deste, que acontece influenciado por diversas forcas, inclusive a do estudo.
Quando faltam provas necessarias de que o estudante é culpado, e por isso deve ser reprovado,
ele é classificado para passar na matéria. Assim, como num tribunal, o educando ja é acusado
e ja esta sendo penalizado, podendo, por uma falta de “provas” ser aprovado através do
somatdrio de notas que sejam iguais ou superiores ao estipulado como a nota de corte para a
classificagéo.

Olhando para o que aconteceu no campo, podemos entender que esse dispositivo
classificatdrio se tornou inoperante, sendo desarmado: ele continuava a existir, pois ao final o
curriculo da universidade pedia uma nota e os educandos sabiam que seriam classificados, mas
ndo tendo mais efeito, ndo mais operando sobre as subjetividades envolvidas nos trabalhos, ja
que para eles ndo era a nota do trabalho que os motivava a realizar as tarefas.

O outro ponto que parece ter sido afetado, foi a dicotomia meio-fim. Havia por parte
dos estudantes o desejo de chegar ao produto final, inclusive porque sé poderia ser um estudo,
na perspectiva agambiana, se existisse o incessantemente prosseguir para concluir o estudado
(AGAMBEN, 1999). Entretanto, o objetivo final de cada tarefa pareceu ficar em suspenso,
inoperante, durante as atividades em que se intentava chegar a ele. Por isso, a acdo néo se

caracterizou nem como praxis e nem como fazer, mas como um gesto, COmo um meio puro:

Se o fazer é um meio em vista de um fim e a praxis é um fim sem meios, o
gesto rompe a falsa alternativa entre fins e meios que paralisa a moral e
apresenta meios que, como tais, se subtraem ao dmbito da medialidade, sem
se tornarem, por isso, fins. (Agamben, 2015b, p. 59)

% Dessa forma, como num tribunal de inquisicdo (ou como na Lei Brasileira, em diversas instancias), a
figura do promotor e do juiz se confundem.
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As preocupacOes de muitos educandos durante 0s encontros voltaram-se justamente
para a vivéncia do processo produtivo, que os fazia perder a ideia do fim obrigatorio imposto
pelo titd Kronos. Como se vera nas citagcGes abaixo, parece que, assim, a ideia intentada de
produzir um estado que permitisse outra relagdo com o tempo, valorizando-o como atimo, como
tempo parado, que pudesse ser vivido de forma suspensa, como historia, como cairos,

inoperando o tempo de Cronos, aconteceu:

20/02 O grupo trabalhou bastante e em conjunto. Muitas ideias surgiram e vi
como é bom trabalhar em equipe quando todos tém o mesmo foco. Tanta foi
discusséo que mal deu tempo de elaborar o roteiro. Foi um dia muito divertido,
empolgado e produtivo. (D.F. Caderno Pessoal, 20 de fevereiro de 2018)

Comecamos a ler juntamente o texto proposto, foi divertido fazer apesar do
inicio que estava dificil de pensar em como fariamos, mas ao longo da
realizacdo fomos tendo ideias e o resultado ficou satisfatério para o grupo, o
tempo passou e mal percebemos, quando vimos estava na hora de ir embora,
sendo assim o caderno de relato ficou conosco para que realizassemos 0
relato/diario sobre o proposto pelo professor Pedro. (P.A. Caderno Pessoal, 17
de fevereiro de 2018)

[...] nos divertimos muito no ensaio, a produc¢do levou tudo muito a sério e se
permitissem estariamos gravando noite a fora, isso € um elogio e ndo uma
critica, pois conseguimos entender o lado sério da comédia ao gravarmos.
(J.C., Caderno Pessoal, 21 de fevereiro de 2017)

O que acabou por criar conflitos com a obrigacdo institucional do curriculo que secciona
em tempo cronoldgico o processo de ensinoaprendizagem e estipulava que nossos encontros
tivessem, efetivamente, trés horas de duracdo, sempre no mesmo horario. Houve uma grande
dificuldade em todos os grupos de terminar as tarefas nos tempos programados,
independentemente da tarefa. Trabalhos que deveriam durar uma hora para serem realizados -
como discutir um conceito (por exemplo, “o que é cinema”), ler algumas defini¢cdes sobre o
mesmo conceito, que ndo chegavam a mais de trés linhas e construir uma ideia final do grupo,
escrevendo-a em um papel, duravam duas horas, impedindo que o planejamento inicial para o

dia se desenvolvesse. O tempo, assim, se tornou 0 maior objeto de reclamagdo de todo o curso:

A Unica coisa negativa foi o tempo. Por ser muito diferente do comum tivemos
problemas com organizacdo, mas também éramos muitos e até no modelo
tradicional poderia ter sido dificil. (Y.Q., questionario final, questao quatro).

O tempo tem sido sempre um grande inimigo nestas semanas e hoje néo foi
diferente, a vontade é de fazer tudo de uma vez, mas a preocupagdo em ir pra
casa ndao muito tarde ndo deixou essa vontade acontecer. (P.G., Caderno
Pessoal, 20 de fevereiro de 2017)
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Entdo houve uma roda de reflexdo e conversa quanto ao "tempo" que nos era
pedido. Houve muitos apontamentos, mas em modo geral, a fala mais comum
entre nds era 0 pouco tempo para realizar as tarefas. Entdo chegamos a um
consenso, onde ficou decidido que a cada dia seria feita apenas 1 atividade e
a narrativa em nosso diério de bordo (caderno). (C.B., Caderno Pessoal, 08 de
fevereiro de 2017)

Buscava-se, como dito em capitulo anterior, a felicidade como paralisadora do tempo e
parece que foi o que aconteceu, gerando o conflito apontado. No entanto, caminhou-se para
além disso, pois os diferentes sentimentos vividos, por cada um, demonstraram uma relacédo

verdadeiramente intrinseca entre sentimentos e conhecimentos, uma relacdo imanente:

Foi uma experiéncia incrivel, apesar de cansativa, mas mesmo assim tirei o
maximo proveito da metodologia que foi fantastica e perfeita. Me envolvi, me
emocionei, me liberei, me estressei, mas saio com uma vasta bagagem
informativa e formativa, valorizando ainda mais o trabalho qualitativo. (A.S.,
Caderno Pessoal, 23 de fevereiro de 2017)

[...] durante a aula modifiquei meu estado pois esta disciplina me faz
realmente e sinceramente muito bem; amo coisas criativas! E ai esta o porqué,
poder dizer coisas sem medo de errar, sendo [palavra inelegivel] o que pensar
é muito interessante isso me faz reproduzir mais sem ter que ser "discipulo™
de algum autor. Sendo assim me sinto o suficiente bem ao final da aula. E
sempre um grande aprendizado. (P.A., Caderno Pessoal, 09 de fevereiro de
2017)

Quando entrei na aula estava triste por situacBes vividas hj no trabalho,
durante a aula me senti feliz pelas conversas trocadas, o contato com o0s
colegas e professores e 0 sorriso de todos. Agora estou satisfeita com aquilo
gue construimos. Aprendi muitas coisas interessantes e novas e isso me motiva
bastante. Obrigado a todos os professores! (D.F., Caderno Pessoal, 08 de
fevereiro de 2017)

Ao chegar estava cansada fisica e mentalmente. Foi um desafio chegar aqui
na UNIRIO, devido ao caos do trénsito [...] No decorrer da aula fui me
acalmando, o tema e o clima na sala colaborou para que isso acontecesse [...]
Durante a atividade analisando as imagens e refletindo sobre cada uma percebi
a mudanca ocorrida, estava tranquila, pois chegando ao fim percebo quanto
saber adquirido. (D.A., Caderno Pessoal, 09 de fevereiro de 2017)

Para Agamben (2015a), partindo de Deleuze®', a imanéncia é um agenciamento
absoluto, “[...] que inclui também a ‘ndo-relagdo’, ou a relagdo que deriva de ndo-relagéo [...]”
(p-335). O que é imanente jorra ndo de si, e sim desagua incessante e vertiginosamente em si

mesmo, € um movimento que, no entanto, suspende 0 movimento, € poténcia. Logo, a relacdo

51 Gilles Deleuze (1925-1995) foi um dos mais importantes filésofos do ocidente no século XX.
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sentimento-conhecimento mostrou-se como algo Unico, um esta no outro como poténcia, sendo

melhor escrito como sentimento:conhecimento, ja que:

Nos tratados sobre a pontuacéo, a funcéo dos dois-pontos é, em geral, definida
pela intersecdo de dois parametros: um valor de pausa (mais forte que o ponto
e virgula e menor que o ponto) e um valor semantico, que marca a relacéo
indissollvel entre dois sentidos, cada um dos quais sendo em si mesmo
parcialmente completo. (idem, p.334)

No contexto até aqui discutido, as aprendizagens expressas pelos participantes da

pesquisa acabaram indo muito além do conteddo programatico. Ndo que ndo haja sempre

aprendizagens em sala de aula que n&o tenha relagdo direta com o saber trabalhado, mas o que

fica exposto nos cadernos pessoais é a percepcao dessas aprendizagens, como, por exemplo,

nesta outra citacéo:

Foi algo muito produtivo, uma experiéncia até hoje Unica dentro dos meus
estudos na pedagogia, uma experiéncia a ser lembrada com sorriso, deu certo!
Aprendi uma maneira nova de trabalho em grupo, ou seja, [...] nunca
trabalhado na minha vivéncia académica. Pude aprender que desafios como
esse podem fazer com que demos o melhor de nés para que possamos fazer
algo satisfatorio e com orgulho. (P.A.; Caderno Pessoal, questionério final,
guestdo cinco)

Aprendi que a pedagogia da autonomia é possivel! [...] Sensacédo de liberdade
e autonomia. (C.B., Caderno Pessoal, 07 de fevereiro de 2017)

Eu acredito ter aprendido muitas coisas com esta proposta executada. Neste
encontro creio que vou ao longo do tempo perceber muito além do que ja
percebo agora. Mas sobre tudo a capacidade de organizagdo imediata e o
improviso, aliado a interagdo com o espaco, ambiente, pessoas e historias e
sensacdes diversas, me mostram num pequeno intervalo de tempo como
somos capazes de nos superarmos constantemente. (C.F., Caderno Pessoal, 07
de fevereiro de 2017)

A experiéncia é indescritivel, pois eu ndo s6 aprendi [...] cinema, mais aprendi
a trabalhar em grupo e, tive a oportunidade de conhecer pessoas, além de ter
saido do meu casulo, ou melhor da minha zona de conforto. Isso parece algo
normal, mas para mim foi muito importante. (G.A.; Caderno Pessoal,
questionario final, questao seis)

A citacdo anterior traz, justamente, o tema que maior presenca teve nos cadernos e que

parece ser um ponto essencial para a pedagogia que se desenvolveu no dia-a-dia da pesquisa: 0

trabalho em grupo. Obvio que, sendo todos os trabalhos realizados em grupos, este seria um

tema importante, no entanto, o processo vivido dentro dos grupos, de construcdo coletiva, em

que os educandos tinham liberdade para criar seus proprios saberes em conjunto, gestou uma
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relacdo mais profunda do que um mero cumprir de obrigacdes entre os integrantes. Relacéo que

afetou, integralmente, o desenvolvimento do curso em todos 0s aspectos:

No entanto, a experiéncia mais significativa foi a vivéncia em grupos e as
apresentac@es (grupo exibicdo). Tive alguns problemas em alguns grupos com
discordancia, mas tudo foi muito valido para meu crescimento. (A.N.,
Caderno Pessoal, questionario final, pergunta cinco)

Vi grupos se integrando e sempre se preocupando se algum integrante estava
incomodado com alguma situagdo, sempre tomando atitudes democréticas e
sensatas. Ouvi ideias se complementarem e pude ver a expressao nos rostos
de surpresa e contentamento quando uma ideia se agregava a outra (G.L.,
Caderno Pessoal, dia 08 de fevereiro de 2017)

O nosso grupo hoje se completou, pois cada sujeito contribuiu de forma
significativa dentro daquilo que mais tinha habilidade para que a histéria fosse
criada. [...] Mais uma vez gostaria de agradecer por fazer parte desta disciplina
e parabenizar pela proposta do curso e os professores pelo conhecimento
passado/trocado/ criado e pela troca e experiéncia maravilhosa que estou tendo
com 0s meus colegas. (J.A., Caderno Pessoal, 20 de fevereiro de 2017)

Foi muito interessante que o processo de criacdo afetou a todos e a cada
minuto surgiram ideias que se complementaram e tornou o filme bem
agradavel (R.C., Caderno Pessoal, dia 21 de fevereiro de 2017)

Engracado ver como as pessoas se abriam com outros que nem conheciam e
dividiam suas experiéncias de tal forma que perdemos a noc¢do do tempo
(M.S., Caderno Pessoal, dia 07 de fevereiro de 2017)

O sentimento expresso de comunhdo com os colegas exigiu do pesquisador a busca por

novas perspectivas alinhadas ao pressuposto tedrico da pesquisa e, assim, pdde-se chegar ao

entendimento de que o trabalho com os colegas, nas circunstancias vividas, permitiu uma

formacédo imanente (D’HOEST E LEWIS, 2015), o que veio ao encontro da relagdo imanente

descrita acima:

Na medida em que € 0 “movimento do infinito” (Phil., 40), além do qual ndo
existe nada, a imanéncia esta privada de qualquer ponto fixo e de todo
horizonte que poderia permitir a orientagdo: “Le mouvement a tout pris” [“O
movimento a qualquer pre¢o™] e 0 Unico oriente possivel é a vertigem em que
dentro e fora, imanéncia e transcendéncia incessantemente se confundem.
(Agamben, 2015z, p.341)

Especificamente na educagdo, D’Hoest e Lewis (2015), pensando a partir de Agamben,

apontam o caminho para uma educagdo imanente: “[...] estudo entre amigos que estdo em mutua

aprendizagem em relacdo a um sinal” (p.539, traducéo livre). Aqui, é importante entender: o

que seria o aprendiz, o que seria o ato de estudar e o que seria 0 amigo. O primeiro, € alguém

que foi atingido por um sinal e que ficou estupefato, a aprendizagem € sempre uma relagéo
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intima entre um sinal que chama e um aprendiz espantando (esttpido) (ibid., p.541). O segundo,

0 ato de estudar, é a acdo realizada pelo espantado:

Estudo e espanto (studiare e stupire) sdo, pois, aparentados nesse sentido:
aquele que estuda encontra-se no estado de quem recebeu um chogue e fica
estupefato diante daquilo que o tocou, incapaz tanto de levar as coisas até o
fim como de se libertar delas. Aquele que estuda fica, portanto, sempre um
pouco estlpido, atarantado. Mas se, por um lado, ele fica assim perplexo e
absorto, se 0 estudo € essencialmente sofrimento e paixao, por outro lado, a
heranca messidnica que ele traz consigo incita-o incessantemente a prosseguir
e concluir. Essa festina lente, essa alternancia de estupefacédo e de lucidez, de
descoberta e de perda, de paixdo e de agdo constitui o ritmo do estudo.
(Agamben, 1999, p.53-54)

Os amigos que estudam, portanto, sdo pessoas afetadas por algum sinal, algo que os
chamou atencéo, e que respondem a ele. A terceira questéo, o que seria um amigo, transforma
este estudo em um processo de compartilhar o compartilhamento, de dividir a propria existéncia

com o0 outro e, a0 mesmo tempo, separado dele:

Nessa sensagdo de existir insiste uma outra sensagdo, especificamente
humana, que tem a forma de um com-sentir (synaisthanesthai) a existéncia do
amigo. A Amizade € a instancia desse com-sentimento da existéncia do amigo
no sentido da existéncia propria [...] Ndo ha aqui nenhuma intersubjetividade
— esta quimera dos modernos -, nenhuma relagéo entre sujeitos: em vez disso
0 ser mesmo é dividido, é ndo-idéntico a si, € 0 eu e 0 amigo sdo as duas faces
— ou os dois polos — dessa com-divisdo. (Agamben, 2009, p.88-89, grifo do
autor)

Logo, o que se desenvolveu nos encontros ndo tem referéncia com “teorias
contemporaneas de ‘aprender de’ ou ‘ser ensinado por’” (D’Hoest e Lewis, 2015, p.539), pois
a aprendizagem nao se deu de um para outro, mas de um que se faz o outro e do outro que se
faz 0 um, como no desenho em que ha um pato e um coelho na mesma imagem, mas quando

Vemos um, ndo vemaos o outro:

Amigos que estudam juntos estdo perpetuamente estupefatos por um sinal
comum. O sinal contem em si mesmo a potencialidade de ser e néo ser isto ou
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aquilo. Como o campo virtual do pato:coelho..., 0 sinal mantém os amigos
juntos em uma sintese impossivel, que suspende qualquer nogéo preconcebida
de ponto final. O sinal é capaz de suster a tautologia junta, precisamente
porque 0s amigos que estudam estdo em processo aprendé-la [..]
Aprendizagem é atemporal; € um movimento. No entanto, é um movimento
recursivo e dobravel em que o que veio antes ndo é deixado para tras ou
simplesmente desaparece no resultado. (D’Hoest e Lewis, 2015, p.540, grifo
do autor).

Uma educacdo imanente mexeu com diversos aspectos do processo
ensinoaprendizagem, um deles foi o tempo, como ja visto, outro foi a relacdo entre verdade e
linguagem. A partir do momento em que os educandos estavam envolvidos passionalmente com
as suas producdes, compartilhando suas ideias com os amigos, ouvindo opinides diferentes e
construindo juntos os saberes, as suas percepcOes e saberes individuais eram modificados.
Ainda mais, ao compartilharem dos trabalhos de outros grupos essa mudanca se aprofundava,

ja que as diversas opinides e producdes diferentes sobre 0s mesmos temas eram todas validas:

Eu sempre acho incrivel ver os trabalhos, é sempre uma aprendizagem e uma
troca de conhecimento incrivel. (P.G., Caderno Pessoal, 16 de fevereiro de
2017)

A aula de hoje foi bastante interessante, sob diversos aspectos. Primeiramente,
pude ter a oportunidade de ver as produgdes de outros grupos e me surpreendi
com a criatividade e qualidade de tais apresentacfes e sobre como producdes
"simples" podem ser extremamente interessantes. (P.G., Caderno Pessoal, 16
de fevereiro de 2017)

[...] formado os grupos e feito a leitura dos textos, cada ideia nova trazia uma
informacédo que associada a uma ideia anterior, gerava um novo modo e uma
nova forma de pensar e analisar a fotografia, pois através das discussdes
acerca do tema novas informagdes eram acrescentadas para definir a imagem
da fotografia. (W.W., Caderno Pessoal, 14 de fevereiro de 2017)

Tornaram-se, cada um dos participantes, uma espécie de professor do outro e, por
imanéncia, de si mesmo. Vlieghe e Zamojski (2017), ao analisarem o livro de Agamben sobre

0 apostolo Paulo, relacionam esse livro com a educacgéo, propondo que um “bom professor” €:

Tanto o amor como a fé chegam a ser tomados por algo que determina
inteiramente nosso préprio ser, de tal maneira que ndo podemos separar 0
amante e seu objeto, confessor e objeto de confissdo. Em certo sentido, esta é
uma explicacdo ontoldgica muito precisa sobre 0 que o ensino poderia ser. A
professora ndo tem a opcdo de ndo professar o evento que fez dela uma
professora, ou seja, seu apego apaixonado por um assunto. Seu assunto € seu
evangelho, sua evaggelion - sua maneira de dizer sim a vida, para afirmar a
vida além da negatividade e da dialética. Ela est4 tdo completamente tomada
por isso, que seria completamente sem sentido perguntar por que é importante,
por que precisamos cuidar disso e por que precisamos transmiti-lo as proximas
geracOes. [...] Como tal, o "bom" professor é alguém que personifica
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performaticamente um assunto e mostra aos outros por que é importante.
Portanto, ela tem a capacidade de transformar algo em um objeto de atencédo
e cuidado. (idem, p.858)

O que parece ter ocorrido, na relacdo entre os educandos e os saberes, foi justamente a
transformacédo desse saber em algo a ser atento e cuidado. Sé que, diferentemente, do que os
autores concluem, ndo foi preciso que os professores:amigos fossem performaticos, isso €, que
as sentencas proferidas ndo fossem denotativas, mas performativas. Justamente porque o saber
construido no processo da imanéncia fez com que os estudantes:professores nédo tivessem a
opcao de néo proferir seu apego apaixonado pelo saber que criaram. Doravante, constituiu-se
outra relagdo com os conceitos trabalhados, justamente por serem 0s saberes oriundos dos
préprios educandos, em uma elaboracgéo que fugiu das dicotomias das ciéncias modernas, “entre
0 saber do sujeito e o saber sem sujeito, entre 0 Eu e 0 Outro [...]” (AGAMBEN, 2017, s/p) e,
assim, ndo se formou como adivinhag&o ou como ciéncia, nem como conhecimento ou prazer.
Pelo contrério, se deu como um conhecimento unido ao prazer, como o “[...] projeto grego de
uma filo-sofia, de um amor do saber e de um saber de amor [...]” (AGAMBEN, 2017, s/p), em
um producao erdtica®?:

Pois somente um saber que ndo pertencesse mais nem ao sujeito nem ao outro,
mas se situasse na fratura que os divide, poderia dizer ter verdadeiramente
“salvo 0s fendmenos™ NO Seu puro aparecer, sem nem remeté-los ao ser e a

verdade invisivel, nem abandona-los, como significante excedente, a
adivinhagdo. (Agamben, 2017, s/p)

O que seria este conhecimento se ndo a imanéncia em si? O carater fundamental da
imanéncia, que Agamben (2015a) trabalha a partir de Deleuze, é “[...] o fato de ser imanente s6
em relacdo a si mesma e, todavia, em movimento” (idem, p.336). Ela é assim, transcendental,
ndo se aplicando a uma consciéncia e transcendendo o sujeito e o objeto, alcangando “[...] uma
zona pré-individual e absolutamente impessoal, além (ou aquém) de qualquer ideia de
consciéncia” (idem. p.337)

No contexto formado, afirmar o certo, o verdadeiro, ter a consciéncia do mundo,
aparentemente desvelando-o, parece ter perdido importancia. O que se intentava era falar uma
experiéncia compartilhada, dividindo-a com os outros. O que era relatado nas apresentacdes

ndo foi, em sua maioria, um mero cumprimento de dever, passando a ser um dizer passional

52 ¢ mitologema de Eros esta necessariamente inscrito no destino da filosofia, na medida em que, para
além da decomposicao metafisica do significante e do significado, da aparéncia e do ser, da adivinhagdo
e da ciéncia, ele faz aceno a uma salvagao integral dos fendmenos.” (Agamben, 2017, s/p)
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que professava o saber constituido em grupo, proferido como palavra de fé messianica e, por
isso, como afirmacdo da vida para além da negatividade e da dialética (VLIEGHE e
ZAMOJSKI, 2017).

A experiéncia proferida, uma experiéncia da palavra que ndo se ligou denotativamente
as coisas e nem ela mesmo valeu como coisa, assim como, ndo permaneceu indefinidamente
suspensa na sua abertura e nem se fechou em dogmas, “[...] se apresenta como uma pura e
comum poténcia do dizer, capaz de um uso livre e gratuito do tempo e do mundo” (AGAMBEN,
2016, p.154). Dessa forma, a palavra se tornou uma experiéncia efetiva de uma pura poténcia
de dizer, ndo sendo preposicdo denotativa e nem performativa de um enunciado. Sabendo que:
“o performativo substitui a relacdo denotativa normal entre palavra e fato por uma relacéo
autorreferencial que [...] coloca a si mesma como fato decisivo” (idem, p.152), como no
exemplo: ontem fui @ Roma, que cessa de ser constativa se é precedida por performativos como

eu juro. A palavra tornou-se o ato de uma pura poténcia, messianica e fraca, de dizer:

[...] como tal, uma palavra que se mantém sempre proxima de si mesma, ndo
pode ser nem uma palavra significante, que anuncia opiniGes verdadeiras
sobre o estado de coisas, nem um performativo juridico, que p&e a si mesmo
como um fato. [...] Messianica e fraca é aquela poténcia de dizer que,
mantendo-se proxima da palavra, excede ndo somente todo dito, mas também
0 proprio dizer, o proprio poder performativo da linguagem. Ela é aquele resto
de poténcia que ndo se exaure no ato, mas se conserva todas as vezes e
permanece nele. Se esse resto de poténcia é, nesse sentido, fraco, se ndo pode
ser acumulado em um saber ou em um dogma, nem impor como direito, ele
nao é, porém, nem passivo nem inerte: ao contrario, ele age precisamente
através da sua fraqueza, tornando inoperosa a palavra da lei, descriando e
depondo os estados de fato ou de direito — isto €, tornando-se capaz de fazer
uso deles livremente. (idem, p.155)

Todas essas palavras de Agamben (2016) vém da leitura que ele faz do apostolo Paulo,
que, para ele, entende o tempo messianico como o tempo de agora e ndo um tempo vindouro.
O mundo messianico, assim, nada mais é que o mundo secular e um tempo de recapitulacéo
sumaria do passado que vém com o Kairos messianico. Os saberes, que se construiram em sala
de aula e foram professados, levaram os que compartilharam deles a refletir constantemente
sobre 0s seus proprios saberes ja constituidos, fazendo “[...] o passado (o acabado) reencontrar
atualidade e se torna inacabado e o presente (0 inacabado) adquire uma espécie de completude”
(ibidem, p.92). As citacOes abaixo, retiradas de dois dias consecutivos do mesmo caderno
pessoal, mostram como essa relagdo imanente construida com a experiéncia de uma palavra de
fé messianica e fraca, que resguarda uma poténcia no ato, € capaz de desarticular saberes

passados e modifica-los no presente:
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Entendo que o que me modificou foi o conceito que eu tinha do que era arte.
Para mim eram as obras mais conhecidas e pinturas, musicas, por exemplo,
mais perfeito na sua execucdo. Porém, agora entendo que arte é a expressao
de quem cria e o olhar de quem aprecia. E uma troca. (P.S. Caderno Pessoal,
09 de fevereiro de 2017)

Mudando totalmente meu conceito formado ontem sobre o que é arte, hoje ja
penso que nem tudo é arte. O que agora, com base nos textos e discussdes
trazidas nesta aula, € arte para mim esté ligado a questdo do que é belo para
determinada sociedade. O momento social histérico, politico, cultural, e até
mesmo filosofico, interfere profundamente na concepcéo de beleza da mesma.
Consequentemente, a visio do que € arte e da que ndo é mudam. E quase que
uma construgdo influenciada por diversos ambitos. Essas questdes
influenciam ndo somente o artista, mas também o espectador. (P.S. Caderno
Pessoal, 10 de fevereiro de 2017)°3

Os caminhos dessa producdo imanente s6 poderiam ter se dado em uma autogestdo
constante dos grupos, por mais que regras heterondémicas existissem, elas foram assumidas
pelos participantes ou, deliberadamente, ignoradas, muitas das vezes, em prol do trabalho do
grupo. O que demonstrou justamente uma desativacao do dispositivo, ja que ele ndo foi negado,
continuando a existir, contudo, sem ser efetivo. E importante destacar, que foi necessario tempo
para que a metodologia fosse compreendida, até porque, a autonomia que se constituiu, acabou

sendo parte do aprendizado:

No inicio confusa, por ser algo novo e que desconheciamos, mas toda a
proposta foi ganhando sentido e foi muito maravilhosa. A experiéncia! Gostei
muito! A sacada dos grupos foi fantastica, as producdes diérias, os relatos... e
a afetividade! Foi muito positivo. (Y.Q., Caderno Pessoal, questionario final,
guestdo quatro)

Gosto muito dessa dindmica, onde posso dialogar com meus colegas de classe
sobre determinado assunto e estabelecer nossos proprios conceitos, sem
teorias prontas, trazidas pelo professor. Assim como me agrada a liberdade de
produzir o que penso e sinto sem juizo de valor ente certo e errado. Porém
admito que ainda é dificil para mim tal autonomia, uma vez que sempre tive
gue seguir roteiros ou dar respostas prontas (até mesmo aqui na universidade).
(A.S., Caderno Pessoal, 08 de fevereiro de 2018)

53 E importante ressaltar, para um melhor entendimento das palavras de P.S., que o pesquisador em
nenhum momento colocou a afirmacgéo de que o conceito de beleza e do que seria arte teria uma ligacdo
historica, por exemplo. No encontro do dia nove de fevereiro, os participantes chegaram em grupo a um
ou mais de um conceito do que seria arte para eles tendo como ponto de partida diferentes imagens de
obras que podem ou ndo ser consideradas artisticas. No dia seguinte, partindo do mesmo conceito que
eles criaram e fora apresentado aos outros grupos, as ideias de cada grupo ja haviam influenciado os
demais, eles confrontaram com pequenos textos sobre o conceito de beleza em diferentes épocas, para,
por fim, chegarem a um novo conceito do que seria arte, ou reafirmarem o que ja haviam construido.
Por mais que houvesse a questdo histérica dada pelos textos, isso ndo é a garantia de que ela seria
apreendida pelos educandos, muitos, inclusive, no caderno, nem trouxeram essa questao.
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Nesse momento o Professor Pedro veio para ouvir como estava o andamento
da histéria e nos saltou aos olhos a questdo de como seria o figurino da
filmagem. Ja tinhamos até conversado sobre algumas coisas, mas ainda nao
tinhamos amarrado todos os detalhes. Como pensar nisso era algo que tomava
tempo e como todos j& tinhamos conhecimento do ‘enredo’ do curta, decidimos
dividir o grupo e uma parte pensou em roupas, cenario, equipamentos e tudo
gue compunha o figurino, enquanto a outra parte continuou escrevendo as
discricdes do roteiro, como j& supracitado (planos, close, detalhes). [...]
Depois fomos conhecer a sala que usariamos no CLA para filmarmos as cenas
da danca. OBS: No inicio da aula uma das integrantes informou gque conseguiu
0 papel para solicitar autorizacéo de uso de uma sala/palco no CLA. Esta tinha
sido uma ideia das meninas, discutida no dia anterior, e uma das integrantes
conseguiu a autorizacdo. (Y.Q., Caderno Pessoal, 21 de fevereiro de 2018)

Essa disciplina me mostrou que qualquer um pode fazer filmes. Nunca pensei
que os filmes que eu faco podem, também, ser considerados obras de arte. E
isso é bom!!! (C.F., Caderno Pessoal, questionario final, questdo um)

E importante salientar, voltando brevemente para a questdo das aprendizagens, que o
que se viveu em sala fez os educandos refletirem sobre o préprio vivido, construindo conceitos

pedagdgicos e, assim, do estado de fato e de direito, existente no processo educacional:

[...] para mim essa aula é um grande jogo, entdo a gente tem que “entrar nas
personagens” [referindo-se as responsabilidades de cada um em relagdo ao
GG de que fazia parte] (M.S.; Caderno Pessoal, 09 de fevereiro de 2017)

Na atividade proposta hoje, cada integrante do grupo teve a oportunidade de
contribuir, de alguma forma, com a producdo do filme. Dessa forma, acredito
que tal metodologia potencializou o aprendizado e a experiéncia de todos.
(C.T.; Caderno Pessoal, 07 de fevereiro de 2017)

As experiéncias vividas nesse curso foram muito intensas e marcantes.
Acredito que isso tenha ocorrido, em grande parte, devido a metodologia do
curso. As aulas tedricas foram complementadas com as atividades propostas
em seguida, o que fez todo o sentido para meu entendimento do que estava
sendo passado. (C.T.; Caderno Pessoal, questionario final, questao cinco)

Ambos ndo se separam, pois educacao é criar, trocar, escrever, aprender na
troca com o outro, é ampliar o conhecimento de mundo é contar a nossa
historia e através do cinema fazemos tudo isso. (J.A.; Caderno Pessoal,
questionario final, questdo quatro)

As aulas tiveram uma dindmica que todas as disciplinas deveriam adotar.
(J.A.; Caderno Pessoal, questionério final, questdo sete)

E na atividade realizada hoje pude perceber que todos somos capazes de atuar,
e quando o trabalho € coletivo se torna mais enriquecedor e proveitoso (L.R..;
Caderno Pessoal, 07 de fevereiro de 2017)

As discussfes durante a execucdo do trabalho foram oOtimas. O que
conversamos antes de ler as definigdes dos autores foi muito interessante
porque parecia que nds ja haviamos lido algo sobre os autores. Achei, apesar
da questdo do tempo, uma forma bem dinamica de trazer a parte tedrica. Sem
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ser aquelas aulas somente expositivas, sem relagdo com 0S Nnossos
pensamentos e conhecimentos prévios. (P.S..; Caderno Pessoal, 08 de
fevereiro de 2017)

Uma experiéncia bem saborosa, além de reviver uma fase da minha
adolescéncia, em cada aula, apesar dos desafios enfrentados pelo Pedro e
Adriana, a metodologia aplicada fez um diferencial com uma turma bem
grande. Troca dos Grandes Grupos, cada um passando por etapas diferentes,
nos oportunizando convivéncias com outros educandos, todos os dias uma
explicacdo do contetdo sem nos prender a textos. (D.O.; Caderno Pessoal,
questionario final, questdo cinco)

N&o tenho nenhuma outra sugestéo, a ndo ser que essa dindmica seja oferecida
em outros periodos sobretudo nos semestres iniciais. (C.B.; Caderno Pessoal,
guestionario final, mensagem final)

A gente se modifica com o contato com o outro, nem que seja fortalecendo
conceitos (ou seja, pensando que aquilo é realmente 0 que pensamos, pois
analisar de varias formas). E meio confuso! (Y.Q., Caderno Pessoal, 09 de
fevereiro de 2017)

A confusdo que Y.Q aponta s6 apareceu diretamente denotado no relato dela, mas ndo

quer dizer que 0 mesmo nao tenha acontecido com outros participantes. Se entendermos que a

“confusdo” que ela explicita tem alguma relacdo com o experimento da linguagem, isso €, um

voltar a seu préprio universo linguistico em relagdo com sua infancia para usar a lingua de

forma nova, entdo podemos aceitar que outras pessoas ficaram “confusas”. Como podemos ver

nas proprias palavras dela, no relato do mesmo dia, ha um experimentum linguae acontecendo

de alguma forma:

As vezes parece que sabemos o conceito dentro da gente, apesar de ndo sabé-
lo definir... T4 dentro da gente!! (Y.Q., Caderno Pessoal, 09 de fevereiro de
2017)

A fotografia é colorida, clara, muito colorida, natural. Mostra uma pessoa
apreciando uma paisagem inefavel. Cuja intensdo é mostrar a tranquilidade e
beleza que tem o local [descrevendo, como pedido, o encontro como uma
fotografia]. (J.A., Caderno Pessoal, 09 de fevereiro de 2017, grifo nosso)

Parei um momento par pensar, depois que terminamos, que montagem nao era
tdo obvio como eu imaginava. As diferentes sequéncias trazidas pelos outros
grupos, me fizeram pensar que a légica também ¢é imaginativa. (P.S.,
Caderno Pessoal, 13 de fevereiro de 2017, grifo nosso)



OS CARTAZES, EXPERIMENTANDO COM FANTASMAS
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Cartaz 05 — com janelas abertas

Os cartazes produzidos no encontro do dia 08 de fevereiro tornaram-se um campo de

experimentacdo linguistica, pois como podemos ver nas figuras abaixo, 0 uso da linguagem

produziu novos conceitos e teve forte influéncia poética. Agamben, em diversos de seus livros,

entende que a filosofia deveria se assemelhar a poesia, que nunca deveria ter se separado dela:

Uma das primeiras impressfes que a obra de Agamben nos provoca é uma
clara sensibilidade para a questdo da escrita filosofica. O carater
eminentemente poético de varios de seus livros e ensaios é constitutivo da
questdo, por ele colocada em seus primeiros livros (sobretudo em Esténcias,
publicado no final da década de 1970), sobre a separagdo entre poesia e
filosofia, que ele entende como um dos acontecimentos mais traumaticos do
pensamento ocidental. (OLIVEIRA, 2012, s/p)

De diversas maneiras, como coloca Agamben, a poesia &€ um campo de experimentum

linguae por exceléncia, modificando os significados, expondo a linguagem como puro meio,

como no uso das palavras que ganham novos sentidos, que deliram segundo Manoel de Barros

(2016):

Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao pente\funcdes de ndo
pentear. Até que ele fique a disposi¢do de ser\uma begbnia. Ou uma gravanha.
Usar algumas palavras que\ainda ndo tenham idioma. (p.15)

No descomeco era o verbo.\Sé depois é que veio o delirio do verbo.\O delirio
do verbo estava no comeco, la onde a crianca diz:\\Eu escuto a cor dos
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passarinhos.\A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para
cor,\mas para som.\Entdo se a crianca muda a funcdo de um verbo, ele
delira.\E pois.\Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer\nascimentos
- O verbo tem que pegar delirio. (ibid., p.17)

Outra forma de experimentacdo sdo as interrupgfes nas quebras entre as linhas, que
deixam o sentido do escrito em suspenso, carregando-o para outras linhas (Enjambement). A
paragem, citada em capitulo anterior, realizada pela montagem de Godard e Debord, apresenta
0 cinema como uma linguagem mais perto da poesia do que da prosa, pois a Unica caracteristica

gue se encontra na poesia, e ndo na prosa, € justamente o Enjambement (ibid., 2002):

Trazer a palavra para uma parada, é retird-la do fluxo de significado para
exibi-la como palavra. O mesmo poderia ser dito da paralisacdo praticada por
Debord, paralisagdo como constitutiva de uma condigdo transcendental de
montagem®*.

O cinema tem a possibilidade de exibir o0 seu meio, a imagem parada. Agamben, muito
influenciado por Walter Benjamin e sua nocdo de imagens dialéticas, isto é, a imagem como
um limiar entre a imobilidade e 0 movimento, entende que ha vida nas imagens, que aparece

em sua pausa carregada de tensdo entre a imobilidade e a sucessiva retomada de movimento:

A imagem dialética é uma oscilagdo ndo resolvida entre um estranhamento e
uma nova ocorréncia de sentido. Semelhante na intencdo emblemadtica, ela
mantém em suspensao seu objeto em um vazio semantico. (Agamben, 2012,
p.41).

Logo, ele aponta que as pinturas sdéo como momentos capturados de uma agdo, como
um frame® filmico, em que nunca poderemos ver o que a precedeu e 0 que ird proceder.
Pensado a partir desta premissa, pode-se imaginar que sao as pinturas, Como uma paragem nos
filmes de Debord e Godard, um frame sozinho, sem o precedente e o seguinte, que mantém o
seu significado sempre em suspenso. Uma imagem carrega essa Suspensdo, carrega esse
Enjambement, ligando-a de forma peculiar a poesia, mas aqui ndo had um adiamento do
significado para um além, ja que nenhuma outra imagem, além daquela, existe, mas um
adiamento para o0 nunca: a representacao torna-se puramente imaterial, um fluxo de significado

gue nunca se concretiza. A imagem €, assim, um elemento histérico em que o tempo paralisa,

% To bring the word to a stop is to pull it out of the flux of meaning, to exhibit it as such. The same could be said
of the stoppage practiced by Debord, stoppage as constitutive of a transcendental condition of montage.

%5 Frame é uma das inimeras fotografias que constroem um filme. A cada segundo de filme temos em geral 24
fotografias.
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tencionando o passado e o futuro. Agamben, pensando aqui através de Aby Warburg sintetiza

essa ideia em dois distintos ensaios:

[...] aimagem — se mostrava pelo contrario como um elemento decididamente
histérico, como o préprio lugar do trabalho cognitivo humano em seu
confronto vital com o passado. O que assim emergia & luz ndo era, porém, nem
uma diacronia nem uma sincronia, mas 0 ponto em que, na ruptura dessa
oposi¢do produzia-se o sujeito humano. (ibid., 2015a, p.130)

A histéria da humanidade é sempre historia de fantasmas e imagens, porque é
na imaginacdo que tem lugar a fratura entre o individual e o impessoal, o
multiplo e o Unico, o sensivel e o inteligivel, e, a0 mesmo tempo, a tarefa de
sua recomposicao dialética. As imagens sdo o resto, 0s vestigios do que 0s
homens que nos precederam esperaram e desejaram, temeram e removeram.
E como é na imaginacao que algo como uma historia se tornou possivel, é por
meio da imaginacao que ela deve, cada vez, de novo se decidir. (ibid., 2012,
p.63)

Trabalhar com a imagem, neste sentido, é trabalhar com a tenséo entre o individual e o
coletivo, trabalhar fora da estética em uma zona “imemorial” que se constitui como [...] “a
ultima consisténcia do humano e o Unico meio de sua salvacdo, sdo também o lugar de seu
incessante faltar a si mesmo” (ibid., 2012, p.60). As imagens tém vida, uma vida puramente
historica por onde 0 messias entra, por onde 0 messias “sempre j& chegou” €, logo, o tempo que
se constituiu com as imagens € o presente, 0 “tempo de agora” (ibid., 2002, 2016). Para serem

historicas, no entanto:

Como os espiritos elementares de Paracelso, as imagens precisam, para serem
verdadeiramente vivas, que um sujeito, assumindo-as, una-se a elas, mas nesse
encontro - como na uniao com a ninfa-ondina - esta insito um risco mortal. Ao
longo da tradicdo historica, de fato, as imagens se cristalizam e se transformam
em espectros, dos quais 0s homens se tornam escravos e dos quais,
continuamente, é necessario liberta-los. (ibid., 2012, p.61)

No ensaio O ser especial (ibid., 2007), Agamben aponta que a imagem ndo é uma
substancia, mas um acidente, que ndo se encontra em um lugar especifico, mas como em um
sujeito: “estar em um sujeito é, para os filosofos medievais, 0 modo de ser do que é
insubstancial, ou seja, ndo existe por si, mas em outra coisa” (AGAMBEN, 2007, p.45). Assim,
a imagem tem uma dupla caracteristica: ela € insubstancial e por isso ndo tem uma realidade
continua, configurando-se como um ser de geragao continua, sendo criada a cada instante de

novo:

A segunda caracteristica da imagem consiste em nao ser determinavel segundo
a categoria da quantidade, em ndo ser propriamente uma forma ou uma
imagem, mas antes a "espécie de uma imagem ou de uma forma (species
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imaginis et formae)", que em si ndo pode ser chamada nem longa nem larga,
mas "tem apenas a espécie da longuiddo e da largura”. As dimensdes da
imagem ndo sdo, pois, quantidades mensuraveis, mas apenas espécies, modos
de ser e "héabitos" (habitus vel dispositiones). O fato de ser possivel referir-se
unicamente a um "héabito" ou a um ethos é o significado mais interessante da
expressao "estar em um sujeito”. O que estd em um sujeito tem a forma de
uma espécie, de um uso, de um gesto. Nunca é uma coisa, mas sempre € apenas

uma "espécie de coisa". O termo species, que significa "aparéncia", "aspecto",
"visdo", deriva de uma raiz que significa "olhar, ver", e que se encontra
também em speculum, espelho, spectrum, imagem, fantasma, perspicuus,
transparente, que sé vé com clareza, speciosus, belo, que se oferece a vista,
specimen, exemplo, signo, spectaculum, espetéaculo. [...] A imagem é um ser
Cuja esséncia consiste em ser uma espécie, uma visibilidade ou uma aparéncia.
Especial é o ser cuja esséncia coincide com seu dar-se a ver, com sua espécie.
(ibid., p.46)

Para os medievais, a espécie ¢ a intencdo, a tensdo interna de cada ser que o impele a se
comunicar, a se fazer imagem: o amor que cada ser deseja a si mesmo, deseja preservar em si e
comunicar para si. “Na imagem, ser e desejar, existéncia e esforco coincidem perfeitamente”
(ibid., p.47).

Todas essas caracteristicas constitutivas na relacdo com a imagem € o0 que guiou as
andlises dos cartazes que tinham como objetivo ser uma producdo imagética que definisse o
cinema, mas que, como sera Vvisto, trouxeram mais questionamentos sobre o tema, com
diferentes pontos de vistas em cada cartaz, do que defini¢des consumadas. Isto implicou que as
imagens fossem tomadas pelos participantes dos grupos que as fizeram como verdadeiramente
suas, huma assuncao indentitaria, de forma a ndo permitir que elas se cristalizassem e que o
trabalho fosse um cumprir de dever, uma obrigacdo a qual se obedece como “escravo”.

Olhando para o conjunto de cartazes pode-se ver que um dos temas que se repete € o do
tempo e da visao de si: o relégio no primeiro cartaz que perde 0s seus nimeros e no segundo
que aponta uma hora que ndo condiz com a hora desejada (como sera apresentado daqui a
pouco), parece nos mostrar que Cinema e Tempo tem uma forte ralacdo para os participantes
dos grupos; nos mesmos cartazes pode-se analisar a questdo da imagem de si proprio pela
existéncia de espelhos que refletem a imagem do personagem desenhado.

Olhando individualmente cada produgdo podemos, na imagem do primeiro cartaz,

perceber um conjunto que se assemelha com a Caverna de Platdo (PLATAO, 1987)%, uma luz

% A Caverna de Platdo é uma conhecida alegoria no mundo ociedental na qual homens estdo sentados
de costas para uma fogueira dentro de uma carverna. As Unicas imagens que eles conseguem ver sao a
das sombras do que passa entre eles e a fogueira. Os homens acreditam ser essas sombras, fomas
deformadas do que passou por ali, como a realidade. Platdo, narrando a alegoria, questiona o que
aconteceria se um desses hoemens se liberta-se de tal condicdo e saisse da caverna. Para ele,
primeiramente, o homem seria segado pela luz do sol e, ao recuperar-se, veria 0 mundo como ele
realmente o é.
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que incide por tras de um reldgio e de uma pessoa, produzindo uma imagem “irreal” em um
espelho, para o qual a pessoa esta olhando: do reldgio, as horas caem junto com um dos
ponteiros e a imagem da pessoa esta, como € usual nos espelhos manufaturados em nossa
cultura, invertida. Dois pontos séo incialmente muito interessantes para a reflexdo presente: a
ideia que Agamben defende, a partir de Aby Warburg, das imagens como fantasmas e a
utilizacdo do espelho.

Agamben (2015a) compartilha a ideia de que as imagens se perpetuam como fantasmas
que residem na cultura, uma sobrevida das imagens, como se elas fossem mortos vivos a vagar
pelo nosso imaginario. Ou seja, elas sdo parte integrante da heranca cultural que recebemos
através de nossa existéncia em determinada cultura e sua sociedade. Assim, a imagem da
caverna de Platdo surge, como esse fantasma, no pensar sobre o cinema, um pensar que se
aprofundou na defini¢cdo do que seria 0 Cinema a partir do que o grupo entendeu como o efeito
dele em nossas vidas. O outro ponto, o do espelho, é interessante, porque além de colocar uma
imagem dentro da imagem (o reflexo dentro do desenho do cartaz), remete diretamente a
definicdo que Agamben faz da imagem no ensaio O ser especial, citado acima. A reflexdo que
0 autor faz comeca a partir da analise do pensamento medieval sobre a imagem que acontece
no espelho: uma imagem sem sujeito, insubstancial, existindo em outra coisa. O desenho do
grupo pode ser lido, portanto, como tendo a propria rota de fuga da caverna ‘“‘cinematogréfica”
de Plat&o, j& que permite a quem vé a imagem entender o cinema como essa “falsa” producao
da realidade, uma producdo que modifica a imagem de si e do tempo. Falando agambianamente,
para tanto, basta o sujeito da imagem olhar para o espelho como espelho, como meio, e tomar
em seu poder o0 objeto que produz a imagem.

O cartaz nimero dois também traz uma relacdo parecida, em que uma pessoa esta
“perdida”, & esquerda, perdida pela incapacidade de entender sua propria imagem, na parte
superior, pelo horario, que ndo condiz com o da secdo que quer ver, representada a direita da
imagem, e, acima desta Ultima, quadros de um rolo de filme flutuam, como em fuga. O cinema
aparece, aqui, como local fisico, temporal ¢, amalgamado a ambos, como construtor de tempo
e da imagem de si. O personagem do desenho esta confuso tanto pelo horério “real” que se
imp0e, sem saber se deve se arrumar ou ndo, ja que esta atrasado e perdendo o filme, como pelo
efeito que o cinema tem sobre ele, tanto pela sua beleza, como pela hora que ja avanca muito -
se fosse apenas analisada essa relagdo com o tempo cronolégico o desenho perderia muito, ja
que ndo haveria uma explicacdo para a divida do personagem que ja estaria uma hora e quinze

minutos atrasado para o filme, praticamente perdido o filme.
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O cartaz ainda coloca trés camadas de imagem: toda cena desenhada esta emoldurada
por uma borda rosa e o personagem esta imaginando duas situacdes. Logo, temos um desenho
que se divide em trés camadas, a da moldura, a da acdo e a da imaginacdo. O que é muito
interessante, pois ha a percep¢do da imagem como imaginacao, e vice-versa, e uma exibicdo de
que o que eles produziram também é uma imagem, por isso emoldurada. O grupo, assim, criou
uma imagem que se exibe como si mesma, como imagem, COmo meio puro.

Nestes dois cartazes € preciso destacar o uso da linguagem como experimentacéo, seja
através do uso das imagens dentro das imagens, seja através dos usos de elementos metaforicos,
simbdlicos ou surrealistas. Além disso, a relacdo do cinema com a sociedade aparece e evoca 0
carater mais ético do que estético do cinema (em convergéncia com a visao ja apontada de
Agamben). Olhando para os demais cartazes, podemos ver, na maioria deles, essas trés
caracteristicas. H&, no entanto, uma marca nos desenhos um e dois, que os diferencia dos
demais: neles ha um sujeito agente-paciente, que simboliza 0 Humano, nos demais existem
varios sujeitos interagindo com o cinema. Logo, de alguma forma, a alteridade e a percepg¢éo
de diferentes relagdes com o cinema se perde.

O cartaz trés e o0 quatro exibem uma sala de cinema com varios espectadores e, se alguns
comportamentos se repetem, existem diferentes relagdes com o filme. No terceiro, o filme é
visto como uma peca de marketing (os logos de companhias aparecem na tela, um do lado do
outro), construida para “pegar as pessoas” (uma mao sai da tela em direcdo ao publico),
forcando-as a consumir. Esse agarrar prende diversos espectadores, mas nao tem efeito sobre
todos, um mexe no celular e outro dorme, por exemplo. Aqui, a percep¢do de que a relacéo
difere entre os individuos impede a construcdo de uma visao de que o cinema tem o poder de
prender a todos. No quatro, a questdo do tempo reaparece no passar da pelicula na tela que nao
termina nunca, suspensa por um enorme “etc.”. As pessoas assistindo a esse filme sem fim tém
diferente reacGes, expressas por imaginacdes. A maior diferenca dos dois é, justamente, o fato
de um assumir o lado comercial que influéncia nossos desejos, construindo uma concepgéo
politica do cinema como algo ruim e poderoso, enquanto 0 outro apresenta uma visdo que, em
uma analise superficial, aparenta ndo olhar para o ethos do cinema. No entanto, eles construiram
uma concepgéo que confunde a vida com o filme, j& que o filme n&o tem fim, os espectadores
estdo prisioneiros dele até o fim de suas vidas. Ndo é preciso apontar toda a poesia que as
imagens trazem, cada qual de sua maneira, e que existem dois niveis de imagem, o desenho e 0
desenho do que € exibido. No filme do cartaz quatro, ainda é interessante perceber, que uma

pessoa produz uma foto com um celular, trazendo uma terceira camada de imagens para o
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cartaz, mas uma que ndo podemaos ver, pois s6 temos acesso a a¢do de fotografar que se encontra
eternizada.

O cartaz cinco é uma construcdo que traz uma estrutura diferente dos demais, numa
producdo em que cartazes sao colados como janelas no cartaz produzido. Janelas que, segundo
0s participantes do grupo, representam as janelas que os filmes abrem nos espectadores:
imaginacdo, medo, um voo em emogdes diversas, diferentes emocdes e sensacdes. A repeticao
de tema em algumas janelas se deve ao fato de que cada integrante fez a sua janela, o que expde
uma enorme alteridade na producéo do trabalho. De diversas formas, este cartaz, apresenta uma
experimentacdo da linguagem, tanto nos elementos poéticos, como nas imagens dentro das
imagens, inclusive o cartaz é emoldurado, como cartazes dentro do cartaz: temos uma exibicao
do meio puro cartaz e do meio puro imagem. O Ultimo cartaz, o sexto, talvez seja o mais
simples, pois ele parece trabalhar com as condic¢des dos clichés sobre o cinema: sala de exibigéo,
pipoca, emogdes e o poder da imagem como superior & da palavra. Interessante notar que a frase
“uma imagem vale mais que mil palavras” esta escrita na tela do cinema, local em que a imagem
dos filmes sdo projetadas, e, de certa forma, a frase contradiz sua mensagem: foi necessario
escrever para construir a mensagem ao invés de desenhar uma imagem que dissesse mais que
mil palavras. Contudo, por mais que haja um uso de conceitos mais corriqueiros sobre o cinema,
os simbolos usados para construir a imagem falam da maultipla perspectiva do conceito
“cinema” que 0s membros do grupo tinham naquele momento.

As mdltiplas definicdes produzidas nos cartazes e a forma com que elas foram
construidas se mostraram um campo de experimentacdo da linguagem, em que conceitos e
significados foram pensados e extrapolados, e novos usos da linguagem foram construidos.
Juntamente a isso, em quatro dos cinco cartazes, a relacdo de construcdo de significados do
cinema com a vida cotidiana, a questdo ética e politica de cada imagem, foi trazida a tona e

debatida na apresentacdo de cada grupo aos demais.

O SABER CINEMA NA PRODUCAO FiLMICA

Finalizando este capitulo de analise, buscou-se olhar os filmes produzidos como
trabalho final do curso, no intuito de observar o uso da Linguagem Cinematogréafica e, assim,
poder criar conceitos sobre a aprendizagem dos educandos com relagdo ao saber proposto para
o curso. O que, como se vera, parece ter ocorrido de forma aprofundada; o que se nota em todos
os filmes é a exploracdo da linguagem cinematogréfica de forma intencional: os planos, de

forma geral, em todos os filmes, foram escolhidos e interligados a outros de forma deliberada
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de antemé&o, na busca por conseguir determinado efeito; a preocupacéo e o esforco na producéo
com a arte dos filmes é, na maioria, perfeitamente visivel; para citar alguns exemplos.

A relacdo do tempo e esforco presentes para a producdo deste trabalho € muito
interessante para nossa analise, pois o tempo disponivel para 0s grupos era realmente curto:
menos de dois encontros para pré-produzir o filme, incluindo a criagdo do roteiro, e um para
filmar, sendo que a edicédo ficou a cargo de uma pessoa do grupo, para o dia seguinte. Logo,
todo o trabalho demandou enorme esfor¢o dos educandos: grupos chegaram mais cedo para a
filmagem, integrantes trouxeram diversas roupas para testar nos atores (que eram eles proprios),
objetos cénicos foram trazidos, locais foram reservados para as filmagens, planos foram
regravados inimeras vezes na tentativa de produzir melhor, para citar so alguns dos inimeros
esforcos por parte dos participantes dos grupos.

Foram selecionados dois filmes para se analisar de forma mais profunda, atentando-se
para o uso da linguagem: um por ter um uso extremamente comedido de planos, mas produzindo
uma obra forte e poética, e outro por apresentar um rebuscamento enorme de linguagem e uma
precisdo na escolha dos planos.

Antes de entrarmos na andlise, é interessante notar que quatro filmes produzidos se
encaixam na relagdo que Saxton (2014), a partir da ideia de gesto de Agamben, faz com Passion
(1982) de Godard: o gesto aparece no filme, na leitura da autora, ndo como um fazer para uma
producdo, como seria um “gesto mecanizado”, mas como gestos que interrompem este ou

sequer tem alguma finalidade produtiva.

Filme 01:

O video produzido é ao mesmo tempo de uma simplicidade e de uma beleza muito
fortes. Somente quatro planos®’ que mostram um estudante chegando na universidade & noite e
sentando para descansar em uma pedra e fumar um cigarro, mas durante todo o curta ouvimos
em voice over*® o poema “Grito Negro” de José Craveirinha. Ao final, a imagem é fundida
através de um cross fade> com a pintura que escolheram: O Derrubador Brasileiro (Almeida
Junior, 1879).

5 Plano é a duracdo em que uma imagem ¢é exibida no filme sem corte. Independentemente de haver
movimento de cdmera ou ndo. A montagem liga os diversos planos gravados em uma cena para construir
essa em uma ordem ritimica.

%8 Narracdo que ndo diegética.

% Quando entre duas imagens, dois planos, a passagem de um para outro se da gradativamente, com
uma sumindo aos poucos e a outra aparecendo aos poucos, uma sobre a outra.
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O Derrubador Brasileiro (Almeida Junior, 1879)

Ficcdo simples, mas forte, que pode ser olhada como uma denlncia a exploracdo do
trabalhador, aqui personificado como estudante. Ideia muito préximo da intencdo do grupo,

como eles expuseram na apresentacao do curta e torna-se claro no relato de C.H.:

Assim, o grupo decidiu fazer uma espécie de analogia entre “O derrubador
brasileiro” com um estudante trabalhador brasileiro. Escolhemos no nosso
grupo um colega [..] com um olhar cansado de um estudante universitario
trabalhador brasileiro que vive em seu cotidiano a exaustdo de ter que lidar
com os estudos universitarios e a labuta do seu dia-a-dia. (22 de fevereiro de
2017)

Atentando para a forma do filme, podemos perceber solugdes estéticas interessantes
para a realizagdo da obra, como no primeiro plano, em que vemos pés andando em uma fila e,
ao fundo, carros passando com seus fardis acesos. A intengdo inicial do grupo era fazer o
personagem descendo de um Onibus, mas ensaiando no dia anterior ao da filmagem, o motorista

do onibus, providencialmente, enguicado na frente da universidade, ndo permitiu. Assim, eles
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decidiram mudar para mostrar o trabalhador-educando saindo de um ponto de dnibus com sua
mochila nas costas em destaque, enquanto os outros membros participavam da cena como
transeuntes. Contudo, no dia da filmagem encontraram dificuldades com a iluminacao, ja era
noite e o local estava muito escuro. Novamente, a ideia teve que ser mudada para a construcao
de uma imagem satisfatoria. Dai, segundo relato do grupo em sala, surgiu a concepcdo de
mostrar varios pés passando para dar uma ideia de multiddo e enquadrando o dnibus a direita
do quadro, para denotar ser um ponto de 6nibus.

Pode-se ver na construgdo do primeiro plano uma constante relagdo entre desejo e
condicBes materiais, em que a busca levou a um enquadramento esteticamente aprazivel e que
conseguiu conter elementos que permitem a leitura que eles desejaram. Houve um problema,
porém, o 6nibus a direita é pouco visivel justamente pela ma iluminacdo, o que ndo permite
entender que ali é um ponto de 6nibus. Problema menor, jA que a ideia principal pode
claramente ser construida pelo espectador com as informagdes contidas no video.

Plano 01 - pés e carros ao fundo

No segundo plano a solugéo para a falta de luz foi pedir emprestado o carro que vendia
lanches na rua, utilizando-se dos farois para auxiliar a iluminag&o. Porém, eles ainda tiveram
problemas com os segurancas da Universidade, que so liberaram a filmagem da entrada da
Universidade depois que um dos integrantes do grupo teve a ideia de mostrar a carteira de

estudante da instituicdo. O interessante € que a iluminag&o se tornou um personagem do filme,
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por assim dizer, pois ela chama atencdo, no primeiro plano como uma contraluz das luzes
emitidas pelos farois dos carros que passavam, no segundo como um foco que ganha forca
durante a transi¢do, como se um carro passasse por ali, criando uma espécie de efeito méagico-
teatral. A dificuldade também se encontra nos ultimos planos, no terceiro, a luz é a do carro
mais a ambiente, no Gltimo usaram um lanterna emprestada, o que acabou sendo uma
empreitada maior do que imaginavam: eles foram a trés prédios da Universidade e nenhum
seguranca emprestou a lanterna, somente no quarto prédio aconteceu o empréstimo. Todas as
Imagens carregam muito contraste entre o claro e o escuro, tornando a obra bem homogénea no
quesito de iluminacéo.

E muito interessante notar que o segundo e o terceiro planos s&o os Unicos que se
conectam visualmente no espaco, com o portdo de entrada aparecendo e com o enquadramento
preocupado em mostrar uma faixa pendurada na universidade com os dizeres: “nenhuma
punicdo aos trabalhadores que lutam por nossos direitos. Lutar ndo é crime!”. Apesar de estar
I& por acaso, foi intencional, segundo o relato em sala de aula, de mostréa-la no terceiro plano,
fazendo um trevelling que acaba colocando a faixa dentro do campo em um ponto de interesse
da regra do ter¢o®.

Destaca-se, ainda, a montagem em transicéo, que, dialogando com a leitura do poema e
a musica de fundo, criam uma atmosfera de passagem temporal. Efeito que pareceu s6 ser
quebrado no terceiro plano, sem intencdo por parte dos realizadores, segundo o debate em sala.
O uso do trevelling quebra o ritmo do filme, que é marcado pelas transi¢cGes de um plano para

0 outro.

Transicao da luz

O filme da conta do desejo dos estudantes com muito apuro, demonstra uma percepcao
estética interessante e uma preocupacao politica forte, apesar da economia de planos e de um
problema ou outro (o que € extremamente comum), como o efeito que o trevelling causa. O
plano final é o que traz o gesto como improdutivo, ao acender um cigarro para descansar 0
estudante-trabalhador ndo o traga, mas em sua exaustdo deixa recair as maos em suas pernas,

seu rosto arqueia e ele parece dormir, terminando seu gesto numa personificagdo da obra

60 Técnica de fotografia que ajuda a construir a imagem de forma mais bela do ponto de vista do classicismo.



100

pictérica escolhida. O plano, assim, esta carregado de consideracGes politicas (inicialmente
colocadas por somente um dos integrantes, que se sentiu até ignorado nas ponderacdes) o gesto
humanizante, gesto como meio sem fim de um exaurido ser humano, ¢ historicizado pela
relagdo com a pintura, que passa a existir no momento presente, proveniente de uma atitude

questionadora dos integrantes do grupo.

Terceiro Plano

Quarto Plano com a transicao para a pintura
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Filme 02

Claramente ¢é o video com o maior apuro linguistico, impressiona pela apropriacdo da
linguagem cinematogréafica: nos usos dos planos, na escolha da montagem e na sonorizacao.
Né&o que ndo tenha defeitos, como é comum, mas esses sdo minimos: teatralizagdo de algumas
acOes e som vazado em um plano. Eles escolheram a obra “O Violeiro” de Almeida Janior
(1899), mas ndo se prenderam aos personagens expostos nela. Ao fazerem uma pesquisa sobre
a vida do autor descobriram ser esta pintura a ultima que realizou em vida, vindo a ser
assassinado logo depois, e quiseram trazer esse fato para o filme. Logo, temos dois universos
na obra deles e que dialogam: o do pintor e o0 que existe na pintura. O filme conta uma histéria
gue comeca com Almeida Janior se preparando para pintar o quadro, que acontece em jump-
cuts, sem vermos o rosto dele. Passam pela frente do personagem duas pessoas, uma mulher e
um homem, o filme corta para um plano em que vemos a camera entrar no quadro, sempre em
jump-cuts, e, assim, entramos no universo da pintura. O mais interessante € notar que a
montagem para cada um dos universos € feita de modo diferente, no do pintor o jump-cut
acontece varias vezes, na da pintura, a edicdo € classica. Assim, eles usaram da propria
linguagem para distinguir os locais dos acontecimentos da historia.

Dentro da pintura se vé inicialmente uma mulher a lavar louga, montado em dois planos
distintos com raccord continuo, que ao finalizar sua tarefa inicia o gesto de repousar o pano de
prato no ombro, como que em alivio, para logo ser interrompida pelo choro de seu bebé, o que
a faz interromper o gesto inicial e usar o pano para secar o suor do rosto (aqui a diferenca entre
gesto com um fim e gesto sem fim torna-se clara).

O plano é cortado para uma tela preta, em que sé se ouve o som do bater de uma enxada
na terra, que s6 aparece no plano seguinte. Quando esse surge, vemos um homem trabalhando
a terra, que é montado em raccord para um plano mais proximo em que o trabalhador
interrompe seu afazer para usar o seu chapéu de forma a abanar-se e espantar o calor
(novamente o gesto surge). Quando o personagem volta ao trabalho, o plano anterior surge de
novo e 0 som da enxada na terra recomeca.

SO essa cena, per si, demonstra uma enorme complexidade no uso da linguagem.
Primeiro temos um plano sem imagem e com um som que nem sequer podemos dizer ser off
screen®?, mas sim oriundo de um outro plano e, logo, de outro espaco. Um experimento da
linguagem que Godard vai fazer inUmeras vezes antes de ser aceito, mesmo que aconteca

raramente, no cinema Hollywoodiano. O uso dos planos demarcando a mudanga da agéo do

%1 Som ou agdo que acontece “fora da tela”, fora do que esta sendo mostrado na imagem do filme.
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personagem ou vice-versa, mas que, para além da acao, constroi uma proximidade do vivido
pelo personagem em cena e expde 0 gesto.

Ap0s o Ultimo plano dessa cena, ha um novo corte para uma tela preta em que a musica
de Almir Sater e Renato Teixeira, “Tocando em Frente”, comega a ser ouvida. A musica
continua nos planos seguintes que mostram um violdo em primeiro plano e os pés do
trabalhador em segundo, assim como a enxada que carrega. Ele coloca a enxada no chéo e pega
0 violdo, ja em outro plano que ainda se encontra na altura do chdo. Corta um pouco depois
para ele sentado em uma janela tocando o instrumento. O violdo, ou a viola, foi considerado
pelo grupo um objeto personificador do descanso e a troca da enxada por ela marcou a passagem
do trabalho para o lazer. A opg¢do por mostrar essa passagem em planos, em que o principal
eram os instrumentos e o gesto da troca, traz tanto a ideia de meio-puro dos gestos, como uma
forte carga simbdlica e poetica.

O plano seguinte é o da dona de casa tirando roupas do varal e, seguido de outro plano,
sendo novamente interrompida por sons, que dessa vez séo os do violdo. Agora, depois de
irritada, ela fica feliz com o que escuta, colocando o pano que acabara de tirar do varal sobre
0s ombros e indo ao encontro do violeiro. Se vé ela saindo pela esquerda do quadro e no plano
seguinte, que se volta a ver o violeiro tocando, ela entra pelo lado direito do quadro para cantar
a musica. Esta passagem demonstra o uso da convencao de entrada e saida de quadro. A pintura
do comeco do filme, entdo, aparece em cross fade com a imagem filmada.

O plano seguinte, ja fora da pintura, comeca com a camera se afastando do quadro
pintado, agora como se saisse dele, em jump-cuts e ao som de “Moonlight Sonata” de
Beethoven. Em determinado momento um plano revela o pintor morto estirado no asfalto,
ensanguentado, de costas para a camera, ao seu lado encontra-se um pedaco de pau sendo
recolhido pelo que parece ser o assassino. Esse vai embora e tem sua partida mostrada em dois
planos: no plano anterior que € entrecortado ao meio por um plano zenital®.

A construcéo da cena trabalhou com a nocao de suspense, a ponto de, sequer, apresentar
0 rosto do assassino. No entanto, talvez seja a escolha dos angulos o mais interessante em
relacdo ao uso da linguagem cinematografica. O plano na altura do chdo com o personagem
morto e o pedaco de pau ao seu lado contrastam, de certa forma, com os da troca da enxada pela
viola. Em ambas as cenas o0 objeto é um dos focos principais, estando a cAmera na altura dele,
e sofrem a acdo de um personagem que ndo aparece todo no quadro. Temos, entdo, uma

comunicagéo entre os dois mundos do filme, o da pintura e o da “realidade”. A diferenca dessa

62 Plano em que a camera filma em noventa graus em relag&o ao chéo, de cima para baixo.
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relagdo com a do comeco do filme, em que os dois transeuntes que passam viram 0s personagens
do quadro, € que essa foi construida no uso da linguagem e ndo na acéo roteirizada. O plano
zenital também ¢é interessante na cena, ja que conhecido, também, como a visdo de deus, casa
perfeitamente com o peso da morte.

A pré-producdo do filme e seu roteiro foram muito bem pensados, como mostra a
divisdo de planos e o relato com os materiais que cada um do grupo deveria trazer para 0
encontro seguinte. Curiosamente, a 6tima obra foi realizada por um grupo que teve poucos
relatos pessoais no caderno mais aprofundados. Dos seis integrantes apenas trés realizaram
escritas com um bom numero de informagdes, os outros ou deixaram alguns dias sem relatar ou
somente descreveram 0 que aconteceu como tarefa nos encontros. Entretanto, um ponto

interessante que os relatos trouxeram foi a unido do grupo:

Foi legal, tudo rolou em perfeita harmonia e com a participagéo de todos (C.M.
Caderno pessoal, 20 de fevereiro de 2017);

[...] muitas ideias surgiram e vi como é bom trabalhar em equipe quando todos
tem 0 mesmo foco [...] Tanto foi a discusséo que mal deu tempo de elaborar o
roteiro. Foi um dia muito divertido, empolgado e produtivo (P.O.; Caderno
pessoal, 20 de fevereiro de 2017).
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CONCLUSAO
PROFANAR A EDUCACAO E A TAREFA DOS EDUCADORES QUE VEM

Pensando na questdo da profanacdo da educagéo, utilizando o saber cinema como base
para outra configuracdo das relacOes institucionais em sala de aula, primeiramente foi
necessario debater uma viséo possivel sobre a educacdo na atualidade, relacionando os sujeitos
no mundo atual com o processo educacional. Para tanto, investigou-se o conceito de Bildung,
fundamento da educacdo moderna, e 0s sujeitos constituidos em um tempo hipermoderno.
Ap0s, a partir do conceito de experiéncia de Agamben, prop6s-se uma outra forma de se olhar
os caminhos para uma educacao, que envolviam a grande questdo da pesquisa: a profanacéo da
educacdo. Foi necessario, dessa forma, discutir o conceito de profanacao.

No capitulo subsequente, ja que o cinema se fez um saber a ser trabalhado como
contetdo, foi preciso definir o que seria cinema e arte a partir da perspectiva do autor base,
Agamben. No capitulo posterior, a metodologia criada para o campo foi explanada, tendo como
base conceitos chaves relacionados a experiéncia, a infancia, como proposta pelo autor
supracitado. Na quarta parte do trabalho, os dados coletados em campo foram analisados e

diversos processos profanatoérios da educagdo foram analisados na pesquisa.

DA BILDUNG A INFANCIA EM AGAMBEN

A concepcdo de educacdo moderna, a qual instituiu diversos elementos da escola
tradicional tal qual a conhecemos- mesmo que tenham sofrido modifica¢fes na passagem das
décadas e séculos- mantem-se presente e fundante da organizacao escolar atual. O conceito de
Bildung foi o principal ideério desta escola. Traduzido com “formagao cultural”, compreende
os processos de formacdo dos individuos para a entrada no mundo da cultura (Kultur). Deste
modo, a formacdo de cada individuo da sociedade é entendida como pessoal em um processo
de insercéo dos sujeitos na sociedade humana.

Olhando para 0 nosso momento historico atual, no qual utilizamos aqui o conceito de
hipermodernidade, os participantes do processo educacional ndo podem mais ser entendidos da
mesma forma como no periodo moderno. Logo, ndo faz mais sentido que a Escola funcione
tendo como base os preceitos apontados anteriormente. Dentre as mudancas que afetaram as
subjetividades envolvidas no processo educacional destacamos um exemplo: a mudanca do
espaco privado que foi construido como o local da intimidade e reclusdo para a exposi¢do da
intimidade nas redes sociais. O local intimo e privado, recluso dos demais, passou a ser exibido

em uma autoexposicdo. Desta forma, a propria relagdo dos individuos com as imagens de si e
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do mundo foi modificada: agora, ndo mais a reclusdo e o espago de intimidade s&o essenciais
para a construcdo da subjetividade, mas exibir a si como espetaculo tomou esse lugar. Nesta
outra forma de se relacionar consigo e os demais, a interagcdo com o0s saberes formais e
cientificos se alterou: se antes o acesso a eles era majoritario no processo educacional, hoje o
contato € quase que instantaneo para os que estdo conectados ao mundo hipertélico. Além disso,
a informacé&o substituiu o proprio saber e os educandos e educadores se inseriram no Processo
de ensinoaprendizagem como consumidores e ndo mais como cidaddos de um Estado Nacéo
Moderno.

A concepcdo agambiana de infancia, construida por ele como experiéncia, foi aqui
apresentada na perspectiva de funcionar como alternativa a visao que a modernidade constituiu
como infancia: a de que o individuo infante precisa ser tutoriado para adquirir conhecimentos
que o tornardo membro de uma sociedade. Na ideia de Agamben, a infancia é parte constituinte
de todos os seres humanos, sendo aquilo que une a lingua, o que herdamos historicamente, ao
seu uso, a linguagem. Ela é aquilo que ndo possui linguagem, por isso, é uma in-fancia, e o que
é expropriado em cada enunciado. Sendo a experiéncia individual ndo ha a possibilidade de
uma verdade Unica, pelo contrério, toda fala carrega uma verdade. Para a educacdo, a
consequéncia dessa visdo é a de que o processo da Bildung nunca deu conta da experiéncia
dentro da escola. A linguagem, desse modo, é o fundamento de uma filosofia da educacao que

leva em conta tal concepcdo de infancia.

PROFANACAO

Agamben entende que o Capitalismo é um grande dispositivo sacralizador, a ponto de
sacralizar até o ato profanatdrio. Isto é, vivemos em uma sociedade em que praticamente tudo
é retirado do uso comum, sendo tomado por dispositivos de subjetivacdo. A linguagem, a
principal arma de profanacéo, &, por exemplo, sacralizada pelas midias, que retiram dela todo
0 seu contetido profanatério.

Profanar configura-se como o oposto de sacralizar. Ou seja, retornar ao uso comum as
coisas, sem destruir o dispositivo de controle, mas desarmando-o, tornando-o inoperante. O
dispositivo continua a existir, mas perde seus efeitos subjetivadores em um “como se nédo
existisse”. Profanar a educacéo, portanto, seria o ato de desarmar os dispositivos de subjetivacdo
que se encontram nos processos de ensinoaprendizagem, retornando as coisas ao seu USO

comum, ou seja, ao uso dos seres humanos que constituem a institui¢do escolar.
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CINEMA E ARTE

Levando-se em conta os saberes propostos pela disciplina que foi campo de pesquisa,
cinema e educacdo, a preocupacao do pesquisador foi a de manter fiel a forma e o contetdo.
Isto se deu a partir da ideia que Agamben defende sobre arte, tendo Walburg como base, o que
trouxe a necessidade de entender o Cinema e arte pela viséo dele.

A primeira caracteristica que nos importa € a de que a arte se encontra em um estado
vazio, morrendo sem poder morrer, gerando terror. Ela perdeu toda sua base concreta quando
o trabalho artistico foi separado dos demais através da estética. Isto &, a poieis foi separada da
techni, quando o trabalho manual foi separado do intelectual, o que levou o artista a conceber
suas obras a partir do nada e o expectador avalia-la a partir do nada. Assim, é preciso pensar
uma arte que através da transmissibilidade, independente do conteldo, restitua-se ao seu
estatuto original. O cinema, entendido como um meio mais ético que estético por Agamben,
tem esse enorme potencial. Sua base é o gesto, que quando utilizado de forma terrorista expdem
0 meio como tal, como meio puro, quebrando a concepg¢do de meio como aquilo que deve sumir
na mensagem final, ao mesmo tempo em que destréi a falsa dicotomia meio-fim. Foi
apresentado o cinema de Godard como exemplo desse cinema terrorista, contrapondo-se
declaradamente contra o cinema padrao hollywoodiano.

O cinema terrorista surgiu como saber para se pensar a forma da metodologia
educacional utilizada em campo que unida ao conceito de experiéncia, infancia, foi construtora
de uma organizacdo do ensinoaprendizagem em gue as relacdes em sala de aula fossem erigidas

para uma outra vivéncia.

A CONSTRUCAO DA PESQUISA - INTERPRETANDO A PROFANACAO DA
EDUCACAO

Tentando-se criar um espaco para uma relagdo com a experiéncia na perspectiva
agambiana, o conceito de tempo foi repensado, procurou-se dar valor ao kairos sobre o tempo
cronoldgico, entendendo-se que é o prazer aquilo que para o tempo, logo o desejo dos
educandos foi fundamental no processo. Como o desejo esta intrinsicamente ligado a fantasia,
imaginacéo, e ela é entendida por Agamben como aquilo que torna possivel o0 acesso ao objeto
de desejo, ou seja, ao conhecimento, ela foi valorizada como saber. Desta forma, um dos
principios que se deu na metodologia foi o0 de que todos os saberes como produtos pessoais e
coletivos eram validos, construindo uma rota de fuga da concepcao cartesiana.

O cinema foi introduzido na metodologia principalmente através do processo de

producéo cinematogréfica coletiva. Dele foram retiradas algumas funcdes da producdo: uma
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determinada concepgdo de producdo (os educandos sendo 0s produtores, 0s responsaveis pelo
andamento, das atividades), uma de continuidade (os educandos anotando as discussdes, como
ata do debate) e uma de exibicédo (os educandos expondo e exibindo os trabalhos feitos). Tendo
em vista que é preciso que a arte se construa antes de tudo como transmissibilidade, toda a
producdo teve como principio a relacéo de ensinoaprendizagem dos grupos de trabalho para os
outros grupos, de educandos para educandos.

Logo, a base metodoldgica se constituiu na geréncia dos saberes pelos proprios
educandos, em um processo de ensinoaprendizagem autdbnomo que 0s constituia como
educandos:educadores. Tomando como base esse pressuposto, todos os participantes da
pesquisa tiveram liberdade para se colocarem em sala de aula defendendo seus pontos de vista
sem jamais serem coagidos por uma ideia prévia de certo e errado.

O intentado com a metodologia construiu relacbes maiores que o previamente pensado
como o processo profanatdrio, o que necessitou de um aprofundamento da bibliografia tanto do
autor base, Agamben, como de alguns poucos escritos que pensassem a educacéo a partir desse
autor. Um conceito fundamental que parece ter fundado todo o processo que ocorreu no campo
é 0 de educacédo imanente, isto €, um processo de ensinoaprendizagem que se da entre amigos,
pessoas que compartilham o proprio compartilhamento. Nesse ato, a relagdo com o saber se
constituiu como filosofia (amor ao saber), no qual a dicotomia meio e fim foi superada dando-
se valor através de uma constituicdo constante do kairos, que se deu principalmente pela
felicidade dos participantes no processo de estudar. Processo este em que ficou exposta a
capacidade de interacdo dos estudantes com os saberes trabalhados através da reflexdo sobre si
préprio em um desenvolvimento unido aos saberes dos demais amigos, em didlogo com ideias
de autores apresentados em sala de aula.

Alguns dispositivos profanados foram: a relacdo producédo e nota, a dicotomia meio e
fim, o vinculo com o saber cartesiano e a organizacao dentro da sala de aula. Quando suspensa
a ideia de que existia uma verdade Unica a ser alcancada pelos educandos e foram aceitas suas
proprias producdes de saberes, o desejo e a alegria parecem ter anulado a preocupagdo com a
nota final de cada trabalho, o que levou a construcdo desses de forma engajada e resultando em
uma producao de conhecimento coletiva e pessoal. Este saber que assim se deu ndo funcionou
nem como adivinhagdo ou ciéncia, nem como prazer ou conhecimento, mas como um saber
ligado ao prazer, fugindo do viés iluminista. Para tanto, a ideia de autonomia, ndo como algo a
ser alcangado, mas como uma vivéncia cotidiana foi fundamental, levando a uma autogestdo

dos educandos em seus processos de ensinoaprendizagem.



108

Por fim, a profanacdo mostrou-se possivel: a constituicdo da “comunidade que vem”,
comunidade messianica, é viavel. A educacgdo, pensada para formacdo de um tempo do agora,
que desarme os dispositivos do capitalismo como religido, ndo €, no entanto, uma metodologia
universal. Profanar a educagdo é uma tarefa que envolve inumeros fatores, principalmente
devido a complexidade do processo de ensinoaprendizagem, multifatorial e diferente para cada
ser humano envolvido nela, de cada sala de aula, de cada circunstancia em que a educacgéo
formal se configura. Doravante, a pesquisa pode ser lida para que inspiracdes dela sejam
construidas pensando-se outras formas de se erigir o processo educacional, que visem a

profanagdo por uma configuracdo metodoldgica educacional que se faz imanente.
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ANEXO |

PRIMEIRO QUESTIONARIO

- Responda no caderno -

O melhor filme de curta ou de longa-metragem que j& viu e o
POrqué?

Que critério vocé usou para definir que ele é o melhor filme?

Quantos filmes vocé assiste quantos filmes por més, através de
que midias?

Vocé ja produziu ou produz videos? Que tipos e por que ou para
que?

Como vocé pensa sobre a relacdo cinema e educacgdo?
Como vocé vivenciou o cinema na sua experiéncia escolar?

O que vocé espera que va acontecer nesse curso?

SEGUNDO QUESTIONARIO

- Responda no caderno -

Apbds o curso que critérios vocé elege para definir o que seria
um bom filme? Por que?

Apbs o curso como esta sua relacdo como espectador de filmes?
Como vocé entende agora a producdoc de videos?

Qual é o sentido para vocé da relacgdo entre o cinema e a
educacdo? E como pensa utiliza-1o?

Como vocé avalia a experiéncia vivida nesse curso? Destaque as
aprendizagens que foram mais significativas para vocé.

O que vocé achou da metodologia do curso?

Como vocé percebe o ato de pensar um filme? Como vocé se sente
em relacdo a esse processo?



115

ANEXO 11

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Titulo: CAMPO DA PESQUISA: CINEMA, ARTE E EDUCACAO PROFANA:
DESARMANDO O DISPOSITIVO CINEMA COMO ARTE ATRAVES DA
EDUCACAO.

OBJETIVO DO ESTUDO: O objetivo deste projeto é compreender a relagdo que professores
em formac&o na Universidade Federal do Rio de Janeiro tem com o cinema e como através de
um curso intensivo sobre cinema eles modificam ou ndo essa relacao.

ALTERNATIVA PARA PARTICIPAQAO NO ESTUDO: Vocé tem o direito de ndo
participar deste estudo. Estamos coletando informacdes para analise a ser realizada como parte
da pesquisa de mestrado de Pedro Freitas. Se vocé nao quiser participar do estudo, isto ndo ira
interferir na sua vida profissional/estudantil. VVocé cursara da mesma forma a disciplina Imagem
e Educacdo - seguindo a orientagdo dos professores para 0os ndo participantes da pesquisa -
participara de todas as atividades propostas somente nao cedera suas producgdes para analise na
pesquisa.

PROCEDIMENTO DO ESTUDO: Ao decidir integrar esse estudo saiba todos o0s
procedimentos relativos a ele: participar da disciplina Imagem e Educacgédo no curso de férias
de 6 a 24 de fevereiro a ser ministrada durante todos os dias Uteis durante trés semanas
consecutivas. A proposta da disciplina sera toda com materiais de producdo audiovisual. Neste
periodo todos os trabalhos realizados por vocé, individualmente ou em grupo, servirdo de
material para a pesquisa supracitada, sejam eles escritos, desenhados, gravados em audiovisual,
ou realizados de quaisquer outras formas e registrados em qualquer outro meio. O material sera
analisado pelo pesquisador e por sua orientadora e seu nome ndo serd publicado e nem
divulgado em nenhum meio a n&o ser com a sua autorizag&o.

GRAVACAO EM AUDIO-VISUAL: Todas as gravacdes em audiovisual, como posto no
paragrafo anterior, (realizadas em qualquer midia) serdo analisadas pelo pesquisador e por sua
orientadora, mas os videos poderdo ser exibidos como exemplo da pesquisa (como, por
exemplo, na banca do mestrado ou em apresentacdes relativas a pesquisa). Ao participar da
pesquisa, realizando as atividades, vocé estard cedendo a utilizacdo da sua imagem e do seu
som (a sua fala) para a analise e exibicdo da pesquisa dentro das especificagdes postas acima.

RISCOS: Vocé pode achar que determinadas perguntas incomodam a vocé, porque as
informagdes que coletamos sdo sobre suas experiéncias pessoais. Assim vocé pode escolher
ndo responder quaisquer perguntas que o fagam sentir-se incomodado.

BENEFICIOS: Sua participagio ajudara a compreender melhor as relagdes entre cinema e
educacdo durante a formagdo de professores, e seu beneficio direto serd a participacdo numa
disciplina Unica, oferecida nas férias para abarcar esse estudo. Fazendo parte deste estudo vocé
fornecera mais informacdes sobre o lugar e relevancia da educacgdo para o cinema para a propria
instituicdo em questdo, assim como se poderd compartilhar os resultados com as demais
instituicOes e profissionais interessados em pensar sobre a discusséo da presenca dessas relagdes
na formacao de professores. Especialmente depois da incluséo do artigo de lei 13.006 na LDB
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(Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo) tratando da inclusdo do cinema em todas as escolas,
ndo somente as de formacao de professores.

CONFIDENCIALIDADE: Como foi dito acima, seu nome ndo aparecera nos audiovisuais e
nem em qualquer outro trabalho que tenha realizado (pode escolher pseudénimos) , bem como
em nenhum formulario a ser preenchido por nés. Nenhuma publicacdo partindo destas aulas
revelard os nomes de quaisquer participantes da pesquisa.

DUVIDAS E RECLAMAGCOES: Esta pesquisa esta sendo realizada no Grupo de Pesquisa
CACE. Possui vinculo com a Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO
através do Programa de Pos-graduacao em Educacao sendo o aluno Pedro Esteves de Freitas o
pesquisador principal, sob a orientacdo da Prof® Dr® Adriana Hoffmann Fernandes. Os
investigadores estdo disponiveis para responder a qualquer davida que vocé tenha. Caso seja
necessario, contacte Pedro Esteves de Freitas no telefone 21 99805-1190 ou a prof Adriana
Hoffmann no tel 21- 979176768. VVocé terd uma via deste consentimento para guardar com
vocé. Vocé fornecerd nome, endereco e telefone de contato apenas para que a equipe do estudo
possa Ihe contactar em caso de necessidade.

Eu concordo em participar deste estudo.

Assinatura;

Data:

Endereco

Telefone de contato

Assinatura (Pesquisador):

Nome:

Data:




