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O CARPINA FALA COM O RETIRANTE QUE ESTEVE DE FORA,
SEM TOMAR PARTE EM NADA

— Severino, retirante, deixe agora que lhe diga: eu ndo sei bem a resposta
da pergunta que fazia, se ndo vale mais saltar fora da ponte ¢ da vida;
nem conhego essa resposta, se quer mesmo que lhe diga. E dificil
defender, s6 com palavras, a vida, ainda mais quando ela ¢é esta que V¢,
severina; mas se responder ndo pude a pergunta que fazia, ela, a vida, a
respondeu com sua presenga viva.

E ndo ha melhor resposta que o espetaculo da vida: vé-la desfiar seu fio,
que também se chama vida, ver a fabrica que ela mesma, teimosamente,
se fabrica, vé-la brotar como hd pouco em nova vida explodida; mesmo
quando ¢ assim pequena a explosdo, como a ocorrida; mesmo quando é
uma explosdo como a de ha pouco, franzina; mesmo quando ¢ a explosdo
de uma vida severina (MELO NETO, 1983, p. 112).



RESUMO

A construg¢do dos processos subjetivos que se desenrola através das variadas praticas sociais ¢ de uma
importancia fundamental para os estudos sociologicos. Uma das praticas mais revisitadas sdo aquelas
desenvolvidas dentro do espago escolar. Neste sentido, tomamos como objetivo de pesquisa investigar
a fabricacdo da vida, enquanto pratica criativa, politica, pedagogica, ética e estética, a partir da
produgdo de curtas-metragens escolares realizados por alunas e alunos do Ensino Médio do Colégio de
Aplica¢do da UFPE no ano de 2019, dentro do projeto BioQuimiCurta. Para tal, adotamos como
fundamento metodologico o antagonismo de estratégias foucaultiano, mecanismo de analise que leva
em consideracdo as lutas travadas pelos sujeitos contra aquilo que tenta limitar suas experiéncias de
vida. A aplicacdo desse mecanismo s6 foi possivel por recorrermos aos desdobramentos do dispositivo
pedagdgico elaborado por Jorge Larrosa em relagdo as influéncias que as praticas educacionais podem
gerar sobre os sujeitos. Para realizar a coleta dos dados foi necessario acompanhar, durante todo o
primeiro semestre, as gravacgdes, as aulas de portugués e de teoria do cinema, entrevistar alunos e
alunas, investigar os documentos institucionais a respeito da presenga do cinema na escola, e assistir
aos filmes para ligd-los aos seus processos de producdo. Destacamos dois elementos dentre os
processos de subjetivagdo: a autoformacgdo e a resisténcia. Esses pressupostos tedricos e analiticos
referem-se a abordagem que Michel Foucault elabora acerca da pratica do cuidado de si, voltado a
compreender como a vida pode ser produzida como uma obra de arte, delimitada por determinadas
técnicas. A autoformagdo aparece como o exercicio de reflexdo do sujeito sobre si mesmo, tendo em
vista os conhecimentos, as normas € 0 outro com quem entra em contato; ja a resisténcia surge como
uma pratica critica sobre aquilo que visa tolher as possibilidades de criagdo dessa vida. Encontramos
dois modos de existéncia em disputa nas praticas escolares: os modos competitivos, promovidos por
uma governamentalidade neoliberal, e os modos cooperativos, pautados por uma ética da amizade.
Deparamo-nos com duas formas de encarar sensivelmente os pressupostos e técnicas
cinematograficas, atreladas a esses modos € que foram observadas através das perspectivas de Jacques
Ranciére em relacdo ao mundo da arte. A primeira forma de partilha do sensivel ¢ a que estabelece
hierarquias entre os jeitos de experienciar a arte, proporcionada, principalmente, pelo regime
representativo; a segunda ¢ aquela em que as experiéncias fazem-se abertas, tanto para a criagdo
quanto para a experiéncia do espectador, ambas exercidas pelo regime estético da arte. O que foi
possivel observar de todos esses encontros ¢ que os modos de vida intercruzam-se, disputam espacos ¢
influéncias sobre os processos subjetivos que surgem dos contatos, desde o assistir filmes na infancia
até as produgdes. Se a competi¢do e a busca pela premiacdo tornam-se elementos das praticas, a ética
da amizade surge como contraponto. No limite, ¢ a resisténcia enquanto exercicio constante que cria o
elo entre a estética da existéncia e a experiéncia estética dos alunos e das alunas.

Palavras-chave: Processos Subjetivos; Autoformacdo e Resisténcia; Praticas Cinematograficas;
Praticas Escolares; Partilha do Sensivel.



ABSTRACT

The making of the subjective processes developing through various social practices is of fundamental
importance for sociological studies. Some of the most revisited practices are those built around the
school space. We investigate the making of life, as a creative, political, pedagogical, ethical, and
aesthetical practice through the production of short school films developed by High School students in
Colégio de Aplicagdo da UFPE during 2019, within the BioQuimiCurta project. To do that, we adopt
Foucault’s strategy antagonism as a methodological foundation, an analytical device that considers the
struggles fought by the subjects against what attempts to limit their life experiences. The application of
such a device was made possible through the use of the pedagogical device envisioned by Jorge
Larrosa, in regards to the influences of educational practices above the subjects. To gather data,
throughout the first semester, we watched the recordings, the classes, we interviewed students,
investigated documents about the presence of cinema within the school, and watched the short films,
trying to connect them to their production processes. Within the subjectivation processes, two
elements stand out: self-formation and resistance. Such theoretical and analytical assumptions refer to
Michel Foucault’s approach to self-care, which considers life as able to be produced as artwork,
bounded by a few techniques. Self-formation emerge as the reflective exercise of the subject on itself,
considering knowledge, regulations, and the other with whom one gets in touch; resistance emerges as
a critical practice on what tries to hinder the creative possibilities of such life. We discovered two
modes of existence in dispute within school practices: the competitive modes, promoted by a neo-
liberal governamentality, and the cooperative modes, ruled by an ethics of friendship. We came across
two ways of sensibly facing the cinematographic techniques and assumptions, harnessed by such
modes and observed by the perspective of Jacques Ranciére. The first kind of sensitive sharing is the
one that lays down hierarchies between ways of experiencing art, commensurated mainly by the
representative regime; the second one is that in which experiences open up for creation and the
experiences of the viewers, both exercised by the aesthetic regime of art. What we could observe from
such encounters was the way into which life modes intercross, fight for space, and influence the
subjective processes that emerge from the encounters, from the watching of movies in childhood up to
the short film productions. When competition and award seeking becomes elements in the practices,
the ethics of friendship emerge as a counterpoint. It’s resistance as a constant exercise that creates the
link between the aesthetic of existence and the aesthetic experience of students.

Keywords: Subjective Processes; Self-training and resistance; Cinematographic Practices; School
Practices; Sharing the Sensitive.
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1 INTRODUCAO

Uma de nossas preocupacdes dentro dos estudos da Sociologia sempre foi a de tentar
compreender como as pessoas sdo formadas: havendo em uma sociedade uma gama de
discursos, linguagens, corpos, instituigdes, artes, tecnologias, ciéncias € normas com as quais
as pessoas lidam, aproximando-se ou se afastando, tal formag¢do sempre nos pareceu uma
enorme colcha de retalhos que sdao mobilizados de acordo com o mover-se dos dias. Das
perspectivas sociologicas que lidam diretamente com as praticas sociais enquanto modos de
constituicdo dos sujeitos, interessavamo-nos por aquelas em que a relagdo entre pessoa €
mundo estabelecesse certa confusdo a respeito do peso que ambas as partes poderiam exercer.

Em um primeiro momento, tomavamos as praticas sociais, enquanto mediadoras de
formacdo subjetiva, vinculadas a interesses de classes e de grupos que disputam
constantemente 0s espacgos sociais € o topo das legitimidades dos modos de viver. Cada
individuo ai agiria de acordo com as disposi¢des que a sua socializacdo lhe permitisse
vivenciar. Um principio ordenador de incorporacdes predispostas a atuarem como
organizadoras da vida. Nessas condi¢des, qualquer pratica estaria submetida as legitimacdes
de uma predilecdo de gostos e desgostos, estimulando diferencas e identidades. Isso
significaria dizer também que existiriam praticas € modos de ser certos ou errados, falsos ou
verdadeiros, mais ou menos aptos a serem mobilizados dentro de cada espago, que por sua vez
possuiriam suas proprias regras permitindo ou ndo aos individuos experienciar os lucros
disponiveis. A abordagem bourdieusiana nos apresenta, assim, as maneiras através das quais
individuos buscam adentrar em cada sociedade e se adaptar as suas estruturas (LIMA, 2015).

Em desdobramentos mais recentes dessa perspectiva, surgem abordagens que tomam
os individuos num jogo de troca mais aberto com as estruturas. S3o fundamentacdes
cientificas que passam a perceber os individuos como capazes de modificar essas estruturas
nao so a partir de um trabalho coletivo, mas também de modificagdes estruturais e na propria
vida. Em outras palavras, tais desdobramentos trazem alteragdes analiticas que tomam os
individuos enquanto aptos a mudancas. O que estd em jogo ¢ um arcaboucgo de compreensao
que tenta explicar uma sociedade a partir dos individuos, daquilo que eles conseguem
reproduzir delas e das modificagdes que conseguem produzir: algo como uma espécie de
elasticidade que passa a compor a vida, mesmo que esta esteja limitada a ir apenas até onde a

sociedade lhe permite.
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Todavia, o que nos afasta dessas perspectivas sociologicas ¢ a compreensao de que
os modos de vida e os modos analiticos apresentados por elas continuam subtraindo aos
sujeitos as suas capacidades de perceberem-se e de modificarem-se criativamente. Quer dizer,
continuar tomando sujeitos como mero produto, resultado de equagdes e provas de adaptacao
social, ndo nos parece ser ainda um procedimento viavel de percep¢do de mundo. Mesmo em
termos de conceituagdes histdricas que investigam as singularizagdes de cada trajetoria, mas
que as tomam como consequéncias de desafios comuns, essas abordagens ainda nos parecem
um método fixador de experiéncias.

Sabendo disso, neste texto, a mudanga de perspectiva epistemoldgica ndo se da
apenas pela ndo observacgao das possiveis transformacdes ocorrerem através dos sujeitos, dos
seus tempos, dos seus corpos, das suas obras de arte; ela estd também calcada no fato de tais
abordagens ainda tomarem as estruturas, suas for¢as, seus mecanismos de coer¢do, como algo
evolutivo, e os sujeitos como formas de vida evolutivas, isto €, individualmente mutaveis a
depender das mudancas estruturais. Nao nos era mais possivel olhar o mundo através desses
jogos de permissoes e negacdes. Dai que pensar as estratégias através das quais os individuos
tornam-se sujeitos, de olhar e escutar esses sujeitos constituirem-se e resistirem passou a ser
nossa preocupacao dentro dos estudos socioldgicos.

Continuar a investigar os processos de formacgdo dos sujeitos a partir de suas praticas
assumiu uma outra cara quando nos deparamos com a ideia de que nem sé de coer¢ao vivem
as pessoas. Nao que nao houvesse um elemento critico e de insubordinagdo em nossas
analises anteriores. Mas o futuro revoluciondrio sempre nos pareceu muito longinquo, quando
ndo condicionado. Em determinado momento, o presente nos pareceu o tempo incondicional
de resistir e de assumir os riscos com quais pudéssemos nos deparar. Entao, além de um modo
de vida, arriscar tornou-se também uma forma de problematizar sociologicamente. Adotamos
outros modos de olhar o mundo, passamos a construir outras formas de visibilidade e estas
estdo sendo colocadas em pratica a partir de agora.

O elemento de resisténcia que se apresenta no presente das praticas sociais tornou-se
um aspecto cada vez mais observado. As irregularidades, antes tidas como pontos de anomalia
ou de vanguarda, passam agora a potencializar modos de vida. Esse caminho s6 nos foi
possivel tragar com as indicagcdes de Michel Foucault acerca das possibilidades dos processos
de subjetivacdo, dessas formas pelas quais as pessoas se formam, se autoformam e resistem.

Um conjunto de préaticas, processos de disputas que se desdobram sobre o meio social e sobre
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os proprios sujeitos que as exercem no dia a dia. Em outras palavras, “[...] enquanto a forma-
sujeito ¢ captada pelos saberes e poderes, a subjetivagdo ¢ um excesso pelo qual a
subjetividade mantém uma reserva de resisténcia ou de fuga a captagdo de sua forma”
(CARDOSO JUNIOR, 2005, p. 244).

Esse movimento analitico foucaultiano instala aquilo que se chama de ontologia do
presente, uma historia que ndo mais esta vinculada as formas estruturais de legitimagdes e de
disposicdes. Sao colocadas em jogo as organizagcdes de um presente que estd em
transformacgdo constante, ¢ de sujeitos que também estdo em constante mutacdo, € ndo em
evolugdo ou ascensdo. Tratam-se, portanto, de inversdes em torno das perguntas que sdo
feitas, ndo ¢ mais o porqué, mas o como as pessoas tornam-se O que sA0 € como Sse
transformam. Foucault desloca as formas de pensar quando questiona o fato de sairmos em
busca de conhecimentos que nos indiquem maneiras ou respostas do que somos € que a partir
das quais pudéssemos mudar o que somos; ao contrario, ele nos instiga a reconhecer como
nos tornamos os sujeitos que somos € a nossa propria capacidade de nos transformarmos.

Seguindo esse direcionamento, a investigacdo sobre as possibilidades de
desenvolvimento dos processos de subjetivacao se faz pilar fundamental no delineamento
desta pesquisa, especialmente dois de seus elementos: a autoformacao e a resisténcia. E, tendo
em vista os saberes, as verdades, as praticas e as regras existentes no meio social, tal
investigacao recai sobre os limites que cada sujeito desafia, tentando modificar sua propria
vida e o mundo ao seu redor.

A partir dessas questdes passamos a pensar como uma pratica educacional
cinematografica poderia interferir nesses momentos, exatamente a partir do dia 21 de
dezembro de 2015, quando nos imergimos em uma sessao no Cinema Sao Luiz, junto a uma
querida amiga. Um cinema de rua com uma unica sala de exibi¢do, localizado na esquina
entre a rua da Aurora e a Avenida Conde da Boa Vista, situado a margem esquerda do Rio
Capibaribe e de frente a Ponte Duarte Coelho; por ele passam diversos filmes e festivais
locais, regionais, nacionais e internacionais. E, naquele dia, o cinema recebia o festival de
producdes realizadas dentro das escolas publicas do Estado de Pernambuco — eram as
produgdes do Projeto CineCabeca.

Duas questdes surgiram dessa sessdo, ambas interligadas e relacionadas as questdes
de poder do mundo contemporaneo: a primeira foi aquela que nos fez tensionar e

problematizar as diretrizes educacionais governamentais que estavam implicadas ali. A
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segunda indagava como aquelas praticas e filmes poderiam influenciar nas vidas das alunas e
dos alunos produtores. Nossa hipotese preambular era a de que cada uma daquelas obras de
arte narrava e passava, assim, a constituir quem eram aqueles alunos e alunas, seus modos de
percep¢ao de mundo, os limites e barreiras enfrentadas dentro de cada uma de suas praticas.
Quer dizer, o que se sobressai daquela sessdo de cinema ndo era unicamente a quantidade de
discentes, pais e maes, professores e professoras, e as poucas pessoas de fora do ambiente
escolar que estavam presentes. Os filmes em si nos trouxeram desconfortos, acomodagdes e
outras percepgdes sensiveis que nao falavam apenas sobre os temas que foram abordados
naquele ano dentro do Projeto, quais sejam: a mobilidade urbana, o lixo acumulado pelas ruas
do Recife, as violéncias machista e homofobica, e as consequéncias no uso de psicoativos por
jovens. Restava algo em suspenso; talvez, ainda reste.

Os problemas metodologicos que surgiam naquela ocasido eram o de como
investigar e pensar as possibilidades e os limites encontrados em uma pratica escolar de
producdo audiovisual, e o de como os e as discentes responderiam estrategicamente as forgas
coercitivas dos poderes contratuantes as suas praticas. Nessa dire¢do, da primeira questao
apareceria o desconforto de ndo ter sido exibido nenhum filme sobre as ocupagdes das escolas
que estavam acontecendo pelo pais naquele momento. Queriamos entender como e por que
ndo foram feitas filmagens sobre a atuagdo politica de varias criangas e adolescentes em um
momento tdo singular da historia politica do pais, e por que aqueles outros temas foram os
escolhidos. Da segunda, o que nos movia era procurar entender como as técnicas do cinema,
como a inser¢ao da arte nessas disputas, estariam sendo manejadas pelas pessoas.

As ocupagdes das escolas faziam-nos olhar para agdes e experiéncias politicas
fomentadas em relacao aos rumos pelos quais o pais caminhava desde junho de 2013. Um dos
primeiros movimentos de ocupagdo que vinha tendo repercussdo em toda midia nacional'
surgiu no Estado de Sdo Paulo. Em setembro de 2015, o entdo governador Geraldo Alckmin
anunciou um plano para reestruturar toda a rede de ensino estadual. Medidas como o
fechamento de mais de 90 escolas, a imposi¢do de que cada escola deveria passar a oferecer
apenas um ciclo de Ensino (Fundamental I e II, ou Médio) provocou em pais, maes, alunas,
alunos, professores e professoras um sentimento de indignag¢ao, dando origem as ocupacgdes ¢
a varios protestos que se iniciaram ainda naquele més. Apds varios atos e manifestagcdes, no

dia 3 de dezembro, o Ministério Publico de Sao Paulo entrou com uma agdo civil

1 Disponivel em: https://educacao.uol.com.br/noticias/2017/09/09/pos-ocupacao-escolar-secundaristas-
compartilham-aversao-a-politica-velha.htm. Acesso em 25/10/2019.
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reivindicando a suspensdo da reforma educacional. No dia 4 o governador anunciou a
suspensdo do projeto, e, logo em seguida, o entdo secretario de educagdo do Estado
renunciava ao cargo. No entanto, esse movimento estudantil ndo ficou isolado e concentrado
no Estado de Sao Paulo, houve também ocupagdes de escolas no Rio de Janeiro, Ceard e
Goids, pautando desde a necessidade de mais verbas e melhorias de infraestrutura, até o apoio
as greves docentes que irrompiam naquele ano.

No Estado de Pernambuco as ocupagdes iniciaram em novembro de 2016 e foram até
janeiro de 2017. Dentre as pautas defendidas pelos e pelas estudantes estavam a ndo
promulgacao da “PEC da Morte” (a Proposta de Emenda Constitucional 55, que acabou sendo
aprovada, instituindo o congelamento por vinte anos de gastos pelo Governo Federal em areas
como a saude e a educagdo do pais), a discussdo da Reforma do Ensino Médio e a nao
execuc¢ao do Programa Escola Sem Partido.

Uma das escolas ocupadas na cidade do Recife que pudemos acompanhar foi a da
Escola de Referéncia em Ensino Médio (EREM) Candido Duarte. Assim como em outras
escolas, na Candido existia todo um sistema de estratégias de organizacao, tematizando desde
quem ficaria na portaria para receber visitantes, apoiadores e agentes do Estado, passando
pela limpeza, pela preparacao das refeigdes, até a realizacdo de atividades politicas e artisticas
do dia a dia. O documentario Bora Ocupar’ partilha um pouco de como o sensivel e o politico
das ocupagdes se misturavam e aconteciam. S3o falas de alunos e alunas reconstruindo os
momentos de suas imersdes nas disputas dos sentidos em torno da vida na escola e nos demais
espacos da sociedade recifense, pernambucana e brasileira.

Outra ocupac¢do que nos chamou bastante atengcdo, mas que ndo conseguimos visitar
foi a que aconteceu na Escola Municipal Nilo Pereira. Estudantes ocupavam a escola e
manifestavam-se contra os arrochos fiscais e or¢camentarios que o Governo Federal pretendia
aplicar no pais naquele momento, e ainda expressavam demandas que tocavam diretamente a
vida na escola e a governamentalidade aplicada pela Prefeitura do Recife, tais como: a
construcdo de um refeitorio ¢ de um laboratorio de informatica; a extensao do horario de
funcionamento da biblioteca; dentre outras reivindicagdes. SO que os exercicios de poder
contra-atuantes se fizeram presentes da mesma maneira, agora, através da presenga de
militares do Exército. Cerca de oito caminhdes com militares portando fuzis, alguns chegando

a entrar na escola e fotografar os estudantes e os espagos, e outros montando guarda em frente

2 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gDOMUQuGQdQ. Acesso em 28 de julho de 2021.
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a escola causaram panico e angustia em pais, maes, professores, professoras e,
principalmente, nos estudantes ocupantes: “E claro que nos sentimos intimidados. Eles nos

”3 A escola

avisaram que se nao déssemos o acesso, entrariam na marra, de todo jeito
permaneceu ocupada pelos estudantes por dois meses.

Nossas inquietacdes surgiam e se adensavam por entre os filmes, as ocupacgdes, as
resisténcias discentes, junto com as manifestacdes e reorganizagdes politico-partidarias pelas
quais o pais atravessava nos ultimos anos, instigavam-nos ainda mais a compreender os
possiveis pontos de ligacdo entre esses e outros acontecimentos. O desejo pela pesquisa,
compreensao e partilha com essas formas e estratégias de vida s6 tornava ainda mais viscerais
os afetos e as reflexdes que sempre nos atravessaram. Todavia, era preciso delimitar espacos,
praticas, métodos, técnicas, sustentagdes teoricas e sensiveis. Foi a partir disso tudo que
comegamos a procurar por escolas publicas onde estavam sendo desenvolvidas praticas
audiovisuais.

No inicio do caminho investigativo, nosso objetivo era a andlise das praticas do
CineCabega, que utilizavam a producdo cinematografica para estimular novas maneiras de
formacao e de reflexdo em jovens do Ensino Médio, isto ¢, agdes que tomariam a sétima arte
como tecnologia e linguagem de inovag¢do dentro dos espagos publicos educacionais
contemporaneos. E indubitivel que o cinema ji faz parte da educacdo brasileira, visto que
podemos encontrar experiéncias no pais desde a década de 1930 (SETTON, 2004).
Entretanto, depois da sessdo no Sao Luiz, ndo nos era mais confortdvel consentir com a ideia
de filmes apenas como o “tapa o buraco” da auséncia docente ou como midia de transmissao
de contetidos académicos; eles também podiam ser produzidos, debatidos, refletidos e
possuiam uma poténcia incrivel de incomodo, quando pensados como interferéncia no mundo
e na vida dos alunos e alunas (MIGLIORIN, 2015).

Os exercicios desenvolvidos no Projeto CineCabega, um programa educacional
promovido pelo Estado de Pernambuco, levavam a producdo cinematografica e as praticas
cineclubistas para dentro das escolas. Contudo, aquela exibi¢ao ocorrida no final de 2015
seria a ultima até entdo, pois o Governo do Estado suspenderia as atividades alegando falta de
verba em decorréncia da crise financeira pela qual o pais passava. Nao nos detivemos pelo

abrupto encerramento do projeto e fomos em busca de escolas que ainda trabalhassem com tal

3 BEsse trecho da fala e fotos estdio disponiveis na reportagem de Laércio Portela em:
https://marcozero.org/militares-do-exercito-cercam-escola-ocupada-em-casa-amarela-e-intimidam-

estudantes/. Acesso em 22 de jan. de 2021.
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perspectiva em seu dia a dia. Durante o ano de 2017, visitamos varias escolas em Recife onde
funcionava o CineCabecga®’ € em muitas delas, quando chegdvamos para conversar, sempre que
falavamos sobre as praticas cinematograficas, diretores e diretoras nos respondiam que as
atividades ndo existiam mais nas escolas e nos convidavam para reproduzi-las. Infelizmente,
nosso contato com as técnicas do cinema estavam apenas comeg¢ando.

Além disso, com a pesquisa ja em andamento, por volta da metade do ano de 2019,
conhecemos outras duas experiéncias promovidas pelo Governo de Pernambuco dentro das
escolas. A primeira era realizada pelo projeto TVPE Escola, e consistia na promog¢do de
oficinas por meio da parceria entre a Secretaria de Educagdo e Esportes (SEE) e a Empresa
Pernambuco de Comunicagao (EPC). Nessas oficinas, discentes tinham contato com teorias ¢
técnicas audiovisuais para gravarem seus Minutos Lumiere, em referéncia aos primeiros
planos gravados pelos irmdos franceses, nos quais a camera fica parada captando a
movimentacdo ou a estdtica dos objetos e sujeitos em frente ao seu olho imagético.
Infelizmente, essas atividades nd3o eram mais desenvolvidas quando delas tomamos
conhecimento.

A segunda atividade foi a Andancas — Mostra de Cinema de Género e de
Diversidade, com a coordenagdo de Dayanna Louise, promovida pela SEE e pela Geréncia de
Educacdo Inclusiva e Direitos Humanos (GEIDH). O foco da mostra era instigar nos alunos e
nas alunas do Ensino Médio “[...] o respeito e o exercicio da cidadania, erradicando assim as
desigualdades e discriminagao dentro e fora das escolas [...]”. Além disso, as atividades
atendiam a Portaria n® 33/2018 do Ministério da Educacdo, que delimita “[...] que os sistemas
de ensino e as escolas de educagdo bdésica brasileiras devem assegurar diretrizes e praticas
capazes de garantir o respeito a diversidade e o direito a diferenca. Acdo também se encontra
alinhada ao Curriculo de Pernambuco ao considerar género como tema transversal e eixo

integrador do curriculo™

. As mostras eram compostas por sessdes de cinema, oficinas,
debates e producdes de filmes. Novamente, devido ao tempo e caminhar de nossa pesquisa
também ndo nos foi possivel acompanhar as atividades da Andangas.

Voltando as visitas das escolas, nos anos de 2017 e 2018, conhecemos trés outras
escolas que iniciariam atividades com o cinema. Encontramos a producao realizada na Escola

de Referéncia em Ensino Médio (EREM) Olinto Victor, localizada no bairro da Varzea, e que

4  Gostariamos de agradecer a Andréa Mota, coordenadora geral do CineCabega, ¢ com quem pudemos tecer
varias conversas frutiferas sobre o tema.

5 Disponivel em: http://www.educacao.pe.gov.br/portal/?pag=&cat=37&art=4798. Acesso em 20 de jan. de
2021.
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tinha sua pratica promovida pela iniciativa de um professor dentro da disciplina de
empreendedorismo. De acordo com os relatos do professor, apesar da busca de recursos junto
a direcao da escola e de contatos com a propria SEE, nas atividades cinematograficas
desenvolvidas por ele na escola, todo o suporte material, que era utilizado nas etapas das
produgdes dos videos, pertencia aos proprios discentes (celulares, figurinos, computadores,
etc), e mesmo assim havia muita dificuldade em realiza-las. Chegamos a acompanhar algumas
aulas de uma turma do 2° ano na preparagao e discussao tanto de teoria do cinema quanto do
tema escolhido para aquele ano, a Semana da Consciéncia Negra. Os alunos, as alunas e o
professor pareciam bastante estimulados com a produ¢do, contudo, com o passar do tempo,
junto a precaria estrutura escolar, os desentendimentos entre o grupo responsavel pela escrita
do roteiro, a producdo acabaria sendo cancelada.

A segunda pratica que encontramos e que faria parte da pesquisa foi a desenvolvida
no EREM Candido Duarte. As atividades cinematograficas na escola aconteciam dentro do
horario da disciplina eletiva Midia e suas Tecnologias, categoria de disciplina recentemente
incorporada pelo Governo de Pernambuco ao Curriculo Educacional®. Nesta escola os
instrumentos utilizados também pertenciam aos discentes e a professora responsavel. No 2°
semestre de 2018 pudemos acompanhar o festival de filmes que tinham sido produzidos no
periodo anterior. Porém, as atividades e os filmes que seriam produzidos no segundo nunca
sairiam do papel. Assistimos a algumas aulas da disciplina, nas quais aconteciam a
organizacdo dos grupos e as exibi¢oes de filmes sobre o tema daquele ano, a Semana da
Consciéncia Negra. Contudo, o fato de a escola ter sido local de votagao nas elei¢des de 2018,
acarretou varios dias sem aulas de teoria do cinema, o que, somadas a todas as dificuldades
materiais de produgdo existentes, gerou, segundo nos relatou a professora responsavel,
desanimo nos alunos e nas alunas em gravar e no seu proprio desdnimo em continuar com as
atividades.

Essas duas primeiras experiéncias possuem algo em comum: ambas ocorriam dentro
das reformas do Governo do Estado de Pernambuco quando instituiu, em 2008, a Educacao
Integral como politica publica. O objetivo dessa perspectiva educacional seria dar base para o
desenvolvimento discente em termos de cidadania, protagonismo juvenil e qualificacdo para o
mercado de trabalho. Essa diretriz estaria pautada na proposta de um Curriculo

Interdimensional que, além de compreender as quatro dimensdes (racionalidade, afetividade,

6 Esta oferta ja faz referéncia a Lei do Novo Ensino Médio (13415/17). Disponivel em:
http://www.educacao.pe.gov.br/portal/?pag=1&cat=37&art=4043. Acesso em 25 de julho de 2018.
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corporeidade e espiritualidade), almejava ainda ampliar as experiéncias educativas, culturais,
esportivas e artisticas discentes. No entanto, como pudemos perceber, a realidade apresentou
contingéncias em sentido contrario as expectativas promovidas pela presenca do cinema nas
escolas.

A terceira experiéncia audiovisual que conhecemos em 2018 — objeto das analises
aqui apresentadas — foi a promovida pelo Projeto BioQuimiCurta, desenvolvido no Colégio de
Aplicacdo (CAp)’ que, por sua vez, faz parte do Centro de Educacdo da Universidade Federal
de Pernambuco (CE/UFPE)®.. O CAp foi fundado para funcionar como laboratorio
experimental dos cursos de licenciatura oferecidos nos centros académicos da Universidade, e
apresenta como base do seu plano politico-pedagdgico a promogdo da formagdo integral, o
desenvolvimento de uma comunicacdo baseada em variadas formas de linguagem, a
autodeterminacao discente através de uma atuagao ¢ reflexao criticas em relagao ao seu meio,
e a apropria¢do de conhecimento para o exercicio pleno da cidadania’

O BioQuimiCurta ¢ um projeto formulado por uma professora de quimica da escola,
voltado para as duas turmas do 3° ano do Ensino Médio, com o intuito de elaborar um recurso
didatico extra para os alunos e as alunas em relagdo aos conceitos quimicos aprendidos, ¢ de
contribuir com o aprendizado de biologia e portugués. No ano de 2019, a parceria das trés
disciplinas na pratica audiovisual aconteceu da seguinte forma: primeiro, na disciplina de
portugués, a professora responsavel trabalhava a escrita dos roteiros enquanto género literario,
exibia filmes, e discutia os aspectos estéticos-imagéticos das obras; ja nos primeiros horarios
das sextas-feiras, as aulas de quimica e biologia foram fundidas para que os estagiarios do
curso de Cinema da UFPE pudessem repassar o conteudo tedrico de pré, producdo e pOs-
producao; e mais a frente foram reservadas duas semanas para que as turmas filmassem e
editassem seus filmes. O Projeto nesse ano partiu do tema “Compostos Organicos € a
Biodiversidade”. Os alunos e as alunas poderiam criar histdrias e contar como determinados

compostos organicos afetariam a biodiversidade do planeta, e foi dai que apareceram os seis

7 Gostariamos de agradecer e deixar registrado a producdo desenvolvida pela professora Jane Pinheiro,
que enquanto procuravamos as experiéncias audiovisuais escolares na cidade do Recife, seu trabalho nos aparece
como uma referéncia. Infelizmente quando visitamos o CAp em busca das atividades, ndo nos foi possivel
acompanhar mais os trabalhos desenvolvidos pela professora. Jane desenvolveu uma pesquisa incrivel sobre a
produgdo audiovisual realizada por ex-alunos e alunas do CAp, intitulada Sonhos e Movimento: I Mostra de
audiovisuais produzidos por adolescentes no Recife do século XXI. No mesmo sentido, tivemos o prazer de
participar da oficina que ela ministrou, junto com Thiago Antunes, Cinema e Educag¢dao, no MOV 2019.

8 E preciso frisarmos que, hoje, o Colégio de Aplicagdo ndo esta mais vinculado ao Centro de Educagfo.
Apesar de o site da institui¢@o ainda continuar apresentando o vinculo.

9 Disponivel em: https:/www.ufpe.br/cap/sobre. Acesso em 19 de julho de 2018.




21

filmes: Plastico em Vertigem, Da Lama ao Parabeno, Tartarugas Plasticas, Bee 99, Mafia of
Thrones ¢ Sherlocked".

Dito isto, pensando em uma duracdo de tempo, acompanhamos as atividades
desenvolvidas pelas duas turmas de 3° ano, A e B, entre o final de fevereiro e final de junho
de 2019, e estivemos presentes na exibi¢do dos curtas que aconteceu no Cine-UFPE no més
de outubro daquele ano. As duas turmas eram formadas por 30 estudantes cada, e dessas
pessoas, 11 aceitaram nosso convite para participar das entrevistas. Além destas ultimas,
realizamos observagdes dentro e fora da escola, e recorremos as andlises dos filmes ¢ de
documentos do MEC e do CAp para a coleta dos dados.

Como aporte metodoldgico para o trabalho, adotamos o antagonismo de estratégias
formulado por Foucault (1995) para construir nosso modo de visibilidade. E, seguindo as
trilhas foucaultianas sobre a ética do cuidado de si, especificamente, sobre as técnicas do eu
presentes na abordagem de Jorge Larrosa (1994), elaboramos um questionario'' com trés
dimensdes através das quais acreditamos poder lidar com as especificidades de cada
momento, a0 mesmo tempo em que tentamos construir as ligagdes necessarias entre 0 campo
e a teoria, sdo elas: a dimensdo escolar, a dimensdo subjetiva e a dimensdo imagética. O
proximo capitulo, Caminhos Metodologicos, discorre detalhadamente sobre tais fundamentos.

Sendo assim, nessa interlocucdo entre subjetividades, escola e cinema, este ultimo
aparece, por um lado, enquanto recurso pedagdgico, por outro, como fator responsavel por
tentar promover uma formag¢ao humana mais empadtica, inclusiva e conectada aos avangos
tecnolégicos. Quer dizer, os direcionamentos adotados pelo BioQuimiCurta apontam para
uma convergéncia sobre a historia da presenga e objetivos do cinema na escola. Apesar de
essa presenca hoje ser garantida pela Lei Federal N° 13.006 de junho de 2014, o Projeto vai
além das duas horas mensais de exibicdo, tornando-se tanto uma pratica pedagogica —
contribuindo com a imagem do CAp em sistemas de avaliagdo nos cendrios estadual e
nacional —, quanto uma abertura as possibilidades e as disputas que atravessam 0s processos
subjetivos discentes.

Viarias tensoes e disputas perpassam as aulas, as produgdes e as gravagoes, desde a
decisdo pela tematica, a escrita dos roteiros, o acesso aos equipamentos de gravacao, passando

pelas datas das edicdes até o dia de exibicdo dos filmes, no qual o publico da escola pode

10 Neste texto final, o Filme Sherlocked foi o tinico ndo analisado diretamente, por nio termos conseguido
entrevistar nenhum membro. Mas, como sera possivel perceber, a presenca do curta nas analises advindas
das partilhas com os alunos e as alunas aparecera em alguns momentos.

11 O questionario aplicado consta no Apéndice A ao final do texto.
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votar e escolher as melhores produgdes, atores, atrizes, dire¢do, entre outros. Nessas
atividades foram colocados em pratica, objetivos, perspectivas politicas, éticas, estéticas,
técnicas e pedagdgicas. As alunas e os alunos mobilizaram elementos de uma tradi¢do que se
altera no presente, que se transforma com as transformagdes que vao ocorrendo na vida dessas
pessoas.

A estrutura do texto esta dividida em sete partes: esta Introdugdo, seguida pelos
capitulos Caminhos Metodologicos, A caixa de ferramentas foucaultiana, estética escolar, A
estética da existéncia, A estética imagética e as Consideragoes Finais. O texto nao apresenta
uma divisao usual entre teoria e analises empiricas. Durante a escrita caminhamos construindo
uma espécie de montagem na qual os elementos e as personagens da pesquisa despontam de
acordo com nossos argumentos. Assim, teoria € empiria se misturam, idas e vindas sdo
movimentos constantes, ¢ velocidade e densidade se alteram com as formulagdes do trabalho.
A construcdo deste trabalho se deu pela propria influéncia do campo. Assim como nosso
questionario surgiu baseado em nossas hipoteses tedricas, ele foi alterado pelas contingéncias
emergidas das praticas, o que acabou fazendo com que modificassemos a ordem analitica de
alguns elementos dentro das dimensdes apresentadas.

No capitulo A4 caixa de ferramentas foucaultianas, tragamos uma linha tedrica sobre
o pensamento de Michel Foucault. Sendo nosso foco a pratica da ética do cuidado de si, foi
preciso que trouxéssemos para o campo socioldgico como as prdticas de liberdade estao
ligadas tanto aos condicionamentos sociais, no sentido de enfrenta-los, como a ontologia do
presente enquanto movimento critico através do qual as técnicas de si podem efetuar seus
mecanismos de funcionamento. Outrossim, nos debrugamos sobre a forma como Foucault
percebe os imperativos do cuidado e discutimos a presenca do outro, antes visto na figura do
mestre, por exemplo, enquanto imperativo fundamental para as praticas de resisténcia que
possam existir, através da constincia dos exercicios aplicados pelo sujeito sobre si mesmo e
que desembocam sobre o mundo. Quer dizer, tentamos construir uma linha de pensamento por
meio da qual pudéssemos fazer coincidir elementos que, em nosso entendimento, merecem
uma maior aten¢ao pela Sociologia, buscando compreender as formacgdes subjetivas nado
apenas pelo olhar das coercdes e das forgas estruturais.

O capitulo A4 estética escolar estd dividido em duas partes. Na primeira,
apresentamos a estrutura do Colégio de Aplicacio da UFPE e como a metodologia

interdisciplinar cinematografica do BioQuimiCurta surge como um imbricamento de
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diretrizes educacionais nacionais e locais. Ap0s isso, essas diretrizes sdo encaradas a partir de
proposicdes teodricas que tratam ndo s6 das leis, mas analisam os possiveis sentidos
empregados na presenga do cinema na escola. Na segunda parte, temos a primeira cena, na
qual comecamos a esmiucar as caracteristicas e praticas de cinema dentro da escola através
das falas discentes. Apresentamos o caminho por onde o cinema vai sendo experienciado ao
longo dos anos pelos alunos e as alunas, desde o 6° ano do Fundamental até o 3° ano do
Ensino Médio, e, a partir dessas falas nos foi possivel deslocar alguns dos elementos que sao
objeto de andlise nos capitulos seguintes. Assim, ganham relevo as problematizacdes feitas
por essas pessoas sobre a estrutura material oferecida, os objetivos das praticas, os objetivos
de producao, os usos e técnicas do cinema.

No terceiro capitulo, 4 estética da existéncia, que também esta dividido em duas
partes, tratamos diretamente dos modos de vida que pudemos perceber com as primeiras falas,
com as dindmicas dentro e fora da sala de aula, e como as pessoas foram mobilizando suas
estratégias de producdo a partir dos elementos elencados anteriormente. Na primeira parte
apresentamos, teoricamente, a logica competitiva € a ética da amizade enquanto artes
propulsoras de experiéncias de vida. A segunda exibe a segunda cena, onde vemos os alunos
e as alunas falando sobre seus trabalhos, como passaram a fazer parte dos grupos, € como
foram lidando, transformando ou condescendendo com as diretrizes educacionais que buscam
lhes orientar.

No quarto capitulo, 4 estética imagética, apresentamos na primeira se¢do como a
linha tedrica foucaultiana vai desembocar no pensamento de Jacques Ranciere e como a vida
infame passa a ser o cerne de um exercicio de resisténcia através de suas praticas. O que
temos em foco ¢ delimitar a ligacdo entre as coisas da vida e as coisas da arte através da
resisténcia. As cenas de desentendimento apontadas por Ranciére passam a nomear os
encontros entre teorias, pessoas ¢ personagens. Neste sentido, as obras de arte imagéticas,
observadas a partir do regime estético das artes, nos permitem deslocar todo um movimento
critico e esquemas de visibilidade. Na terceira cena apresentamos como a relagao entre cada
discente e o cinema foi sendo construida ao longo de suas vidas, como percebem e delimitam
para si as caracteristicas dessas obras e suas capacidades de promover experiéncias sensiveis,
quais as influéncias apontadas em seus proprios filmes, e como estes podem ser encarados
como praticas que agem diretamente no mundo, a partir de trés temas especificos: as

experiéncias com a ciéncia dentro e fora da escola; as relagdes entre os filmes, a escola, a
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cidade do Recife e o pais; e como a presenga do outro estd ai inserida também enquanto
elemento propulsor de resisténcias. Nas Consideragoes Finais reconstruimos nossos achados

e propomos mais algumas duvidas sobre tudo o que foi tratado anteriormente.
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2 METODOLOGIA

Neste capitulo, tratamos diretamente sobre os fundamentos metodologicos e suas
implicagdes, primeiro, sobre a maneira de olhar para o campo e os sujeitos nele inseridos.
Para isso, adotamos a tatica do antagonismo de estratégia foucaultiana. Posteriormente,
adotamos dispositivo pedagogico desenvolvido por Jorge Larrosa, que delineia um caminho
seguindo a ultima fase dos achados foucaultianos e voltado para a maneira em que esses
apontamentos sdo observados no mundo educacional. Por fim, delimitamos os instrumentos,
mecanismos de coleta de dados e de andlise: a observagdo, as entrevistas exploratorias e as
analises sobre os documentos e diretrizes educacionais nacionais ¢ do Colégio de Aplicagao

da UFPE.

21 O ANTAGONISMO DE ESTRATEGIAS ENQUANTO
FUNDAMENTO METODOLOGICO

O problema de pesquisa sobre o qual nos debrucamos foi o de investigar quais as
tensoes, os limites e as possibilidades da pratica audiovisual escolar realizada por estudantes
de Ensino Médio se constituirem como processo de autoformag¢do e de resisténcia em relagdo
as estratégias de poder com as quais entram em disputa? Embora ndo tenha sido possivel
acompanhar o desenvolvimento de tais praticas dentro das escolas publicas do Estado de
Pernambuco, as atividades do BioQuimiCurta possuem caracteristicas proprias que nos levam
a compreender um pouco mais sobre a relacdo entre a escola, o cinema € 0s processos
subjetivos.

Sabendo disso, os fundamentos metodologicos desta pesquisa estdo calcados no
pensamento de Michel Foucault. O autor diz que deveriamos utilizar suas elucubra¢des como
instrumentos retirados de uma caixa de ferramentas, e, assim, aplicar cada qual de acordo com
as necessidades encontradas — ¢ nessa dire¢do que tentamos trabalhar. Tendo em vista que,
com o passar dos tempos, as formas pelas quais o poder ¢ exercido vao se modificando,
construimos um caminho que nos permitisse atualizar os instrumentos € seus usos
apresentados em outras pesquisas, com isso acreditamos ter levado em consideragao as novas
diversidades e desafios apresentados em cada momento.

Foucault (1995) afirma que seu objetivo nunca foi o de construir uma teoria ou uma

metodologia do poder. O autor fala que sua intencao foi a de investigar a histéria das maneiras
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como “os seres humanos se tornam sujeitos”, € que assim seu trabalho teria encontrado trés
modelos de constituicao subjetiva. A primeira estaria centrada na ciéncia, a segunda naquilo
que chamou de “praticas divisoras”, e a terceira seria aquela da qual partimos, centrada nos
modos como as proprias pessoas se reconhecem enquanto sujeitos, se reconhecem cada vez
mais como responsaveis por suas vidas. E como o trabalho investigativo que nos propomos
aqui requer uma analise das condi¢des historicas, das conceituagdes utilizadas e das condi¢des
presentes de cada realidade nas quais essas pessoas estdo inseridas, “o que devemos fazer ¢
analisar racionalidades especificas mais do que evocar constantemente o progresso da
racionalizacdo geral” (FOUCAULT apud DREYFUS; RABINOW, 1995, p. 233).

E nesta direcio que Foucault nos fala de sua analise realizada através do
antagonismo de estratégias como uma nova forma de encarar as relagdoes de poder, a qual
adotamos como método, por acreditarmos, precisamente, que ela da vazao as mais diversas
maneiras de resisténcia, possibilitando, assim, compreender as variadas formas de exercicio
do poder. Nao se trata, portanto, de uma metodologia que parte do exercicio do poder em si,
mas, antes da investigacao teorica e pratica dos exercicios de resisténcia, pois trata-se de “[...]
localizar sua posi¢dao, descobrir seu ponto de aplicacdo e os métodos utilizados”
(FOUCAULT, 1995, p. 234).

Esse uso da ferramenta metodolodgica do antagonismo de estratégias nos ajuda a
analisar lutas que: (1) sdo transversais, isto €, ndo se resumem a um pais; (2) vao em sentido
contrario aos efeitos imediatos do poder sobre um determinado grupo de individuos, isto €,
ndo se fazem contra um “inimigo mor” e nem esperam por um momento de solu¢do ou
revolu¢do; (3) questionam as coergdes identitdrias que negam as individualidades de cada
sujeito, a0 mesmo tempo em que interpelam as visdes que separam os sujeitos uns dos outros,
de modo a quebrar uma vida comunitaria; (4) se fazem contra qualquer privilégio baseado nas
hierarquizagdes viabilizadas por um saber; e (5) fazem com que nos questionemos quem
somos nods, sem nos reduzir as violéncias econdmicas, ideoldgicas, ou a qualquer outra que
nos universalize enquanto sujeitos (FOUCAULT, 1995).

O antagonismo de estratégias tem para Foucault uma abertura no modo como
constroi suas interrogacdes politicas. Foram aberturas causadas, mesmo ndo estando presente,
pelos deslocamentos emergidos do Maio de 1968 francés, em que “[...] inimeros elementos
se reuniram em volta das questdes sobre as mulheres, as relagdes entre os sexos, a medicina, a

doenca mental, o meio ambiente, as minoridades, a delinquéncia” (SOUZA, 2000, p. 100). Os
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questionamentos foucaultianos tém interesse nas lutas transversais, na pluralidade das
transgressdes que ndo buscam mais o aprisionamento das interrogagdes binarias do mundo
ocidental.

Essas lutas transversais — que ndo se resumem na critica a forca de um pais, seja
geografica, bélica ou econdmica — sdo aquelas que podem ser percebidas em qualquer lugar,
por serem imediatas, aquelas lutas travadas no aqui e agora dos encontros entre corpos €
discursos. Dai que se o ataque ¢ instantdneo, a solugdo também deve ser assim. Como
poderemos ver no proximo capitulo, o que interessa a Foucault ¢ a investigagao
epistemologica da ontologia do presente. Sabendo disso, as diferengas ndo sdo importantes
apenas por possibilitarem modos de viver tnicos, mas por nao limitarem cada sujeito apenas a
um aspecto de sua identidade, ou apenas a um unico grupo. Dito de outro modo, “‘essas lutas
ndo sao por ou contra o ‘individuo’, mas elas se opdoem ao que poderia ser designado como
‘governo através da individualizagdao’” (SOUZA, 2000, p. 103).

O saber possui ai a sua influéncia, uma vez que ele ¢ usado no e para o trabalho que
surge a partir das resisténcias, como uma contra-atuagao aos governos e disciplinamentos das
condutas. Toda a armadilha de identificacdo de pessoas e verdades ¢ questionada, isto ¢, as
formas de funcionamento do saber sdo postas em evidéncia e problematizadas sem que se
recorra aos seus dominios de validagdes e falseabilidades, como explicou Souza (2000, p.
107), “[...] Foucault prefere evocar os meios pelos quais nossa propria subjetividade pode se
encontrar afogada pelas representagdes e mistificagdes que um regime de saber impde as
formas de dominagdo que pesam sobre as pessoas |[...]".

Pensando no problema de pesquisa levantado aqui, buscamos, igualmente, extrair de
Foucault (1995), seus dois significados para a palavra sujeito: aquele que esta sujeito a
alguém, seja pelo poder ou pela dependéncia; e aquele sujeito que esta preso a sua propria
consciéncia. Significados esses que relacionamos ao segundo, terceiro, quarto e quinto pontos
do método do antagonismo, especificamente, a imediaticidade dos efeitos do poder, aquilo
que nega a individualidade e a coletividade dos sujeitos, aquilo que institui hierarquias a partir
de conhecimentos e aquilo que nos faz interrogar quem e como nos tornamos quem somos.

E nessa diregdo que trazemos os trés estilos de resisténcia delimitados por Foucault
(1995): a resisténcia que ¢ exercida contra a dominag¢do; aquela que se faz frente a exploracao
da produgdo material de um individuo; e a forma de resisténcia pela qual nos interessamos

aqui, aquela que se faz em disputa ao que ¢ capaz de ligar ou separar o sujeito de si mesmo,
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lhe colocando sob alguma forma de sujei¢do. O autor acredita que este ultimo tipo de luta esta
contido nas diversas fases da histéria da humanidade e que ela se integra as outras formas de
resisténcia. Este fato delimita um importante elemento de ligacdo entre o sujeito € a sua
propria individualidade, pois forga os outros a reconhecerem nele a sua verdade.

Pensando nessas problematizagdes, nossos objetivos especificos, que sdo abordados
por todo o texto, sdo: (1) identificar os condicionamentos e as perspectivas sociais que 0s
alunos e as alunas do CAp — UFPE utilizam para se perceberem enquanto sujeitos produtores
de préaticas cinematograficas escolares; (2) conhecer os objetivos que os alunos e as alunas
buscaram atingir como forma de expressdo; (3) analisar como as técnicas cinematograficas
foram utilizadas na construcdo das experiéncias; (4) compreender os direcionamentos, as
perspectivas estéticas e politicas utilizadas dentro das praticas; e (5) investigar os limites das

transformagoes provocadas nos modos de viver de cada pessoa através dessas praticas.

22 A ABORDAGEM DO DISPOSITIVO PEDAGOGICO DE JORGE
LARROSA

Para dar um funcionamento contemporaneo a esse método do antagonismo de
estratégia, pensamos, com Jorge Larrosa (1994), sobre a aplicacdo e andlise das condigdes e
delimitagdes instrumentais, ¢éticas e pedagdgicas que estdo presentes nas praticas
cinematograficas-escolares, ¢ que fazem parte da relagdo que esses sujeitos desenvolvem
consigo mesmos. As escolhas do autor estdo dentro de uma perspectiva que ¢ ao mesmo
tempo tedrica e analitica, implicando um duplo jogo entre beneficios e riscos, um jogo jogado
com o baralho foucaultiano e o baralho educacional. Adotamos essa abordagem, pois seus
elementos vao influenciar diretamente as “[...] praticas pedagogicas, nas quais o importante
ndo ¢ que se aprenda algo ‘exterior’, um corpo de conhecimentos, mas que se elabore ou
reelabore alguma forma de relagdo reflexiva do ‘educando’ consigo mesmo” (LARROSA,
1994, p. 36).

Larrosa (1994) acredita que a ultima fase da obra de Foucault seja capaz de
problematizar as inércias dos modos como os sujeitos se constroem. E através dessa
interrogacdo que o método foucaultiano permitiria perceber a autoformacdo e a resisténcia
para além de movimentos racionais, autorreflexdes centradas em uma perspectiva na qual a
constituicdo subjetiva esteja fundamentada em um modelo universal. Estamos falando da

estética da existéncia que serd abordada mais a frente, do cuidado que os sujeitos exercem
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sobre si mesmos, através das chamadas técnicas de si. Esse cuidado exige a mobilizagdo de
saberes, instrumentos, tecnologias e exercicios constantes, no sentido de que o sujeito nao
esteja apenas se “autorregulando” ou se “autodisciplinarizando”, ou seja, para garantir que
ndo esteja agindo sobre si de maneira normativa, algo muito estimulado por discursos
pedagbgicos e terapéuticos. Ha, sim, condicionamentos e fendmenos sociais que fazem parte
daquilo que cada sujeito se constitui. Contudo, o cuidado de si, nessa perspectiva, se faz
dentro de um movimento contingente, histérico e politico.

Sendo assim, partimos da ideia de que os dispositivos pedagogicos nao sao neutros,
mas influenciados e disputados pelas normatividades e pelas praticas de resisténcia de seu
tempo e espago, e com o potencial de possibilitar as formas mais diferenciadas de
transformacao de si. Nessa direcdo, “um dispositivo pedagogico sera, entdo, qualquer lugar no
qual se constitui ou se transforma a experiéncia de si. Qualquer lugar no qual se aprendem ou
se modificam as relagdes que o sujeito estabelece consigo mesmo” (LARROSA, 1994, p. 57).

Larrosa vai apontar cinco dimensdes que compordo esse dispositivo: a primeira
dimensao ¢ a dtica (o ver-se), aquela através da qual o sujeito vé e percebe aquilo que o
compoe; a segunda ¢ a dimensao discursiva (o dizer-se) através da qual o sujeito ¢ capaz ou
ndo de dizer algo sobre si; a terceira, a dimensao juridica (o julgar-se), ¢ aquela que faz com
que o sujeito julgue a si mesmo em termos de normas e valores; a quarta dimensdo ¢ a
narrativa (os fundamentos sociais constituintes das experiéncias), que a partir dos elementos
discursivos e juridicos, permite identificar o sujeito como parte de uma trama de
continuidades e descontinuidades sociais; e, por fim, a quinta ¢ a dimensao pratica (o agir),
que expressa aquilo que o sujeito faz de si mesmo.

Larrosa (1994) acredita que as atividades artisticas empregadas, hoje, nas escolas
estdo no centro das disputas de mecanismos de visibilidade. Por um lado, tais mecanismos
teriam a capacidade de estimular a producdo de linguagens centradas em uma representacao
de si mesmo, e, por outro, de ser a expressao daquilo que os alunos e as alunas tracam de si
mesmos por meio de articulagdes entre discursos conflitivos. Quer dizer, ao buscar observar a
si, cada discente mobiliza um conhecimento sobre si, que esta diretamente ligado aquilo que
podera dizer sobre si e sobre o0 mundo. Esse carater discursivo, € a0 mesmo tempo Optico,
fundamenta os julgamentos morais que cada pessoa exerce sobre si mesma, o que a delimita
enquanto uma personagem singular, de um determinado momento temporal e espacial, que,

em suas praticas, segue ou ndo determinados padrdes.
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Toda essa confluéncia de momentos e acontecimentos, de acordo com Larrosa
(1994), ndo trata de diferenciar o verdadeiro do ndo-verdadeiro enquanto expressao de si, nem
mesmo de buscar uma moralidade obrigatoria a todos os sujeitos. O que acontece ¢ que €
“[...] inserindo-se no discurso, aprendendo as regras de sua gramatica, de seu vocabulario e
de sua sintaxe, participando dessas praticas de descricdo e redescri¢do de si mesma, que a
pessoa se constitui e transforma sua subjetividade” (LARROSA, 1994, p. 68).

Foi através dessas confluéncias e divergéncias que nos mobilizamos a investigar as
praticas escolares. Utilizamos essas especificagdes para compreender o modo de percepgao
das alunas e dos alunos sobre si mesmos, a forma como falam de si, como se julgam, como os
condicionamentos sociais estdo ai inseridos, e, principalmente, como estdo agindo em relagao
a si, as pessoas € ao mundo. Dito de outra forma, “as pessoas sao induzidas a julgar-se com
vistas a uma certa administragdo, governo e transformacao de si. A pessoa tem que fazer algo

consigo mesma em relagdo a lei, a norma, ao valor” (LARROSA, 1994, p. 78).

23 A CONSTRUCAO DO MODELO (HIPOTETICO-INDUTIVO) DE
ANALISE

O modelo de andlise de uma investigagcdo ¢ construido a partir de conceitos e da
articulacao desses com as hipoteses, tendo em vista a problematizac¢ao principal da pesquisa.
Sendo o nosso problema principal investigar as possibilidades e as tensdes da pratica escolar
audiovisual em se configurar enquanto cuidado de si, observamos esta tltima a partir de duas
categorias conceituais presentes na perspectiva ética foucaultiana: a autoformagdo e a
resisténcia. Ha alguns elementos (indicadores, imperativos) presentes dentro das possiveis
praticas do cuidado de si que perpassam ambas as categorias: quem € esse sujeito que se
cuida; quais as técnicas e tecnologias que sdo utilizadas no cuidado; e quais os objetivos que
sdo desejados com esse cuidado. Desse processo, também pudemos construir e refletir sobre
as categorias conceituais analiticas e seus indicadores, categorias essas que surgem,
justamente, das conexdes entre as coletas dos dados e das categorias tedricas adotadas
(QUIVY; CAMPENHOUDT, 2005).

Dito de outra forma, foi ao desenvolver as leituras acerca do pensamento de Michel
Foucault sobre a pratica do cuidado de si, posteriormente atreladas as concepgodes de Jacques
Ranciere sobre a partilha do sensivel, as observacoes diretas das atividades, as entrevistas

com cada estudante e ao contato com os filmes produzidos que também nos foi possivel
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desenvolver nosso modelo analitico. Isso significa dizer que ele foi construido ao longo de
toda pesquisa, e que, das hipdteses e varidveis apresentadas inicialmente, algumas foram
retiradas e outras adicionadas de acordo com as necessidades que surgiam.

Tanto as categorias conceituais iniciais quanto as finais se fizeram presentes na
pesquisa através de um modelo analitico (hipotético-indutivo), o qual tomamos como base
para refletir sobre as tensdes dessa pratica de autoformagdo e resisténcia por meio de
producdes cinematograficas escolares. Por esse angulo, as categorias exploradas partilham de
trés dimensoes: (1) a dimensao ética, na qual o sujeito age sobre si; (2) a estética, que fala
sobre a producdo de uma obra de arte enquanto fundamento de transformagdo de si e das
formas de visibilidade do mundo, que sdo construidas junto ao outro que esta presente; e (3) a
dimensao politica, enquanto exercicio de resisténcia produzido constantemente nesses
espacos de disputa subjetivos e sensiveis.

Assim, o modelo analitico foi constituido por trés fases: em um primeiro momento, o
objetivo foi a verificagdo empirica, ou seja, a analise da medida que as informacdes coletadas,
as observagoes ¢ as entrevistas realizadas apontam para os limites das hipoteses levantadas. Ja
num segundo momento, foi preciso realizar a interpretagdo desse apanhado de informagdes. A
forma de analise seguiu o modelo do esquema analitico, que apontou para a eleicdo de alguns
temas, e, posteriormente, para a elaboracdo de sinteses geradas pelas respostas recebidas nas
entrevistas, nas informagdes colhidas do diario de campo e das andlises dos filmes. Foi apos
essas fases e interpretagdes que conseguimos indicar algumas conclusoes.

Entdo foi preciso, primeiro, elencar alguns dos temas (indicadores) que estdo
alocados nas categorias teoricas, confronta-los aos temas (indicadores) emergidos do campo,
que por sua vez deram fundamento para as categorias analiticas; depois, descrever cada
resposta em relagdo a cada tema e gerar uma sintese individual; para isso, foi preciso também
gerar as sinteses das respostas de cada pessoa sobre cada tema (indicador). A ideia, fomentada
a partir desse esquema analitico, foi a de cruzar as informagdes subjetivamente apontadas para
obter tanto as convergéncias quanto as divergéncias acerca de cada tema analisado. Cada tema

ai apresenta uma variavel, uma resposta sobre ele.

24 APARATO INSTRUMENTAL PARA COLETA DE DADOS

Delimitar um modelo investigativo e analitico requer ndo apenas apontar quais oS

fundamentos epistemoldgicos e, a partir destes, as abordagens que seguiremos. Além disso, ¢
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necessario trazermos as justificativas da escolha de técnicas de coleta de dados e seus modos
de uso. Em nosso caso, a constru¢do de instrumentos de coleta estd diretamente ligada as
questdes que surgem da conexao entre aquilo que ha nas diretrizes e materiais pedagogicos,
nas problematizagdes que o proprio campo apresenta, nas reflexdes proferidas pelos sujeitos
sobre suas praticas e sobre os efeitos delas gerados. Quer dizer, “a escolha, a elaboracdo e a
organizagdo dos processos de trabalho variam com cada investigacdo especifica” (QUIVY;
CAMPENHOUDT, 2005, p. 18). Da mesma maneira, nos colocamos abertos e tentamos nos
fazer atentos as questdes que emergiram das leituras acerca das temadticas, bem como as que
se apresentaram a partir das observagdes das atividades dentro e fora da escola.

Neste sentido, e levando em consideragdo os apontamentos elaborados por Raymond
Quivy e Luc Van Campenhoudt no Manual de Investigacao em Ciéncias Sociais (2005), um
dos instrumentos utilizados foram as entrevistas exploratorias. Tais entrevistas t€ém por
fungdo investigar as caracteristicas de um fenomeno, de um acontecimento dentro de um
tempo e espago. Nao se trata, assim, s6 de validar hipoteses, mas de buscar novas maneiras de
pensar e diferentes concepgdes sobre o problema esbogado. Assim, para poder investigar
como uma producao audiovisual influencia na vida de seus jovens criadores, nada melhor do
que questiona-los de forma direta, aberta e direcionada para que possam refletir sobre suas
experiéncias audiovisuais, e para que seus discursos possam demonstrar um pouco das
imagens que constroem sobre si proprios e sobre o mundo.

Montamos um questionario para as entrevistas exploratérias com 22 perguntas. Nem
todas as perguntas foram analisadas por acabarem apresentando outros direcionamentos para a
pesquisa, sendo deslocadas para andlises futuras. Cada questiondrio estava dividido em trés
dimensdes. A primeira, que estamos chamando de dimensdo imagética, ¢ aquela através da
qual colhemos as informagdes sobre as concepgdes estéticas e politicas da producao
audiovisual. Dentro dessa dimensdo tentamos compreender como foi iniciada e como estava
sendo mantida a relacdo desses alunos e alunas com o cinema, quais foram os aspectos
estéticos que levaram em consideracdo na produgdo de suas obras, quais os limites para
tomarem suas obras enquanto cinema, como essas producdes poderiam afetar a vida de outras
pessoas e o mundo ao redor, e quais tinham sido os objetivos de suas produ¢des. Esses
questionamentos foram analisados a partir das proposi¢des rancierianas em torno da partilha

do sensivel e das ordens que incidem sobre ela.
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A segunda ¢ a dimensdo subjetiva, através da qual, alinhados ao pensamento,
interpretagdes e desdobramentos de Foucault, buscamos compreender os limites de como os
alunos e as alunas realizam a construc¢ao de suas subjetividades através dos condicionamentos
sociais existentes. Essa dimensdo estava fundamentalmente pautada na tentativa de
compreender a partir de quais percepg¢des os discentes construiram discursos sobre si proprios,
a partir de quais principios enxergam a si e seus colegas. Pensamos nisso tentando analisar se
e em que medida as transformacdes acontecem na vida dessas pessoas. Os apontamentos da
abordagem de Jorge Larrosa sobre as tecnologias do eu se fazem presentes, visto que ¢ ai que
lidamos como o ver-se, o ler-se, o julgar-se e o agir (no caso, o filmar-se) podem apontar
aspectos interessantes sobre essas pessoas.

A terceira € a dimensdo escolar. Esta dimensdo ¢ aquela em que estdo imbricadas as
diretrizes governamentais e escolares, as disputas em torno de como e em que sentido um
sistema educacional vai ser pautado, quais os objetivos de formagdo que esses jovens recebem
e como eles vao encarar toda essa influéncia. O Ensino Médio passa por uma reforma muito
profunda, em que incidem disputas muito sutis, perspectivas de vida e politicas estdo em
disputa por objetivos a serem alcangados, dai a necessidade de modificarmos as formas de
visibilidade dessas configuracdes e indagarmos aos alunos e alunas acerca de como lidam
com esses mecanismos. Sabendo disso, tentamos captar qual seria o possivel papel do cinema
na escola, como os discentes avaliam a estrutura instrumental oferecida pela escola, em que
essa formagdo audiovisual poderia contribuir no ambiente escolar, como estaria a recepcao
dessa pratica dentro do CAp e como as suas familias observam esse tipo de pratica
educacional.

A partir de cada uma dessas dimensoes, determinadas categorias tedrico-analiticas
foram levantadas e problematizadas. Por exemplo, a partir da dimensdo subjetiva, e da
hipotese de que presenca do outro na pratica cinematografica escolar seja um fator
fundamental para os exercicios €ticos e politicos, categorias como as de amizade e de
competéncia surgem como critérios utilizados desde a formagdo dos grupos, passando pelas
reflexdes nas entrevistas ¢ chegando até os efeitos e luzes de cada plano e cena filmados.
Olhando para os objetivos das praticas e nossas hipoteses a partir da amizade, as falas
caminharam em dire¢do a um trabalho no qual a proximidade entre as pessoas, a leveza nas
filmagens e a preocupagdo em escutar as outras pessoas se fizeram caracteristicas presentes;

por outro lado, olhando a partir das competéncias, evitar pessoas inuteis que atrapalhem no
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processo produtivo, e juntar pessoas com aptiddes e recursos uteis foram algumas das formas
escolhidas para se alcancar determinados objetivos. E preciso reafirmar que, aqui, as praticas
e as falas ndo sdo compreendidas como elementos Unicos e imutaveis, ha misturas, disputas e
diferencas dentro e em cada uma delas. Sendo assim, foi necessario buscar diretrizes que
pudessem nos ajudar na compreensdo de como categorias como a amizade € a concorréncia
se tornam tdo significativas na vida escolar.

As entrevistas, de forma geral, aconteceram de forma tranquila. Como mencionamos
na Introdugdo deste texto, 11 pessoas foram entrevistadas, 8 meninas € 3 meninos, € apenas
duas alunas eram negras. As pessoas da turma do 3° ano B foram convidadas a participar das
entrevistas ao final de cada aula que acompanhidvamos, quando pediamos permissdo aos
docentes responsaveis e faziamos o convite. Ja as pessoas da turma do 3° ano A, turma que
acabamos ndo acompanhando em todas as aulas, foram convidadas em momentos especificos,
nos quais tinhamos que interromper algumas aulas, pedir permissdo aos docentes e fazer o
convite. Em ambas as turmas, as pessoas além de aceitarem o convite, assinaram o Termo de
Consentimento'? no qual estavam explicitos os objetivos da pesquisa, a necessidade da
entrevista ser registrada em 4udio para futuras transcrigdes e analises, 0 comprometimento da
pesquisa em garantir o anonimato das pessoas e o compromisso de que tudo foi planejado
para reduzir possiveis riscos na participagdo e garantir a desisténcia a qualquer momento.
Discentes maiores de dezoito anos assinaram os proprios termos ¢ quem era menor de idade
solicitou a assinatura dos responsaveis. Ademais, para garantir o anonimato das pessoas
entrevistadas e podermos trazer suas falas para o texto, adotamos um sistema alfabético para
nomea-las, assim teremos, por exemplo, a Aluna A e o Aluno F.

As entrevistas ocorreram todas dentro dos espacos do Colégio de Aplicacao, algumas
durante o periodo das aulas, com a devida permissao docente e anuéncia discente, € outras
foram realizadas no contraturno. Nas primeiras era dificil encontrar lugares para entrevistar
durante o periodo regular de aulas, pois, sendo o CAp um colégio de educagdo integral,
praticamente todas as salas encontravam-se ocupadas durante todo o tempo. Com a ajuda dos
alunos e das alunas conseguiamos encontrar salas vazias, € com o apoio dos professores
pudemos utilizar o laboratorio de informatica, a sala de aula de francés e a sala de ginastica.

Jé as entrevistas apds o periodo diurno ocorreram nas salas de aula e em duas tivemos que nos

12 Ambos os termos de consentimento constam nos Apéndices ao final do texto.
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deslocarmos para os espagos de convivéncia do Colégio, pois os trabalhadores de limpeza da
escola tinham que preparar os ambientes para o dia seguinte.

Cada som, cada cor, cada deslocamento de espago, cada jeito de olhar e de sermos
vistos dentro do CAp teve um peso em nossas analises. Desde aqueles que nos recebiam com
afabilidade e interesse em saber quem éramos e o que estdvamos fazendo ali, até aqueles
afetos que nos coagiam a seguir as normas, ocupar os lugares corretos e a seguir os padroes de
identificacao de um corpo estranho dentro da escola e ndo sd@o poucos esses corpos estranhos
que transitam. Durante as entrevistas e, principalmente, enquanto acompanhdvamos as aulas,
as salas sempre estavam cheias de estagiarios, estagidrias de diferentes matérias, e discentes
de varios cursos da UFPE e de outras universidades que tomavam notas e mais notas sobre as
aulas para construirem seus relatorios. O mundo do Colégio de Aplicacao ¢ atravessado por
dezenas de pessoas e discursos diariamente, neste sentido, temos em mente o quao pequenas,
mas intensas, sao nossas problematizagdes em torno deste espaco.

Sabendo disso, o rumo das observagdes das aulas de portugués, de teoria de cinema e
dos dias de gravagdo também tinham suas razdes de acontecer. As observacdes sdo um
conjunto de operacdes que articulam tanto o modelo de andlise quanto as mais variadas
informagdes presentes no campo investigado, sdo relagdes intermediarias entre os conceitos
tedricos e analiticos, e as propriedades singulares que cada momento pode oferecer. Quivy e
Campenhoudt (2005) defendem a necessidade de responder a trés questdes para aplicar essa
técnica de pesquisa: o qué se observar? Em quem? E como?

Sobre a primeira pergunta, os autores nos afirmam que a constru¢do de indicadores
para testar uma hipotese, em termos de uma pesquisa social, requer bastante atencdo devido
ao alto grau de dificuldade e variabilidade dos campos, isto €, a capacidade que estes possuem
de apresentar diferentes caracteristicas em termos de indicadores e variaveis controlaveis. Dai
que nossa escolha foi partir dos conceitos de autoformacgdo e de resisténcia para tentar
perceber os limites do cuidado dentro das praticas. Antes mesmo de delimitar algum tipo de
pratica ou técnica especifica presente no cinema como centrais, imaginamos que aquilo que
poderia ligar as técnicas estéticas e as técnicas de cuidado seria, precisamente, suas
possibilidades de agir, quer dizer, de resistir.

Tendo isso em vista, “quem observar” se torna a defini¢do dos espacos sociais, que,
em nosso caso (apos varias tentativas, alinhando as condi¢des financeiras e de tempo para a

pesquisa), foi o BioQuimiCurta. Além disso, a escolha em tomar as praticas cinematograficas
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escolares ndo se faz apenas por uma decisdo investigativa. Foi, antes de tudo, uma tentativa de
modificar formas de visibilidade ao lado de pessoas e obras de arte. Em relagdo a terceira
pergunta, o “como observar”’, ou “quais instrumentos utilizar para observar”, optamos tanto
pela observacao direta como pela indireta (QUIVY; CAMPENHOUDT, 2005). Isto ¢, a
primeira ¢ aquela em que a pessoa que investiga colhe informacdes de longe, apenas
observando o que se passa, ¢ a segunda ¢ aquela em que as informagdes sdo colhidas
diretamente com as pessoas observadas, através de certos instrumentos, como O NoOSsoO
questiondrio. Entretanto, na observagao direta também hd instrumentos para a coleta dos
dados, e em nosso caso utilizamos o registro dos acontecimentos em um didrio de campo.

Esse diario de campo ndo foi apenas um local ou material onde pudemos escrever
nossas anota¢des. Como dissemos, 0s espagos nos quais nos fizemos presentes apresentaram
as mais variadas categorias e caracteristicas de investigagdo durante os quatro anos dessa
pesquisa. Mas ndo foi s6 isso. Foi por meio desse diario de campo que pudemos registrar
sensagodes, como as de frio com as baixas temperaturas dos aparelhos de ar condicionado das
salas do Nucleo Integrado de Atividades de Ensino (NIATE) CCSA - CFCH, onde
acompanhamos as aulas de portugués e teoria de cinema. Foi nesse diario de campo que
pudemos registrar cada fala, cada siléncio, cada gesto dos alunos, das alunas, dos professores,
das professoras e dos funcionarios do CAp.

Utilizamos nosso diario da mesma forma para relatar, memorizar e problematizar as
sensagoes de angustia e de violéncia que surgiram em termos das representagdes sociais, as
quais nos foram atribuidas em certos momentos da pesquisa. Violéncias pautadas em
esquemas de pensamento e discursos que tomam por base a construcdo de relagdes de
hierarquia e de sujeicdo: como aquela em que durante o desenrolar das discussdes sobre o
roteiro do filme de um dos grupos nos imputaram a figurar como um terrorista na trama
policialesca; ou ainda aquelas violéncias que experienciamos ao longo de todo o curso de
doutorado e que se utilizaram de diferentes dispositivos sociais para tolher nossas
possibilidades de pesquisa e existéncia. Escrever esse relatorio de tese durante a pandemia da
Covid-19 ndo foi um exercicio facil. Mas ter atravessado e vivenciado cada tentativa de
governo advinda de sujeitos e dispositivos de controle durante a pesquisa, s6 nos mostrou o
quanto a logica racionalista, através de suas diferentes praticas estdo tdo incrustadas no

ambiente académico.
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Foi nesse mesmo didrio que pudemos fazer também nossos apontamentos sobre as
observagdes que realizamos nas escolas Candido Duarte e Olinto Victor. Foi nele que
pudemos registrar as respostas das alunas do Candido a respeito do porqué o seu grupo ter
escolhido homenagear a vereadora Marielle Franco no curta que elas produziriam. As alunas
falavam sobre a forga e a inspiracdo que a vereadora trazia para elas, de como era importante
perceber naquela mulher uma inspiragdo, e como através dela podiam se afirmar alunas
negras ¢ de periferia. Foi nesse diario também que pudemos registrar, em determinado
momento de visita ao Olinto, a resposta de uma turma quando o professor questionou se havia
alguém ali que nunca tinha ido a uma sala de cinema: algumas maos se estenderam para o
alto.

Voltando ao CAp, foi no didrio de campo que pudemos anotar o que se passava nos
momentos de gravagdo e como tudo aquilo poderia estar relacionado com os acontecimentos
dentro de sala de aula. Foi ali que pudemos presenciar as disputas em torno das apari¢des de
pés, de cabelos e de quais gritos deveriam ser captados. Foi nesse instrumento de pesquisa que
também pudemos registrar as conversas informais que tinhamos com as alunas e os alunos,
em que nos contavam das discussodes, das brigas e dos acontecimentos dos outros dias de
gravagdo. Exemplo disso € o que me narrou uma aluna do grupo Bee 99 sobre o episddio do
final de semana em que o grupo tinha se programado para gravar uma cena em frente a uma
delegacia de policia, pois tinha recebido uma dica de que naquele periodo da semana seria
mais facil gravar ali, devido ao pouco movimento no local. Contudo, durante a gravagao,
apareceram dois policiais e disseram que eles precisavam de um oficio para captar aquelas
imagens. O grupo estava acompanhado por alguns pais, dentre os quais havia um policial
civil, que foi conversar com os policiais que estavam de plantdo na delegacia e conseguiu que
todos fossem liberados sem grandes problemas.

Outra maneira que utilizamos para colher e analisar dados sobre essas praticas estava
nas investigacoes acerca dos documentos (QUIVY; CAMPENHOUDT, 2005) tanto do CAp,
como do proprio Ministério da Educagdo (MEC). Dos documentos colhidos e analisados do
colégio estdo o Projeto Pedagogico, a Programacdo Geral do BioQuimiCurta para o ano de
2019, os planos de aula e materiais produzidos pela Professora de Portugués sobre escrita de
roteiros, os manuais de producdo, cenarios, planos, roteiros e som produzidos pela equipe do

projeto e os seis roteiros produzido pelos grupos. Em relagdo aos documentos



38

governamentais, focamos, sobretudo, no texto da Lei n® 13.006, de 26 de junho de 2014, e
sobre o site que contém as diretrizes para o Novo Ensino Médio®.

Os esfor¢os desempenhados em torno desses documentos estavam em compreender,
em um primeiro momento, como os discursos € os objetivos da presenca do cinema na escola
vao sendo tracados ao longo do tempo e, consequentemente, como as proprias praticas
executadas dentro das escolas lidam com esses textos ¢ normatizagdes, condicionamentos ¢
subjetividades pretendidas. Acreditamos que esses bancos de dados institucionais sdo
fundamentais nas investigacdes sobre o mundo escolar ndo apenas por darem vazdo aos
sentidos de verdade por onde caminham as praticas educacionais, mas, também, por tentar
imaginar neles as brechas através das quais os exercicios de resisténcia podem acontecer,
afinal, se sujeitos conseguem realizar essas resisténcias, elas acontecem dentre os espagos
abertos nas convengdes.

Por fim, outra série de documentos foi analisada, e que, aqui, se tornam mais do que
discursos ou narrativas, sdo aquilo que foi produzido através desse emaranhado de técnicas,
discursos, procedimentos, disputas, cores, sons, gestos € instrumentos: os filmes. Entretanto,
como veremos, nosso esfor¢o estara em transformar as formas de visibilidade sobre essas

realidades imagéticas e partilhar com elas elementos de uma dimensdo politica da vida.

13 Disponivel em: http:/novoensinomedio.mec.gov.br/#!/pagina-inicial. Acesso em 21 de jan. de 2021.
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3 A CAIXA DE FERRAMENTAS FOUCAULTIANA

Neste capitulo, construiremos o caminho através do qual imergimos na perspectiva
teorica instrumental da ética do cuidado de si apresentada por Foucault, através dos seus
apontamentos no curso A hermenéutica do sujeito (2010a), proferido no College de France
em 1982, junto com algumas indicagdes de seu outro curso, O governo de si e dos outros
(2010b), e também através de algumas de suas observacdes presentes em seus dois ultimos
livros, O uso dos Prazeres (2017) e O cuidado de Si (2014). Ademais, sera imprescindivel
trazer e problematizar os aspectos que aparecem em seus ditos e escritos (SOUZA, 2000),
pois acreditamos que eles esbocam certas percepcoes indispensaveis para nossos propositos.
O foco aqui ¢ discorrer sobre aquilo que vamos tentar sustentar acerca da pratica da
autoformagdo enquanto processo de reflexdo do sujeito sobre si mesmo e sobre o0 mundo que
o cerca, a partir dos conhecimentos € normas existentes, como no que se refere a pratica de
resisténcia, efetivada por meio dos exercicios que se fazem em diregcdes opostas ao que afeta
e tenta se impor enquanto maneira de experienciar os processos subjetivos.

Este capitulo estd dividido em duas partes. No primeiro tdpico da primeira,
apresentamos a ideia de que o cuidado de si constitui-se como uma pratica onde o sujeito ¢
encarado como operador do que vive e ndao apenas como mero repositorio das coergdes
sociais. Nossa preocupacdo estd nas prdticas de liberdade e em confrontar os pressupostos
estabelecidos por um método representacional de operar analiticamente no mundo. O segundo
topico da primeira parte aponta como as estratégias de governo, através dos condicionamentos
de conhecimento e de normas de um presente, passam a ser encaradas através de um
movimento critico, sobre o proprio presente em que se vive e sobre a propria formagdo — € o
que se chama de ontologia do presente. O terceiro e ultimo ponto desta parte fala sobre como
seria possivel encararmos essas praticas enquanto uma estética da existéncia, a0 mesmo
tempo que discute em que condi¢des e por quais meios poderiamos construir nossa vida
enquanto uma obra de arte.

A segunda parte do capitulo trata sobre o cuidado de si e seus imperativos: o eu do
cuidado, o modo como esse cuidado acontece, e os objetivos dessas praticas. Além destes,
defendemos, enquanto hipotese, a importancia da presenga do outro nas praticas de cuidado.
Foucault busca compreender, a partir de uma histéria da sexualidade, como os individuos se

tornam sujeitos. Aplicamo-nos em estudar as analises foucaultianas centradas no periodo
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grego socratico-platonico e naquele que corta o periodo helenistico da sociedade romana. No
primeiro topico dessa parte falamos sobre as diferencas entre a epimeléia heautoii € o gnothi
seautou, a relacdo que hé entre o cuidado e o conhecimento que se tem de si mesmo. O
segundo fala sobre a presenca do outro enquanto elemento fundamental na pratica, seja
enquanto mestre ou enquanto uma pessoa qualquer no mundo. O terceiro ponto trata das
técnicas através das quais o cuidado ¢ exercido, de como certos exercicios devem ser

repetidos para que possam tornar-se modos de vida.

3.1 PERMANENCIAS E DESLOCAMENTOS A PARTIR DO
PENSAMENTO FOUCAULTIANO

Gostariamos de trazer o pensamento foucaultiano para a pesquisa, a fim de construir
um suporte instrumental-tedrico, pois consideramos que seus apontamentos problematizam
alguns pressupostos que sdo caros para a Sociologia, principalmente, se esta estd preocupada
em compreender ndo s6 o funcionamento da vida social a partir dos condicionamentos
existentes, mas por também oferecer modos analiticos potentes em relacdo as estratégias de
resisténcia que sao utilizadas pelos sujeitos no interior das relagdes de poder. As
problematizagdes acerca da relacdo entre sujeito e verdade que Michel Foucault desenvolveu
durante sua vida, sobretudo aquelas produzidas em seus ultimos anos, sdo aqui as bases
através das quais buscamos compreender e interferir no mundo.

Foucault (2010a; 2010b; 2011) defende a hipdtese de que durante grande parte da
historia do mundo ocidental ndo se buscou compreender as formas através das quais o sujeito
pensava e agia sobre si mesmo, mas, sim, que haveriam sido delineadas formas de
conhecimento que apenas pensavam os individuos, e que estes as utilizariam como réguas em
seus modos de ser e agir. Destarte, essa forma de investigagdo nos incita, entdo, a estudar as
reflexividades e as praticas dos sujeitos sobre si mesmos, a0 mesmo tempo que refletem e
agem no mundo ao longo do tempo junto as outras pessoas.

Quando Foucault ¢ levado a se pensar como sujeito, ele nos faz sentir um pouco
como tal empreendimento se apresenta: “ndo me pergunte quem eu sou, ndo pega para
permanecer o mesmo. [...] deixe para os nossos burocratas e a nossa policia ver se 0s nossos
papéis estdo em ordem, [...] ao menos nos livre de sua moralidade quando escrevemos”
(FOUCAULT apud DREYFUS; RABINOW, 1995, p. XIV). Em outras palavras, pensar ¢

investigar como os sujeitos concebem a si mesmos requer que “[...] estejamos dispostos a
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questionar a ordem social firmemente estabelecida, a abrir mao de todas as verdades
petrificadas, agarrando-nos ao mesmo tempo a um fragil compromisso com a liberdade”
(OKSALA, 2011, p. 7).

Essa forma de pensar de Michel Foucault se contrapde a dois métodos de analise. Por
um lado, as limita¢des de um modo de ser universal que estabelece uma nica maneira de ser,
e a formulagdo na qual o sujeito ¢ essencialmente o Uinico produtor dos sentidos presentes
dentro das suas praticas cotidianas — posto que, quer esses sentidos estejam ou nao
implicitos, eles precisariam ser desvelados se se buscasse a verdade. Essas universalizagdes
falam de apostas em grandes generaliza¢des, sdo as formulacdes que esbogam inumeraveis
fatos elencados e hierarquizados que permeiam e prescrevem padrdes de comportamento
estabelecidos enquanto pressupostos de verdade (FISCHER, 2015).

Por outro lado, Foucault quer se distanciar das analises representativas, quer seja
daquelas através das quais se investiga o desempenho das fungdes a serem exercidas pelos
sujeitos ou pelos temas tratados, ou daquelas andlises que tomam como padrio de
representacdo os valores de um sistema de conhecimento, de seus conteudos ou de suas
normas, que também seriam estabelecidos enquanto Unicos elementos representantes da
verdade (FOUCAULT, 2010b).

H4 uma linha pontilhada cheia de brechas através das quais Foucault opera seus
deslocamentos e permanéncias, contando as histérias das formas de pensamento, a partir de
trés quadros: aquele que narra as formas de saberes possiveis; o que exibe o funcionamento de
determinadas matrizes normativas de comportamento; € um ultimo em que vemos emergir as
diferentes possibilidades de existir. Foucault constréi angulos alternados para tratar de
problematizagdes de pensamento e dar vazao as investigacdes sobre experiéncias. Assim, o
que percebemos no primeiro momento da obra, aparece cortando seu segundo eixo, € ambos
desembocando em corpos presentes nos Ultimos momentos.

O primeiro eixo que direciona as pesquisas de Foucault ¢ aquele no qual ele vai
estudar a formacdo dos saberes, tratando da histéria natural, da gramatica geral e da
economia. Foi através dessas analises das normas presentes nos jogos de verdade entre
discursos que ele pdde perceber como as experiéncias afloravam enquanto representacdes,
falsas ou verdadeiras, de um determinado modo de produzir conhecimento. Isto é, ndo era
através da evolugdao cumulativa de verdades, mas das disputas que se perpetuaram durante os

tempos.



42

No segundo eixo de suas pesquisas estdo os elementos normativos que instituem
comportamentos. Nao sdo apenas pesquisas sobre institui¢des de poder, de uma ciéncia do
poder; sdo andlises que falam sobre as técnicas através das quais os exercicios de poder
acontecem e como estes delimitam as possibilidades das experiéncias dos individuos
(FOUCAULT, 2010b).

Por sua vez, o terceiro eixo se faz no deslocamento pela resisténcia. Sao observadas
as possibilidades do individuo se fazer sujeito a0 mesmo tempo em que permanecem OS
mecanismos que tentam produzir sobre seu corpo as condigdes normativas de uma sujeigao.
Essa abordagem ¢ composta por técnicas que podem se colocar como formas de governo de
condutas, do sujeito sobre si ou sobre o outro, € como praticas de cuidado consigo mesmo e
com os outros (FOUCAULT, 2010b). Para Sandra Coelho de Souza (2000) essa ultima
tessitura politica e ética do argumento foucaultiano e esse espago vazio entre normas €
possibilidades apontam para instabilidades e inadequacgdes aos discursos que sugerem as
identidades politicas como formas de luta. Sdo as recusas de preencher a si proprio com algo
que possa dar fundamento aos dispositivos normativos.

Um dos exemplos analiticos dessa perturbagdo epistémica esta no texto Por Uma
Moral do Desconforto de Foucault, a partir do qual Souza (2000) explica como o autor
constrdi uma critica a respeito do “abrigo comodo” em que se instala o pensamento ocidental.
A vinculagdao as identidades politicas ndo mais obteria o privilégio na construcdo de
conhecimento. No Discurso do Método (2007) “[...] Descartes pretende ter atingido o grau
zero de todo conhecimento para ndo se deixar levar pelo pressuposto de uma aquisicao
qualquer na busca da verdade. Constituir uma verdade como se constroi uma pousada, tal ¢ a
imagem que suporta o peso de seu projeto” (SOUZA, 2000, p. 26-27). O que vemos aparecer
sao indicagdes morais a partir das quais seria possivel formular e pensar politicamente, sao os
usos das bases racionais de uma liberdade historicamente garantida.

As tentativas desse modo de pensar cartesiano de delimitar a forma de ser de uma
individualidade universal, postas em pratica através de um sistema hierarquico, sustentam
aquilo que quer garantir a composicdo do “verdadeiro ser humano”, aquele que se faz
existente através do exercicio da divida e da razdo, do falso e do verdadeiro, e que apresenta
os frageis pressupostos da acomodacdo, subsidiando os dispositivos de sujeicdo. Sdo as

garantias imobilizantes e oniscientes de uma forma de pensar. Mas o contrario da davida nao
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sera mais a razdo, nem a desrazdo, serd “[...] o desvario de quem se perde de si mesmo sem
nenhuma méxima que lhe sirva de apoio” (SOUZA, 2000, p. 31).

O deslocamento que essa outra forma de pensar e agir, defendida por Foucault, vai
tomar como base o acontecimento, € nao mais os grandes acontecimentos, as grandes
mudangas histdricas que afetam os rumos do mundo ocidental. As pessoas estdo presentes em
tempos e espagos especificos que as afetam, estdo em presenga de outras pessoas que as
afetam. E esse afetar, esse acontecimento que € sentido e que nos compodem, ¢ a partir dele
que nos constituimos enquanto sujeitos. Como veremos mais a frente, esta ¢ uma forma de
questionar ndo apenas 0 que nos acontece no agora, mas de questionar o proprio agora, o
tempo presente.

Nessa dire¢ao, produzirmo-nos, ao mesmo tempo em que produzirmos o mundo que
nos cerca, pode se tornar um ato de afastamento de si tanto em termos daquilo que tomamos
por evidéncia e certeza do que somos, quanto ao que nos ¢ imposto enquanto verdade. Sandra
de Souza (2000) vai falar que ¢ a partir dessa elaboragdo que podemos enxergar o
desmoronamento do cogito cartesiano. E com essa perturbagdo de si e do tempo presente que
se poderia ir além dessa forma de saber que garante unicamente o conhecer, o conhecimento
enquanto meio de existéncia, e a progressao de saberes acumuléveis e justapostos.

As experiéncias que se fazem a partir dos acontecimentos existem enquanto praticas
constantes, um exercicio através do qual se pode garantir também uma transformacao
constante de si mesmo. Trata-se de um exercicio de resisténcia de carater inédito, enquanto
experiéncia, por ndo sabermos onde podemos chegar com ele enquanto sujeitos. O
desconforto sai de seu estado de laténcia, e se converte em ethos através do qual “o individuo
pode entdo tomar para si mesmo a inquietacdo de sua propria singularidade, radicalizada por
esta tomada de consciéncia de viver no dominio da sorte” (SOUZA, 2000, p. 39).

Esse trabalho de resisténcia, concomitante aos acontecimentos, ¢ algo complicado.
Nao se faz como negagdo, muito menos como afirmacdo das imposi¢cdes normativas.
Poderiamos falar de uma divergéncia. Ao voltarmo-nos aqui aos dois primeiros eixos da
investigacao foucaultiana, compreendemos que as experiéncias que surgem do crime e da
loucura, quando objetivadas, por exemplo, podem ser caracterizadas como nao adequadas,
mas nao se trata meramente da ndo-adequacao, ndo sdo formas de vidas ndo-existenciais.

E o fazer da problematizacdo sobre essa forma de conhecimento que institui

objetividades em termos de vida, que passa a ser o elemento constitutivo das experiéncias.
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Para Foucault, entdo, investigar como foi possivel estabelecer um dispositivo de sexualidade,
tem a ver com compreender como surgiram experiéncias produzidas cotidianamente por
sujeitos que divergiam, quer dizer, que tomavam como forma de viver praticas sexuais que,
indo além das formulagdes normativas, constituiam-se ao seu proprio modo; “trata-se para ele
de procurar conceitualizar a formacdo dos saberes que se referem a experiéncia da
sexualidade, e de apreender os sistemas de poder que aparecem quando elas sdo postas em
pratica” (SOUZA, 2000, p. 49).

Foucault (2017) nos diz que seu interesse ao investigar essas experiéncias da
sexualidade ndo se destinava a acompanhar os comportamentos ou as representagdes possiveis
que delas pudessem ser apreendidas. Nao era para construir uma “[...] histéria das condutas e
das praticas sexuais de acordo com suas formas sucessivas, sua evolugao e difusao”
(FOUCAULT, 2017, p. 7). Menos ainda para compactuar com conhecimentos que negassem
ou afirmassem tais experiéncias.

Especificamente, tal concep¢do de sexualidade estard atrelada sempre ao exercicio
efetuado a partir de sua relagdo com os acontecimentos. Por outro lado, sdo também os
conhecimentos especificos, determinadas regras, diferentes instituicdes e exercicios postos em
pratica pelos sujeitos que garantem a formacdo de suas experiéncias. Em outras palavras,
Foucault vai se perguntar como a sexualidade, enquanto exercicio de subjetivacdo, poderia
estar vinculada as preocupacdes morais que as circundam. Sobre esse fato ele nos aponta,
“[...] ocorre frequentemente que a preocupagao moral seja forte, 14 onde precisamente nao ha
obrigagdo nem proibi¢ao” (FOUCAULT, 2017, p. 16-17). Essa problematizacao ¢ aquela que
quer olhar para as praticas de liberdade como maneiras de estilizacdo da vida. Antes de
entrarmos nessas preocupagdes estéticas existenciais, facamos mais alguns retornos e

deslocamentos.

3.1.1 A critica foucaultiana e a ontologia do presente através de Kant

Em 1983, Foucault (2010b) inicia o seu curso no College de France tecendo mais um
deslocamento em relagdo a um modo de pensar, mas mantendo-se um pouco mais proximo
deste do que no caso do modo cartesiano. Tomando como problematica central as formas de
governo de si e dos outros, 0s mecanismos ¢ técnicas que sdao utilizadas em uma arte de

governar especifica, Foucault quer refletir o seu tempo, quer flexionar as maneiras como 0
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pensamento se faz presente no presente. Para isso ele langa uma pergunta as pessoas ouvintes,
que considera fundamental e que vem se desdobrando durante varios anos: O que é a critica.

A critica para Foucault (1990) se apresenta como um movimento continuo, que
durante muito tempo foi encarada através de uma unidade e essencialmente comprometida em
exercer uma funcdo, a de apontar uma verdade e, consequentemente, aquilo que pode ser
considerado certo ou errado. Deste modo, essa operagdo, efetuada através do conhecimento,
estabelece por si propria sua dupla vinculagao: como governar € como ser governado. SO que
Foucault quer inverter essa relagdo, esse uso da critica. Em vez de ficar apenas centrado
naquilo que ata um sujeito a outro por um processo de sujeicdo, Foucault vai falar de um
movimento critico que possibilita ao sujeito problematizar as condi¢des e discursos que estao
presentes nas relagdes de poder, “[...] a critica sera a arte da inservidao voluntaria, aquela da
indocilidade refletida. A critica teria essencialmente por funcao o desassujeitamento no jogo
do que se poderia chamar, em uma palavra, a politica da verdade” (FOUCAULT, 1990, p.5).

A critica, entdo, ndo se faria mais pelo estabelecimento do verdadeiro ou do falso,
real ou ilusorio. Foucault (1990) quer saber como se estabelecem as relacdes de governo
decorrentes das diretrizes normativas e da producao de conhecimento de uma determinada
sociedade. O esforco esta em nao operar mais através das divisdes hierarquizantes promovidas
pelo conhecimento, embora Foucault saiba que existem outras formas de pensamento que nao
trabalham a partir dessas classificagdes e que se debrugam em um exercicio critico sobre o
presente, mais especificamente, que nao se interrogam apenas a partir do conhecimento, mas
das experiéncias que sdo possiveis no presente, ou melhor, uma critica efetuada a respeito de
uma ontologia do presente.

Em vista disso, Foucault traz, a partir de sua pergunta sobre a critica, uma outra
pergunta, assim como a resposta a pergunta respondida quase dois séculos antes por Kant
(1985): O que é o esclarecimento? Dentre as motivacdes de Foucault para tratar da reflexao
kantiana esta o fato de que, a partir dela, foi possivel ao proprio pensamento indagar-se sobre
o presente, sobre o que acontece e afeta o agora. Isto ¢, “o0 que acontece agora? O que ¢ esse
‘agora’ dentro do qual estamos todos, € que ¢ o lugar, o ponto [do qual] escrevo?”
(FOUCAULT, 2010b, p.12).

Essa preocupacao de Foucault estd atrelada a trés condigdes: (1) a indicagdo de um
elemento singular que se busca conhecer; (2) a demonstracdo de como esse elemento ¢ parte

de um processo reflexivo € um tempo determinado no qual estd inserido; e (3), por fim, em
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fazer aparecer os modos e as condigdes de quem pensa sobre esse elemento e como essa
pessoa estd inserida no mesmo tempo presente e sistema de pensamento que ele. E a
localizagdo de um periodo especifico, de uma posicdo dentro deste, e das formas de
conhecimento existentes que estdo em jogo. No limite kantiano, a critica trataria do
esclarecimento.

Em seu texto de 1784, Kant (1985) define o esclarecimento como um estado atual no
qual se encontra a humanidade, um modo de ser caracterizado por trés aspectos: o primeiro
fala de sua menoridade, a qual ¢ mantida através de uma incapacidade em se responsabilizar
por seu proprio destino, e assim vinculada diretamente a um governo que ¢ exercido por
outro. Para Foucault (1990), Kant demonstra que ha uma relagdo de poder especifica na
modernidade, a qual fundamenta e desloca toda a produ¢ao de conhecimento. Nesse sentido, o
esclarecimento, enquanto um exercicio de producao continua da critica, torna-se um processo
de saida, de saida da condi¢do de menoridade. Ha algumas implica¢des nesse movimento de
saida, vejamos.

O termo saida, apresentado por Kant (1985) e discutido por Foucault (1990), nao
significa meramente a passagem de um estado para outro, ndo ¢ uma mera transi¢ao. Indicaria
mais um movimento no presente em que o futuro ndo seja pré-determinado coercitivamente:
seria um descolar-se do presente enquanto vive-se nele. A segunda implicagdo ¢ justamente a
saida do ser humano de seu estado de menoridade a partir de sua propria atitude, ¢ o sapere

"9

aude! (“ouse saber!”), o imperativo categorico moral kantiano que estabelece que cada pessoa
deve tomar conta de sua propria vida.

Kant nos diz que o “esclarecimento [Aufldrung] é a saida do homem de sua
menoridade, da qual ele proprio € culpado. A menoridade € a incapacidade de fazer uso de seu
entendimento sem a dire¢do de outro individuo” (KANT, 1985, p. 100). E preciso ter coragem
para sair dessa menoridade, pela qual se criou um amor. Ademais, “preceitos e formulas, estes
instrumentos mecanicos do uso racional, ou antes do abuso, de seus dons naturais, sdo os
grilhdes de uma perpétua menoridade. Quem deles se livrasse sé seria capaz de dar um salto
inseguro mesmo sobre o mais estreito fosso [...]” (KANT, 1985, p. 102).

Podemos perceber que essa menoridade ndo ¢ algo como uma espécie da condigdo
natural de uma infancia colonizada por um pensamento adulto, uma condi¢do natural de

incapacidade. Por outro lado, essa menoridade também nao se exerce por uma condi¢ao de

incapacidade legal, aquela, por exemplo, estabelecida pela legalidade e ilegalidade em
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assumir as consequéncias dos proprios atos quando se tem dezoito anos ou mais, ou mesmo
por uma privacdo voluntaria sobre si mesmo. O que estd em jogo aqui ¢ a propria maneira
como o sujeito, fazendo uso de sua consciéncia moral, vive ou deixa de viver sua vida como
lhe apetece (FOUCAULT, 2010Db).

A menoridade, da qual o esclarecimento propicia a saida, ¢ estabelecida pelos usos
que fazemos de nossas capacidades reflexivas e como esta saida poderia estar ligada ou ndo
ao governo do e pelo outro. Isto implica em dizer que os dois elementos apresentados por
Kant (1985), a preguiga e a covardia, seriam as causas possiveis dessa menoridade. Kant fala,
igualmente, de uma posi¢do comoda em ser “menor”. A preguica e a covardia se fazem
através de uma nao tomada de decisdo do sujeito sobre si, sobre sua propria vida, e contra essa
inércia, o esclarecimento passa a agir em prol do governo que se exerce sobre si mesmo €
sobre o outro. Entretanto, esse governo que podera ser exercido sobre o outro ndo garante que
este saia de seu estado de menoridade. Seria uma autoridade instalada sobre o sujeito no qual
ndo ha chdo para uma liberdade racional a ser exercida. Kant ndo enxerga cabimento na
abdicagao do sujeito acerca de sua propria capacidade de abrir mao do esclarecimento que lhe
¢ ofertado.

E devido a essa referéncia moral impositiva de Kant que Foucault vai tracar seu
deslocamento em relacdo ao esclarecimento. Foucault nos convida a experienciar a
modernidade muito mais como uma atitude do que como um periodo histérico: como um
ethos, um modo de existéncia na atualidade e que se faz pela escolha do sujeito, “[...] enfim,
uma maneira de pensar e de sentir, uma maneira também de agir e de se conduzir que, tudo ao
mesmo tempo, marca uma pertinéncia e se apresenta como uma tarefa” (FOUCAULT, 2000,
p. 341-342).

Foucault (2000) fala que essa atividade critica, que se exerce ao mesmo tempo sobre
o presente e sobre si mesmo, ndo responderia diretamente a uma regra, € ndo se faria
exclusivamente contra ou a favor do esclarecimento. Quando nos referirmos as constituigdes
que desenvolvemos sobre n6s mesmos, seria preciso tomar o esclarecimento como referéncia
analitica até determinada medida. Por outro lado, ndo seria de todo facil colocar em préatica
tais analises sobre o esclarecimento, pois, este, enquanto acontecimento, d4 corpo a um
conjunto complexo de liga¢des sociais.

E o exercicio que Foucault vai chamar de ontologia do presente, que chega aos

pontos mais nevralgicos das reflexdes, nos limites da experiéncia. Foucault (2000) quer



48

observar o carater positivo da critica, positividade no sentido de que ndo ¢ a mera critica das
condig¢des coercitivas de existéncia, mas de como as singularidades de nossas vidas surgem,
sobre como acontecimentos cumprem um papel tdo decisivo sobre quem somos. Em outras
palavras, “trata-se, em suma, de transformar a critica exercida sob a forma de limitagao
necessaria em uma critica pratica sob a forma de ultrapassagem possivel” (FOUCAULT,
2000, p. 347). Além disso, todo esse esforco pela constru¢do de um conhecimento critico
precisa encarar um aspecto experimental do trabalho, estar ali no limite das mudancgas, no
momento de tensao em que as perturbagdes se fazem mais do que presentes, no momento no
qual elas transformam as pessoas e as coisas.

Em suma, desses deslocamentos que sdo apresentados por Foucault em relagdo ao
pensamento kantiano, queremos instrumentalizar aqui esse exercicio de ontologia do
presente, enquanto problematica do presente, enquanto problematica pratica que ¢ realizada
pelo sujeito sobre si mesmo, sobre o outro e sobre o mundo dentro de uma atualidade que nos

¢ muito cara, uma problematica do agora.
3.1.2 A estética da existéncia foucaultiana a partir de Nietzsche

Nietzsche ¢ outro referencial importante na formacao do pensamento de Foucault. A
afinidade que o autor estabelece com Nietzsche ¢ um tema bastante recorrente em varios
trabalhos. Aqui, nossos esforcos se voltam a constru¢do de uma reflexdo em torno daquilo que
ajudara tanto na compreensdo da cultura de si, bem como na formagdo dos processos
subjetivos, modos de existir que podem ser estabelecidos de diferentes maneiras e através de
tantas técnicas, como por exemplo, para Nietzsche, por meio da arte, e em Foucault serd a
propria vida, tratada eticamente e posta como uma obra a ser trabalhada.

Ao que tudo indica, o retorno que Nietzsche faz ao mundo grego se torna um pilar
fundamental para que Foucault também o faga. Olhando detidamente para O nascimento da
tragédia (2007), podemos perceber que Nietzsche fala da decadéncia na qual aquela
sociedade se lanca. Contudo, dessa derrocada grega, surgem os dois tipos de processos
subjetivos sobre os quais o autor vai se deter: o apolineo e o dionisiaco. Antecipemos, para
nos, mesmo em Nietzsche, trata-se de dois modos de vida que coexistem mutuamente, sem
serem complementares ou excludentes.

A volta nietzschiana a cultura grega ndo foi um fato isolado do pensamento alemao.

Entre os séculos XVIII e XIX, algumas pessoas transcorreram essa viagem para tomar licdes
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de 1. Esses outros regressos, em grande medida, estavam condicionados a vida aristocratica, a
vida politica dos homens livres, as produgdes artisticas sedutoras, aos bustos e as estatuas que
representavam toda a for¢a e a magnitude humanas.

E sobre essa maneira de compreensdo que Nietzsche vai tecer sua critica. Por
exemplo, havia sobre a cultura visual da Grécia antiga a ideia de um ideal de beleza que
representaria o mais alto nivel de desenvolvimento estético, o qual poderia ser observado
“[...] na harmonia da figura, na leveza dos contornos, no sentimento de simplicidade evocado
pela visdo das estatuas e pinturas, enfim, no sentimento de serenidade que tomava o
espectador, interpretado como manifestagdo da serenidade da cultura grega” (WEBER, 2007,
p. 207). Para Nietzsche (2007), a derrocada da produgdo artistica grega vai se dar sob a
influéncia de Socrates e Platdo. Haveria, a seu ver, uma forma de olhar para toda aquela
teorizacao sobre a Grécia antiga que ndo tomava por inteiro tudo o que ela tinha para oferecer.
Nao bastava apenas fixar-se naquilo que se pudesse imaginar como o mais belo, sereno, o que
havia de mais abstrato na percepcdo apolinea. Era necessario, do mesmo modo, olhar para o
que havia de tradgico, de €brio, de dionisiaco na cultura grega. Nao se podia encarar a vida de
forma tUnica e branda. Para Nietzsche, hd pulsdo na vida, assim como na arte, ha o querer-
viver que se faz forca (WEBER, 2007).

De acordo com José Fernandes Weber (2007), para Nietzsche ndo se tratava de
sobrepor-se ou de desqualificar as conceituagdes que eram formuladas naquele momento do
pensamento alemao, mas de estabelecer relagdes entre o que Apolo e Dionisio representavam
na simbologia grega. Apolo ai era retratado como o deus da beleza, da verdade superior, como
aquele que delimita a experiéncia artistica através da imagem onirica, estabelecendo a linha
divisoria entre a realidade e o sonho, “[...] isto €, aquela limitacdo mensurada, aquela
liberdade em face das emog¢des mais selvagens, aquela sapiente tranquilidade do deus
plasmador. Seu olho deve ser °‘solar’, em conformidade com a sua origem [...]”
(NIETZSCHE, 2007, p. 26).

Entretanto, Nietzsche vai além dessas concepgdes. Com base nas observacdes de
Schopenhauer sobre aquilo que ¢ apontado como o principio de individua¢do em relagao ao
elemento apolineo, Nietzsche olha para o que emerge da ruptura desse principio; quer dizer,
desse rompimento “[...] ascende do fundo mais intimo do homem, sim, da natureza [...] um
olhar a esséncia do dionisiaco, que ¢ trazido a nds, o mais perto possivel, pela analogia da

embriaguez” (NIETZSCHE, 2007, p. 27). Nao seria mais possivel encarar a arte e a vida sem
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levar em conta o que ha de tragico no mundo e na vida, o que ha de terrivel, sem considerar
que a partir do sofrimento também hd vida e arte. Nietzsche vai tratar esse impulso de
destruicao como principio de sabedoria, de conhecimento, uma espécie de treinamento na e
para a propria vida. O que se cria em termos de arte e de vida passa a fortalecer o olhar sobre
a propria finitude. Neste sentido, ¢ no deslocamento da imagem enquanto arte para a musica,
da forma para o contetido, que Nietzsche vai compreender o acesso a verdade. No entanto,
isso ndo € tudo. Trata-se de
[...] dois universos artisticos distintos que, regidos por principios
estéticos particulares, representam duas formas de arte especificas
relativas a duas consideragdes peculiares da existéncia. [...] para
Nietzsche, a tragédia grega foi a superagdo tragica desses antagonismos, a

auto-superagdo em proveito de uma cultura estética (WEBER, 2007, p.
216).

E dessa conjungio entre o dionisiaco e apolineo que a arte passa a ser considerada
enquanto propulsora da vida, tanto de sua condi¢gdo harmoniosa quanto de seu momento
tragico. Todavia, como mencionamos, para Nietzsche, a cultura grega e sua arte entram em
colapso. A musica ndo aparece mais como elemento fundante, uma nova forma de arte, o
romance, toma o seu lugar. H4 ai, na inser¢do de temas politicos na arte, a aparicdo do
pensamento dialético platonico, a tendéncia apolinea de reaparecer tao forte quanto antes, isto
¢, “esse elemento otimista que, uma vez infiltrado na tragédia, ha de recobrir pouco a pouco
todas as suas regides dionisiacas e impeli-las necessariamente a destruicdo [...]”
(NIETZSCHE, 2007, p. 87).

No entanto, ha um elemento nessa perspectiva que merece ser trazido a tona para que
possamos compreender como a arte deixa de ser encarada como poténcia, para que a propria
vida o seja. O que Nietzsche nos propde € que passemos a olhar para o pensamento tal qual os
artistas se debrugam sobre suas artes, como a pratica de uma forga criadora. A vida, por essa
via, nao seria mais, ou ndo apenas, objeto da razao e do conhecimento. A vida torna-se um ato
criativo artistico, “[...] a manifestacdo artistica como exaltacao da existéncia” (PINHO, 2013,
p. 113). E a partir deste ponto que Foucault distancia-se de Nietzsche.

A abordagem de Foucault serd por uma estética da existéncia. Um viver
artisticamente que requer critérios, técnicas, instrumentos € que age através de normas e
regras, sempre trazendo aquilo que ha de singularmente belo a tona. Um fazer-se e des-/re-

fazer-se que acontece no agora, pois “nietzscheanamente falando, ndo ha para Foucault uma
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salvacdo possivel, ou melhor, o que existe ¢ apenas uma escolha, que acontece entre o nada e
o caos” (FISCHER, 2015, p. 248).

E nesse sentido que enxergamos o elemento ético na estética da existéncia
foucaultiana. Ela ¢ construida com referéncia a componentes prescritivos, mas nado limitada a
eles. Se Foucault volta ao mundo grego antigo, ndo foi porque via nessa cultura (feita
essencialmente para e através de homens livres, e de virilidade e hierarquia entre pessoas) um
elemento de beleza; antes, Foucault olha para o dispositivo de sexualidade grego ¢ romano
para tentar compreender os mecanismos de transformagdo que as pessoas desenvolviam sobre
si mesmas. Quer dizer, encarar a vida como obra de arte ¢ transformar a propria vida, €
encara-la em aberto e de maneira ética.

Dai que a moral, para Foucault, torna-se algo ambiguo. Podemos percebé-la como o
conjunto de regras e valores submetidos aos individuos por meio de instituicdes como a
familia e a escola, por exemplo. Entretanto, podemos também encarar a moral como o proprio
modo de ser das pessoas, isto €, aquilo que elas fazem consigo mesmas a partir das diretrizes
que lhes sao apresentadas. Nas palavras do autor: “[...] o estudo desse aspecto da moral deve
determinar de que maneira, € com que margens de variacdo ou de transgressao, os individuos
ou os grupos se conduzem em referéncia a um sistema prescritivo que ¢ explicita ou
implicitamente dado em sua cultura [...]” (FOUCAULT, 2017, p. 32-33).

Trata-se de encontrar uma maneira de constituir a propria vida, de conduzir-se
esteticamente, partindo de um mundo que ja existe, mas que nao se limita aos seus
enquadramentos e que busca se transformar, “A a¢do moral”, afirma Foucault (2017, p. 36),
“¢ indissociavel dessas formas de atividades sobre si, formas essas que ndo sdo menos
diferentes de uma moral a outra do que os sistemas de valores, de regras e de interdi¢cdes.” Eis
o trabalho ético sobre si mesmo. Além disso, se encontramos uma gama de técnicas e
procedimentos em termos de criacdo de obras de arte, ndo sera diferente em relacdo a vida
enquanto arte. E nesse momento que aparece para nos o cuidado de si, forma de vida que
requer a atengdo sobre os procedimentos adotados sobre si mesmo, sobre os modos de usar as
técnicas, sobre os usos que se faz do conhecimento, sobre os limites do proprio corpo, e sobre
as maneiras de se relacionar com o outro e com o proprio mundo. Passemos a olhar, entdo,

detidamente esta ética.
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3.2 A ETICA DO CUIDADO DE SI

A contar dos seus estudos sobre o dispositivo de sexualidade nas sociedades grega
(socratico-platonica) e romana (helenistica), Foucault volta-se aos aspectos de uma maneira
de estar no mundo, da ética do cuidado de si. O desenvolvimento que o autor expde dessa
pratica ocupa-se com os modos como os sujeitos tornam-se cada vez mais responsaveis por
suas vidas. Foucault buscou demonstrar, por exemplo, como esse cuidado se apresentou
enquanto um treinamento continuo do sujeito sobre si mesmo, através de suas mais variadas
formas, exercicios e objetivos. E, ao pensar em nossa contemporaneidade, dentro de sua
analise entre subjetividade e verdade, Foucault “[...] quis claramente desenvolver sua ideia de
que nao havia nenhum eu verdadeiro passivel de ser decifrado e emancipado, mas que o eu
era algo que havia sido — e deve ser — criado” (OKSALA, 2011, p.121).

Ao mapearmos a sua obra, especificamente seu ultimo eixo, no livro O uso dos
prazeres, percebemos que Foucault dedica-o a analise das atividades sexuais enquanto tema
tratado por filésofos e médicos da sociedade grega durante o século IV a.C. Ja no Cuidado de
si, o autor vai se debrugar sobre as reflexdes filos6ficas gregas e latinas dos séculos iniciais de
nossa era. Por fim, no livro 4s confissoes da carne, ele aborda as tecnologias do cristianismo
sobre as condutas sexuais nos primeiros séculos do cristianismo. Foucault demonstra, nesses
textos, como a pratica do cuidado de si passa de uma forma de governo de si e dos outros,
colocando-se, enquanto um fendmeno cultural geral, até realizar-se como a conduta de
negacao moral de si mesmo. Trata-se de uma tentativa de elaborar uma reflexdo de como a
constituicdo do sujeito vai se transformando ininterruptamente ao longo da historia do
pensamento ocidental, apontando da mesma forma seus indicios sobre o sujeito moderno
(FOUCAULT, 2010a).

O cuidado de si se configura, primeiro, como uma pratica do sujeito consigo, com os
outros ¢ com o mundo. Essa pratica acontece através de um processo reflexivo baseado no
conhecimento que se detém de si e do mundo e que se efetiva através de exercicios constantes
que podem garantir as transformagdes subjetivas e politicas em relacdo ao meio que nos cerca,
“enfim, com a nog¢do epiméleia heautoii, temos todo um corpus definindo uma maneira de ser,
uma atitude, [...] ndo somente na historia das representacdes, nem somente na histéria das

nogdes ou das teorias, mas na propria histéria da subjetividade [...]” (FOUCAULT, 2010a,
p-12).
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Antes de adentrarmos as especificidades dessa pratica de si, ¢ importante explicitar
algumas transformacgdes pelas quais a nog¢ao de epimeléia heautoii passou durante o periodo
sobre o qual Foucault se debruca. Outra nocao, o gnéthi seautou (o conhece-te a ti mesmo)
val aparecer no pensamento grego como um elemento integrante do cuidado. Foucault
(2010a) nos fala que, dentro da féormula que o cuidado instiga, da necessidade que se ocupe de
si mesmo, que se dedique a si mesmo, o conhecer-se torna-se também uma parte fundamental.

A partir disso, sera a propria distingdo dada entre o gnothi seautou e a epimeléia
heautoti que comeca a mudar as direcdes sobre as praticas do sujeito sobre si. O gnothi
seautou que ja aparece ali n’O Alcebiades, delimita momentos analiticos através dos quais o
sujeito deve ir em busca de algum conhecimento sobre si, através do qual ndo reste nenhuma
davida ou falsidade sobre si mesmo; ja a epimeléia heautou se apresenta como uma pratica de
si que requer esse conhecimento de si, mas que ndo limita o sujeito as formas de pensamento
existentes, que ndo o torna um mero objeto de conhecimento.

Entdo, ndo se trata de uma imposi¢do moral ou legal, e, sim, de uma escolha: o
sujeito escolhe agir através daquilo que acredita contribuir na sua busca por uma existéncia
¢tica e estética. Isto nao implica dizer que “[...] devemos descobrir o verdadeiro si, separa-lo
daquilo que deveria obscurecé-lo ou aliené-lo; decifrar o verdadeiro reconhecimento a ciéncia
psicologica ou psicanalitica, supostamente capazes de apontar o que ¢ o verdadeiro eu”
(FOUCAULT apud DREYFUS; RABINOW, 1995, p. 270). A preocupagao de Foucault esta
em demonstrar que houve uma inversdo entre o gnothi seauton e a epiméleia heautoi, mas
que ela ndo se faz de forma homogénea. Ha diferencas nas distingdes entre as duas nogdes
durante os periodos grego-platdnico, helenistico, e cristdo. Por exemplo, quando Foucault
olha o cuidado no cristianismo, este estara atrelado a uma concep¢ao de imoralidade, isto &,
atrelado aquelas praticas que dissuadem o individuo de cometer agdes avessas as regras, posto
que isso agravaria os planos de salvagdo, tendo em vista o0 bom comportamento, e a renuincia
de si exigida para garantir a vida eterna (FOUCAULT, 2004a). Pensando em termos juridicos
modernos, percebemos que outra inversdo a respeito do cuidado também vai falar sobre a
infragdo de regras, mais especificamente regras morais a respeito de papéis sociais esperados.
Como exercer um cuidado sobre si mesmo sem ser considerado alguém que esteja buscando
uma alienacdo social? Mas essas consideracdes sobre um si que deve ser renunciado, seja pelo
desejo de Deus ou pelo bem maior de uma sociedade, tornam-se demasiadamente frageis

quando lembramos que nao se trata apenas de si, mas do cuidado com o outro € com o mundo.
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Ha ainda uma diferenciacdo realizada em torno da epiméleia heautoii e do gnothi
sauton que fala diretamente sobre o pensamento, sobre a forma reflexiva do fazer cientifico
que age através dos sujeitos. E ao “momento cartesiano” que precisamos voltar para
compreender um pouco mais sobre o apagamento pelo qual o cuidado de si passou. Foucault
vai indicar que ndo se trata de ver em Descartes o inicio de tudo, pois, tal construgdo ja estaria
em curso.

A seu ver, havia duas maneiras pelas quais o cartesianismo foi exercendo sua
influéncia nesse processo: primeiro, sustentando o conhece-te a ti mesmo como principio; em
segundo lugar, desqualificando o cuidado. O conhece-te a ti mesmo da vazdo a um
procedimento que requer que olhemos para a evidéncia como ponto de partida para
compreendermos um acontecimento, que partamos da consciéncia para a aquisicao da certeza
completa sobre o fato transcorrido. Isso implica dizer também que serd o conhecimento que se
tem de si, a evidéncia de si mesmo, 0 que vai garantir a propria existéncia e o acesso a
verdade. Nao se pode duvidar da prépria existéncia, nem do que se ¢ e nem da verdade que se
obtém pelo conhecimento para que se possa realmente existir e saber que o mundo existe
(FOUCAULT, 2010a).

Se pensarmos no modo como o cuidado de si vai ser desvalorizado, o que garante
que o sujeito ndo seja capaz de se transformar mediante o conhecimento que tem de si, temos
que olhar para o fato de que, se ¢ apenas o conhecimento que vai garantir a formagao do
individuo, existem certas condi¢des para que o procedimento cartesiano ocorra. Ha condigdes
internas ao proprio procedimento: regras de método, formalidades a serem seguidas e critérios
de objetividade. Ademais, ha condi¢des externas a esse procedimento de pensamento:

[...] ‘ndo se pode conhecer a verdade quando se é louco’ (importancia
desse momento em Descartes). Condigdes culturais também: para ter
acesso a verdade € preciso ter realizado estudos, ter uma formacao,
inscrever-se em algum curso cientifico. E condigdes morais: para
conhecer a verdade é bem preciso esforgar-se, ndo tentar enganar seus
pares, € preciso que os interesses financeiros, de carreira ajustem-se de
modo inteiramente aceitavel com as normas da pesquisa desinteressada,
etc. Como vemos, dentre todas essas condi¢des, algumas sdo intrinsecas
ao conhecimento, outras bem extrinsecas ao ato de conhecimento, mas
ndo concernem ao sujeito no seu ser: s6 concernem ao individuo na sua

existéncia concreta ndo a estrutura do sujeito enquanto tal (FOUCAULT,
2010a, p.17-18).

O problema dessa forma de constituicdo do sujeito, do processo de subjetivacao

acontecer exclusivamente pelo conhecimento, ¢ que essa racionalidade nao sé acontece, por
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exemplo, hoje, por meio de regras morais, leis e procedimentos de uma governamentalidade
neoliberal, mas, principalmente, porque ela conduz o sujeito a uma perspectiva de
“experiéncia unica”, de “verdade Unica”. Foucault busca desenvolver uma ontologia do
presente que nao ¢ a descoberta de uma verdade universal, mas, a criagao de uma verdade, de
uma estética da existéncia que pode ser feita através de uma ética de cuidado e seus
procedimentos (FOUCAULT, 2010a; 2010b; 2011; 2014; 2017). Avancemos agora para 0s

componentes desse cuidado, para os imperativos de sua composi¢ao.
3.2.1 Imperativos do cuidado

Os imperativos através dos quais Foucault concebe o cuidado de si sdo,
fundamentalmente, trés: (1) quem ¢ o eu do cuidado; (2) qual o objetivo do cuidado; e (3) de
que forma se realiza esse cuidado. Entretanto, ha outro elemento que gostariamos de abordar
dentre tais imperativos: o outro, mais especificamente a importancia que a presenca de outra
pessoa ou de um grupo exerce na autoformag¢do € na resisténcia que se apresentam na
elaborag¢do dos processos subjetivos dos sujeitos. Trataremos um pouco mais a frente dessa
outra presenga.

Ao analisarmos como tais imperativos foram elencados por Foucault, temos que, no
periodo socratico-platonico, o cuidado esta centrado no jovem homem da elite aristocratica
(si) que, desejando bem governar a cidade (objetivo), busca cuidar-se se conhecendo (forma);
j& o cuidado que se estabelece no periodo helenistico, em uma moral estoica, epicurista e
cinica, ndo se trata mais de uma pratica de juventude que prepara para a vida adulta: ele
apresentar-se-a, durante toda a extensao da existéncia, como possibilidade de uma volta de
todo sujeito (si) sobre si mesmo, através de um conjunto de praticas (forma) com a finalidade
(objetivo) do proprio eu, quer dizer, no “cuidado de si da forma como foi desenvolvido pela
cultura neoclassica no florescimento da idade de ouro imperial, o eu aparece tanto como
objeto do qual se cuida, algo com que se deve preocupar, quanto, principalmente, como
finalidade que se tem em vista ao cuidar-se de si” (FOUCAULT, 2010a, p. 77).

Pois bem, a elaboragdo acerca do cuidado de si apresentada por Foucault em relagdo
ao periodo grego ¢ aquela que ele tira do didlogo entre Socrates e Alcibiades presente no texto
Alcibiades 1. Quando o jovem Alcibiades, desejando ndo mais ocupar a posi¢do passiva de
governado, busca se tornar governante, Socrates surge para corteja-lo e para cuidar do

cuidado que passaria a instigd-lo a exercer sobre si mesmo. Foucault nos diz que o cuidado
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que surge dessa interseccdo ¢ aquele que lida com a ambigdo politica e o amor filoséfico
(FOUCAULT, 2004a).

Para lidar com o seu mais novo aluno, Socrates leva-o a questionar seu conhecimento
sobre si mesmo, sobre seus conhecimentos do mundo, sobre suas praticas para consigo, €
sobre seus objetivos em querer governar a polis. O que Socrates vai construindo em suas falas
¢ uma ideia de que ndo basta apenas prestar atengdo para que possa exercer o cuidado sobre si
mesmo. Alcibiades deve preocupar-se consigo. Nesse sentido, ndo se trata, também, de
angariar posses ou bens materiais. O que se busca, além de saber usar esses instrumentos, sao
técnicas para usa-los como um principio de cuidado com a alma. E a alma, o eu do qual se
deve cuidar, ¢ sobre ela que Alcibiades deve se ocupar. Contudo, esse cuidado niao deve se
configurar meramente como um tratamento pragmatico da alma e do proprio corpo, mas sim
ser a busca de um tratamento singular entre aquilo da alma, do corpo e das coisas que os
cercam (FOUCAULT, 2004a).

Ao tratar sobre o conhecimento que se deve ter sobre si, do conhece-te a ti mesmo,
Foucault afirma que o pensamento platonico vai privilegiar e subordinar o conhecer ao
cuidado. E no ato de conhecer a si mesmo que se podera buscar ainda mais conhecimento
sobre si, que se podera se afastar das ilusdes e acontecimentos exteriores que possam Vir a
desviar o foco do cuidado sobre a alma. H4 uma metafora bastante interessante que Foucault

nos apresenta em relacdo a uma forma de conhecer a si mesmo, a metafora do olhar:

Ora, se quisermos saber como a alma, posto que sabemos agora que € a
alma que deve conhecer-se a si mesma, pode conhecer-se, tomemos o
exemplo do olho. Sob que condigbes € como um olho pode se ver? Pois
bem, quando percebe sua propria imagem que lhe ¢ devolvida por um
espelho. Mas o espelho ndo ¢ a tnica superficie de reflexo para um olho
que quer olhar-se a si mesmo. Afinal, quando o olho de alguém se olha
no olho de outro alguém, quando um olho se olha em outro olho que lhe ¢
inteiramente semelhante, o que vé ele no olho outro? Vé-se a si mesmo.
Portanto, uma identidade de natureza é a condi¢do para que um individuo
possa conhecer o que ele é. A identidade de natureza é, se quisermos, a
superficie de reflexo onde o individuo pode reconhecer-se, conhecer o
que ele é. Em segundo lugar, quando o olho percebe-se assim no olho do
outro, é no olho em geral que ele se vé ou ndo seria antes nesse elemento
particular do olho que ¢ a pupila, elemento no qual e pelo qual se efetua o
proprio ato da visdo? De fato, o olho ndo se vé no olho. O olho se vé no
principio da visdo. Isso quer dizer que o ato da visdo, que permite ao olho
apreender a si mesmo, sO pode efetuar-se em outro ato de visdo, aquele
que se encontra no olho do outro. Ora, 0 que mostra essa comparacao,
que ¢ bem conhecida, aplicada a alma? Mostra que a alma s6 se vera
dirigindo seu olhar para um elemento que for da mesma natureza que ela,
voltando seu olhar, aplicando-o ao proprio principio que constitui a
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natureza da alma, isto ¢, o pensamento e o saber (0 phronein, to eidénai).
E voltando-se para esse elemento assegurado no pensamento e no saber
que a alma podera ver-se. Ora, o que ¢ esse elemento? Pois bem, é o
elemento divino. Portanto, ¢ voltando-se para o divino que a alma podera
apreender a si mesma (FOUCAULT, 2010a, p. 64-65).

E a partir do olhar para o divino, para o elemento que existe em si e no outro,
enquanto elemento de conhecimento, que poderiamos, entdo, nos conhecer, que seria possivel
a alma alcancar a sabedoria, afirma Foucault. Esse ¢ o movimento que garantird o bom
governo de si, das pessoas e da cidade (FOUCAULT, 2010a).

Partindo agora para as andlises sobre os imperativos do cuidado de si no periodo do
Alto Império romano, ¢ preciso dizer, logo de inicio, que a passagem do cuidado apresentado
por Foucault em relagdo ao cuidado grego, ndo se faz de forma abrupta e linear. Seria falta de
atencao pensarmos que Foucault enxerga a histoéria da sociedade ocidental de forma univoca e
apatica. Ha disputas e divergéncias que implicam permanéncias ¢ modificagdes. Por exemplo,
Foucault (2010a) vai demonstrar que o cuidado no Alto Império, em sua generalizacao (do si),
nao ocorre na forma de uma “lei universal”, haveria diferengas entre o cuidado encontrado
nos meios aristocraticos, que estavam vinculados a praticas mais voltadas a escolhas pessoais,
enquanto em camadas mais pobres o cuidado estava ligado a existéncia, praticado através de
grupos religiosos e com procedimentos ritualizados.

Foucault vai olhar para os séculos I e II da era cristd para discorrer sobre os marcos
politicos e filosoficos que fundamentaram o cuidado de si enquanto pratica, ideia e instituigao
desse periodo que ele considera ser a sua idade de ouro. Essa passagem das analises do
pensamento grego cldssico para o pensamento helenistico alarga e desloca o cuidado em
varios sentidos. Todavia, o que mais nos interessa, aqui, ¢ a sua abertura a todas as pessoas,
enquanto pratica apta a ser exercida de diferentes maneiras e que se colocam para além do
conhecimento como forma unica para o acesso a verdade. A epimeléia, segundo Foucault
(2010a), passa a se referir a uma atividade.

Se a passagem da vida adulta como preparo para o futuro se apresenta como um
imperativo no Alcibiades, a vida em sua inteireza temporal torna-se o novo foco. Isso implica
dizer que passa a haver no cuidado uma dimensao critica e um carater autoformador mais
forte. Quer dizer, a crise pedagdgica pela qual Alcibiades passa e que Socrates identifica vai
agora transformar-se em uma pratica corretiva de si mesmo. Nao se trata mais de formar uma
pessoa para as atividades a que ela almeja, “[...] trata-se, independentemente de qualquer

especificacdo profissional, de formé-lo para que possa suportar, como convém, todos os
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eventuais acidentes, todos os infortiinios possiveis, todas as desgracas e todos os reveses que
possam atingi-lo” (FOUCAULT, 2010a, p. 85-86).

Essa armadura, essa couraca que passa a revestir cada sujeito ¢ construida a partir
dos seus erros. A dimensdao do conhecimento ai estd sendo deslocada para uma dimensao
corretiva, no sentido de que se possa originar uma transformacdo de si mesmo. Disso decorre
a importancia da abertura do cuidado de si para todas as pessoas, pois, quanto mais cedo elas
cuidarem-se, mais rapido conseguirdo corrigir os €rros que cometem sobre si mesmas, €
conseguirdo tornar-se aquilo que nunca foram. Dois exemplos sao dados por Foucault: o
primeiro trata-se da “desaprendizagem”, que ¢ possivel encontrar nos cinicos e estoicos, onde
“[...] tudo isso assume, muito naturalmente, a feicdo de um desgaste em relagdo ao ensino
recebido, aos habitos estabelecidos e ao meio” (FOUCAULT, 2010a, p.87). A outra
caracteristica da generalizagdo e abertura do cuidado, mas sobre a qual nao nos deteremos,
sera a sua aproximacdo da medicina, isto ¢, em seu carater reparador, de cura de uma paixao
ou de uma doenga.

Foucault faz algumas ressalvas em relagdo a essa expansao do cuidado, ou seja, sobre
a universalizagdo do cuidado. De pronto ele nos assegura ndo considerar o cuidado neste
periodo como uma pratica universal, mas como a escolha de um modo de vida que ndo ¢
imposto. O exemplo que Foucault traz no seu curso 4 hermenéutica do sujeito (2010a) do
cuidado apresentado pelas classes populares ¢ aquele de um culto religioso,
fundamentalmente institucionalizado, e em que se realizam ritualisticas que, por si sos,
exigiriam um esmero menor do sujeito sobre si mesmo. De acordo com Foucault, ¢ o que
aconteceria no texto de Plutarco sobre a deusa egipcia Isis, deusa da sabedoria. Foucault ndo
se detém sobre essa forma de cuidado, mas aborda também as caracteristicas do cuidado das
elites. Estas, pautadas nas escolhas individuais e elaboradas a partir de um estado de descanso,
apresentar-se-iam, de certa forma, como praticas de bastante tendéncia, digamos, praticas de
certo prestigio entre os homens livres.

Foucault admite certa polarizagdo em relacdo as formas como o cuidado vai ser
exercido. Contudo, ndo quer restringir a pratica do cuidado a essas formas aristocraticas ou
populares. O autor estd interessado nas complicagdes, nas diferengas que as praticas podem
apresentar por si mesmas. E o que vai leva-lo a tomar como exemplo dos epicuristas, um
grupo de pessoas populares, tais como artesdos, comerciantes, agricultores, que realizavam

exercicios filosoficos. Foucault defende que mesmo existindo tais diferencas, todos os
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individuos seriam capazes de realizar praticas de cuidado sobre si mesmos, quer dizer, “[...]
ndo ¢ simplesmente enquanto pertencente a comunidade humana, mesmo que esse
pertencimento seja muito importante, que o cuidado de si pode manifestar-se e,
principalmente, ser praticado. Somente no interior do grupo e na distingao do grupo, pode ele

ser praticado” (FOUCAULT, 2010a, p.106).

3.2.2 A presenga do outro

Abordaremos agora a presenga do outro, para refletir como o aparecimento dessa
outra pessoa que faz parte do grupo social, seja ocupando a posicao de mestre, governante,
com a qual se busca fortalecer um elo de amizade ou se busca um afastamento, pode ser
ocupada por qualquer pessoa e torna-se um elemento fundamental na pratica do cuidado de si.
Primeiramente, discutimos o papel da maestria no periodo socratico-platonico. Foucault vai
apontar trés tipos possiveis de relagdes que se estabelecem dentro desse processo de
autoformagao pelo qual o jovem deve se preparar para chegar a vida adulta.

Esse primeiro tipo de relagdo com o outro se faz pela presenga do mestre como
exemplo, no qual a outra pessoa se torna um padrao de conduta de si e no qual haveria uma
transmissao de caracteristicas. Estariam ai consagradas figuras como herdis, grandes pessoas
com suas historias reproduzidas em epopeias, as grandes personagens gloriosas da cidade, etc.
O segundo tipo de mestria ¢ propagado pela competéncia, isto €, da-se através da difusdo de
principios, conhecimentos, habilidades dos mais velhos para os mais jovens em processo de
formacao. Por fim, ha a mestria que ¢ exercida através do didlogo com o filésofo, a mestria
socratica.

Foucault vai nos falar que o que estd no centro desse debate ¢ como poderia ser
realizada essa saida do jovem de seu estado de ignorancia, “ele precisa ter sob os olhos
exemplos que possa respeitar. Tem necessidade de adquirir as técnicas, as habilidades, os
principios, os conhecimentos que lhe permitirdo viver como convém” (FOUCAULT, 2010a,
p. 116). Neste sentido, ha uma relacdo direta entre a ignorancia e a memoria, visto que o que
se realiza ¢ uma apreensdo, uma memoriza¢do de uma maneira de ser, de um ethos, que nos
faltaria encontrar dentro de ndés mesmos. A relacdo da verdade e do conhecimento, da
ignorancia com a verdade colocam-se em frente ao outro que € necessario para que se saia da
propria ignorancia. O papel que Socrates, que o mestre exerce ¢ justamente esse de mostrar a

ignorancia que se exerce sobre si.
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Ja a mestria que ¢ desenvolvida nos séculos I e II vai efetuar a mediacdo necessaria
para que o individuo possa se transformar em sujeito. Assim como em um esporte, ¢
necessario um treinador para que o individuo possa praticar o cuidado através de técnicas
precisas. Foucault analisa uma breve passagem das cartas que Séneca endereca ao governante
da Sicilia, Luciolo, nas quais ele menciona a stultitia, a agitagdo do pensamento. O argumento
fala que este ¢ um estado de quem ainda ndo realizou o cuidado consigo mesmo, do individuo
que ainda ndo tomou para si mesmo a tarefa de olhar para a propria vida e esta meramente a
mercé dos fatores externos que o rodeiam, sem conseguir mensurar aquilo que o afeta, sem
pensar no futuro que lhe ocorrerd (FOUCAULT, 2010a).

A saida da stultitia vai originar, justamente, uma vontade sobre si proprio. Para que
essa saida aconteca, € necessaria a presenca do outro. Contudo, esse outro nao sera o mestre
que nos faz ativar uma memoria. Esse outro serd o filésofo, aquele que seria capaz de
governar os governantes, de conduzir a conduta daqueles que conduzem a vida dos outros.
Essa absor¢do e aplicacdo dos preceitos filoséficos para que cada vez mais os individuos
tornassem-se responsaveis por suas proprias vidas também vai acarretar varios
desdobramentos politicos, o que, por sua vez, garantiria que as praticas de si tornassem-se,
cada vez mais, praticas sociais. Foucault (2010a) afirma que essa abertura social ndo vai
extinguir a importancia de uma mestria no cuidado, mas, sim, de que € possivel essa forma de
partilha acontecer a partir de outras esferas da vida.

Os dominios praticos da vida que passardo a incitar formas de cuidado de si que
Foucault (2014) analisara dentro dos séculos I e II sdo a dietética (o corpo), a econdmica (a
casa) e a erdtica (o amor); a presenca do outro se fard nos trés momentos. Serd através das
necessidades observadas em relagao ao tempo que se debruga sobre a agricultura, que se passa
praticando exercicios fisicos, ou as épocas do ano que se tem relagdes sexuais, por exemplo,
que se podera cada vez mais desenvolver formas de cuidado. E através das transformagdes no
amor pelos rapazes que essas e outras direcdes vao indicar a busca por uma estética de

existéncia no modo de vida helenistico.

3.2.3 Os exercicios e técnicas de vida

Gostariamos de exprimir com esta se¢do a possibilidade de resisténcia que pode
surgir das técnicas de existéncia enquanto caminhos de acesso e manifestagdo da verdade.

Nesse sentido, traremos trés concepgdes de tecnologias de si que, dentre as tantas analisadas
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por Foucault, apresentam deslocamentos importantes com relacdo aos limites do cuidado de si
que nos interessam. O argumento que desenvolvemos lida com a saida do conhecimento para
a pratica. Tais técnicas estdo localizadas diretamente no periodo helenistico e romano.
Todavia, ¢ importante frisar, como temos mencionado, que Foucault ndo toma o mundo grego
e imperial como exemplos a serem seguidos, tampouco ele os considera admirdveis ou
gloriosos. Sua preocupacao ¢ com a questdo técnica enquanto pratica de transformacgao, a arte
que se exerce sobre si mesmo para proferir um discurso de verdade sobre si e sobre 0 mundo
(SOUZA, 2000).

As intengdes de Foucault ndo eram de investigar as praticas permitidas ou nao
permitidas dentro da moral sexual antiga. O que o autor buscava eram os modos, as formas
através das quais os individuos se autoformavam dentro de uma moral sexual. Ele estava
interessado nos movimentos da alma. Essa reviravolta de eixo em suas pesquisas, que implica
na andlise da tecnologia de si, funciona, simultaneamente, junto a outros trés tipos de
tecnologia: a uma tecnologia de producdo, fundamentada na fabricagdo e no manuseio das
coisas; a tecnologia dos signos, simbolos e sentidos; e a tecnologia de poder, responsavel pela
objetificacao dos sujeitos (FOUCAULT, 2004a).

Uma consideragdo importante em relagdo a essas outras tecnologias ¢ que Foucault
entende que se deteve por muito tempo sobre a tecnologia de poder, mas que ela continua
sendo uma constante indispensavel em seus trabalhos. Por isso, quando Foucault volta ao
mundo greco-romano, excludente e hierarquico como tal, ndo € para encontrar exemplos que
devam ser retomados e aplicados no hoje. O esforco estd em reconstituir um sistema
fundamentado em praticas, que foi sendo alterado ao longo dos anos, de diversas maneiras e
por motivos variados, para tentar perceber como nossas praticas no hoje podem ser
modificadas a partir do proprio hoje, quer dizer, “[...] talvez seja essa uma tarefa urgente,
fundamental, politicamente indispensavel, se for verdade que, afinal, ndo ha outro ponto,
primeiro e ultimo, de resisténcia ao poder politico sendo na relagdo de si para consigo”
(FOUCAULT, 2010a, p. 225).

Dai que, ao olhar para as questdes mais atuais em termos de uma
governamentalidade, de exercicio de poder, a ética do cuidado de si e suas técnicas se tornam
elementos de resisténcia. No entanto, Foucault nos alerta que isso tem um preco. Nao
significa apenas buscar as técnicas através das quais podemos sustentar um discurso

verdadeiro. E preciso que nos preparemos para as intempéries € os riscos de morte que
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correremos ao resistirmos aqueles poderes mais locais que tentam a todo custo nos sujeitar,
seja através de institui¢des, seja por meio de saberes ou de pessoas.

A tomada de andlise apenas sobre algumas técnicas do cuidado, tendo como
referéncia o momento helenistico e romano, se faz por causa do deslocamento em torno de
sua expansao como um movimento que dura toda a vida e que ndo se limita apenas ao acesso
a certos conhecimentos, mas que também se realiza por meio da execucdo de alguns
exercicios. A titulo de exemplo, a escola do estoicismo constrdi uma percepgao sobre a
importancia ao conhecimento da natureza operacionalizado através do modo que a arte de
viver (tékhne toiui biou) se realiza, principalmente quando se leva em consideracdo as épocas
do ano para realizar um exercicio, a propria constituicdo e o cuidado com o corpo e as
patologias que o cercam, etc. (FOUCAULT, 2010a).

Por esse ponto de vista, uma das técnicas utilizadas na arte de viver seria a escrita. O
exercicio de escrita no cuidado de si que queremos enfatizar ¢ o que se fazia a partir da
percepc¢do de que tomar notas sobre si e sobre 0 mundo, proporcionaria o acesso a textos para
serem lidos e relidos quando necessario. Dai que anotagdes, ou mesmo cartas enviadas,
recebidas e respondidas por outras pessoas se constituiam como importantes. Dessa forma, a
escrita enquanto técnica do cuidado tem no sujeito o seu objeto final. Em outras palavras,
“uma relacdo desenvolvida entre a escrita e a vigilancia. Prestava-se atengdo as nuances da
vida, ao estado de animo, e da leitura, e, assim sendo, a experiéncia de si foi intensificada e
ampliada pelo ato de escrever” (FOUCAULT, 2004a, p. 335).

Foucault defende que, desde os tempos platdnicos quando esse recurso a escrita era
posto em pratica, uma das formas utilizadas eram os hypomnemata. Considerados por alguns
apenas como suportes, escritos ou orais, para a constru¢ao de uma memoria, os hypomnemata
ja possuiam uma estrutura técnica fundamental, tinham “[...] um sentido muito preciso. E um
caderno de anotagdes. [...] Esta nova tecnologia era uma espécie de ruptura tanto quanto a
introducdo do computador na vida privada hoje em dia” (FOUCAULT apud DREYFUS;
RABINOW, 1995, p. 271).

Esses comentarios acerca de si mesmo poderiam ser livros, registros publicos, e
cadernos de anotagdes que se constituiam, de fato, como uma memoria material do que era
ouvido, lido, visto e dito. Mais que isso, esses comentarios eram, principalmente, era algo
sobre o que se poderia se debrucar, por exemplo, para construir um outro tipo exercicio, o de

meditacdo que relacionava o acontecimento ao sujeito envolvido. Isto €, esses textos serviam
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como ponto de partida para o tratamento de questdes existentes na vida de cada pessoa e que
mereciam certa atencdo, de afetos como a raiva, a inveja, ou mesmo situacdes como a morte
ou algum tipo de infortinio (FOUCAULT apud DREYFUS; RABINOW, 1995). Enfim, os
hypomnemata se tornaram exercicios de reflexao que tomam a forma de texto.

A outra espécie de escrita mencionada que poderia ser operacionalizada enquanto
pratica de vida foi a carta, esse treinamento que envolve o conhecimento sobre algo, a
reflexdo e a escrita sobre esse objeto, a emissdo ao destinatario, a leitura e uma possivel
resposta. Foucault nos coloca como um exemplo desse tipo de escrita as cartas apresentadas
por Séneca, para quem o exercicio reflexivo concentra-se na necessidade de chegar o quanto
antes a plenitude da vida, vivencia-la para atingir o ponto de sabedoria. Foucault nos fala que
toda essa pressa de S€neca em atingir o ponto de maioridade diz respeito ao cuidado que se
tem consigo proprio (FOUCAULT, 2010a).

O exercicio de escrita que se mostra nas cartas de Séneca tem como preocupagao
também as formas do saber, inclusive sobre a natureza. Foucault cita, por exemplo, a carta 65,
na qual Séneca (2016) escreve que as coisas da natureza e as coisas da humanidade advém e
dependem de uma tnica causa, a divina. E, em vista disso, seria preciso se ocupar consigo
mesmo primeiro, para entdo preocupar-se com as coisas do mundo. Mas hé o afastamento de
um determinado tipo de saber, daquele que se propde buscar fora de si 0os motivos sobre os
quais se deter. Nao sera nas grandes narrativas, sobre as grandes personagens historicas e suas
vitorias, que devemos prestar atencao, ou seja, “[...] ¢ do saber histérico que devemos nos
afastar” (FOUCAULT, 2010a, p.235-236).

E esse trabalho sobre a alma, de atravessa-la enquanto sujeito, objeto e objetivo, de
criar um movimento de liberdade, um direito de liberdade a ser preservado mesmo no perigo
da morte, que Séneca vai sugerir a Lucilio. Foucault nos aponta quatro caracteristicas desse
movimento: a primeira diz respeito a fuga que esse movimento deve causar, fuga dos males
da vida e dos vicios; a segunda ¢ a sua capacidade de promover uma conexao com Deus, ndo
sob a forma crista associada ao apagamento de si, mas de condu¢do ao encontro em si mesmo,
com aquilo que se tem de divino; a terceira estd na percep¢ao de que sua propria natureza
divina se faz na vida, no mesmo mundo em que se escreve € ndo em um mundo além; por fim,
o resultado desse movimento nos permitiria afastarmo-nos dos acontecimentos passageiros da
vida, como a gloria e os prazeres. Desse modo, o esfor¢o de Foucault ¢ o de mostrar como,

em Séneca, o conhecimento do mundo deve estar a servico de um conhecimento e
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desenvolvimento da propria alma, o que, segundo Foucault, aproxima, de certa forma, Séneca
de Platao (FOUCAULT, 2010a).

Passemos agora as andlises sobre a modulacdo espiritual em que escreve Marco
Aurélio. Diferente de Séneca, Marco Aurélio ndo nos induz a tomar distancia do mundo, rumo
ao topo e a presenca divina através das técnicas de si. Este outro estoico traz como ponto
fundamental do cuidado a definicdo de um estranhamento do sujeito para consigo mesmo,
desde o lugar em que estd localizado até¢ uma problematizagdo de si mesmo a partir de seu
interior. E para que essa volta sobre si mesmo seja realizada, ¢ necessario ter uma coisa em
mente, algo sobre o que mantermos nossos olhos, que tomamos como foco e que guardamos
em nossa alma, o pardstema, uma verdade e um principio de conduta. Foucault adverte que
sdo trés os parastema: (1) o que consideramos como o bem; (2) o que toca nossa liberdade; e
(3) aquilo em que constitui-se em nossa realidade, o nosso instante (FOUCAULT, 2010a).

Sera atrelado a essas concepgdes que surgem um conjunto de exercicios que dao
materialidade a essas trés condigdes. A primeira fase desse exercicio € aquela na qual se
define e se descreve tudo aquilo que nos atravessa, as representacdes de tudo aquilo que
percebemos e sentimos em nosso interior. Tal modelo espiritual ¢ contraposto por Foucault ao
método intelectual, cartesiano: o primeiro sendo um movimento livre que se faz sobre si, o
segundo que ¢ realizado através, exclusivamente, de um procedimento racional e sistematico
que nao permite duvidas sobre o que aquelas representagdes sobre ndés mesmo e sobre o
mundo podem nos oferecer, “o caminho cartesiano ¢ da ordem do método intelectual”
(FOUCAULT, 2010a, p. 263).

O segundo exercicio surge dessa primeira fase e desdobra-se em mais dois, a
meditagdo eidética e a meditagdo onomastica. Pois bem, se precisamos descrever e detalhar
por inteiro a esséncia do objeto em foco para que fixemos e reconhegcamos sua composi¢ao,
sera preciso também nomear esse objeto para que possamos lhe atribuir um valor. Nesse
sentido, indicar a composi¢ao e a grandeza da alma aponta um caminho no qual o sujeito pode
se reconhecer para além daquilo que tenta sujeitd-lo, sejam as suas paixdes ou oS
acontecimentos que o impelem. Tal liberdade do sujeito ¢ atingida, defende Foucault, quando
realizamos esse exame de nds mesmos e passamos a nos colocar a prova. O que se faz de
maneira diferente do autoexame cristdo, que toma os pensamentos do sujeito para identificar

seu grau de pureza (FOUCAULT, 2010a).
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Foucault analisa uma série de exercicios especificos do exame desenvolvido por

Marco Aurélio: sdo os exercicios de decomposicdo do objeto no tempo, de decomposicdo do

objeto em suas caracteristicas elementares, e exercicios de descri¢ao reducionista. O primeiro

exercicio que decompde o tempo ¢ a quebra de movimentos continuos e completos para que

se possa ser forte e resistir as ilusdes e dominacdes que dele possam surgir. Seria preciso

identificar e tomar as partes por si, para que se possa resistir ao poder do todo. E disso se
completa a decomposicdo das caracteristicas:

[...] o exercicio de pdor em descontinuidade que devemos aplicar as

coisas, devemos também aplicar a n6s mesmos, a nossa propria vida. E

ao aplica-lo a nés mesmos, nos apercebemos de que aquilo que cremos

ser a nossa identidade, ou aquilo onde imaginamos que devamos coloca-

la ou procura-la, ndo garante nossa continuidade. Somos, pelo menos

enquanto corpo, até mesmo enquanto pneima, sempre algo de

descontinuo em relagdo a nosso ser. Nao € ai que esta a nossa identidade.

[...]. O tnico elemento, afinal, em cujo interior podemos encontrar, ou

em cujo fundo podemos estabelecer nossa identidade, é a virtude e, como

bem sabemos, em fun¢do da doutrina estoica, a virtude ¢ indecomponivel.

Indecomponivel pela simples razdo de que a virtude ndo ¢ sendo a

unidade, a coeréncia, a for¢ca de coesdo da propria alma. Ela é sua ndo

dispersdo. E também pela simples razdo de que a virtude escapa ao

tempo: um instante de virtude vale a eternidade. Portanto, é nessa coesio

da alma indissociavel, indivisivel em elementos e que faz equivaler um

instante a eternidade, é ai e somente ai que poderemos encontrar nossa
identidade (FOUCAULT, 2010: p.272).

Por ultimo, o exercicio de redugdo descritiva, que consiste em reduzir as
representacoes aos seus menores detalhes. Por exemplo, se nos encontramos frente a um
governante tiranico, podemos imaginéa-lo em seus afazeres mais corriqueiros como defecar ou
sangrar para que possamos O enxergar como ¢, para que possamos vé-lo em sua formagao
humana tal qual a nossa. Enfim, para que possamos construir “[...] uma representacdo que
tenha o papel de reduzir a coisa tal como ela se apresenta, reduzi-la relativamente as
aparéncias de que se cerca, aos ornamentos que a acompanham e aos efeitos de seducao ou de
medo a que ela pode induzir” (FOUCAULT, 2010: p.274).

Ha ainda uma série de exercicios sobre a qual gostariamos de nos remeter, porque ela
parece promover o deslocamento que nos ¢ caro. Foucault nos faz redirecionar a problematica
em questao: ndo partimos mais dos conhecimentos (mathésis), passamos a olhar agora para as
acoes, as atividades fora do conhecimento que exercemos sobre nos, o que ele vai chamar de

askesis. E, para tanto, ele analisa um texto de Musonius Rufus, Peri askéseos.
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Para Musonius Rufus, também um estoico, a preocupagdo ¢ a de como conseguimos
adquirir virtude. Foucault nos conta: “[...] a aquisi¢ao da virtude implica duas coisas. De um
lado, requer um saber teodrico (epistéme theoretiké), e de outro deve também comportar uma
epistéme praktiké (um saber pratico)” (FOUCAULT, 2010a, p.281). A dskesis, em seu saber
pratico, ¢ garantida através do treino, do esfor¢o, do “fazer ginéstica”. Entretanto, Foucault
alerta, esse esfor¢o ndo se caracteriza tal qual uma lei, ndo ¢ algo sob o qual o sujeito esta
subjugado. E ¢ desse ponto que se diferencia daquilo que o conhecimento produz sobre o
sujeito, enquanto elemento impositivo sobre as praticas deste o conhecimento o objetifica,
torna-o objeto de esquadrinhamento, de aplicacdo de regras e classificagdes, diferengca que
vem sendo apresentada a partir da cultura helenistica. Foucault, entdo, pergunta: a partir de
que parametros pode o sujeito agir sobre si mesmo, para que possa falar e praticar a verdade?
O que esta em jogo para o autor e o faz se deslocar dos estoicos € colocar o sujeito a frente do
conhecimento que tem de si mesmo e fazé-lo, a partir deste, agir sobre si mesmo.

Nesse sentido, o trabalho desenvolvido a partir da dskesis vai se diferenciar daquele
conjunto de praticas e progressos espirituais que se apresentam com a ascese crista, que prega
a renuncia de si por parte do sujeito. A daskesis antiga, da qual Foucault parte, trata “[...] de
chegar a formag¢do de uma certa relacdo de si para consigo que fosse plena, acabada,
completa, autossuficiente e suscetivel de produzir transfiguracdo de si que consiste na
felicidade que se tem consigo mesmo” (FOUCAULT, 2010a, p. 285).

Por outro lado, essa transfiguracdo implicava a busca por alguma coisa que nao se
possui, € ndo em renunciar aquilo que se €. Seria preciso obter para si mesmo uma paraskeué,
aquilo que vai preparar o sujeito para as intempéries do futuro. E uma aprendizagem que torna
cada sujeito mais responsavel por sua vida e que o torna também mais forte em relacao ao que
pode lhe acontecer, em outras palavras, “o treinamento do atleta deve ser, portanto, o
treinamento em alguns movimentos elementares, mas suficientemente gerais e eficazes para
que possam ser adaptados a todas as circunstancias [...]” (FOUCAULT, 2010a, p. 286).

Essa paraskeué vai ser formada por discursos, mas ndo somente 0s axiomas €
conceitos aos quais se tem acesso. Sao elaboragdes e palavras que possuem uma materialidade
no proprio sujeito que as elabora e as repete para si mesmo. De certa forma, sdo diferentes
daquelas cartas que se recebia e sobre as quais dever-se-ia refletir. O discurso que € proferido
a partir de si mesmo ¢ em si mesmo ¢ o lugar da verdade, da verdade que se tornara ethos.

Foucault nos diz: “a paraskeué ¢ a estrutura de transformacdao permanente dos discursos
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verdadeiros — ancorados no sujeito em principios de comportamento moralmente aceitaveis”
(FOUCAULT, 2010a, p. 291). Ademais, “a daskesis ¢ o que permite que o dizer-verdadeiro —
dizer-verdadeiro enderecado ao sujeito [...] constitua-se como maneira de ser do sujeito”
(Idem). Conhecemos o caminho que Foucault vai desenvolver em relacdo a parresia, as
maneiras através das quais esse ethos, essa maneira de existir pela promocao da verdade se
fara. Entretanto, ¢ preciso também nos deslocarmos um pouco de Foucault. Gostariamos de
olhar o fazer estético dentro de outros mundos. O que tentaremos a partir de agora sera
compreender os processos subjetivos, a arte e suas técnicas, a escola e suas praticas

pedagobgicas, enfim, colocar todos esses elementos em um mesmo quadro.

kg

Pensar sobre as formas como os processos subjetivos dos alunos e das alunas se
desenrolam dentro da escola requer, a nosso ver, um posicionamento atento as expectativas,
modos e objetivos que criamos sobre essas pessoas. Se esperamos que estudantes deem vazao
a experiéncias ja determinadas, sendo possivel apenas que escolham através de quais papéis
vao atuar, seja o do fracasso ou do sucesso, por exemplo, acreditamos que ndo estariamos
apenas limitando as alternativas de como podem transcorrer essas vidas, estariamos limitando
as formas da vida social como um todo, e, também, as maneiras de compreensdo
epistemologicas e socioldgicas de viver no mundo.

As tramas sdo as mais complexas, os ligamentos e conexdes estdo a todo tempo
renovando-se e reconfigurando-se, o tempo presente exige cada vez mais respostas eficazes e
solugdes impecaveis — dizem os especialistas dos sucessos e dos fracassos escolares. As
politicas publicas educacionais apontam para uma producdo de individuos cada vez mais
responsaveis e preparados para sanar as necessidades do mundo que os espera, € que, de certa
forma, os afeta ja na fase da vida em que estdo.

Criar aberturas para modos diferentes de compreensdo de mundo nos parece uma
perspectiva para que a escola e as pessoas nao tenham seus papéis limitados pelas
necessidades de uma sociedade na qual elas estdao inseridas e a qual constroem. Contudo, nao
¢ preciso também langar, exclusivamente, a sociedade, as politicas publicas a missdo para
salvar a escola de sua derrocada eminente. Formas escolares sdo formas de viver em
sociedade, formas de viver em sociedade sdo formas de experienciar a escola. Pois, ¢ nas

distancias que processos subjetivos acontecem.
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Essas experiéncias sociais, esses processos subjetivos que surgem nas distancias,
aparecem como imagens problematizadoras desses modelos universais de viver, dessas
formas preestabelecidas que tentam sujeitar alunas e alunos a uma moral, seja através do
conhecimento difundido, ou pelas normas que visam instituir um unico modo de sentir a vida.
Seria preciso, entdo, questionar cada vez mais essa forma¢ao humana educacional escolar que
toma individuos como objetos sobre os quais incidem modelos de inculcagao.

Olhar para o tipo de formacao humana que acontece através da escola, e tentar
compreender os limites do cuidado de si, torna-se um esforgo em perturbar “[...] diretamente
os ideais modernos como autonomia, experiéncia e subjetividade, bem como praticas
hegemonicas ancoradas numa educa¢ao reducionista atrelada a légica econdmica, como as
praticas de regulagdo governamental de cunho neoliberal” (SILVA, N; FREITAS, 2015, p.
229). Seria uma busca para olhar como as fécnicas de si desenvolvidas por sujeitos na escola,
podem dar forma a vidas mais belas. Entretanto, como sabemos, esses modos de vida se
fazem a partir de disputas.

Nesse sentido, apontar como os modos de sujeicdo se fazem ao mesmo tempo em
que os modos de subjetivagao e resisténcia, por meio de diferentes discursos e praticas, ¢ abrir
mao de uma tentativa de compreender o mundo social como algo fixo. Um mesmo sujeito
pode buscar exercer os limites individualistas de sua conduta no meio escolar sobre
determinados aspectos, enquanto empenha um maior esfor¢o para alimentar uma postura
coletiva em relagcdo a outras demandas escolares. Assim, € necessario ndo s6 dar vazao aos
constrangimentos morais, como também difundir mais e mais as diferentes praticas de
liberdade.

Nesta perspectiva de exercicios continuos, a relacdo entre as artes ¢ o mundo
educacional d4 vazdo a um dos momentos analiticos a nosso ver mais interessantes. Pensar na
possibilidade de praticas que promovam estéticas de existéncia seria imaginar que alunas e
alunos podem transformar-se por meio daquilo que criam artisticamente dentro da escola.
Compreender essas criagdes subjetivas e artisticas ndo € s olhar essas formas estéticas que
estdo localizadas em um determinado tempo e espaco, também ¢ imaginar mais aberturas nas
formas de afetar e transformar quem somos e o mundo ao nosso redor.

Falar, entdo, do cinema produzido na escola por jovens ¢ falar da poténcia dessas
obras imagéticas incidirem na vida, ¢ perceber que os sentidos do cinema como pratica

escolar, assim como os de qualquer outra pratica, serdo disputados, seja através das
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percepcdes pelas quais encaram o cinema como instrumento de reflexdo, seja das perspectivas
que o encaram enquanto mediador e transmissor de contetidos, ou através do modo que toma
a sua feitura como pratica de constru¢ao de realidade.

Acreditamos que o exercicio cinematografico realizado na escola, por meio de suas
técnicas, afeta, entdo, quem o produz, quem o possibilita e quem o assiste. E esse exercicio
que geralmente ocorre no meio educacional brasileiro pela exibicdo de filmes, pode
demonstrar diferentes modos de praticas de liberdade quando vivenciado também na escrita
de um roteiro, nas atuagdes, nos processos de pré, produgao e pos-produgdo, nas montagens,
nas edigdes, nas construgdes dos figurinos, dentre tantas outras formas de se experienciar essa
feitura imagética.

Além disso, compreender as praticas escolares audiovisuais através do cuidado de si
¢ colocar as producgdes e as pessoas envolvidas sob métodos nao-hierarquicos. E tentar
compreender as experiéncias, os processos de pré-producdo e pds-producao, e os filmes para
além de um “desvelamento de verdades” unicas e universais a respeito de sentidos e técnicas,
“trata-se, antes, um jogo de experimentacdo, de conversa e de encontro com aquilo que nos
afeta e que, de alguma forma, nos coloca a pensar sobre ndés mesmos” (FISCHER, 2018, p.
35-36). E colocar em foco os desejos e interesses que percorrem nossas vidas.

Falar sobre cinema na escola ¢ falar sobre nossas cidades, sobre nosso pais, sobre as
politicas publicas de educacao, sobre questdes de género, sobre questdes de raca, sobre o meio
ambiente, sobre a politica institucional, sobre as disputas de poder, sobre principios éticos e
morais, sobre formas de vida e de morte, enfim, sobre modos de fazer cinema e de fazer a
vida. E também falar sobre as certezas que rondam os fazeres sociologicos. Enfim, é
“entregar-se ao extraordinario, ao magico, ao talvez inexperienciavel e misterioso, ¢ aceitar
que a experiéncia faz parceria com a infancia, com o que ¢ por defini¢dao intervalo e

descontinuidade — longe de qualquer transparéncia e totalidade” (FISCHER, 2018, p. 41).
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4 A ESTETICA ESCOLAR

Neste capitulo nos concentramos sobre os elementos de uma estética escolar, a fim
de apresentar as intengdes e as formas através das quais os conhecimentos e as normas
educacionais, tanto em termos nacionais e locais sdo construidas enquanto modelos escolares.
Nosso objetivo ¢ desenvolver um argumento que se estendera aos proximos capitulos.
Problematizamos como algumas logicas se fazem presentes e podem ser articuladas de
diferentes maneiras dentro do espaco escolar, no espago estrito das producdes imagéticas, e,
principalmente, como sao mobilizadas a partir € sobre os processos subjetivos.

No segundo topico, apresentamos algumas caracteristicas gerais sobre os Colégios de
Aplicacdo (CAp) espalhados pelo pais, suas formas de ingresso e seus objetivos pedagogicos.
Esses Colégios sdo centros de referéncia de formagdo docente para cursos de licenciatura, e
também figuram no imaginario social do pais enquanto escolas publicas de exceléncia nas
avaliacdes nacionais € em termos de praticas educacionais. Em seguida, apresentamos o
CAp-UFPE, realidade através da qual tecemos as discussdes sobre os processos de
subjetivacao discentes.

O terceiro ponto deste capitulo trata das diretrizes, bases e metas através das quais o
BioQuimiCurta entra em atividade. A partir de uma perspectiva interdisciplinar, a proposta
metodoldgica para o ensino-aprendizagem dentro do Ensino Médio do CAp—UFPE busca
difundir um modelo educacional em que o cinema aparece como fecnologia fundamental. A
pré, a producdo e a pos-producdo serdo analisadas, assim, por meio dos condicionamentos
educacionais de um espago e tempo especificos.

O quarto ponto ¢ composto por reflexdes sobre a historia da presenga do cinema na
educacdo e as bases legais que garantem essa relagdo. O cinema ¢ encarado, durante grande
parte tempo, enquanto recurso pedagogico com vistas a auxiliar na divulgagdo e transmissao
de conhecimento, a0 mesmo tempo em que estd incumbido de contribuir com a modernizagao
e difusdo cultural do pais.

O quinto toépico discute o que pode ser garantido com as aberturas possiveis do
cinema na escola, isto €, as possibilidades que surgem das experiéncias com as artes no
mundo escolar e das experiéncias escolares no mundo das artes. O ndo-saber aqui ndo estara

atrelado aos modos corretos de se produzir determinada experiéncia, e, sim, as formas que
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podem surgir entre os limites impostos as pessoas que experienciam esses saberes, nas frestas
das expectativas.

No ultimo momento deste capitulo, iniciamos as reflexdes sobre a realidade que foi
produzida no BioQuimiCurta no ano de 2019. Abordamos como a presenca do cinema no
CAp ¢ experienciada pelo corpo discente a partir de exibigdes cinematograficas no 6° ano do
Ensino Fundamental, passando pela ludicidade das pequenas produgdes que sdo realizadas em
termos de trabalhos académicos em outras séries, chegando a produgdo dos curtas no 3° ano
do Ensino Médio através de suas expectativas, disputas e harmonias. Estdo presentes também
as consideragdes sobre os conhecimentos e as estruturas materiais manuseadas dentro e fora

da sala de aula.

4.1 O COLEGIO DE APLICACAO

A experiéncia audiovisual que acompanhamos no ano de 2019 foi promovida através
do BioQuimiCurta, um projeto presente desde o ano de 2012 dentro do Colégio de Aplicacao
da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), e que atua através de uma parceria com o
curso de Cinema e Audiovisual da Universidade. Vérias tensdes e disputas perpassaram as
produgdes, desde as discussdes sobre as perspectivas e condicionamentos acerca da escrita
dos roteiros durante as aulas de portugués, passando pelo acesso aos equipamentos de
gravagdo, até a exibicdo e premiagcdo no final do més de outubro de 2019 no recém-
reinaugurado Cinema da UFPE. Estar presente nas aulas, na feitoria dos filmes, e entrevistar
alunos e alunas nos possibilitou apreender os detalhes que ligam essas praticas as diretrizes
educacionais e aos filmes. Sendo assim, se o intuito aqui foi o de investigar as formas como as
subjetividades dos alunos e das alunas emergiam naquele momento dentro do ambiente
escolar, através dos mais variados instrumentos, discursos e técnicas, acompanhar essas
experiéncias, rever os filmes, e construir as andlises acerca deles, nos pareceu um caminho
bem frutifero para contribuir com uma Sociologia da Educag¢do que ndo pense nas realidades
educacionais apenas como objetos de reproducao social.

Os Colégios de Aplicacao (CAp), inicialmente nomeados de Ginasios de Aplicacao
(SILVA, 2016), foram institucionalizados no pais a partir do Decreto-Lei n° 9.053 de 12 de
mar¢o de 1946, atrelados as Faculdades de Filosofia das universidades federais, para
funcionarem como laboratorios experimentais de formagao docente dos cursos de licenciatura.

Os CAps aparecem como uma proposta baseada nos principios do Manifesto dos Pioneiros da
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Escola Nova de 1932, que se colocava enquanto estratégia de critica a uma forma de conceber
a educagdo publica por parte do Estado brasileiro, dai que ‘“as classes experimentais
implantadas no Brasil tinham ndo s6 um sentido de inovacao pedagogica e curricular mas
também um carater renovador na sua dimensao politico-social” (KAIUCA, 2004, p. 1019-
1020).

Enquanto campos de experimentacdo de modelos didaticos para escolas publicas que
sdo, podendo atuar conjuntamente a prefeituras e estados, os CAps estdo atrelados aos
principios das universidades, e assim atuam, hoje, promovendo a triade académica do ensino,
da pesquisa e da extensdo, no Ensino Fundamental e Médio. Os colégios seguem as diretrizes
propostas pelo Ministério da Educacdo (MEC) para a educagdo basica, inclusive as
avaliativas, e mais as que lhes competem estritamente'’. Essa interface entre a Educagio
Basica e o Ensino Superior teria o intuito de promover metodologias alternativas de ensino-
aprendizagem, colocando em discussdo diferentes tipos de matrizes curriculares, o que seria
garantido pelo tensionamento entre as compreensdes de estudantes, docentes, técnicos,
direcdo e das familias que se fazem presentes na vida escolar (KAIUCA, 2004).

Hoje, ha no pais 17 Colégios de Aplicacdo ligados a universidades federais (SILVA,
2016). As formas de ingresso nos colégios sdo diferenciadas e motivos de disputas, o que esta
diretamente ligado as perspectivas educacionais e posicionamentos sociais acerca da
qualidade e dos objetivos do ensino publico postos em pratica nesses colégios. Dos dezessete
colégios, o sorteio de vagas ¢ o modelo adotado por onze, trés deles selecionam discentes por
meio de um processo exclusivamente avaliativo de notas, e os outros trés possuem um
processo hibrido entre sorteio e ranqueamento. Como efeito, os processos de ingresso que
optam pela aplicacdo de exames tendem a selecionar estudantes de forma desigual. J& os
colégios que optam por um sistema de sorteio tém possibilitado uma maior heterogeneidade
estudantil no que toca a origem social dessas pessoas (BOTLER; SILVA, 2019).

Um dos exemplos ¢ o ingresso que acontece no CAp da UFRIJ, que ja instituiu a
selecao discente por meio de provas e testes, mas que, hoje, conta com um sistema de sorteio
tanto para o Ensino Fundamental quanto para o Ensino Médio. Dentro desse sistema de
sorteio hd ainda um percentual de cotas que leva em consideragdo a raca, etnia e a renda

familiar de cada pessoa'®. Esses processos de ingresso nos Colégios de Aplicagdo sdo pontos

14 Estas especificagdes estdo dispostas na Portaria n. 959, de 27 de setembro de 2013, que estabelece as
diretrizes e normas gerais para o funcionamento dos Colégios de Aplicagdo vinculados as Universidades
Federais.

15 Disponivel em: https:/cap.ufrj.br/images/PDF/Edital _Admisso2020_1.PDF. Acesso em 26 de maio de 2020.
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importantes, porque quanto maior a heterogeneidade entre as pessoas que ingressam, maiores
também sdo as “[...] possibilidades de serem pesquisadas alternativas pedagdgicas para
enfrentar os desafios de um processo de ensino-aprendizagem efetivamente plural”
(KAIUCA, 2014, p. 1015). Mas também falam das perspectivas e objetivos que rondam o

ensino publico que ¢ exercido e serdo analisados.

4.1.1 O CAp-UFPE

O Colégio de Aplicagio da UFPE foi fundado em marco de 1958 como parte
integrante da Faculdade de Filosofia, e também tomou como missdo tornar-se uma escola de
experimentacao para os cursos de licenciatura da universidade. Hoje, o CAp—UFPE oferece
vagas a partir do 6° ano do Ensino Fundamental e defende que, junto as demais institui¢des de
ensino basico, elas “[...] tém um papel de protagonistas nos debates relativos a geragdo de
politicas de Educacio Basica no Brasil” (COLEGIO DE APLICACAO, 2016, p. 28).

Em sua edicdo reelaborada no ano de 2016, mas que também serviu de
fundamentagdo pratica para os anos de 2019 e 2020'°, respectivamente, o Plano Pedagdgico
(PP) do CAp—UFPE, enquanto “instrumento de regulamentagdo”, apresenta um pouco de sua
historia e as estratégias pedagogicas, politicas e éticas que direcionam a vida no Colégio. Para
compreendermos por qué e como os passos dados dentro do BioQuimiCurta se desenvolvem,
precisamos olhar um pouco para algumas das concepgdes sobre a vida na escola que estdo
presentes no plano.

Tomando como ponto de partida as transformacdes sociais pelas quais a nossa
sociedade passa, principalmente as tecnologicas, tais como a informatica e a genética, a escola
¢ enxergada dentro de seu Plano Pedagdgico enquanto lugar e instrumento de
desenvolvimento e formacdo de pessoas, quer dizer, “[...] aguarda-se uma redefini¢do do
sentido ¢ da missdo da escola, levando-a a buscar compreender as transformacdes que a
circundam com a responsabilidade da reflexdo e da formagdo para vivéncia em sociedade”
(COLEGIO DE APLICACAO, 2016. p. 14). Isso nos indica um compromisso com o futuro,
com as expectativas e necessidades da sociedade pernambucana e brasileira, com as
expectativas ¢ demandas do mundo do trabalho, nas quais alunos e alunas estdo sendo
inseridas constantemente — o que se faz do mesmo modo em consonancia com outras

dimensodes da vida social, como a bioldgica, afetiva, ambiental, cultural e cognitiva (Idem).

16 Agradeco ao atual diretor do Colégio de Aplicacdo da UFPE, Erinaldo do Carmo, pelas informacdes
concedidas.
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Atrelado a essas ideias de escola, o PP do CAp-UFPE aponta através de quais
principios compreende a formag¢do humana, e como ela ¢ concebida contra perspectivas
exclusivamente tecnologicas, racionais, individualistas e hierarquizantes, que tendem a se
impor cada vez mais sobre o mundo escolar. E nessa dire¢do que a defesa de um cidaddo
comprometido com um posicionamento reflexivo, critico, criativo e que tenha como base o
respeito as diferengas esta presente no CAp.

Para além disso, espera-se que essa pessoa esteja comprometida eticamente com as
demais, com o bem, que seja defensora de igualdades, e protetora do meio ambiente. Segundo
o Projeto Pedagogico:

este ¢ o cidaddo desejado para sociedade que vislumbramos: constituido
por uma formacao humanizada, ética, estética, criativa, espiritual, critica
e autdnoma, voltado para o desenvolvimento de valores e competéncias

necessarias 4 integracdo do seu projeto de vida ao projeto coletivo de seus
pares (COLEGIO DE APLICACAOQ, 2016. p. 32).

A forma de ingresso no CAp—UFPE passou por uma modificacdo significativa a
partir de 2017, quando a escola adotou o sistema parcial de cotas em sua sele¢do'’. O Colégio,
que em 2020 ofertou 54 vagas para o ingresso no 6° ano do Ensino Fundamental, reservou
50% das vagas para estudantes em livre concorréncia e 50% das vagas para estudantes que
tivessem cursado Unica e exclusivamente o Ensino Fundamental I em escolas publicas'®.
Contudo, as vagas reservadas para estudantes cotistas, que tivessem comprovada a sua
condicdo através de documentos escolares e pessoais, s6 seriam preenchidas pelas pessoas que
conseguissem atingir a melhor pontuacdo nos exames de classificagdo, isto €, que tivessem
tirado as melhores notas nas provas de Portugués, Matematica e na Redagdo".

Haé outras duas caracteristicas que chamam atengao nos critérios de selegdo: apenas
poderiam inscrever-se na selecdo estudantes nascidos entre 1° de janeiro de 2007 e 31 de
dezembro de 2010 e que estivessem cursando o 5° ano do Ensino Fundamental durante o ano

de 2019. Essas estratégias servem para garantir um minimo e um maximo de faixa etéria, e

17 Disponivel em: https://www.ufpe.br/documents/398575/400862/Res+2017+24+CCEPE.pdf/d0ef4625-5b8f-
4c57-9031-627b9330a392. Acesso em 26 de maio de 2020.

18 Devido a Pandemia da Covid-19, em 2021, o CAp-UFPE adotou o sistema de sorteio para o ingresso
discente, e por conta disso foi acionado na justiga por varias familias de estudantes. Disponivel em:
https://jc.nel0.uol.com.br/colunas/enem-e-educacao/2021/04/12115112-justica-nega-pedido-de-suspensao-
do-sorteio-para-preencher-vagas-do-colegio-de-aplicacao-da-ufpe.html. Acesso em 30 de jul. de 2021.

19 Disponivel em: https://selecaocap.com.br/6an02020/anexo/noticias/050919_EDITAL_Cap-Proacad-07-
2019.pdf. Acesso em 26 de maio de 2020.
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também para que pessoas que estivessem adiantadas ndo voltassem atras em seus processos de
formagao educacional para ingressar no Colégio.

Contudo, um questionamento sobre a forma dessa sele¢ao recai sobre esses limites de
idade como forma de acesso: como lidar com a inclusdo de estudantes, que mesmo cursando o
5° ano em escolas publicas no momento da sele¢do, tivessem mais de 12 anos, que seria o
limite de idade aceito? A propria delimitagdo do Supremo Tribunal Federal (STF) sobre as
faixas etarias para ingresso nos niveis de ensino publico foi motivo de bastante controvérsia
(GOTTI, 2018), e se olharmos para o contexto do CAp-UFPE percebemos sinais de
desigualdade sobre esses cortes etarios enquanto acesso a educacdo, visto que os dados
recentes da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilio Continua (PNAD) — Educacao, nos
mostram que ha ainda expressivo atraso escolar no pais a partir dos 11 anos de idade®.

Outro ponto caracteristico do Colégio diz respeito a composi¢do do seu corpo
discente. Durante o periodo de matricula entre os anos de 2012 e 2014, foi produzida uma
pesquisa no CAp—UFPE com o intuito de levantar o perfil cultural, econdmico e social
discente (COLEGIO DE APLICACAO, 2016). Em torno de 145 estudantes, unindo o Ensino
Fundamental e o Ensino Médio, responderam o questionario que queria saber dessas pessoas a
sua escola de origem, se tinham realizado algum tipo de curso preparatdrio para a selecao,
qual seria o transporte utilizado para chegar até a escola, a escolaridade e a situacdo
profissional da mae e do pai, se participavam de algum programa social do Governo Federal,
e as formas de lazer de suas familias.

No intervalo de tempo analisado, todos os estudantes provinham de escolas
particulares, e dentre essas pessoas, apenas uma fora bolsista, isto ¢, ndo pagante de
mensalidades por algum motivo institucional. Mais de 70% dos discentes tinham frequentado
algum tipo de curso preparatério para o ingresso no CAp. Carro particular, transporte publico
e transporte escolar foram os meios de locomocao até a escola mais mencionados, cerca de
40%, 36% e 17% respectivamente. O perfil académico e profissional dos pais e das maes ¢
elevado, em sua maioria apresentavam Ensino Superior completo, e trabalhavam com carteira
assinada ou tinham empregos publicos e apenas trés estudantes afirmaram participar de algum

tipo de programa de assisténcia governamental. Nas palavras do Colégio, “[...] a nossa

Disponivel em: https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-sala-de-imprensa/2013-agencia-de-noticias/
releases/28285-pnad-educacao-2019-mais-da-metade-das-pessoas-de-25-anos-ou-mais-nao-completaram-o-
ensino-medio. Acesso em 28 de jul. de 2020.
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clientela é composta por alunos de classe média ou média alta [...]”*' (COLEGIO DE
APLICACAO, 2016, p. 123).

Mas nao ¢ s6 isso. Outra pesquisa (BOTLER; SILVA V, 2019) realizada dentro do
colégio, agora entre os anos de 2014 e¢ 2016, tomou como problematica a implementagao das
cotas para o ingresso discente. O estudo tinha a inten¢ao de investigar os modos e os sentidos
postos em pratica pela gestdo escolar, e como estes poderiam estar ligados as questdes de
desigualdade e igualdade social. Dentre os resultados apontados estd a sobreposi¢do de um
modelo educacional mais individualista e meritocratico, em contraposicdo a formas mais
coletivas e igualitarias. No plano de fundo dessas disputas estavam a Lei n°® 12.711/2012, que
sancionou a reserva de 50% das matriculas em cursos das Universidades, Institutos Federais e
Colégios de Aplicagdo para estudantes advindos do sistema publico de ensino®, e os altos
niveis de avaliacdo que o CAp apresenta em sua trajetoria.

Visto que na maior parte de sua historia o CAp—UFPE adotou um sistema de
concorréncia para distribuir suas vagas, o grande publico estudantil que conseguia e que ainda
consegue ingressar ¢ composto por alunos e alunas oriundas de familias com condigdes de
prover uma boa qualidade de vida e um Ensino Fundamental realizado em escolas
particulares, como mostrado ha pouco. Ainda de acordo com a pesquisa, as autoras afirmam
que “nos ultimos anos, o numero de inscritos tem sido em média de 1.700 candidatos para 55
vagas, ou seja, uma concorréncia superior a de muitos cursos de alto prestigio nos vestibulares
das universidades mais renomadas do pais, com cerca de 30 candidatos por vaga [...]”
(BOTLER; SILVA, 2019, p. 7).

Pensando ndo s6 no processo de ingresso, mas nas condi¢des em que ele acontece,
essas disputas em torno do tipo de ensino que sao construidas se fazem também, muitas vezes,
visando a mesma exceléncia e efetividade com que conta o CAp — UFPE. Em noticia recente,
a UFPE divulgou que o CAp foi “[...] a segunda melhor escola da rede publica no Brasil no
ENEM 20197 e a escola com a nota mais alta no Estado de Pernambuco, dando, assim,
continuidade ao bom desempenho nos sistemas de ingresso no Ensino Superior. E isso nos

remete a uma outra caracteristica, a de que quando as aulas acontecem, quando os trabalhos

21 Na pesquisa ndo ha mengao sobre a formagao racial dos alunos e das alunas. Mas se olharmos para o todo da
populagdo brasileira ¢ as intersec¢des que a atravessam, a populacdo negra estara presente dentro desse
espaco em um menor nimero.

22 Disponivel em: http:/portal.mec.gov.br/cotas/perguntas-frequentes.html. Acesso em 28 de maio de 2020.

23 Disponivel em: https://www.ufpe.br/agencia/noticias/-/asset_publisher/VQX2pzmP0OmP4/content/colegio-
de-aplicacao-da-ufpe-c¢-a-segunda-melhor-escola-da-rede-publica-no-brasil-no-enem-2019/40615.  Acesso
em 07 de jul. de 2020.
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sdo solicitados, quando as provas devem ser respondidas, o forte sistema de concorréncia e
meritocracia pode se fazer presente na escola da mesma forma. Mostraremos mais a frente um
pouco sobre as formas e as estratégias que alunos e alunas formulam para responder a esse
sistema meritocratico € outros que permeiam esse espaco escolar.

Se os processos de inser¢do e permanéncia do perfil discente do Colégio se fazem a
partir de muitas disputas, de modo semelhante ocorre a construcdo do curriculo escolar. Este
deve responder diretamente aos anseios da sociedade na qual esta inserido, aos principios
adotados pela escola dentro das relagdes de ensino-aprendizagem (através de seus
instrumentos, projetos, pesquisas, conteudos, formas de avaliacdo), e vai operar tal qual um
organizador desses aspectos, atrelando-os diretamente aos contetidos académicos, de forma
individual ou coletiva. Dentro do CAp, os processos de construgao de saberes almejam fundar
uma base reflexiva e argumentativa em torno dos conteudos tanto do Ensino Médio, como do
Fundamental.

Na disputa objetiva por uma formacao integral de cada aluno e aluna, as escolhas que
o CAp faz na construgao de seu método curricular colocam-se defronte aos limites impostos
pelas visdes mais racionalistas e pragmaticas, isto €, em contraposi¢do as teorias que
delimitam modos universais de ensinar e aprender, ¢ buscam a legitimidade de uma
racionalidade cientifica, das artes e das pessoas (COLEGIO DE APLICACAO, 2016). E, na
tentativa de também romper com esse sistema, busca-se findar com uma relagdo de
sobreposicdo de importancias entre as matérias académicas que sdo oferecidas dentro do
Colégio. Apesar das matérias de Portugués e Matematica possuirem uma carga horaria
compativel com as outras matérias, elas sdo as Unicas que compdem o quadro avaliativo
requisitado para ingresso do Colégio, como mencionamos hd pouco, e sdo as mais presentes
nos exames de avaliacdo educacional nacionais e internacionais, tais como o Sistema de
Avaliacdo da Educacdo Basica (SAEB) e o Programa Internacional de Avaliagdo de Aluno
(PISA).

De acordo com o PP de 2016, o curriculo escolar do CAp oferece no Ensino Médio
um cronograma de horario integral, especificamente para os 1° e 2° anos, € nesta base comum
estdo as matérias que compdem o quadro geral: Lingua Portuguesa, Linguas estrangeiras
(Inglés, Francés e Espanhol), Educagdo Fisica, Artes Plasticas, Musica, Teatro, Historia,
Geografia, Sociologia, Filosofia, Matemadtica, Biologia, Quimica e Fisica. H4 ainda as

matérias que compdem o grupo denominado Parte Diversificada do curriculo, onde estdao
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presentes: Design de Jogos, Geometria Grafica Tridimensional, Artes, Francés, Politica e
Elei¢des, Orientagdo Educacional.

Ja os 3° anos sdo as unicas turmas que nao possuem uma carga horaria estendida,
quer dizer, nao realizam mais atividades no turno da tarde como nas séries anteriores. Nessas
séries ndo sdo mais oferecidas as matérias que compdem a chamada Parte Diversificada do
curriculo. Acreditamos que, dentro dos embates em torno dos sentidos imputados na
constru¢do do curriculo da 3° série do Ensino Médio, o foco no ensino esteja centrado no
acesso ao Ensino Superior, na preparagdo para a realizacao da sele¢ao do vestibular, ainda que
a escola continue a apresentar uma perspectiva que vai além dos resultados do Exame
Nacional do Ensino Médio (ENEM).

A dimensao da pratica ¢ uma caracteristica fundamental de como o curriculo se faz.
E nela que se fardo presentes as disputas entre os sentidos apresentados pelas regulamentagdes
educacionais institucionais, as concep¢des do corpo docente e como o corpo discente vai
encarar e responder a essas implicagdes acerca de sua formagdo. Com isso, ndo queremos
dizer que todo o processo anterior também nao esteja perpassado por esses jogos de verdade,
pelo contrario, ¢ na pratica de uma proposta educacional que ela pode demonstrar por quais
caminhos os sujeitos estdo caminhando, através das condi¢des que lhes sdo apresentadas e
como se poderia lidar com os resultados atingidos.

Contudo, e sem perder de vista um sistema de praticas integrativas que possibilitam o
pleno desenvolvimento de cada estudante de forma coletiva e individual, inclusive estudantes
com deficiéncia, o Colégio de Aplicacdo da UFPE apresenta os curriculos a partir das praticas
docentes. Nao se trata de uma imposi¢do do professor ou da professora que estard em sala de
aula. A relacdo ensino-aprendizado foca nas multiplicidades possiveis das praticas e suas
metodologias, sem depreciar a influéncia da presenca discente. E ¢ nessa direcdo que alguns
métodos sdo apresentados no PP do CAp (2016): planejamento participativo, aulas
expositivas-dialogais; leitura/escuta; rodas de conversa; projecdo e debates de filmes,
documentarios, clipes e musicas; producdo de textos; apresentacdo de trabalhos e seminarios;
simulagdes computacionais; discussdao e resolucdo de problemas e exercicios; meditacao;
dramatizagdes e jogos dramaticos; jogos de tabuleiro, populares e digitais; e acompanhamento
instrumental e cantado de musicas.

Hé outras praticas e metodologias que sdao executadas no Colégio, como as aulas de

campo, os festivais de artes que traziam as apresentagdes discentes e docentes, as feiras de
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conhecimento que buscam difundir e ampliar a curiosidade cientifica discente, encontros de
literaturas que fomentam discussdes em torno da Linguistica e das artes literarias, entre outras
atividades. Além disso, existem duas praticas que sao desenvolvidas diretamente no ambito da
matéria de Quimica. O BioQuimiCap ¢ uma atividade realizada pelo 9° ano do Ensino
Fundamental e pelo 1° ano do Médio, em comemoragdo ao dia do quimico, na qual estudantes
desenvolvem apresentagdes abordando os assuntos tratados nas aulas. E ha o BioQuimiCurta.

Antes de tratar das consideragdes estético-escolares do BioQuimiCurta, precisamos
falar sobre mais um ponto que se faz importante nas abordagens educacionais e socioldgicas,
ou seja, sobre parte das diretrizes que incidirdo sobre os processos subjetivos de cada
estudante. S30 os processos avaliativos, ou os processos de (auto)verificacdo de rendimento.
Em relacao as praticas pedagdgicas, o CAp adota uma visdo formativa de suas avaliagdes, que
estdo consolidadas através dos apontamentos propostos pela Lei n°® 9.394 de 20 dezembro de
1996, pela Lei de Diretrizes € Bases da Educagdo Nacional (LDB) (BRASIL, 1996)* e pelos
Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997; 1998). Além disso, os procedimentos
adotados no Colégio visam a emancipagdo de cada estudante, um processo de tomada de
decisdo democratico e, ainda, um carater regulatorio processual (COLEGIO DE
APLICACAO, 2016).

Os principios que direcionam as verificagdes de aprendizagem do CAp sdo: a
cumulatividade, ou seja, um processo que se desenrola durante todo o ano letivo; a
prevaléncia qualitativa, onde os aspectos qualitativos da avaliacdo sobressaem aos
quantitativos; a transparéncia em relacdo as avaliagdes e aos resultados; a democratizagdo
das decisoes, através do fortalecimento do conselho de classe; e a obrigatoriedade da
recuperac¢do. Os instrumentos apontados no Plano Pedagogico para todas as verificagdes sao:
provas, semindarios, pesquisas académicas, debates e exame oral; em outras palavras, “em tal
cendrio, a avaliacdo formativa se evidencia em sua abrangéncia no sentido de promover o
desenvolvimento efetivo e gradual das competéncias e habilidades possiveis aos educandos

em suas especificidades” (COLEGIO DE APLICACAO, 2016, p. 55). Precisamos observar

24 A LDB apresenta as formas de verificagdo de rendimento como: a) avaliacdo continua e cumulativa do
desempenho do aluno, com prevaléncia dos aspectos qualitativos sobre os quantitativos e dos resultados ao
longo do periodo sobre os de eventuais provas finais; b) possibilidade de aceleragdo de estudos para alunos
com atraso escolar; c) possibilidade de avango nos cursos e nas séries mediante verificagdo do aprendizado;
d) aproveitamento de estudos concluidos com éxito; e€) obrigatoriedade de estudos de recuperagdo, de
preferéncia paralelos ao periodo letivo, para os casos de baixo rendimento escolar, a serem disciplinados
pelas institui¢cdes de ensino em seus regimentos.
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quais os efeitos disso tudo na experiéncia escolar e como o BioQuimiCurta aparece nesse

espaco e tempo especificos.
4.1.2 As diretrizes e bases do BioQuimiCurta

Atuando a partir dos fundamentos da Base Nacional Comum Curricular (BNCC), o
BioQuimiCurta ¢ um projeto formulado por uma das professoras de quimica do CAp — UFPE,
voltado para discentes do 3° ano do Ensino Médio. Através dele, “[...] estudantes produzem
Curtas-Metragens de cardter pedagogico interdisciplinar utilizando conhecimentos de
quimica, biologia, fisica, matematica e portugués para contar uma histéria que ajude a quem
estiver assistindo a entender um tema relacionado as disciplinas mencionadas™®. O
BioQuimiCurta toma como metas a implementagdo da relagdo entre Educag¢do e o avango
tecnoldgico, a ampliacdo de metodologia entre ensino e aprendizagem para além das aulas
expositivas, o protagonismo discente, e para tal, variadas ferramentas e técnicas visuais,
auditivas, cibernéticas, corporais, normativas e comportamentais sdao utilizadas (AQUINO;
CAVALCANTE, 2017).

Os usos e objetivos educacionais postos em pratica pelo BioQuimiCurta através das
producdes cinematograficas falam de construcdes que sdo, ao mesmo tempo, coletivas e
individuais, seja em relacao aos estudantes, ou mesmo as matérias trabalhadas. Sao formas de
operar com conceitos quimicos, bioldgicos, linguisticos, estéticos, éticos e politicos, como
aconteceu no ano de 2019. Além disso, sdo formas de refletir acerca das situagdes da vida
dentro e fora da escola, sdo tramas que acabam nao apenas narrando a seguranca do uso de
compostos quimicos, mas também as insegurangas de uma vida fundada em determinadas
expectativas e condicionamentos.

No site do projeto ha varias dicas e informagdes gerais a respeito de como as praticas
podem acontecer. Na aba direcionada aos professores e as professoras, encontramos os
detalhes acerca dos fundamentos aos quais esta perspectiva de ensino, que nao se limita as
paredes da sala de aula, estd alinhada: a necessidade de que a Educagdo acompanhe os
avancos tecnoldgicos; a utilizagdo de atividades que retirem estudantes da condicdo de
passividade no processo de cristalizacdo de conhecimento; a criacdo de praticas através das
quais o conhecimento possa ser reconhecido pelas pessoas que o buscam.

O BioQuimiCurta busca desenvolver, através das producdes audiovisuais, as

competéncias e habilidades discentes para que possam lidar e desenvolver aspectos da vida

25 Disponivel em: https://quimicurta.wixsite.com/curtanaescola. Acesso em 14 de maio de 2020.
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social, tais como a resolugdo de conflitos, a capacidade de gerar maior empatia e respeito
mutuo. Estas regras de aprendizado de um determinado ethos e de ensino-aprendizagem, por
sua vez em concordancia com as normas de vida do proprio CAp, tenderiam a apresentar o
dialogo como peca-chave para uma ampla capacidade de argumentacdo dos alunos e das
alunas, e uma valorizagdo das diferengas e relagcdes ndao preconceituosas.

Ainda na aba direcionada a docentes, bem como a qualquer pessoa que esteja
interessada na construcao de uma pratica cinematografica escolar, ha a indica¢do de que cada
atividade seja realizada de acordo com os perfis discentes e sociais de cada institui¢ao. Tendo
isto em vista, ha direcionamentos substanciais para que as praticas possam ser exercidas e de
como através delas se possa gerar uma verificagdo de aprendizagem. O primeiro dos
direcionamentos fala sobre a divisdo dos grupos com base nas funcdes que serdo exercidas.
Cada estudante tera de reconhecer a importancia das fun¢des em todas as fases da producao,
para que a atividade seja desenvolvida da melhor maneira. Nesta direcdo, as fungdes estdo
divididas, de modo geral, em: direcdo, roteirista, dire¢do de arte, figurinista, captagdo do som,
composic¢ao e direcdo de fotografia.

De acordo com as indicagdes do site, a divisao das fungdes segue um modelo em que
sdo apontados dois perfis discentes mais comuns, um perfil executor e um perfil artistico, que
deveriam estar relacionados diretamente com o perfil de cada pessoa para que cada fungao
seja escolhida e executada, quer dizer,

Geralmente, estudantes mais comunicativos exercem papel de lideranca,
tornam-se os estudantes executores que gostam de desafios e
impulsionam o grupo com palavras de ordem. Existem também os
planejadores e analistas, geralmente mais introvertidos, sdo
perfeccionistas e gostam de cuidar da organizacgdo do grupo. [...] Existem

as fun¢des mais ligadas as competéncias artisticas como a diregdo de arte,
figurinista e efeitos especiais™.

Pode haver outras formas de compatibilidade entre perfis e fung¢des, mas elas ndo sdo
especificadas?’.

Um segundo direcionamento para as praticas faz referéncia as diretrizes e
expectativas educacionais que atravessam o projeto, sao elas: o desenvolvimento de
competéncias presentes na educacdo do século atual; a busca por um modelo de formagao

integral, através de discussdes sobre tematicas como ética, cooperagdo, diferencas,

26 Disponivel em: https:/quimicurta.wixsite.com/curtanaescola. Acesso em 14 de maio de 2020.
27 Discutiremos no proximo capitulo alguns dos aspectos estéticos e imagéticos das praticas, as fungdes e como
elas foram escolhidas e atribuidas, as perspectivas e os objetivos transpassados nas produgdes.
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empreendedorismo e protagonismo estudantil — todas com o objetivo de fazer florescer
reflexdes e posicionamentos criticos diante de situa¢des provocadoras encontradas durante as
atividades.

A terceira indicagdo acerca das praticas, especificamente, sobre os curtas-metragens
aponta que, além das fases dos processos de producdo terem a capacidade de promover um
ensino e aprendizado diferenciados, com os curtas em maos, a comunidade escolar pode
organizar diferentes movimentos pedagogicos interdisciplinares, desde cineclubes, festivais
de cinema, debates e outras acdes que abarque os conhecimentos promovidos.

Por fim, ha uma diretriz que aparece enquanto verificagdo de aprendizagem.
Tomando a for¢a pedagdgica da producdo audiovisual, ela faz parte do planejamento
curricular do CAp, e a partir disso algumas etapas de avaliagdo do aprendizado sao
delimitadas. Cada estudante devera construir dois “mapas de conhecimento”, com o intuito de
responder a perguntas relacionadas aos temas vinculados as matérias de quimica e biologia. O
primeiro mapa ¢ construido antes da produ¢do audiovisual, quer dizer, ha a intencdo de se
constituir uma forma de medir antecipadamente o conhecimento discente sobre os assuntos
tratados em sala de aula. J4 o segundo mapa deve demonstrar se e em qual nivel o
conhecimento de cada estudante foi aprimorado, enriquecido e articulado com outros. O
intuito seria verificar se houve uma ampliagdo ou mesmo uma reconfiguragdo do
conhecimento de cada pessoa em relacao as matérias.

Em 2019, o Projeto contou com uma equipe formada pela Professora Coordenadora
de quimica, pelo Professor de Biologia, pela Professora de Portugués, e por uma equipe
técnica composta por dois estagidrios e uma estagiaria do curso de Cinema e Audiovisual da
UFPE®. Essa parceria aconteceu durante os primeiros seis meses do ano letivo e desenvolveu-
se da seguinte forma: em um primeiro momento, nas aulas de portugués, a professora
responsavel trabalhou a escrita dos roteiros dos grupos enquanto género literario, exibiu
filmes, e discutiu roteiros e os aspectos estéticos-imagéticos de outras obras. Ja as aulas de
quimica e biologia, que aconteciam nas sextas-feiras, foram fundidas para que os dois
estagiarios e a estagidria pudessem trabalhar o contetido tedrico da pré-produgdo, produgdo e

da pds-producdo cinematografica, e para que os grupos pudessem se reunir. Em um segundo

28 E possivel perceber no site do projeto, a indicagdo de um terceiro estagiario e pequenas alteragdes nas
coordenadas para a sua execugdo. Entretanto, analisaremos as experiéncias a partir das diretrizes do
BioQuimiCurta em 2019 que nos foram disponibilizadas por e-mail pela equipe do projeto, através de alguns
documentos, incluindo a programagdo geral e os materiais acerca das técnicas e dos aspectos
cinematograficos.
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momento, inicialmente, as duas tltimas semanas do més de junho teriam sido reservadas para
que as turmas filmassem e editassem seus filmes, contudo, como sera possivel perceber, e um
dos motivos pelos quais nao nos foi possivel acompanhar todas as gravagodes, cada grupo foi
adequando sua rotina de filmagem de acordo com as necessidades que lhes surgiam.

No ano de 2019, o BioQuimiCurta teve como tema central os “Compostos Organicos
e a Biodiversidade”, quer dizer, os alunos e as alunas teriam que construir suas realidades
filmicas a partir de uma reflexdo em relagdo aqueles elementos, formados por estruturas de
carbono e ligacdes moleculares covalentes, em sua maioria, advindas de material organico ou
artificial, compostos recolhidos de organismos vivos e de elementos ndo-vivos que podem
afetar as mais variadas formas de vida presente no Planeta Terra. Entretanto, havia algo mais
nessa proposi¢ao escolar, ndo se tratava apenas da existéncia e da influéncia desses compostos
nos ecossistemas.

O que de fato se mostra como problema e o que se torna peca de referéncia para as
reflexdes filmicas s@o os usos humanos desses compostos e suas possiveis consequéncias,
mesmo quando aqueles sdo tratados como partes de um todo que partilha a vida junto as
outras formas de biodiversidade do planeta. De forma geral, a pratica escolar do
BioQuimiCurta pode ser dividida em sete partes: (1) a pesquisa sobre o tema; (2) a criacdo de
uma histéria abordando os temas escolhidos; (3) a escrita de um roteiro apresentando as
sequéncias dos passos; (4) a divisdo das fungdes e o planejamento das producgdes; (5) as
gravagoes; (6) as edi¢des de dudio e video; e (7) as divulgagdes, exibicdes e avaliagdes dos
trabalhos. Foi de todo esse emaranhado que surgiram os seis filmes produzidos pelas turmas
do 3° ano A e 3° ano B: Plastico em Vertigem, Da Lama ao Parabeno, Tartarugas Plasticas,
Bee 99, Mafia of Thrones e Sherlocked.

Hé4 um conjunto de regras na programagao geral que falam sobre a distribuicao das
funcdes, sobre os comportamentos, e os instrumentos utilizados. Ha a indicacdo de que cada
grupo fosse composto por dez pessoas, entretanto, as diferentes decisdes em torno desse
quantitativo seriam respeitadas, sob a condicdo de que os grupos ndo apresentassem um
numero inferior a oito participantes. Dentro das equipes, cada participante teria que ocupar
uma fungdo especifica, mas poderia auxiliar em outro grupo caso necessario. Por exemplo, se
uma pessoa que ocupa a fun¢do (principal) de dire¢do em um determinado grupo, em outro
ela podera ocupar a funcdo (auxiliar) de figurante. Nao seria permitida a participacao de

pessoas de fora do BioQuimiCurta nas producdes. Cada pessoa deveria ser creditada por seu



84

trabalho nas produgdes, e o grupo deveria comunicar ao corpo docente as pessoas que nao
estivessem contribuindo, tentando fazer uma mediagdo para que todos participassem
ativamente das producdes.

As diretrizes para o ano de 2019 mencionam que cada grupo deveria dispor de seus
proprios equipamentos, € escolher qualquer género cinematografico para contar suas historias,
desde que respeitassem os limites de duracdo, que variavam entre quatro e dez minutos.
Entretanto, os formatos dos filmes nao poderiam abranger documentarios, videoaulas,
videoarte, videoclipe ou qualquer outra forma que fugisse da narrativa ficcional proposta por
um curta-metragem. Ainda sobre esses aspectos composicionais das produgdes, estariam
proibidos também o uso de palavroes, nudez, difamagdes, ataques a pessoas ou grupos
especificos, uso ndo autorizado de imagens ou qualquer tipo de forma imagética que viesse a
causar mal-estar.

No intuito de que a equipe técnica pudesse acompanhar as produg¢des, foram criadas
pastas para cada grupo, nas quais iam sendo incluidas as fichas com as programacdes de
producao, os roteiros, € os demais materiais que viessem a ser confeccionados. Havia também
uma lista de materiais que deveriam ser entregues pelos grupos ao final de todo o processo de
producdo: o filme em formato digital e o making off (em formato H.26422) em um link
contendo o arquivo armazenado em alguma nuvem, tal como dos servigos do Google Drive ou
Dropbox; dois DVD's contendo o filme e o making off, um banner nos formatos digital e
impresso; termos de imagem assinados; os cronogramas de filmagem; os roteiros; as listas das
equipes e elencos; os orgamentos; as ordens do dia; e os relatérios sobre cada pessoa dos
grupos. Estas foram as bases normativas do BioQuimiCurta em 2019, precisamos olhar para
praticas que delas surgiram. Mas, antes, olhemos um pouco sobre a histéria do cinema e seus

usos no meio educacional nacional.

4.1.3 A presenca do cinema nas escolas através das normativas legais e da Lei

13.006/14

A historia da relagdo entre o cinema e a educacao, nos termos das garantias juridicas
e das diretrizes de politicas publicas no Brasil, ¢ a histéria dos caminhos projetados como
respostas ao que se espera de ambos e das pessoas envolvidas. Podemos dizer que em grande
parte dessa historia as metas pretendiam que a escola viesse a fortalecer os anseios de

modernizacao e de progresso de nossa sociedade, ao mesmo tempo em que formasse certo
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tipo de individuo culturalmente desenvolvido. Por esse caminho, o cinema na educagdo ¢
reconhecido como um recurso didatico, assim como foi em seu primeiro aparecimento legal.
Na época da reforma do sistema educacional que ocorria com bases no modelo escolanovista,
em que a maioria dos filmes exibidos no pais vinha dos Estados Unidos da América, “a
primeira manifestagdo pratica dessa proposta refere-se a criagdo, em 1927, da ‘Comissao de
Cinema Educativo’, subordinada a ‘Sub-Diretoria Techinica de Instrugao Publica’, do Rio de
Janeiro” (FRANCO, 2004, p. 22), que buscava, de forma geral, reduzir os niveis de
analfabetismo, e engajar o povo brasileiro no desenvolvimento do pais.

Serd através da Reforma Fernando de Azevedo que teremos a instituicdo de uma
diretriz dentro da Comissdo de Cinema Educativo (FONSECA, 2016), que via na experiéncia
e ndo mais na transmissdo verbal e no decorar dos conteudos, o ceme do ensino e do
aprendizado através do cinema. Com a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE) em 1936, pelo entdo presidente Getlilio Vargas, o cinema atravessa a educagdo em
sua func¢do de auxiliar o corpo docente e continuar contribuindo com o progresso do pais. A
experiéncia cinematografica na escola vai se destacar a partir de interesses aristocraticos e
pela promogao e difusdo de um cinema nacional.

O INCE vai existir at¢ 1966, no inicio da Ditadura Militar, quando ¢ incorporado
pelo novo Departamento do Filme Cultural (DFC) e diferentes preocupagdes morais passam a
incidir sobre os usos do cinema na escola, assim como sobre a formagao de criangas e jovens.
Todavia, antes e durante a década de 1960, fortalecem-se outras formas de como o cinema
ocupava as escolas e diferentes espacos educativos, tais como a presenga marcante dos
debates que os cineclubes promoviam nas universidades e em entidades estudantis, ou mesmo
em pontos de ligamento com organizagcdes como a Igreja Catdlica. Além disso, todo esse
movimento de resisténcia se fez mais forte com as produgdes que vao aparecendo com o
Cinema Novo (FRANCO, 2004).

Sera a partir dos anos 2000 que a relacdo cinema e educacdo ganhara nova forga
junto com o cinema nacional (FONSECA, 2016). O momento mais recente da histéria do
cinema na escola, se da com a instituicao da Lei n® 13.006 de 26 de junho de 2014 (BRASIL,
2014), na qual a presenca dessa arte imagética veio a se tornar mais uma vez obrigatoria, e,
ainda seguindo os mesmos principios do progresso tecnolodgico, cientifico, econdmico e
cultural do pais. Todavia, as disputas a volta dessas diretrizes parecem ndo apontar mais para

um delineamento tao estavel. As varias pesquisas que surgem sobre o tema, as novas formas
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de encarar esses atravessamentos, e, principalmente, as praticas efetuadas nas escolas tém
deslocado e perturbado cada vez mais as regras do jogo.

A Lei n® 13.006/2014 foi instituida pela presidenta Dilma Rousseff, com o intuito de
garantir duas horas mensais de exibi¢ao de filmes nacionais nas escolas do pais. O Projeto de
Lei foi encabegado pelo entdo senador Cristovam Buarque, que apresentou seus argumentos
em defesa da legislagdo:

A Uunica forma de dar liberdade a industria cinematografica ¢ criar uma
massa de cinéfilos que invadam nossos cinemas, dando uma economia de
escala. [...] a auséncia de arte na escola, além de reduzir a formagao dos
alunos, impede que eles, na vida adulta, sejam usuarios dos bens e
servigos culturais; tira deles um dos objetivos da educa¢do que ¢é
deslumbramento com as coisas belas. O cinema é a arte que mais
facilidade apresenta para ser levada aos alunos nas escolas. O Brasil
precisa de sala de cinema como meio para atender o gosto dos brasileiros
pela arte e a0 mesmo tempo precisa usar o cinema na escola como
instrumento de formacao deste gosto. [...] os jovens que ndo tém acesso a
obras cinematograficas ficam privados de um dos objetivos fundamentais

da educagdo: o desenvolvimento do senso critico (BUARQUE apud
FRESQUET; MIGLIORIN, 2015, p. 5-6).

Os estudos elaborados por Adriana Fresquet e Cezar Migliorin (2015) apontam para
uma série de comprometimentos dessa legislagdo e dos sentidos impetrados por ela. Para a
pesquisadora e o pesquisador, o senador nao destaca quais filmes, como e por quem eles serdo
escolhidos, e como serd garantido o acesso a essas producdes, visto que, no Brasil, a
distribuicao de filmes ¢ um dos elementos que mais inviabiliza os acessos. Essa proposta de
regulamentacdo mais recente possui varios argumentos que podem contribuir com a vida
escolar. SO6 que ao nao especificar algumas coisas, “[...] pode também ser apenas mais uma
forma hegemonica de dizer ao professor e a escola o que eles devem fazer, além de forgar o
Estado a gastar com um cinema que ja ¢ financiado por ele” (FRESQUET; MIGLIORIN,
2015, p. 7).

Fresquet e Migliorin defendem uma préatica escolar cinematografica preocupada com
os aspectos tecnologicos, cientificos, econdmicos, culturais e publicos do pais € que também
construa uma realidade com as pessoas que estdo envolvidas. Tais preocupacdes buscam
apontar que a presen¢a do cinema na escola pode permitir caminhos de criacdo de novos
mundos e de novos modos de existir. A dedicagdo ndo seria apenas para a criar o contato das
alunas e alunos com filmes belos ou com um mundo moderno. A busca seria, justamente, pela
desestabilizacdo das estruturas dos modos de ser representativos e morais da escola e das

pessoas. E uma aposta na abertura das praticas nas quais estudantes poderiam trazer seus
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conhecimentos e diferentes formas de sentir e ser para a construcdo dessas novas estéticas
escolares, imagéticas e existenciais.

A Lein° 13.006/2014 foi sim uma garantia do acesso a produgdes artisticas dentro e
fora das escolas. E através dela, como foi também com a legislacio que a antecedeu, que
varias pessoas, docentes e discentes, puderam compreender a partir de quais condigdes e
pressupostos muitas produgdes vao se constituindo enquanto realidade, e vao constituindo a
realidade do pais. Este fato pode ser considerado um tratamento resistente porque, como foi
dito, leva a perturbagdes transformadoras. Por isso, seria preciso ir além do sentido da
promog¢do apenas do crescimento econdmico dos grupos produtores e realizadores, e que
apenas contribuem com a existéncia de individuos consumidores em estado de alerta
constante para as proximas franquias (FRESQUET; MIGLIORIN, 2015).

O esforgo estaria em desconfiar do proprio cinema e, por qué ndo, da propria escola
enquanto transmissores de modos de pensar e existir. Isto €, desfocar nossas lentes e prestar
aten¢do a diferentes formas de produgdes e tratamentos cinematograficos que sdo realizados
nas escolas, naquelas praticas que podem apontar caminhos singulares, caminhos antes postos
de lado, ndo para inclui-los, mas para contd-los enquanto partes de um todo. Talvez isso nos
colocasse de frente a tarefa de também procurar outros modos de perceber os resultados
(FRESQUET; MIGLIORIN, 2015).

Além disso, se os processos subjetivos surgem na distancia que se faz presente entre
a norma e a poténcia de exercer a resisténcia, ¢ proveitoso apresentar algumas outras
perspectivas e objetivos através dos quais o cinema ¢ garantido nas praticas escolares no
Ensino Médio.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao (BRASIL, 1996), além de instituir o ensino
obrigatorio das artes para a Educacao Bésica, também regulamenta que as artes visuais, junto
a danga, o teatro e a musica constituir-se-d0 enquanto linguagens presentes nos componentes
curriculares nacionais, devendo-se respeitar as diversidades de cada local e regido do pais em
seus exercicios®.

Ja os Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) (BRASIL, 1997; 1998), mesmo nao
sendo obrigatorios, ainda servem hoje como material de apoio na constru¢do dos curriculos
escolares, diretamente nas praticas didrias e também na formacdo docente, como ocorre no

CAp da UFPE. Os PCNs, enquanto uma tentativa de elaboragdo de um curriculo comum

29 Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I9394.htm. Acesso em 04 de junho de 2020.
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nacional, também prezam pela qualidade da educacdo nacional garantida pelo Estado
brasileiro, por meio, por exemplo, de parcerias entre docentes de diferentes matérias, através
das quais discentes poderiam construir compreensdes sobre os contextos socioculturais em
que vivem. E ¢ na intengdo de promover um contato sensivel de estudantes, através dos
codigos e tecnologias, de producgdes e apreciacdes que “[...] os ‘Parametro Curriculares
Nacionais’ incluem o cinema como uma das formas artisticas que podem ser ensinadas nas
aulas de artes, estas sim obrigatérias” (MIGLIORIN, 2015, p. 19).

Por sua vez, a Base Nacional Comum Curricular (BRASIL, 2018), que aparece como
suporte para o funcionamento do BioQuimiCurta, foi um documento redigido durante os anos
de 2015 e 2018, e cortado por varios conflitos em torno dos seus sentidos desde as ocupagdes
de escolas por estudantes em todo o pais, que também protestavam contra a Reforma do
Ensino Médio e a chamada “PEC do Fim do Mundo” (BRASIL, 2016)*°, como mencionamos,
até o direcionamento de uma carta®' do entdo presidente da Sociedade Brasileira de Estudos
de Cinema e Audiovisual (SOCINE) para o Ministério da Educagdo (MEC), reivindicando um
maior didlogo e atencdo sobre os estudos produzidos nos cursos de Cinema e Audiovisual e
sobre as ferramentas pedagogicas ja presentes nas escolas, também apresenta indicagdes sobre
a presenca audiovisual nas escolas.

A parte da BNCC que se refere ao Ensino Médio foi homologada em dezembro de
2018, com a previsio de entrar em vigor a partir do ano de 2020. O documento®? estd centrado
no objetivo de desenvolver as competéncias e habilidades dos jovens de acordo com as areas
de conhecimento: Linguagens, Matematica, Ciéncias da Natureza, Ciéncias Humanas e
Sociais Aplicadas, junto aos Itinerarios Formativos técnicos e profissionais. Nessa direcdo, as
producdes audiovisuais aparecerao apenas como um recurso pedagogico a partir do qual serd
possivel a compreensdo de textos, temas e contextos sociais. Isto €, o cinema continua
aparecendo enquanto um instrumento vinculado a interesses econdmicos e culturais

normativos.

30 Trata-se da Emenda Constitucional n°® 95/2016, que tramitou como PEC n° 241/2016 na Camara e como
PEC n° 55/2016 no Senado

31 Disponivel em: https://www.socine.org/2016/03/socine-se-posiciona-sobre-a-inclusao-do-cinema-e-
audiovisual-na-base-nacional-curricular-comum/. Acesso em 04 de junho de 2020.

32 Disponivel em: http:/portal.mec.gov.br/index.php?option=com_docman&view=download&alias=85121-
bncc-ensino-medio&category_slug=abril-2018-pdf&Itemid=30192. Acesso em 16 de jul. de 2020.
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4.1.4 Das aberturas do cinema na escola

Quando encaramos as possibilidades de presenca das mais variadas formas de arte
dentro da escola, nos deparamos com diferentes maneiras de isso acontecer. Desde aquela arte
que teria um papel autodeclarado de contestador, critico, transformador, até aquela percepc¢ao
que vem corroborar com sistemas de reproducdes, hierarquias e de acumulagdo cultural.
Podemos nos deparar também com as dificuldades tanto materiais, quanto com as de
formacdo docente para o trabalho dentro e fora de sala de aula. Entretanto, precisamos ir
além. Nao apenas refletindo e lidando com esses problemas, mas nos debrugando cada vez
mais sobre que tipo de formacao, ou quais subjetividades, estamos promovendo através dessas
experiéncias. Isso implica também ndo encarar a presenca da arte apenas pela experiéncia
contemplativa, mas também pela experiéncia do fazer, do errar, do fazer novamente, do
refletir sobre as técnicas, os sentidos e as perspectivas éticas e politicas que podem atravessa-
las. Isto ¢, ao imaginar a arte, “tanto para os alunos quanto para os professores, ela deve ser,
na escola, uma experiéncia de outra natureza, que ndo a do curso localizado” (BERGALA,
2008, p. 30).

A arte, enquanto instrumento de estranhamento que estd inserida em determinados
espagos e tempos escolares, recebe e atua a partir de condicionamentos legais instituidos por
agentes publicos, como temos visto, mas ela sé se efetua no proprio fazer pedagogico. Nessa
dire¢do, as construgdes em torno do que € colocado em foco, seja o tema ou a técnica, muitas
vezes, vai fazer com que estes sejam os grandes acontecimentos que rondam essas praticas
(BERGALA, 2008). Porém, tomamos como referéncia os sentidos que imaginam a arte na
escola como um regime de possibilidades, através do qual estariam acessiveis obras em que o
ndo-saber lidar com o inesperado que surge, possa ser encarado como forma de produgdo
pedagbgica, artistica e subjetiva. Pois, serd ali, acreditamos, no desconhecido, que podera
surgir algo confeccionado, a cada dia, enquanto maneira de viver e se transformar.

E o cinema no meio dessa imbricada relagao pode aparecer enquanto “[...] um gesto
de criagdo que promove novas relagdes entre as coisas, pessoas, lugares e épocas. De fato, o
cinema nos oferece uma janela pela qual podemos nos assomar ao mundo para ver o que esta
1a fora [...]” (FRESQUET, 2017, p. 19) — e o que esta aqui dentro. Por isso que contribuir
com analises e formacdo de sentidos em que sujeitos sdo pré-formatados seria ratificar uma
visdo de mundo em que, apenas através da apropriacdo de um determinado comportamento e

conhecimento estético universal, seria possivel perceber um desenvolvimento intelectual.



90

Com o cinema na escola, de acordo com Fresquet (2017), muitas vezes ndo sera
garantida nem mesmo a exibi¢cdo completa de filmes. As dificuldades que existem em torno
das questdes materiais acabam por reduzir as exibi¢des a trechos e discussdes rapidas,
experiéncias que poderiam ser transformadoras. Contudo, a autora ainda nos diz que mesmo
nas dificuldades materiais ¢ possivel perceber um cinema que consegue afetar a vida das
pessoas que se atrevem a olhar e sentir os efeitos das imagens, dos sons e dos siléncios. Trata-
se, entdo, de uma disputa sobre e através dos usos das imagens que podem limitar ou expandir
experiéncias e mundos. Lembremos que

em 1895, na primeira exibi¢do da histéria do cinema, dizem que um
grupo de pessoas entrou em panico e, desesperadamente, correu para o
fundo da sala com medo do trem que, imaginavam, sairia da tela. Com 4
Chegada do Trem a Estagdo Ciotat ¢ A Saida da Fabrica, os irmaos

Lumiére apresentavam ao mundo os primeiros atos cinematograficos
(LEITE; CHRISTOFOLETTI, 2015, p. 41).

O cinema vivenciado através desses jogos de verdade ¢ capaz de escapar de amarras
sociais e se instalar enquanto feitura de uma realidade, justamente pela distancia. A escola,
entdo, seria feita e refeita a partir de um cinema ndo compromissado com o que se espera dele,
sem o dominio em suas mdos e convivendo com um risco iminente, € 0s sujeitos seriam
convidados a também se refazerem e as suas expectativas. Enfim, “ndo ha passagem ideal
entre o que um filme quer dizer e a experiéncia que se faz com esse filme” (MIGLIORIN,
2015, p. 37). Vale ainda dizer que esse deslocamento se faz na presenca do outro, do colega
de turma e do docente. Para este ultimo a resultante poderia ser, por exemplo, a construcao de
um modelo de ensino menos hierarquizante, através do qual os filmes gerassem sentidos
diferentes dentro e a partir do mundo da escola.

Partindo disso, trazemos uma pergunta que muito parece falar sobre vérias
realidades, mas, principalmente, daquela construida dentro do CAp da UFPE: “como inventar
multiplos ritmos para o trabalho com jovens?” (MIGLIORIN, 2015, p. 151). Poderiamos dizer
que, num primeiro momento, “quando os corpos sdo reduzidos a uma homogeneidade de
demandas, reticulados por posturas e atengcdes monorritmicas, estamos justamente reduzindo
as poténcias que os corpos possuem de serem afetados e de afetarem o mundo” (Ibidem).
Entretanto, nosso esfor¢o aqui ¢ o de localizar nessas praticas que tenderiam a se fazer
homogeneizantes, ou apenas de transferéncia de conhecimento, elementos que apontem para

possibilidades de abertura, para aquilo que Foucault (1984) vai chamar de prdticas de
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liberdade, as quais ndo tém como centro um processo de liberacdo futura, sdo processos de
resisténcia desenvolvidos pelos sujeitos e que se fazem dentro do instante do agora

Neste sentido, nossa busca ¢ investigar a pratica do BioQuimiCurta, enquanto
metodologia que corta trés matérias ao mesmo tempo, que desenvolve e possibilita
determinados modos de ser das pessoas envolvidas, isto €, analisando como nas disputas entre
as perspectivas discentes que os filmes que dai surgem puderam ser experienciados e
filmados, pois, foi dentro de um espago e tempo que possui suas proprias regras que as

pessoas construiram suas experiéncias.

42 AS PRATICAS CINEMATOGRAFICAS ESCOLARES DO
BIOQUIMICURTA: CENA 1

Nesta primeira parte apresentaremos as caracteristicas gerais da pratica audiovisual
do BioQuimiCurta, algumas das quais serdo abordadas mais detalhadamente nos proéximos
capitulos. Neste sentido, as experiéncias com o cinema estao presentes logo no inicio da vida
discente dentro do CAp e de diversas maneiras. Seja através da exibicao de filmes ou mesmo
de sua produgdo para trabalhos académicos, a relagdo entre os materiais audiovisuais e escola
vem se fortalecendo ao longo do tempo. Um exemplo dessa inser¢do filmica na escola ¢ o
Componente Curricular Afiica e Cinema, que integra a Parte Diversificada do quadro
formativo das turmas do 6° até o 9° ano do Ensino Fundamental. Essa abordagem tenta
construir um modo diferente de se relacionar com o continente africano, através das reflexdes
que surgem a partir da exibicdo de filmes, e ¢ a partir dela que comegam a surgir os

questionamentos sobre olhares e jeitos de sentir cinematograficos, como nos diz a Aluna H:

[...] acho que tu nunca conheceu, no 9° ano a gente tem uma professora
aqui, que ela foi professora da gente de geografia, que faz um trabalho
incrivel, incrivel com cinema, e eu participei da monitoria dela, que era
sobre Africa. Ela passava alguns filmes pra gente e a gente debatia o
contexto da Africa a partir daqueles filmes, e eram justamente filmes,
assim, alguns eram de Hollywood, que traziam atores conhecidos, tipo,
tinha Diamante de Sangue que Leonardo DiCaprio protagoniza, mas
outros filmes eram bem de dificil acesso, eram filmes desconhecidos.
Nossa, agora que eu me lembrei, foi bem legal, a gente estudou o cinema
africano, tipo, inclusive foram noves pessoas, que foram monitoras, trés
falaram sobre cinema africano, trés falaram sobre escraviddo, e trés a
gente trouxe mais como, tipo, falas de filésofos sobre Africa e tal. Assim,
eu lembro que a gente estudou muito a logica do cinema africano, como
ela era diferente da logica do nosso cinema, a gente teve até uma palestra
em francés, eu sou de inglés, ndo entendi nada, mas assim, [falava] de
como ndo é dindmico, de como ele fala sobre metaforas, de como o
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cinema foi uma ferramenta importante de resisténcia dos africanos,
porque, assim, como o cinema pode ser usado como mecanismo de
dominagdo também, porque eu acho que tem os dois lados, ¢ acho que as
vezes ¢ o de dominacdo que prevalece, porque quem tem as ferramentas
sdo as pessoas que dominam, assim. Ai a gente estudou muito como 0s
africanos eram representados na Europa e nos Estados Unidos como as
pessoas barbaras, como a Africa era representada como um lugar de
monstros, assim, algo bem utépico, e, tipo, muitas vezes usando o
cinema, ai quando os africanos vdo estudar na Europa, os africanos mais
abastados e tal, eles veem como eles eram representados, se chocam, eles
ndo sabiam que eram representados assim, e quando voltam pra Africa
criam um movimento de resisténcia, também através do cinema, s6 que
agora pra se mostrar como eles se veem, como a cultura deles era e tal,
acho que foi a pratica de cinema mais forte que a gente teve aqui no
Colégio. (Acréscimo nosso).

Por outro lado, as produgdes de materiais audiovisuais no CAp que acontecem por
demanda de trabalhos solicitados pelo corpo docente sdo pecas imagéticas, geralmente,
benquistas na escola por estimular os processos criativos dos alunos e das alunas, ao
relacionarem essas ferramentas aos conteudos que sao ensinados. Nessa interface de
instrumentos e conhecimentos, a ludicidade aparece também como um elemento-chave para
todo o processo. E, como nos diz a Aluna C, as producdes audiovisuais que sdo
experimentadas envolvem outras formas de arte:

A gente ndo tem s6 esse projeto no 3° ano, no 1° ano a gente tem um que
¢ de parodia de musica, que também ¢é de quimica. A gente tem que
escolher a musica, fazer o videoclipe, escrever a letra, entdo a gente ja ta
meio que acostumado com isso. Durante o ensino fundamental tem
alguns professores que gostam e falam assim ‘se vocé quiser pode ser em
video a apresentacao, essas coisas’. Entdo ¢ bem normal que no 7° € no §°
ano tenha video pra gente explicar alguma coisa, fazer teatrinho, essas
coisas. Entdo, em comparagdo a outras escolas aqui ¢ bem mais ladico e
bem mais incentivado pelos professores. Ano passado também teve um
que foi de biologia, ai era fazer um video explicando a doenga, mas podia
ser por um teatro, qualquer cenario que vocé escolhesse, mas tinha que
explicar a doenga. Entdo, assim, a gente ta bem-acostumado até a fazer,
mesmo que seja bestinha, por exemplo, no 7° ano um negocio s6 no

celular, um take e pronto, mas a gente ja ta nessa ha um tempo, e todo
mundo gosta de assistir, é legal.

As indicagdes iniciais dessas formas de inser¢ao do cinema na escola, de construgao
de conteudo e subjetividades sdo importantes, ndo s6 porque falam do que se espera da escola
€ como se espera que ela atinja seus objetivos; mas porque apontam também para os usos das
artes, para as maneiras como sdo percebidas pelas pessoas que estdo envolvidas em todo o
processo. E o BioQuimiCurta aparece para ocupar um lugar de bastante prestigio dentro do

Colégio de Aplicacao da UFPE, ndo apenas por promover uma pratica pedagdgica eficaz, que
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vai além da propria garantia legal das duas horas mensais de exibi¢do, todavia por ser um
projeto com quase dez anos de existéncia e por receber a simpatia de grande parte da
populagdo escolar. Efetivamente, o projeto englobou, no ano de 2019, além da projecao de
filmes, a pré-produgdo, produgdo e pos-producdo. Os discursos em torno dos objetivos,
formas de avaliag@o e 0s processos subjetivos também estdo envolvidos, como veremos mais
a frente.

Muitas expectativas e formas de encarar todo o processo de produgao surgem durante
as aulas de portugués, de cinema, e durante as gravagdes. Entretanto, precisamos olhar como
essa pratica, que envolve diversos fatores e pessoas, at¢ mesmo de fora da comunidade
escolar, ndo ¢ s6 algo que se construiu ao longo do ano de 2019. De certa forma, ela ja vem
sendo experienciada por essas pessoas (sejam as onze que entrevistamos ou aquelas que nao),
desde o ano em que passam a fazer parte do CAp. Os modos de viver essas experiéncias,
também sdo diversificados, isto ¢, ndo ¢ possivel delimitar formas simples e univocas.
Buscaremos, ao contrario, os pontos que emergem das complexificagdes, nos movimentos de
idas e vindas, nas retragdes e exacerbagdes de perspectivas. Como nos foi relatado em
algumas respostas, o BioQumiCurta ¢ uma tradi¢do e, talvez por isso, estd em constante
disputa.

Um primeiro ponto dessa tradigdo envolve aquilo que faz o Projeto ser
experienciado antes mesmo que as alunas e os alunos ingressarem no ultimo ano do Ensino
Médio. Como algumas pessoas nos relataram, elas puderam acompanhar as atividades do
Projeto desde o 6° ano, quando assistiam as producdes no Festival de Artes que a escola
promovia. Era a partir desse momento que as producdes passavam a fazer parte do imaginario
da escola, daquilo que se esperava e daquilo que acontecia, por meio do qual se comecava a
instigar a percep¢ao ludica discente, e onde o BioQuimiCurta passava a ser encarado por
algumas pessoas como algo ‘legal’, algo em que podiam perceber uma outra maneira de lidar
com os conteudos, e jeitos de se aproximarem e criarem relacdes de amizade, até entre as
diferentes turmas do 3° ano.

S6 que essa experimentacdo da tradi¢do também j& trazia as caracteristicas de
conflito, medo e ansiedade. Esses modos de experiéncia, em grande medida estdo
relacionados ao fim de algumas amizades, aos resultados das produgdes, ao proprio sentido
que ¢ dado ao 3° ano do Ensino Médio, e a imagem do CAp dentro e fora da escola, pois o

imaginario que ¢ construido acerca do Colégio e o que ele pode oferecer nao se faz apenas por
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quem o compde, mas pela propria sociedade na qual esta inserido. O que, por sua vez,

também influencia no interesse e nas disputas pelo ingresso e pela permanéncia dentro do

Colégio. Enfim, como menciona a Aluna H:
Agora, realmente, tem algo, uma cultura de tipo, desse medo desse
projeto que é construido pelos depoimentos anteriores. Tipo, eu tinha
muito medo, porque era terceiro ano, o proprio terceiro ano vocé tem
muito medo, e ai todo mundo falava que era muito estressante e desfazia
amizades, que era o projeto pra vocé sair do terceiro ano sem sentir
saudade. Entdo, tinha esse medo que era construido pelos depoimentos
das outras turmas e, assim, acho que também o projeto, dizem muito ‘ah,

€ no terceiro ano, porque € tradigdo’, s6 que eu acho que deveria ser
repensado essa questio.

Esses elementos e sensagdes experienciadas antes mesmo das produgdes, mas que
ndo deixam de fazer parte de como aquelas serdo encaradas, diz respeito ao imaginario
construido também pelo corpo docente, aos modos como encaram as praticas do projeto e até
mesmo como participam das atividades, seja como figurantes ou emprestando suas vozes para
dublagens. Por exemplo, agora ha pouco faldvamos que dentro do CAp as praticas
audiovisuais sdao estimuladas por professoras e professores, e, em relagdo ao BioQuimiCurta
os sentidos caminham na mesma direcdo, quer dizer, o estimulo ao processo criativo, a
dedicacdo, ao esfor¢o que sdo empregados fazem com que docentes enxerguem nio s6 o

Projeto, bem como o préprio CAp. Nos diz o Aluno J:
Questdo dos professores, a maioria deles ja conhece a dindmica do
QuimiCurta, sabe como ¢ que ¢, e, assim, uns preferem observar de
longe, eles entendem que ¢ uma coisa que demanda muito tempo, dao
suporte mais na parte de ndo ta exigindo tanto naquele momento que um
grupo precisa sair pra gravar ¢ esse tipo de coisa. E tem outros
professores que entram na onda, que entram na brincadeira, vao gravar

também, fazem figuragdo, a gente usou professores como figurantes aqui,
sempre tem professor participando de curta e tal.

Como podemos perceber, a tradi¢do € pratica. Ela se desloca entre os espagos da
escola, entre as organizagdes dos tempos, através das condi¢des materiais, dos discursos, nas
escolhas dos recursos pedagdgicos e nas relagdes com o outro. Esse ¢ o segundo ponto, a
realizagdo, suas estratégias e expectativas. Na fala da Aluna A, em sua resposta sobre como se
daria a presenca do BioQuimiCurta na escola, ela aponta para uma primeira caracteristica da
execucdo das atividades, contando que o planejamento das atividades, a boa relagdo entre as
pessoas do grupo e a divisdo dos papéis que cada uma delas vai assumir pode garantir a

funcionalidade da producao,
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[...] no 3° ano a gente vé como, eu pelo menos, se funciona, se vocé€ tem
um grupo que te ajuda, se vocé tem divisdes de papéis como a Professora
Coordenadora propde, se vocé segue os calendarios dela, se pede ajuda as
pessoas que estdo ali pra te ajudar, se vocé faz as coisas como elas
deveriam ser feitas, vocé ndo se estressa tanto.

Essa preparagdo fala ndo somente de garantir a funcionalidade das atividades, ela
pode permitir construir maneiras mais simpaticas ou antipaticas na relagdo com as outras
pessoas, pois, este projeto extrapola o tempo comum de convivio para um trabalho em grupo,
visto que foram necessarios mais de seis meses, em alguns casos, desde as pré-producdes até
o fim das edi¢des. Como nos diz a Aluna C, “[...] a gente passou mais de um més, meses
falando sobre isso como um grupo, tinha que ir se encontrando mais de uma vez, entdo ¢
trabalho em grupo. E o que eu disse antes de aprender a ceder e tal, esses valores dentro do
trabalho em grupo [...]”.

Esses elementos de estresse e de funcionalidade sao importantes dentro do nosso
argumento, pois apontam nao so para aquilo que essas discentes vivenciaram na troca com as
turmas anteriores, no que esta sendo produzido agora, e na relagao futura entre garantir uma
boa nota para passar de ano e a prepara¢io para o ENEM e o ingresso em universidades. E o
acimulo de conflitos e conhecimentos que se torna um fator de complicagdo para essas
pessoas.

Os argumentos elencados anteriormente sobre o cinema nas escolas ja nos falavam
daquela que ¢ aqui a terceira caracteristica do sentido de como o cinema ¢ produzido através
do BioQuimiCurta. Para os alunos e as alunas, essa experiéncia cinematografica vai acontecer
enquanto recurso pedagogico, aquela ferramenta que vai auxiliar na assimilagdo de
conhecimento como nos diz a Aluna B, “eu acho que primeiro como recurso pedagogico,
porque assim, por incrivel que parega eu realmente aprendi sobre o composto quimico do meu
filme pelo menos, sei do que ¢ feita uma sacola plastica, o que eu provavelmente ndo saberia
se eu tivesse que assistir a aula s6, sabe”.

Entretanto, essas experiéncias podem se apresentar como formas de expressdo,
diferentes jeitos de elaborar artes ou descobrir novas maneiras de olhar para si e para o
mundo. Ao longo das entrevistas os alunos e as alunas nos contaram sobre outras formas de
artes que desenvolvem e como elas acabaram atravessando o cinema que era feito naquele
momento, tal como as alunas que disseram que escrever os roteiros estava diretamente ligado

a suas vontades em torno da literatura e a seus processos subjetivos. Como conta a Aluna D:
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Eu acho o cinema uma coisa muito importante, eu ndo sei se agora ta
mais valorizado, mas eu acho que devia ser ainda mais, porque ¢ uma

4

forma, quando vocé ta fazendo essa producdo, vocé percebe que é uma
forma de vocé se expressar e descobrir coisas novas [...].

Um ultimo ponto que estd atrelado a esses aspectos do sentido do cinema na escola
fala sobre a quem poderia se dirigir essa pratica, ¢ em que idade ou ano escolar poderia
produzir efeitos na relagdo ensino-aprendizagem. Podemos encontrar um posicionamento
imi . A u . ve uai
limitador frente as poténcias que o cinema apresenta na escola através de quais pessoas
podem exercé-lo: aqui, as pessoas mais jovens, apesar de ja estarem em contato com as
matérias de quimica, biologia e portugués, ainda ndo seriam afetadas pelas praticas. De
acordo com o Aluno F, “geralmente o pessoal mais novo nao liga muito, porque eles ndo...
primeiro eles nem sabem o que ¢ quimica, mas enfim, mas o pessoal pequeno nao liga muito
porque eles ndo tém a nog¢do de escola, eles tdo muito mais na turma deles e ndo na nogdo de
grupo escolar [...]”. Entretanto, como ja foi indicado, pessoas dessas duas turmas dos 3° anos
A e B, desde o 6° ano do ensino fundamental ja experienciavam as praticas, o que ¢€ ratificado
pela fala da Aluna G:
Eu gostava muito de ir pras exibigdes que o pessoal do terceiro ano fazia
com os QuimiCurta, porque antigamente eles eram liberados mais cedo e
ai dava tempo deles fazerem umas exibi¢des e vender pipoca, € a gente se
juntava na antiga sala de espanhol, que agora ¢ parte da biblioteca, e ai
passava os filmes, a gente pagava os ingressos e o pessoal pegava o
dinheiro pra botar pra formatura deles, passava no festival de artes que eu
lembro, o finado. Faz parte da cultura do Colégio. Eu cresci aqui com a
imagem do QuimiCurta [...]. Entre os alunos, quanto mais novo vocg é,

mais vocé aproveita porque vocé nao ta pensando ‘ah, eu vou ter esse
trabalho ai’, que ¢ uma realidade meio longe.

Gostariamos de trazer agora os elementos que se referem a estrutura material e aos
conhecimentos que o BioQuimiCurta e o CAp ofereceram para as praticas. Os espagos e
tempos do CAp sdo permeados por essas configuracdes estruturais e de saberes, e seus usos
igualmente vao sendo deslocados a todo momento através das disputas em torno dos seus
sentidos. Seja nas aulas de portugués, nas quais puderam travar discussoes sobre a escrita de
um roteiro, ou mesmo na solicitacdo das cameras para filmar as cenas, as alunas e os alunos
foram construindo ethos especificos de acordo com seus objetivos de produgdo. Dito de outro
modo, acreditamos que ndo seria possivel delimitar um Unico estilo de experienciar a feitura
dos filmes, ou mesmo de analisd-los, porque a propria pratica vai se diferenciando entre os

grupos.
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Alain Bergala (2008) nos avisa que um bom cineasta ¢ a pessoa que trabalha a partir
das condicdes reais de produgdo e ndo se iludindo com determinadas formas extraordinarias.
Este também parece ser o caminho que as produgdes cinematograficas escolares acabam
seguindo, mas por outros motivos. Se as condigdes materiais oferecidas pela escola sdo
insuficientes, ou mesmo se o tempo para produ¢do ndo ¢ o mais extenso possivel, sugere-se
que as pessoas optem por uma boa pré-producdo, pela organizagdo prévia dos materiais e das
locagdes para uma boa funcionalidade das atividades. Todavia, como o proprio Bergala
(Idem) fala, o cinema acontece no acaso. As experiéncias do BioQuimiCurta parecem ter
entendido essas exortagdes e vdo além. Fizeram-se em seus tempos, reconfigurando-os,
adiantando-os e os atrasando, aconteceram nos espagos por onde ja se movem € por espacos
em que nunca estiveram, e utilizaram-se de materiais proprios, emprestados ou alugados.

Nessa dire¢ao, o primeiro ponto ¢ o da estrutura material que perpassa as produgoes
do BioQuimiCurta. De inicio, lembramos que a programac¢do do projeto para 2019 indicava
que cada grupo seria responsavel por captar os recursos materiais para suas producdes, tanto
para a captacdo de audio e video, como para as edi¢cdes. Contudo, houve sim um suporte
oferecido tanto pela equipe do projeto quanto pela propria Universidade, e, de certa forma, a
grande maioria das alunas e dos alunos estavam satisfeitos com esse suporte. A organizagao
da Professora Coordenadora, com a Professora de Portugués e o Professor de Biologia, além
dos estagiarios e da estagiaria, buscando compreender o cinema como uma producao

diversificada, foi fundamental para alguns grupos, como nos diz o Aluno K:
Entao, [a] professora coordenadora entendeu o quanto amplo € o cinema,
a linguagem do cinema e pesou, e entendeu que ela tinha que dar varios
recursos de varias areas pra que a gente possa pensar O nosso curta.
Entdo, foi uma coisa legal, porque a visdo que foi passada pra gente é que

o0 cinema ¢ isso, varias linguagens, e a visdo mais correta, mais proxima
do cinema, né. (Acréscimo nosso)

Ao nos colocarmos de frente aos filmes, pudemos observar alguns dos varios espagos
da Universidade Federal de Pernambuco que serviram de locacao para as gravagdes. As cenas
iniciais do Bee 99, por exemplo, passam-se em dois auditérios da Universidade, e ¢ na
abertura do 99° SEXTOU: Simposio Exclusivo: tecnologia ou utopia, que conhecemos as
personagens principais, professores e professoras de quimica, zootecnia, biologia e sociologia.
Ja no Mafia of Thrones, ¢ na entrevista coletiva cedida por Natasha, representante da ONG
responsavel pela preservagdo do Rio Nylon, que os assuntos da biodiversidade comegam a ser

tratados.
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Esses espacos fechados da UFPE foram utilizados através de conversas entre os
proprios alunos e alunas com servidores da escola, mas também como fruto dos esforcos da
Professora Coordenadora que, com o contato de um ex-aluno seu, também obteve acesso ao
prédio do Laboratorio Integrado de Tecnologia em Petroleo, Géas e Biocombustiveis
(LITPEQG), instituto de pesquisa que constroi uma integragdo entre a Universidade e instancias
privadas. Foi 14 que pudemos acompanhar algumas cenas gravadas do Mdfia of Thrones que
sdao fundamentais para compreendermos um pouco mais da historia do filme e dos processos
subjetivos em questao.

Os usos desses espagos falam da organizacdo e do tempo das produgdes, quer dizer,
da ideia de que os discentes pudessem usar os horérios das aulas de quimica e biologia para
gravar dentro da Universidade, como aconteceu também com as cenas do Bee 99 gravadas no
“Laguinho”. A Aluna A nos conta um pouco de como foi:

A gente tinha disponivel uma aula, a gente gravava nessa aula. A gente
tinha disponivel o auditorio do CE [Centro de Educagdo da UFPE] pra
usar, a Professora Coordenadora desenrolou pra gente, a gente tinha

como ir no LITPEG, que a Professora Coordenadora tinha um aluno dela,
a gente foi, pra ndo ir catar coisas muito além de nds. (Acréscimo nosso)

Outros espagos fechados da universidade também foram utilizados pelos grupos nas
produgdes, como o Laboratorio de Imagem e Som (LIS) do Centro de Artes e Comunicacao
(CAC) da Universidade, com cujo auxilio profissional, obtido mediante a intervengdo do
Estagiario Coordenador do projeto, as edigdes do filme do grupo do Bee 99 puderam contar.
Tal rede de conexdes e acesso a espacos restritos da UFPE, incluindo profissionais e espacos
do CAp, fala ndo s6 das possibilidades que o corpo discente teve para produzir seus filmes,
todavia reflete sobre um modelo de educagao publica que ¢ promovido através dessa escola,
das expectativas que sdo construidas sobre ela, dos objetivos tragados e dos caminhos éticos,
estéticos e politicos que os processos subjetivos dessas pessoas podem percorrer. HA uma
outra parte da reflexdo da Aluna A sobre isso:

Eu acho que é um privilégio muito grande a gente ta do lado do CAC, eu
gravei com cameras do CAC, ndo era exatamente muito permitido, mas a
gente, meu grupo, acabou gravando com a camera quando o Estagiario
Coordenador ndo emprestou a dele, que também acaba ndo sendo da
escola, ¢ o monitor voluntario, s3o os outros monitores que também
emprestam coisas pra gente. Mas eu usei o tripé da Universidade, eu usei
a camera da Universidade, eu tava assim, ‘¢ meu filho aquela camera’, ¢
no dia [que foi entregar] eu ainda esqueci o cartdo, eu quase morri pra

devolver esse negdcio com a cara de quem nao tinha levado o cartdo, eu
fiquei ‘eu juro que ndo t6 roubando, eu juro que trago amanhd’, mas a
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gente trocou os cartdes e tava sem o da Universidade. Entdo, a gente tem
um privilégio muito grande em ter muita ferramenta, de coisas no geral.
(Acréscimo nosso)

Ha outro lado da estrutura de gravagdo dos curtas que ndo se faz mais dentro da
UFPE e do CAp e que foi realizado fora da escola. S3o os espagos pensados e angariados por
cada estudante, para que pudessem dar vazao a suas ideias e roteiros. Esses espacos falam
quem sdo essas pessoas, de onde elas vém e como se movem dentro da cidade. Voltando um
pouco a questdo da presenga no cinema na escola, podemos perceber como o fato de estar fora
da escola, produzindo um filme pode constituir uma base diferente na relagdo dessas pessoas,
como nos diz a Aluna B “sair também desse ambiente escolar, a gente fez muita coisa, tipo,
passando a tarde inteira juntos, fazendo coisas e tal, entdo isso foi massa”. Vejamos como
esses outros espagos aparecem nos filmes.

A musica A cidade de Chico Science & Nag¢do Zumbi vai introduzindo, junto as
imagens da Lagoa do Aragd, toda a contextualizagdo do filme Da Lama ao Parabeno, tfilme
que vai problematizar os usos do parabeno e suas consequéncias para a cidade do Recife e sua
biodiversidade. Ja no inicio do filme Plastico em Vertigem, a musica Recife, minha cidade
cantada por Reginaldo Rossi, serve de trilha sonora para as imagens captadas do Rio
Capibaribe, até a primeira fala do presidente Valdir Carbonaro em defesa dos plasticos
produzidos pela Plastbrecht. Imagens de dentro de um avido e do Aeroporto Internacional do
Recife/Guararapes — Gilberto Freyre foram as locagdes escolhidas para introduzir as
personagens Sherlock Holmes e seus assistentes, John Watson e Molly Hooper, no filme
Sherlocked. Em Tartarugas Quimicas, as primeiras cenas interpretadas pelas trés tartarugas
heroinas Kekul¢, Marie e Curie se passam nos espacos internos do Estadio Carlos Wilson
Campos, a Arena Pernambuco.

Além desses espagos, que envolvem certos deslocamentos e relagdes sociais para que
pudessem servir de locagdes, sera possivel perceber nos filmes lugares como hotéis, as
proprias casas desses estudantes, lojas de departamento, parques, praias, e lagos fora da regido
metropolitana do Recife. Ademais, em uma das aulas ministradas de teoria do cinema, um dos
estagiarios avisou, para os alunos e as alunas que, se quisessem, poderiam apresentar oficios a
orgaos publicos, por exemplo, ao Servigo de Atendimento Movel de Urgéncia (SAMU), para
pleitear o deslocamento de uma de suas unidades para as gravagdes, se achassem necessario.
E algo semelhante ocorreu no filme Bee 99, quando os estudantes foram gravar uma cena em

frente a uma delegacia de policia, mas foram impedidos por dois policiais que avisaram que a
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gravacao sé seria possivel com um oficio, como foi mencionado. Posteriormente a mesma
cena foi gravada na entrada do Complexo Prisional do Curado, antigo Anibal Bruno, com
permissao garantida através da intervencao do pai de um dos integrantes do grupo, policial
lotado no presidio.

Um segundo ponto sobre a estrutura material oferecida aos grupos ¢ indicado pelas
dificuldades em lidar com os instrumentos disponiveis. Aqui estdo presentes as estratégias que
foram executadas para lidar com essas dificuldades nas produgdes, mas também as estratégias
que estao ligadas aos sentidos que vao sendo empregados aos filmes. As cameras oferecidas
pelo LIS e pelos estagiarios, os gravadores de dudio e os tripés da UFPE ndo foram suficientes
para que todos os grupos pudessem gravar. Partindo desse pressuposto, alguns grupos
realizaram as captagdes através dos seus proprios celulares, e dois grupos, especificamente,
contrataram um sonoplasta para a captacao de dudio. Esta Gltima forma de captacdo tornou-se
objeto de critica, tanto sobre a organizacdo do projeto quanto sobre o modelo de escola
publica que ¢ promovido pelo CAp. O Aluno J, integrante de um dos grupos explica o por qué
da contratacao do sonoplasta:

[...] [@] captacdo de som ficou por conta da gente também, a gente
contratou sonoplasta pra fazer. Pesquisador — Por que vocés contrataram
ele? Aluno J — Porque ja ¢ um projeto antigo, o QuimiCurta, entdo desde
que a gente entrou aqui no colégio que a gente ta sempre assistindo,
sempre vendo os projetos dos terceiros anos que passaram por aqui, €
uma coisa que sempre incomodou muito a gente foi o audio, o audio
geralmente ndo tinha uma qualidade boa. Entdo, acho que foi bem
comum, acho que dois grupos desse ano usaram sonoplasta, que foi uma
coisa que a gente fez assim ‘ndo, incomoda demais, entdo vamos fazer
diferente, vamos tentar melhorar a qualidade do audio’. Entdo foi por essa

questdo, basicamente, que a gente decidiu contratar sonoplasta.
(Acréscimo nosso)

A critica que o Aluno J traga sobre os dudios das produgdes anteriores ¢ uma fala
sobre a tradig¢do. Ele fala um pouco como as atividades na escola sofrem com a falta de
materiais para que docentes e discentes possam desenvolver as atividades diversificadas tao
propagandeadas. Foi através da sua experiéncia de espectador de curtas que o levou, enquanto
produtor de um, a ter a preocupacao na captacdo do audio do seu grupo. Todavia, essa
afirmagdo também se liga a outros sentidos, ao da concorréncia (a premiagao) que ronda todo
esse circuito de produgdes, como o dos grandes festivais de cinema espalhados pelo mundo,
como as premiacdes do Oscar e do Festival de Cannes. Esses alunos e alunas do CAp falaram

suas opinides sobre as produgdes de filmes, construiram suas proprias imagens sobre o que
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significa cinema, e fizeram isso a partir de sentidos ja existentes e com os quais entram em
contato diariamente.

Através das dificuldades com os materiais disponiveis foi possivel que esses
estudantes construissem preocupacdes sobre as formas como as atividades dentro do CAp se
desenvolvem e uma preocupacdo sobre os estudantes que ainda ingressardo no 3° ano.
Colocou-se em xeque o fato de dois grupos contratarem sonoplastas para a realizagdo do
trabalho, tendo em vista estudantes cotistas de escolas publicas que passaram a ingressar no
colégio.

Logo no inicio do ano letivo, no primeiro dia de aula do projeto em que estivemos
presentes, em uma aula geminada das sextas-feiras, durante a apresentacdo do projeto pela
Professora Coordenadora e pelo Professor de Biologia, que falavam que os grupos teriam que
entregar os seus orcamentos, a Aluna B problematizou por qual motivo ndo tentar
financiamento para o projeto através da Reitoria da UFPE, tendo em vista que a nova geragao
de discentes cotistas passaria a produzir os curtas em breve.

Tal posicionamento foi ratificado por duas outras alunas durante as entrevistas. A
Aluna H nos falou de sua preocupacdo em torno do CAp enquanto uma escola publica e a
falta de materiais: “é meio complicado, eu acho que deixa muito a desejar nesse apoio técnico,
maquiagem, ¢ tudo a gente, absolutamente todos os gastos sdo nossos, ¢ de realmente ser
pensado isso numa escola publica, né, e até numa escola particular eu acho, mas,
principalmente, numa escola publica, que eu acho que as vezes o colégio esquece que ¢”. J4 a
Aluna A fala de quanto gastou em seu filme, e das formas e dos instrumentos que poderiam
ser utilizados para que as produgdes ndo fossem tao onerosas:

Mas, obviamente que ndo foi tudo fornecido pela escola e pela
universidade, ¢ obviamente que a gente vem discutindo muito entre a
gente, ¢ que a gente ainda € uma turma em que somos todos provenientes
de escola particular, majoritariamente, ¢ que temos muitas condigdes de
pagar cursinho, de ter tudo. Mas a partir daqui a dois, trés anos vai entrar
um pessoal no ensino médio que nao € s6 do pessoal de escola particular,
sdo os cotistas, ¢ o pessoal que recebe ajuda de custo da escola, e como ¢é
que vocé vai dizer que eles tém que dar uma cotinha de cinquenta reais
pra fazer um trabalho de escola, que foi o que aconteceu no curta de
outros grupos, no curta em geral. Entdo, assim, a gente teve pessoas que
tiveram que arrumar cinquenta reais pra fazer o curta, no meu curta a
gente pensou em quinze, achando que talvez as pessoas ndo pudessem
pagar, num grupo que ¢ muito estavel, assim. Entdo ¢ algo que a gente até
falou com a Professora Coordenadora pra ela repensar o quanto a gente

pode ir além com aquilo. Vocé precisa realmente de uma pessoa pra
gravar audio por fora, vocé precisa realmente de van pra algum lugar,
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vocé nao pode descolar uma carona com um pai, com a mae, até um carro
que vai caber quatro pessoas, dois carros.

A concorréncia e a critica, enquanto elementos politicos importantes nos processos
subjetivos e de sujeicdo, serdo tratadas mais detalhadamente no proximo capitulo. Entretanto
hé ainda outro ponto interessante sobre essa falha na estrutura material que dificultou o acesso
e o compartilhamento dos materiais. A dificuldade diz respeito ao proprio didlogo travado
dentro e entre os grupos. A organizagdo confusa do tempo que cada grupo teria acesso as
cameras e aos gravadores, por exemplo, ndo possibilitou que todos pudessem utilizar os
equipamentos, tendo em vista que mais de um grupo agendou para o mesmo dia as suas

gravacdes, como diz a Aluna I:
[...] assim, acho que essa falta de atencdo de determinar direitinho o
limite de cada grupo de usar esses equipamentos, porque 0s grupos que as
pessoas estavam se comunicando melhor entre si, e se ajeitando mais
rapido, acabou que essas pessoas conseguiram agendar essas cameras,
colocar datas que clas precisariam dessa cdmera, mais rapidamente.
Enquanto outros grupos que ndo estdo se organizando vieram depois, s6
que acabou que, tipo, tinha dias que dois grupos queriam o mesmo

equipamento, sO6 que tipo, acabou que teve grupos que utilizaram muito
mais os equipamentos do que outros.

Na segunda dimensdo dessa parte sobre as condi¢gdes oferecidas pelo projeto e pelo
CAp, estdo as aulas de portugués, as de teoria de cinema, e as presencas dos estagiarios e da
estagiaria. Esta dimensdo se faz mediante os saberes € a forma como estes sdo construidos e
problematizados dentro e fora da sala de aula. Como sabemos, as aulas de portugués estavam
presentes para auxiliar na escrita dos argumentos e dos roteiros dos curtas-metragens. Foi
através da leitura e da exibicdo de alguns curtas que a Professora de Portugués pode discutir
aspectos técnicos e estéticos das escritas. Era sempre com observagdes acidas sobre o cenario
politico nacional e local que a professora iniciava suas aulas, tal como no primeiro dia em que
convidou os alunos e as alunas a cantarem o hino nacional, em referéncia ao pedido do entdo
ministro da educacdo, Vélez Rodriguez, que enviara uma carta as escolas e docentes do pais
inteiro solicitando que gravassem videos dos discentes cantando o hino e os enviasse. As
alunas e os alunos acompanhavam a professora em suas criticas sobre o modelo educacional
imposto no pais naquele momento; pouco mais de um més depois, o ministro seria destituido
de seu cargo.

Houve dois tipos de textos produzidos por cada grupo, o primeiro foi o argumento de

cada filme, que delimita a linha mais geral sobre as historias e seus sentidos, e segundo foi o
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roteiro que, por sua vez, deveria ser escrito por uma ou no maximo trés pessoas. Tendo como
base estrutural a resolugdo de um conflito, os roteiros foram escritos nessa perspectiva em
dire¢dao ao processo de descoberta de uma verdade estética aristotélica, aquela verdade que se
tem acesso ao final da obra. A principio, os seis curtas seguiram o género policialesco, no
qual se traga, direta ou indiretamente, a investigagdo e revelagdo de um crime, do vildo que o
comete e do herdi que o soluciona. Seja no formato documento-ficcional como ocorreu no
curta Plastico em Vertigem, ou através da presenga de um investigador como em Da Lama ao
Parabeno, havia essa estratégia de contagao de uma histéria com inicio, jornada e fim, certas
vezes atravessadas por alguns flashbacks. De modo geral, os roteiros seguiram as diretrizes
que o material pedagdgico recomendava e apresentavam as indicagdes sobre locagdes, efeitos
sonoros a serem utilizados nas cenas, as paletas de cores, planos, angulos, os afazeres de cada
funcdo, e as falas, as acdes e as expressdes das personagens.

Um dos delineamentos explicitos tanto no material pedagdgico quanto nas aulas de
portugués foi o de que os roteiros ndo seriam a palavra final dos filmes. A abertura para o
acaso interferir nas gravacdes poderia implicar modificacdes nas histérias. Ja nas aulas, era
possivel perceber que com as disputas que giravam em torno das ideias e das construgdes dos
roteiros, os sentidos também poderiam ser modificados constantemente. Voltando a primeira
aula sobre a producdo dos roteiros, a Professora de Portugués exp0s para a turma do 3° ano B
uma lista formada com as indicagdes dos melhores curtas-metragens nacionais, que grandes
produtoras e produtores do cinema nacional tinham elencado. Foi nesse momento, em que a
professora questionou alunas e alunos a respeito do que seria um curta bem-feito, as respostas
discorreram sobre aqueles filmes que “passam uma mensagem”, e “um filme bonitinho”.

Um exemplo concreto da discussdo aparece a partir da exibicdo de um dos curtas da
lista dos melhores, Di de Glauber Rocha. O trabalho que aparece em Di vai intercalando uma
narracdo, a exibi¢do das imagens das obras de Di Cavalcanti e a maneira do diretor lidar com
a dor da perda do amigo. Falas comegam a aparecer: “um curta chique”, diz uma aluna no
meio da exibi¢do. Na tentativa de entrelacar os argumentos do movimento Modernista e os
argumentos estéticos e politicos apresentados pelo Cinema Novo desenvolvido por Glauber, a
Professora de Portugués tenta atrair a atencao das alunas e dos alunos para os mais variados

13

aspectos da producdo e, nesse intersticio, surgem outras impressdes sobre o curta: “o
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movimento de cdmera é estranho”, “ele ndo conta uma histéria linear”, “é¢ um trabalho
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estético muito bem-feito”, “ele transforma o caos em ordem”, “a direcao de audio é boa”, “ele
mostra a vida gravando o enterro”.

Essas concepgdes, que comecam a ser formuladas nas aulas de portugués, estdo
presentes nos curtas produzidos. E assim também aconteceu com as perspectivas que surgiram
acerca do curta Ilha das Flores de Jorge Furtado. Além de exibir o video, a Professora de
Portugués levou o roteiro do filme para que os alunos e as alunas debatessem quais seriam as
relagdes e os limites entre o texto escrito e as imagens. O que estava em foco nao era sé a
possibilidade de o filme extrapolar o proprio roteiro, mas como a relagdo entre texto e
imagem poderia ser problematizada. A leitura antecipada do roteiro se mostrou inibidora das
liberdades de interpretacdo que os filmes poderiam apresentar, assim como a leitura posterior
a exibicao consolidava perspectivas e sanava duvidas que a exibi¢cdo trouxera. Em suma, o
que esses debates mostram € que a concepgdo que os estudantes apresentardo sobre como um
filme pode ser considerado uma realidade ¢ constituida a partir de determinadas perspectivas.

Para a maioria das pessoas entrevistadas os conhecimentos discutidos e que surgiam
a partir das aulas de portugués, assim como as de teoria do cinema que discutiremos em
seguida, foram fundamentais para as producdes, pois forneceram as bases e as metodologias a
partir das quais se poderia trabalhar, como nos conta a Aluna G:

Ajuda bastante. Na produco do roteiro a gente escrevia e podia mostrar
aos monitores, ¢ teve bastante coisa que precisava ser adequada, porque €
um texto que tem suas especificidades, que ¢ bastante técnico, e ¢ pra ser
usado pra produgdo do filme. Entdo vocé precisa detalhar quais sdo as
locagdes que vai precisar, porque se vocé ndo botar, o produtor ndo vai
separar a locacdo e ai chega na hora de gravar e ndo tem, entdo a ajuda
dos monitores é bastante importante [...]. As aulas de portugués foram
bem legais, a gente assistiu varios curtas pra ter ideia de como funciona
um curta-metragem, como € que a gente devia comecar a historia, as
aulas de cinema também, ndo tanto pra mim que ndo fiz parte da
produgdo técnica de edicdo, de manejar cadmera, mas tenho certeza que

pro pessoal foi muito importante, porque a gente contava muito com o
feedback do Estagiario Coordenador [...].

De fato, toda a elaboracao pedagdgica com as exibi¢des de filmes dentro da escola, e,
principalmente, como ferramenta de embasamento para futuras producdes ¢ algo importante.
Todavia, havia outros sentidos que também podiam direcionar as produgdes. O foco estava,
igualmente, na avaliacdo dos curtas, e, neste sentido, existiam algumas consideragdes a serem
observadas nas produgdes, como mencionou a Professora de Portugués: criatividade,

originalidade, dominio da técnica e adequacdo ao tema da biodiversidade.
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Se, por um lado, as aulas de cinema e a propria presenga dos estagidrios e da
estagiaria contribuiram nas produgdes, por outro, esses aspectos do Projeto sofreram criticas
mais contundentes acerca dos modos como ocorreram. Criticas em especial sobre as
perspectivas e objetivos que os curtas poderiam adotar em suas feituras, sobre um aspecto da
tradicdo que se faz cada vez mais presente, a concorréncia. Em termos de conhecimento
construido dentro de sala de aula, houve uma fala do Estagiario Coordenador na primeira aula
que pode ser compreendida e experienciada de diferentes formas pelos alunos e pelas alunas:
seu discurso foi o de que os filmes deveriam ser encarados pela “qualidade basica da UFPE, e
nao de Hollywood”.

Tomando como base a vasta e tdo difundida produ¢do do cinema hollywoodiano, as
perspectivas que apareceram com certa influéncia estavam pautadas pela competitividade,
foram as que motivaram os estudantes a ndo apenas buscar recursos extras para as produgdes
devido a baixa qualidade de captagdo de 4udio, por exemplo; mas também eram aquelas que
acabaram fomentando uma maior concentragdo no desafeto entre as pessoas. Por outro lado,
aqueles grupos que tentaram preservar por mais tempo o bem-estar € a amizade entre seus
integrantes, deslocando-se um pouco do formato das grandes produgdes, buscaram uma maior
difusdo dos materiais e das formas de requerer apoio. Como nos disse a Aluna H, “das aulas
eu também acho que deixou um pouco a desejar, tipo, a gente ndo teve aula de edicdo, acho
que ajudou na operacao das cameras, quase tudo foi muito autodidata, de pesquisa no
Youtube, ir testando, assim, deixou a desejar [...]”.

Houve um elemento de distanciamento dos estagidrios e da estagiaria que se torna
algo complexo. Como ja mencionamos, devido as mudangas no calendario de gravagdo, so foi
possivel acompanharmos diretamente alguns dias de gravacao dos grupos Bee 99, Tartarugas
Quimicas e Mafia of Thrones, e em todos estiveram presentes a estagiaria ou um dos
estagidrios, e em todas as aulas havia orientacdes e discussdes sobre os contetidos e aspectos
das produgdes. Entretanto, através das falas de outras alunas, percebemos certo privilégio de
alguns grupos com o empenho do Estagidrio Coordenador, ou certa parcialidade de
preferéncia por alguns filmes, como nos relata a Aluna I:

[...] ndo ¢ uma coisa que eu to falando somente, ta ligado, eu perguntei a
outras pessoas ¢ elas sentiram isso também de uma priorizagdo do
Estagiario Coordenador a um grupo especifico da outra turma, de
acompanhar o trabalho deles ¢ ele ndo acompanhou direito ou nao

acompanhou o meu, os trabalhos, € nem sugeriu que a gente pedisse o
acompanhamento dos outros estagiarios, que eles também tavam
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participando e eu nem sabia que eles poderiam vir com a gente [...].
Assim, acho que ¢ justamente esse esforco maior de t4 mais perto dos
grupos, de perguntar ‘e ai, ta precisando de alguma coisa, ta precisando
de alguma ajuda’, justamente monitorar mais de perto e ver se todas as
pessoas daquele grupo tdo empenhadas, tdo se comunicando, pra ndo
simplesmente jogar, deixar jogado ¢ acontecer o que acontece em muitos
curtas daqui que ¢€ ficar o papel de responsabilidade de montar o grupo, ¢
sempre ficar puxando as pessoas pra se empenharem no curta, pra duas
ou trés pessoas do grupo, ta ligado.

Essa busca pela producao que melhor figurara entre as avaliagdes dos juris técnico e
popular aparece através de tantas facetas que seus argumentos funcionam entre os discentes
pela propria vontade de produzir um “curta legal”, “um curta que fique marcado na histéria”
do Projeto, ou seja, da tradi¢do. Assim, superar as barreiras € ndo medir esfor¢os em prol das
produgdes, torna-se entdo uma normativa. Como nos conta o Aluno J, que pertence a um dos
grupos que contratou um sonoplasta: “entdo, eu acho que foi nesse sentido, o fato de ndo ser
um ambiente voltado para producdo de cinema, vai acabar atrasando um pouco, ndo vai ter
todos os materiais que vocé precisa, s6 que eu acho que isso faz parte do projeto em si, vocé
conseguir contornar essas situagdes, conseguir produzir o que vocé precisa”’. Todavia, como a
Aluna A apresenta, esses argumentos possuem seus objetivos:

Pesquisador — E de onde vem essa vontade de ir além? Aluna A — Eu dou
trés motivos: eu dou o prémio; eu dou o fato da gente ver outras
produgdes no site do Youtube dos outros anos, ¢ ter filme com quase meia
hora, entdo, as vezes vocé vé e faz ‘0 meu ndo vai ficar tdo bom se ndo
for grande, porque vem tanto da inspiracdo, como do tamanho ¢
documento’; e talvez até da falta de preparo, de vocé ndao saber como
compactar tudo aquilo em dez minutos como a Professora Coordenadora
queria, ¢ a gente ¢ acostumado a ver historias no porte Hollywood. Entdo,
a gente ndo ¢ acostumado a ver uma historia que se resolve rapido, a

minha historia podia ser resolvida muito rapido, mas pra mim perderia a
graca, entendeu.

A falta de preparo mencionada pela Aluna A nessa ultima fala nos remete a fala do
Estagiario Coordenador que apresenta os limites das “produgdes basicas da UFPE” e as “de
Hollywood”. Essas construgdes obtém respaldo em visdes de mundo que estabelecem efeitos
éticos, politicos e estéticos a partir de critérios representativos e hierarquicos, tais como
aqueles que apresentam o profissional e o amador como adjetivos. Por este angulo, algumas
das estratégias, que esses alunos e essas alunas apresentaram, tomaram formas diferentes
durante o caminhar dos processos. Some-se a isso que, se o contato da escola com o cinema
ndo estd voltado s a garantir o contato com as obras de arte, que ndo so vise a expansao da

industria cinematografica nacional, mas, principalmente, que tente oferecer subsidios para
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produgdes estéticas e subjetivas mais justas, entdo ¢ preciso entender também que esses
jovens aprendem diferentes concepgdes sobre o cinema dentro da propria escola.

Muito se fala de como a escola nao pode apenas apresentar uma ideia de filme belo,
sem discutir os modos como essa ideia de beleza ¢ construida e como ¢ utilizada em um
determinado tempo e espaco. Todavia, seria preciso continuar buscando formas que mostrem
outros tempos e espacos, outras velocidades e distancias, que ndo s6 aquelas provocadas por
filmes socialmente aceitos como os de maior valor cultural e de bom gosto (BERGALA,
2008). Em um primeiro momento, esses jovens nos mostram como estdo sendo disputados e
produzidos os diferentes sentidos que tratam do cinema na escola.

Essa perspectiva de um cinema aberto a possibilidades dentro da escola sugere ndo
haver uma idade para o interesse pela exibi¢ao ou pela producao. Tratar-se-ia de apresentar a
essas pessoas justamente uma maior variedade de produgdes para que possam entrar em
contato com diferentes estilos, técnicas e linguagens dessa arte imagética. Em outras palavras,
as estruturas materiais, normativas e, principalmente, de conhecimento ndo podem ser
encaradas como fundamentos de uma verdade tnica, de um unico modo de experienciar essas
praticas, pois “trata-se de um conhecimento que, como as imagens do cinema, fica tensionado
entre a crenca e a divida, pelo que nos oculta e revela do seu processo” (FRESQUET, 2017,
p. 24).

Esses jovens estdo em frente a TV, a videos no Youtube, a filmes na Netflix durante
horas e horas. As escolhas dos filmes que serdo exibidos e construidos na escola podem os
afetar ao ponto de construirem suas maneiras de olhé-los e senti-los de diferentes formas.
Sabendo disso, todo o processo tem sua capacidade de transformagdo de sujeitos e das
realidades. A tentativa pela abertura pode oferecer caminhos sem volta, caminhos nos quais
ndo nos encontraremos jamais (FISCHER, 2011). A fic¢ao que se fez realidade, assim, seria
capaz de nos manter abertos as insegurangas de nosso presente. Continuemos a olhar e

interagir com isso tudo.
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5 ESTETICA DA EXISTENCIA

Neste capitulo, expandiremos alguns dos elementos apresentados pelos alunos e as
alunas anteriormente. Esse movimento ¢ necessario tanto em termos das contribuigdes
tedricas quanto analiticas, pois ¢ a partir dele que poderemos adentrar mais na pratica do
BioQuimiCurta no que se refere aos condicionamentos, objetivos, modos, perspectivas e
técnicas utilizadas na constru¢do dos processos subjetivos. Pensamos haver duas principais
logicas de atuagdo que fundamentam a constru¢do dos modos de existir: a primeira, a qual
chamamos de logica competitiva e a segunda, de cooperativa. Enfatizamos que ambas nao sao
movimentos excludentes nem hierarquicos, pois foram mobilizadas constantemente por todas
as pessoas entrevistadas.

No segundo tdépico tratamos dos desdobramentos dos mecanismos, estratégias e
técnicas que fundamentam um modo de viver competitivo, uma perspectiva que aborda o
neoliberalismo enquanto artes de governo, ou como uma normatividade que cerceia as
possibilidades de criagdo subjetiva. Posteriormente, falamos sobre outras estratégias e
percepcdes que os sujeitos adotam para exercer um modo de vida, a qual basear-se-4, por sua
vez, em uma ética da amizade: ¢ enquanto transgressao e possibilidade de prazer para si e
para o outro que essas relagdoes de amizade tomam forma.

Na terceira parte adentramos a segunda cena das praticas escolares promovidas pelo
BioQuimiCurta em 2019. E nessa segunda cena que aparecem os exercicios especificos dos
modos de existir competitivo e cooperativo dos alunos e das alunas. Ela est4 dividida em trés
momentos: no primeiro, discutimos como a concorréncia, enquanto pratica se faz presente
para essas pessoas e através de quais perspectivas elas tendem a constituir-se e ao outro.
Apontamos também para as maneiras escorregadias que esses os sujeitos vao tentar resistir as
formas de governo e de sujeicdo, e como a criatividade aparece um elemento fundamental
nessas praticas de resisténcia

O segundo momento trata das divisdes dos grupos, dos critérios, condicionamentos e
objetivos que as pessoas utilizaram para estar presentes em uma equipe, € como estes foram
atravessados pelos jogos construidos através daqueles dois modos de vida que estamos
tomando como referéncia. O terceiro momento, nos permite perceber quais perfis de produgao
sdo estimulados e em que dire¢des as pessoas tomam e reconfiguram as fungdes que estdo

disponiveis e que assumem.
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5.1 MODOS DE EXISTENCIA COMPETITIVOS

A primeira logica para a qual olhamos e que estabelece influéncias diretas sobre as
autoformagdes discentes ja ¢ alvo de varias pesquisas e desdobramentos. Sao reflexdes que
agem a partir do espaco de investigacdo problematizado pelo pensamento que Foucault
desenvolve sobre as artes de governo neoliberais. Um exemplo que toma esses fundamentos e
trata dessa logica sdo as abordagens desenvolvidas por Pierre Dardot e Christian Laval
(2016).

A perspectiva que € colocada em movimento € aquela que trata o neoliberalismo nao
mais como uma realidade econémica natural, com principio, meio e fim bem delimitados, tais
como em uma ideologia. Para os autores, hd uma diferenga entre a morte anunciada do
liberalismo no final dos anos de 1970, enquanto forma de producdo e consumo, e a
normatividade que ¢ instaurada e exercida cotidianamente pelas artes de governo neoliberais,
que influenciam desde politicas publicas de Estado, passando por praticas de institui¢des
privadas, e pelas praticas de sujeicdo sobre os individuos. Seria por meio de uma série de
confusdes que as criticas aplicadas aos modos de produgdo, em termos das crises apresentadas
pelas praticas neoliberais, ndo conseguiriam lidar com as normatividades que sdo
implementadas tdo incisivamente. Por este caminho, aquilo que nos interessa dentro do
pensamento dos autores ¢ justamente o que garante a eficacia das praticas neoliberais, pois
elas sdo responsaveis por instituirem as normas através das quais nos enxergamos € agimos no
mundo, sdo responsaveis por um modo de existéncia.

Além disso, essas artes de governo, essa racionalidade promovem um determinado
ethos, uma autoformacgdo sobre cada individuo que estabelece, concomitantemente, um modo
especifico de relagdo com o outro e com o mundo. Sdo as relagdes de autogoverno e governo
dos outros que sdo delimitadas. E um dos principios de atuacdo que surge desse emaranhado
de instrumentos, conhecimentos € normas postas em praticas ¢ o principio da concorréncia.
Essa forma moderna de governo, que se faz por meio de uma determinada atividade, nao se
estabelece apenas através da disciplina do proprio corpo, € preciso erigir um sistema de regras
de condutas sobre si e exigi-las do outro. Entretanto, ndo pensemos que se trata de uma
imposicao coercitiva; o fundamental dessa fase dos trabalhos de Foucault € o carater positivo
que ele percebe nessas praticas, que “[...] governar ndo € governar contra a liberdade ou a

despeito da liberdade, mas governar pela liberdade, isto €, agir ativamente no espaco de
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liberdade dado aos individuos para que estes venham a conformar-se por si mesmos a certas
normas” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 19).

Tal carater de promocgdo da liberdade ¢ complexo, fazendo-se contra aquele sentido
essencialista de produgdo de subjetividades, ao mesmo tempo em que une e desdobra-se pelos
mais variados campos, seja o sexual, o cultural, o econdmico, ou o educacional, por exemplo.
Dai o carater de dispositivo que esses mundos carregam: ao funcionar juntos uns aos outros, e
atuando através de normas especificas, exercem formas de governo especificas sobre cada
pessoa, quer dizer, “¢ essa ‘racionalizagdo da existéncia’ que, afinal, como dizia Margaret
Thatcher, pode ‘mudar a alma e o coragdo’” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 27).

E por meio desse governo das almas que o principio de competitividade se faz tdo
forte, ele ¢ a aplicacdo das normas neoliberais sobre todas as pessoas, nos mais variados
espacos ¢ instituigdes. Entretanto, acreditamos que ndo seja meramente uma logica de
mercado sendo aplicada sobre a vida das pessoas. Sdo fundamentos éticos e morais que
instituem modos de vida. Quando as escolas aplicam, através de suas proprias regras e
normas, as artes de uma governanca neoliberal, elas ndo estdo operando apenas de modo
financeirista sobre a vida das pessoas. O mesmo ocorre as coisas das artes: o que parece estar
em jogo ndo sdo apenas as aplicagdes da realidade mercadologica sobre a realidade imagética,
por exemplo, mas a confluéncia de principios morais diversos.

Dardot e Laval (2016) vao chamar as sujeicoes emergidas desse momento neoliberal
atual de “subjetivagdes contabeis e financeiras”. Isto ¢, uma relagdo do individuo com ele
mesmo que representaria a relagdo que o capital estabelece com ele, no sentido de se produzir
um capital humano sobre si mesmo. Esse individuo-empresa, ou como acostumou-se
denominar de individuo empreendedor de si, funcionaria a partir de novos elementos
psiquicos que exigem dele certos comprometimentos consigo mesmo. Nessa passagem do
individuo da producdo para o individuo da competicdo, o sentido mais forte ¢ aquele que o
individuo se toma como instrumento e fim proprio e estabelece um novo contrato social com
o0 outro.

Nesse novo contrato que ¢ instituido pelo principio geral do dispositivo da eficacia,
apresenta-se o individuo que estabelece sobre sua alma uma forma de governo, que age a
partir do desejo que o constitui enquanto tal. Dardot e Laval (2016) dizem que esse novo
individuo desejante, que ¢ a0 mesmo tempo a pessoa atuante € o objeto sobre o qual se age,

elimina toda forma de alienagdo que seria responsavel por fazé-lo acreditar que o lucro de
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uma empresa seria o fim pelo qual se viveria. A governamentalidade neoliberal organiza os
meios e instrumentos através dos quais os individuos governar-se-do para maximizar oS
resultados que busca, mas, por outro lado, fazendo-os assumir todos os riscos, beneficios e
fracassos que seus movimentos possam gerar.

Nesse sentido, suportar as condigdes adversas de existéncia, os contratempos
impostos a si mesmo, pelos outros, pelas regras de funcionamento e condigdes materiais de
cada espaco, torna-se a nova empreitada assumida pelos individuos imersos nessa nova forma
de organizagao social. Em outras palavras, o individuo “[...] deve cuidar constantemente para
ser o mais eficaz possivel, mostrar-se inteiramente envolvido no trabalho, aperfeicoar-se por
uma aprendizagem continua, aceitar a grande flexibilidade exigida pelas mudangas
incessantes impostas pelo mercado” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 330).

Os autores tracam um paralelo entre a empresa na qual se trabalha e a empresa que se
torna um modelo para o modo como o individuo, empreendedor de si mesmo, constitui-se, tal
qual uma ética do ajuda-te a ti mesmo, ou uma ética da autoajuda. O trabalho passa a ter uma
importancia para a vida que chama o individuo a exercer um combate e uma competicao
contra si mesmo, contra o outro, a0 mesmo tempo que o chama a realizar sobre si um
processo de aperfeicoamento continuo visando o sucesso pessoal. Todavia, esse trabalho nao
se institui tal qual a forma ascética da autonegagdo cristd. O individuo ndo rompe lagos
consigo mesmo, ao contrario, busca tanto uma autorrealizagdo de sucesso, que se toma como
uma empresa que merece todo o esfor¢o e dedicacao pessoal (DARDOT; LAVAL, 2016).

Nesse sentido, Dardot e Laval fardo uma critica ao modo como Bob Aubrey, no seu
livro Le travail apres la crise, aponta essa forma ética de modulagdo empresarial tal qual a
que aplica sobre si mesmo numa ética do cuidado de si, que esse empresariamento de si
mesmo equivaleria a forma moderna da epiméleia heautoii. Seria uma espécie de
desenvolvimento dos mecanismos empresariais aplicados a gestdo familiar, dependentes de
uma nova relagdo com o tempo, e em que haveria a concatenacao da vida pessoal com a vida
profissional. O desenvolvimento de si seria 0 mesmo que o desenvolvimento do capital
humano através dos quais se poderia obter lucros na vida social. O que implicaria também que
todas as formas de avaliacdo do trabalho profissional e de vida estariam fundamentadas na
legitimidade do sucesso. Todavia, a comparagdo entre as praticas antigas e as praticas de
gestdo seria “[...] um procedimento falacioso, que visa a dar-lhes um forte valor simbdlico no

mercado da formagao dos assalariados” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 339).
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Por outro lado, o que os autores assinalam como necessario de tais comparagdes € o
fato de que na racionalidade neoliberal o que acontece ¢ a produgcdo de um sujeito total
através de uma ascese de desempenho. Dentre as variadas técnicas que tendem a produzir esse
sujeito estao o coaching, a Programacao Neurolinguistica (PNL), a Andlise Transacional (AT)
ou mesmo os procedimentos que auxiliam no melhor dominio das emoc¢des, na reducdo do
estresse, € no melhor desempenho nas relagdes com os outros. Dardot e Laval ainda vao
apontar que cada uma dessas técnicas, além de contar com um profissional responsavel,
possuem suas institui¢des, conhecimentos e metodologias de aplicagdo, no sentido de que
todas “[...] ttm como objetivo fortalecer o eu, adaptd-lo melhor a realidade, torné-lo mais
operacional em situacdes dificeis” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 339).

De certa forma, o que estd em jogo ¢ um autoconhecimento que ¢ alcancado por
exercicios de reflexdo e imersdes em si mesmo, praticados sozinho ou em grupo, em vistas de
encontrar as melhores maneiras de se relacionar consigo, com os outros, de respeitar as
individualidades de cada pessoa. E um jogo de comunicagio em que o controle das emogdes
produzidas em si mesmo ¢ fundamental, pois se cada espago social possui suas normas,
devemos estar preparados e controlados para tirar o nosso melhor e para ali agir da melhor
maneira possivel. Nesse sentido, o outro aparece como o chefe, como o cliente, individuos
que merecem ter suas satisfacdes garantidas (DARDOT; LAVAL, 2016).

E esta racionalidade neoliberal que é estabelecida dentro das empresas e levada para
os mais variados campos da vida. E a responsabiliza¢io dos individuos sobre os sucessos e
fracassos que recairdo sobre seus ombros. As expectativas ai embutidas, toda ansiedade e
crises exaustivas também fazem parte do pacote. E nesse ponto que os autores fazem suas
comparagdes modernas com o cuidado de si. O individuo, neste movimento, ndo sera sujeito e
nem fim do cuidado, serd apenas o objeto através do qual as satisfagdes alheias serdo
garantidas. Nao se trata de uma pratica que garanta a transformacao do individuo em sujeito,
contudo, serd a construcdo de um individuo assujeitado, diuturnamente sorridente e
cooperativo no que for necessario.

Um outro deslocamento importante nesses exercicios em termos de desenvolvimento
de um capital humano ¢ que nele ndo ha a coer¢do do outro sobre o individuo, pois sera ele
mesmo quem exercerd essa forga sobre si. O que vai gerar uma falsa sensacdo de que o
acumulo de riquezas e as posi¢des sociais ocupadas ndo exerceriam mais influéncia sobre o

trabalho sobre si e das premiagdes que dele for possivel conquistar — estas passam a ser



113

consideradas consequéncias do proprio empenho. Isto é, assumir os riscos e conseguir cada
beneficio por meio do merecimento tornam-se mais do que principios, tornam-se estilos de
vida. E ¢ dai que surgem tantas competicdes € os critérios de classificagdo modernos.

Exames, avaliacdes e indicadores de desempenho ndo estdo mais presentes apenas
dentro das empresas, foram levados para os demais espacos da vida. A liberdade de cada
individuo ¢ garantida para que ele possa concorrer com os outros, mas, principalmente, para
que ele possa ganhar a partida que disputa consigo mesmo, quer dizer, “[...] qualquer decisdo,
seja médica, escolar, seja profissional, pertence de pleno direito ao individuo. O que, devemos
lembrar, tem certa ressonancia no individuo, na medida em que ele aspira controlar o curso de
vida, suas unides, sua reproducdo e sua morte” (DARDOT; LAVAL, 2016, p. 348-349).

E o reconhecimento da concorréncia, da competéncia, das expectativas, da avaliacao
e de seus resultados que se estabelece enquanto procedimento e pratica para o que chamamos
de existéncia competitiva. Reconhecimento porque esse modo de vida, ao se fazer presente no
presente, no momento em que o sujeito acontece dentro desses jogos de verdade, faz com que
cada individuo se perceba e seja percebido a partir dessa representacao. Nao havera nada que
conte mais nos sistemas financeiros do que individuos que se apresentam enquanto uma
empresa. Esse modo de existir ¢ incentivado dentro da escola de forma bastante sutil, seus
moldes sdo adotados e promovidos, preservando e instigando a liberdade de cada discente e
docente, muitas vezes, através de praticas pedagogicas sempre muito criativas.

As relagdes de concorréncia estabelecidas no espago escolar tendem, por esse angulo,
a tomar o outro como empresa adversaria, a qual deve ser combatida e superada. Entretanto,
esse movimento s6 acontece quando se vive e se assume também enquanto empresa, quando
se busca constantemente o aperfeicoamento das proprias capacidades de gerir uma gestao
cada vez mais eficaz sobre si mesmo. Por isso, quando tal conduta ¢ adotada sobre si mesmo,
a tendéncia que se apresenta ¢ a de uma soliddo, da fragilizagdo, da constru¢do constante de
afetos angustiantes (GADELHA, 2012). Todavia, ¢ 0 mesmo molde que estimula uma postura
ativa, de desejo pela premiagdo, pelo prazer no reconhecimento do trabalho bem-feito.
Acreditamos ser necessario lembrar o carater de positividade que Foucault nos apresenta
sobre este modo de vida. E a partir da liberdade, da busca por ser lembrado como importante,
da vitoria em cima do outro, que também move os individuos, que se modula essa conduta.
Parece ser o que muito tem se falado e propagado nos meios escolares como a boa

competicdo.
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As miltiplas e constantes avaliacdes, exames e notas geradas no mundo escolar
assumem o papel daquele controle que era instituido por praticas disciplinares recentes.
Garantir o dominio de cada conhecimento com que se entra em contato, saber fazer usos dos
materiais e resolver problemas, sdo praticas bem constantes através dessa existéncia
competitiva escolar. Por esse caminho, a igualdade entre diferengas individuais, muitas vezes,
¢ garantida apenas por um dispositivo normativo que horizontaliza as mesmas praticas
individuais, quer dizer, “a disciplina parte da auséncia de porosidade entre a escola ¢ a
comunidade. Quanto menos trouxer de casa, melhor” (MIGLIORIN, 2015, p. 100).

De certa forma, parece ndo haver, através desse modo de vida, espaco para o caos
criativo, para o diferente, para aquilo que possa surgir a partir de ideias diferentes.
Gostariamos de olhar por outro angulo para o problema apresentado por Cezar Migliorin
(2015), se a normatividade neoliberal se institui enquanto modo de vida, ndo estaria (apenas)
na escola o carater mercadologico? Os individuos enquanto empresas, desde a mais tenra
idade estdo em contato com uma forma de discurso que os estimula a transformarem-se em
mercadoria de alto ou baixo valor, a depender do esfor¢o de cada qual. Se ¢ o individuo que
se torna a empresa na qual se deve investir, parece que nao hd mais uma antecipacao do
mundo do trabalho adulto sobre a infincia ou adolescéncia, a vida em si, em sua extensdo

completa, parece ser encarada tal qual uma competicao.

52 A ETICA DA AMIZADE ENQUANTO MODO DE EXISTENCIA

Precisamos falar sobre o outro lado da mesma moeda, falar sobre os deslocamentos
que Foucault desenvolve em seu trabalho, retomando aquele terceiro eixo de suas pesquisas
que tanto nos interessa.

A vida que surge de uma pratica de amizade esta aberta. Trata-se daquele caos
criativo no qual ndo se busca ter o controle sobre o outro, a fim de se obter algo de sua
presenca, o que, por sua vez, estd diretamente ligado ao fato de tentar ndo limitar a propria
existéncia as expectativas e as normatividades existentes. E a criagio de um si que pode
garantir a abertura para a criagdo de uma relagdo aberta eticamente com o outro.

E a partir da ideia de um verdadeiro amor que Foucault vai defender uma ética da
amizade. E percorrendo os sentidos dos usos dos prazeres na antiguidade grega que o autor
vai discutir como a corte amorosa passa a dar lugar as formagdes subjetivas do homem de

desejo (SOUZA, 2000). O que ocorre ¢ uma reconfiguracao das formas de governo das
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condutas, das relagdes entre o sujeito passivo e o sujeito ativo, tendo em vista que a moral que
¢ empregada s6 acontece em relacdo aos homens livres, junto as implicagdes que surgem
através de suas posi¢des sociais. E na declaragio do discurso verdadeiro que ha o afastamento
da dialética, do espaco das condutas reciprocas, “estamos face a uma hierarquia situando o
amor da alma em uma escala mais alta do que a que ¢ situada segundo o amor do corpo”
(Idem, p. 820).

Pois bem, a questdo dos usos dos prazeres entre rapazes no mundo antigo ndo era
tratada em termos de proibicdo e permissdo, tolerancia ou intolerancia, e, sim, tal como um
mote moral, muito mais no sentido dos governos de si e dos outros. Eram aquelas praticas que
garantiam resistir aos desejos do mero consumo sexual. Foucault (2017) adverte que esses
usos ndo sdo os mesmos € também nao se fazem na simples transposicdo para nossa era
moderna, assim, ndo podemos encarar a sexualidade antiga dentro daquilo que se concebe,
hoje, por homossexualidade, e, a0 pensarmos em termos de uma bissexualidade, o amor por
um rapaz ou por uma moga, ndo seriam encarados como duas configuragdes distintas de
desejos.

Foucault (2017) ndo enxerga e ndo aplica a divisdao moderna, feita entre um amor
heterossexual e um amor homossexual, a moral antiga. O que ¢ problematizado pelo autor ¢
uma concepcao da moral sexual a partir das condi¢des em que se d4 um amor aos homens
mais velhos, por exemplo, tido como o amor nobre, ou ao amor limitado apenas ao ato,
nutrido por homens jovens e mulheres como sendo de uma baixa categoria. Entretanto, nao se
pode considerar essas duas formas como espécies antagonicas de amor, sdo amores reservados
a determinadas condigdes e tempos na vida de um homem livre. Sendo assim, “nessa espécie
de relacao os prazeres ndo traiam, naquele que os experimentava, uma natureza estranha, mas
seu uso exigia uma estilistica propria” (FOUCAULT, 2017, p. 238).

Foucault vai tomar, especificamente, os textos gregos apresentados por Platdo e
Socrates a respeito desse tema do amor, nos quais este vai ser encarado por seu carater
pedagogico entre aquele que busca cuidar de si e o mestre que cuida do cuidado que se busca
ter consigo. Estdo em jogo todos os comportamentos, regras e condutas que se apresentavam
na corte entre o erasta € o eromeno, entre o amor desempenhado por Socrates em relagdo a
Alcibiades, e os modos como este respondia aos cortejos daquele: um jogo de investidas e
esquivamentos. E dessa interse¢o, entre a ambigdo politica e o amor filosofico, que poderia

surgir a philia, que “[...] se distingue da relacdo de amor da qual ¢ possivel e desejavel que
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ela surja; ela ¢ duradoura e ndo tem outro termo que o da propria vida, e apaga as dissimetrias
que estavam implicadas na relacdo Erdtica entre homem e o adolescente” (FOUCAULT,
2017, p. 247-48).

Por outro lado, ¢ apenas através da liberdade garantida entre os dois amantes que
seria possivel chegar a essa relagcdo de amizade, liberdade em termos de escolhas, preferéncias
e por interrogacdes constantes acerca dessa relagcdo. Entretanto, mesmo assim, para Foucault
(2017) a relagao que foi fomentada pelos gregos no periodo socratico-platonico permaneceria
pautada no futuro em que o sujeito objeto do desejo do outro, tornar-se-ia o sujeito que deseja.
O autor vai se desfazendo dessas asser¢des visto que essas relagdes de amizade se faziam em
um ambito institucional pedagdgico, e mediante a supressdo das relagdes sexuais — o que nao
implicaria que toda relagdo de amizade para Foucault viesse, exclusivamente, ser pautada por
praticas sexuais.

Por este caminho, o sentido da amizade foucaultiana ndo vai se assemelhar aos usos
modernos que sdo estabelecidos em nossas relagdes com o outro. Ela ndo serd aquela pratica
exercida através de mecanismos de trocas civicas e coercdes compensatorias, frente aos
dispositivos afetivos que instituem suas forcas incondicionais sobre cada individuo, seja nos
espacos da vida familiar, profissional, dentre outros. A amizade vai assumir, assim, um
carater transgressor na busca pelo prazer das pessoas com que se relaciona. Um dos caminhos
fortes em relagdo a esta forma de amizade ¢ apresentado por Francisco Ortega (1999), quando
traz o deslocamento foucaultiano em relacdo ao sadomasoquismo enquanto uma técnica de
amizade, a0 mesmo tempo em que se desfaz de uma possivel identidade fomentada mediante
um dispositivo de sexualidade.

Esse afastamento de uma subjetividade criada a partir de um dispositivo de
sexualidade, que tenderia a estimular o prazer, unicamente, através de uma certa
corporeidade, por uma genitaliza¢do da vida, acabaria restringindo os processos criativos na
busca pelo prazer. De acordo com Ortega (1999), essa percepcdo advém da forte presenca que
Sade vai exercer em uma sociedade disciplinar, que hierarquiza o corpo e o normatiza. O que
Foucault vai tentar fazer ¢ expandir uma percep¢ao de prazer que se faz além do corpo, e,
mesmo, através de todo o corpo, quer dizer, “[...] utilizando a terminologia de Deleuze e
Guatarri, produzir um ‘corpo sem Orgdos’. As praticas sadomasoquistas constituem, para
Foucault, uma forma de dessexualizar o prazer, criando novas possibilidades de obter prazer”

(ORTEGA, 1999, p. 147).
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Desse modo, temos a instituicdo de um jogo estratégico de prazeres em que a
dominagdo aparece em niveis muito reduzidos. Mas, se Foucault buscava exercer formas
proprias de prazer, nao prescrevia modos certos ou errados de experiéncia, para ele o
importante eram as possibilidades garantidas pelas mais variadas formas de existéncia, seja
por uma cultura homossexual, ou por praticas artisticas criativas, por exemplo (ORTEGA,
1999). Retornamos, assim, ao tema da estética da existéncia, no sentido de que uma ética da
amizade, para além de garantir o prazer do outro a nossa frente, também ndo limita as
possibilidades de nos relacionarmos e de nos criarmos a cada instante. Pensamos, neste
sentido, em uma experiéncia negativa de amizade, em uma experimentacdo vazia da vida que
seria inventada com o outro.

Além disso, esse modo de vida que Foucault nos apresenta ndo ¢ um que se faz na
integragdo com a diversidade das identidades j& preestabelecidas, como as classes sociais,
profissdes ou por meio das fundamentagdes culturais de uma determinada sociedade. Tratar-
se-ia de um modo criado constantemente, que pudesse ser constituido ndo mais pelas
existéncias que estivessem presas as determinagdes das instituicdes e suas regras, mas um
modo de vida que seja capaz de “[...] ser partilhado por individuos de idade, estatuto e
atividade sociais diferentes [...]” (FOUCAULT, 1981, p. 3).

Quando Foucault fala, por exemplo, das investidas que esses modos de vida podem
incidir sobre as determinagdes institucionais e pragmaticas, ele nos alerta que a luta pelos
direitos dos gays ndo poderia ser tratada tal qual o momento derradeiro de vida, pois esse
movimento de resisténcia estaria ligado a producdo dos varios modos que pudessem ser
concebidos, visto que mesmo com a vigilancia e as puni¢des propiciadas pelas prote¢des
legais, as discriminagdes nao cessariam de existir. Nas palavras do autor, “que em nome do
respeito aos direitos do individuo se deixe fazer o que ele quer, tudo bem! Mas se o que se
quer fazer ¢ criar um novo modo de vida, entdo a questdo dos direitos do individuo ndo ¢
pertinente” (FOUCAULT, 2004b, p. 120).

E por esse sentido que entendemos a presenca do outro como um imperativo no
cuidado de si, uma vez que ela pode se transformar em uma amizade, que se realiza através de
varias presencas quando olhamos para a aufoformacgdo e a resisténcia existentes dentro de
uma escola. Nessa direcdo, a relagdo amorosa que surge no espaco escolar pode ser aquela
que vai instigar os sujeitos a lidar com as frustracdes e alegrias, por meio de aberturas entre os

seus modos de ser. E, talvez, essa amizade traga oportunidades de criacdo de si que se



118

circunscrevem para além da juventude, isto €, seus efeitos cadticos podem se estender por
toda a vida e em todos os seus campos (PAGNI, 2015).

Se no espaco social da escola ha a possibilidade de promog¢ao de vidas que estejam
em concorréncia frenética, ha, também, possibilidades de vidas criativas e resistentes
promovidas por cada sujeito. E o que Foucault nos alerta constantemente, as relagdes de poder
sO sdo possiveis porque existem as praticas de liberdade. Pedro Pagni (2016), por exemplo,
val argumentar que, se na escola ha a promoc¢do de uma politica publica que instigue a
inclusao de pessoas com deficiéncia antes nao contadas na partilha desse espaco, seria preciso
investigar quais os limites e os sentidos que essas inclusdes percorrem, e, principalmente,
quais tipos de processos subjetivos poderdo ser construidos pelos sujeitos. Seria necessario,
entdo, nos questionarmos: serd que essas novas aberturas para as diferencas tendem a
conformar mais as desigualdades ou possibilitam a copresenca de diferentes modos de vida?

Dai que pensar nos usos normatizadores que sdo aplicados através das praticas
escolares requer que estejamos atentos as implicagdes destas integracdes sociais. Além disso,
os conhecimentos e as tecnologias presentes nessas experiéncias possuem um papel
fundamental, porque sera através deles que os sujeitos agirdo, rejeitando-os ou nao. Quer
dizer, uma série de pressupostos pedagdgicos podem ser aplicados de modo a conformar
estudantes as expectativas socialmente construidas, de forma a garantir o sucesso do governo

biopolitico sendo instituido. Entretanto,

[...] as relagdes interpessoais ¢ de amizade podem afrontar a moralidade
dominante e as politicas de inclusdo excludentes, em fungdo, sobretudo,
da eticidade ¢ da reflexividade que produzem nos participes da rede e,
muitas vezes, dos afetos que provocam com a sua emergéncia na esfera
publica (PAGNI, 2016, p. 351).

Essas formas de resisténcia sdo casuais, acontecem nas brechas dos exercicios de
governo, das diretrizes educacionais, das expectativas docentes e familiares, e das implicagdes
dos conhecimentos e avaliagdes, “[...] algumas vezes afrontando, outras vezes confluindo as
exigeéncias formais [...]” (PAGNI, 2016, p. 352). Talvez, o que acontece, pareca a simples
ampliacao dos espagos para que as singularidades possam existir, mas, ¢ algo além disso, € na
amplia¢do do limite do que ndo se espera que aconteca. Por isso, ndo hé possibilidade de um
normal, de um unico modo de vida que sirva como pardmetro para o que possa existir. Em
termos especificos, o que podera ser confrontado aqui ¢ aquela subjetividade de um sucesso

escolar que possa garantir o sucesso durante toda a vida. Os investimentos no capital humano
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entram em um estado de caos através do qual ndo se pode mais esperar nada deles ou ter a

certeza dos lucros e dos fracassos que podem surgir.

53 AS PRATICAS CINEMATOGRAFICAS ESCOLARES DO
BIOQUIMICURTA: CENA 2

Tomando estes dois modos de vida que se bicam e se imbricam, o competitivo € o
cooperativo, como ponto central em nossa argumentagdo, vimos, na cena anterior, que eles
estdo presentes desde antes os alunos e as alunas do 3° ano A e do 3° ano B ingressarem no
Ensino Médio. Foi em meio a um modo de vida pautado pela concorréncia por prémios, junto
a falta e a baixa qualidade de materiais disponiveis que ao menos um grupo da turma B
contratou um sonoplasta para captar os dudios das gravagdes, € que o trabalho de pessoas de
fora do projeto, mas envolvidas nas atividades, influenciou tanto nas expectativas como nos
comportamentos discentes. Entretanto, foi mediante as tentativas de desgastar o menos
possivel as relagdes, de tornar todo o trabalho menos estressante, de procurar modos de
producao mais cooperativos, de imaginar outras maneiras de compartilhar os materiais, de
escutar todas as vozes mesmo que dissidentes, que pudemos perceber que essas praticas
estariam pautadas em uma certa ética da amizade. Por isso, foi preciso aprofundarmos
teoricamente essas formas de existéncia e retoma-las, a partir de agora, como elas se fazem
presentes em outros momentos das atividades do projeto.

O primeiro movimento que fazemos ¢, justamente, tentar esbogar diretamente como
os alunos e as alunas perceberam o aspecto concorrencial dentro da pratica. Poderiamos dizer,
de inicio, que ha um fim ambicionado por todas as pessoas que entrevistamos: o desejo pelo
prémio, garantido pelas vota¢des dos juris popular e técnico. Todavia, a0 mesmo tempo em
que desejam o prémio, essas pessoas também fazem criticas sobre essa concorréncia. Ha toda
uma complexidade nessas atividades, pois elas vao envolver os varios sentidos que perpassam
as formas de conceber os filmes, as tentativas de conduzir a recepc¢ao da plateia, e a busca
pelo reconhecimento do esforco imputado no trabalho. Duas alunas dao testemunho desses
fatos. Diz a Aluna G:

Acho que 14 na minha turma que a gente ¢ mais competitivo ¢ tal, ja teve
umas farpas que soltaram, as pessoas tdo botando muita esperanca. Meu
grupo, por exemplo, ta botando muita expectativa nessa premiagdo, eu
ndo ligo muito ndo. Entrevistador — Expectativa de qué? Aluna G — De

prémio! De ganhar prémio com o curta, de produzir, de pensar ‘ah, isso
aqui eu acho a plateia que vai assistir’, que no caso ¢ esse segundo ano
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que ta ai fora, ‘eu acho que eles vao gostar mais disso’, coisas desse tipo,
sabe, de ter ‘vamos botar essa cena de luta especifica, porque a titulo de
entretenimento ¢ bem visualmente bonito e o pessoal vai achar bom
porque ta bem produzido’, coisas assim. Eu ndo gosto muito ndo de ter
isso no final, porque foi muito trabalho de todo mundo, sabe, ¢ muito
esforgo que a gente ta colocando, todos os grupos.

Ou como comenta a Aluna E:
Bom, antes de tudo eu queria dizer que a competicao ¢ entre melhores,
ndo tem, tipo, pior curta, pior atuacdo, porque isso ndo seria muito legal,
e a Professora Coordenadora ela é, minha irmd me falava assim,
anteriormente quando ndo tinha muito a questdo técnica, ela gostava
muito de fazer prémio pra todo mundo ganhar, sabe. [...] mas eu gosto

um pouco da questdo da competi¢do, porque eu acho o curta da gente,
ndo, o grupo da gente ¢ bem competitivo, assim, também ndo somente o

r

grupo, a turma toda é competitiva. E ai, tipo, eu gostei, meio porque
elevou muito, esqueci a palavra agora, elevou o nivel das produgdes, tipo,
as pessoas colocaram mais esforgo pra serem reconhecidas pelo que elas
fizeram e tal, e também me impulsionou a fazer o melhor que eu pude.
Entdo eu acho que esse aspecto competitivo ¢ bem legal nessa questao de
botar mais Aype nas coisas, entende?! E também premiagdes sdo sempre
legais.

Esse ultimo elemento trazido pela fala da Aluna E, o de que a competicdo tende a
elevar o nivel das producdes, ¢ uma ideia de muita for¢a dentro dos modos de produgdo
material e subjetivos das praticas neoliberais mais recentes. Nao se trata mais de produzir,
apenas, um bom filme, mas, sim, de dar seu melhor, de se produzir em sua melhor forma, de
merecer algo pelo proprio esfor¢o que ¢ despendido diariamente, de superar os desafios e os
adversarios, de agradar aos clientes e chefes.

Todo esse carater competitivo € compensatorio de conduzir a propria vida pdde ser
percebido similarmente durante dois momentos distintos e interligados das aulas de
portugués, no que se refere as profissdes e aos objetivos que alguns alunos e alunas
pretendiam atingir. Em uma das aulas que pudemos acompanhar, a professora conversava
com a turma do 3° ano B sobre quais cursos pretendiam cursar dentro da universidade apds o
vestibular, ¢ uma das primeiras falas que saltaram aos nossos olhos foi a da Aluna A
mencionando que “quem ndo quer ser médico ou advogado, ndo sabe o que quer ainda”. Ja
em outro dia, no decorrer do tempo que os grupos tinham para se reunir e trabalhar na escrita
dos roteiros, uma das equipes aproveitava para acompanhar os resultados do simulado do
ENEM que tinham realizado recentemente, o que acabou gerando um debate entre a
professora e um aluno, que falavam sobre a importdncia da preparagdo pro ENEM e a

construcao do roteiro. Apds o aluno afirmar que “ndo ganhamos dinheiro com um roteiro e
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sim entrando na universidade”, a professora problematiza sua fala, questionando-o acerca das
possibilidades de ganhar dinheiro também escrevendo roteiros, dando-lhe alguns exemplos de
roteiristas famosos.

Nesse sentido, pensar € problematizar tais fatos, em tempos atuais, no que toca a
sociedade brasileira, nos remete ndo apenas ao prestigio que algumas profissdes podem ter em
relacdo a outras, mas, da mesma forma fala das experimentagdes do mundo adulto do trabalho
(MIGLIORIN, 2015) as quais essas alunas e alunos estdo submetidos. Acreditamos que fala
também das politicas publicas que sdo promovidas em ambito estadual e nacional, fala das
escolhas e estratégias de governo que garantiram o fim da promog¢do do CineCabeca nas
escolas publicas estaduais de Pernambuco frente a crise existente no ano de 2015, e da
extingao do Ministério da Cultura a partir da reforma administrativa promovida nos primeiros
segundos da posse do entdo presidente da reptblica, em primeiro de janeiro de 2019.

E, dentro dessas formas de produzir a si proprio, nos interessa perceber, igualmente,
seus outros aspectos, que sdo os jeitos de construir julgamentos que foram desenvolvidos
pelos alunos sobre si mesmos e sobre os outros. E sobre o sentimento de satisfagdo ou
insatisfacdo com o trabalho de cada pessoa, que aparece um dos elementos fundantes das
praticas. Sao essas praticas de julgamento que causam as expectativas em conseguir produzir
ou ndo um filme que venha a ganhar algum prémio. O exemplo na satisfacdo nos ¢ dado pela
Aluna C, quando nos fala do que achou de seu trabalho pessoal:

Eu realmente estou orgulhosa do que eu fiz, porque produgdo ¢ muito
dificil, ndo imaginava, porque tudo sobra pra produgdo, arranjar um lugar
tem que ser pra producdo, se precisa de material, todo o aluguel de
camera e gravador, tinha que pedir tudo. Entdo, tudo pra fazer funcionar
dependia, ndo s6 eu, era eu e mais uma pessoa, mas assim, a gente
conseguiu fazer bem, eu fiquei feliz com isso. A dire¢do de fotografia
também, a gente fazia um planejamento no dia anterior da filmagem pra
ndo chegar 14, assim, jogado, e escolher na hora, porque perde muito
tempo, entdo a gente decidiu antes e fez a filmagem, pra ndo perder
tempo fazer um cronograma. E atuacdo também, eu tinha poucas falas, eu

s6 decorei e fiz. Modéstia parte, eu me dediquei pra fazer a minha parte
mesmo, entdo eu acho que fiz bem.

Ja 0 medo do fracasso e a insatisfagdo com o proprio trabalho ¢ comentado pela

Aluna A:

Pronto, ai entra aquela questdo de como deve ser esse curta, porque algo
que eu fiquei com muito medo foi de eu ter escrito um roteiro meio chato,
sabe, por realmente, por tentar trazer, foi algo que eu pensei muito de
trazer essa quimica, foi algo que a gente combinou em grupo, ¢ eu tentei
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colocar quando tava escrevendo o roteiro ¢ essa questdo da quimica, da
biologia o tempo todo, ¢ ai, meio que ndo ¢é isso que o publico quer ver,
sabe, eu pensava muito nisso “caramba, o pessoal vai achar chato”.

Por outro lado, quando o julgamento ¢ langado sobre o trabalho produzido pela
pessoa que estd ao lado, os direcionamentos, a percepcdo dos esforcos pessoais, dos
empenhos, da falta de contribuicdo caminham pelas mesmas diregdes, como nos diz a Aluna

E, sobre a participacdo das outras pessoas do seu grupo:

Eu julgo muito boa, no geral, assim. Acho que todo mundo fez o que
pdde. Algumas podem ndo ter feito, assim, o maximo, mas o trabalho de
todo mundo ficou 6timo, as atuacdes tdo muito boas. Figurino eu achei
muito bom, todas as fungdes que as pessoas ocuparam, acho que foram
bem exercidas, bem escolhidas também.

Essas formas de julgamento também aparecem através das falas de professores de
fora do projeto e dos estagiarios. Isto &, outra caracteristica da influéncia da presenca do outro
sobre como os modos competitivos de existir ¢ de concorréncia entre os filmes e sujeitos
podem ser instigados. Alguns alunos e alunas nos relataram que, para além das praticas de
diferenciacdo dadas no tratamento aos grupos, essas pessoas teciam comentarios sobre seus
filmes favoritos a ganharem os prémios, € que algumas pessoas estavam desenvolvendo

trabalhos muito bons naquele momento. Um exemplo disso tudo esta na fala da Aluna H:

Eu ndo sei também, tipo, algumas pessoas que participam do projeto sdo
muito parciais no julgamento, porque sdo amigas de algumas pessoas do
curta, sabe, de alguns curtas, principalmente, os estagiarios de cinema, os
professores eu acho mais tranquilo, mas, tipo, teve professor que
participou de um curta e ele fala na sala “ah, logico que eu quero que
todos os prémios vao pro curta que eu participei”’, sabe, eu sei que isso €
na brincadeira, mas isso pode afetar as outras pessoas.

Ou como falou a Aluna A:

E essa ¢ uma particularidade da minha turma em si, ser muito
competitiva, a ponto da gente ter tido esses conflitos que deixaram
algumas pessoas muito chateadas. E ndo s6 as pessoas, mas a gente ter
comentario dos monitores, em geral, de que ja tinha um favorito, ja sabia
quem ia ganhar, que fulaninho tava fazendo um trabalho muito bom, que
soa até meio antiético, né, mas. Enfim, a gente escutou as vezes, ¢ a gente
ficou tipo, ndo tem muito o que fazer, né. [...] talvez a Professora
Coordenadora pudesse rever a questdo desses prémios, ou talvez que os
prémios fossem cancelados, pra fazer um teste, no final ela fazia de
surpresa, sei la. Mas eu acho que pode ser algo bem problematico, pelo
menos no meu ano.

Mas gostariamos de repetir, evocando Michel Foucault, que s6 ha possibilidade de as

relagdes de poder acontecerem se houver praticas de resisténcia. Essas pessoas estdo atentas
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aos modos de resistir as tentativas de governo pelas normas, pela presenca do outro, e por
aquilo que elas mesmas constroem sobre si. Elas estdo atentas aos limites da promogao de
alguns modelos de praticas de liberdade, que as permitam escorregar por entre as frestas, tal

qual sdao esbocadas em construcdes discursivas como pela Aluna B:

Mas, assim, eu acho completamente normal, assim, dentro de uma légica
de escola onde a gente ganha notas, esse tipo de coisa. Mas talvez se a
gente ndo precisasse disso, seria muito melhor, né. Mas eu... que ainda
pra gente chegar num nivel que a gente se sentisse satisfeito sem esse
ranking, pra fazer valer a pena, assim, sabe, a gente precisaria
descolonizar muito a nossa mente, sabe. Eu acho que ndo tem nem como,
tem como propor, claro, mas ndo tem nem como, sei la, fazer essa critica
assim, quando na verdade todo o resto aponta pra rankings, melhor e
pior, sabe. E eu gostaria de ganhar prémios, eu acharia 6timo se eu
ganhasse prémio, ndo tem nada contra.

Ainda nessa perspectiva fugidia, estdo os jeitos de encarar essa pratica
cinematografica enquanto algo mais leve e divertido dentro do préoprio sistema de
classificagdo e ranqueamento que gira em torno das avaliagdes escolares e do vestibular,
como falou a Aluna C ao mencionar seus objetivos com a pratica, € que nao descartava o
aprendizado do conhecimento das matérias que lhe era proferido:

Ah, eu queria fazer um curta bom, que as pessoas vissem ¢ gostassem,
sabe, ndo aquele negdcio magante e mondtono. Eu ndo sei se tu assistiu o
nosso, mas € que o nosso ¢ mais comédia que, tipo, um drama, ¢ mais

aventura. Era isso que a gente queria, tipo, que desse pra aprender alguma
coisa, mas de um jeito mais leve.

Além destes objetivos, houve um que tocava diretamente na criatividade dessas
pessoas, que as instigava a expressar quem elas eram a partir de diferentes maneiras, como

mencionou a Aluna E:

Eu queria me esforgar, fazer alguma coisa diferente de tipo, estudar,
terceiro ano e prova, botar um pouco de liberdade criativa nas coisas,
sabe, exercer criatividade mesmo, criar, expressar, passar de ano, fazer
uma coisa legal [...]. Assim, a questdo da criatividade foi bastante legal,
porque a gente pensou bastante como seria a identidade visual do curta e
eu acho que a gente conseguiu alcangar uma coisa bem diferente. Assim,
ndo sei se vocé viu as artes, mas elas sdo tipo bem parecidas com, sei 14, o
poster de Vice, sdo cores fortes, formas chapadas, eu achei que ¢ uma
identidade muito legal pro curta e eu achei que foi um bom exercicio de
criatividade, entende?!

Nesse sentido, preservar a amizade, viver a fradigdo sem tanta competicdo e
modificar os rumos das relagdes de competi¢gdo com os outros para outras diregdes, no sentido

de experienciar um respeito mituo € uma maior permanéncia proximo as pessoas de quem
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elas se afastariam mais apos o término do ensino médio, vai se apresentar como outro objetivo

nas praticas, como nos diz a Aluna D:
E porque como a gente t4 no 3° ano, e é tipo o ultimo ano da gente, eu
acho que a gente devia deixar alguma coisa marcada, assim, € o
QuimiCurta ele sempre foi muito final de um ciclo, porque como ele € no
3° ano, junta varios grupos, assim, € vocé acaba tendo uma relagdo, essa
ultima relacdo mais séria de um trabalho com os seus colegas. Eu acho
que a gente pensou em fazer de um jeito bom e que, tipo, conseguisse

passar o que a gente tava querendo e ao mesmo tempo ficar mais
préximo.

Acreditamos que essas estratégias de vida que estdo em pratica acontecem muito em
direcdo a uma ética da amizade e sao praticas que tentavam evitar tolher as expressoes que
viessem das outras pessoas, como respondeu o Aluno K ao ser questionado se teria sentido
algum tipo de censura na sua pratica:

Rapaz, ndo. Como a gente teve uma divisdo boa, ninguém me silenciou
ou nada disso, mas as vezes quando tem questdes assim, ndo especificas
de alguma éarea, que a gente ta discutindo pra resolver, tem pessoas que
elas se impoem mais. Como eu te falei eu ndo sou uma pessoa de me
impor, mas também por mim ta tranquilo a escolha, a ndo ser que me
incomode muito, que eu ache que ta muito errado, sabe. Entdo, em
algumas situagdes as pessoas resolviam e eu ndo sentia, eu confiava
nelas, no poder de decisdo delas e ndo senti que era necessario falar, em

nenhum sentido foi uma coisa assim de abafar o outro, sabe, alguém me
impedir que eu me expressasse.

Assim, praticas mais cooperativas € empaticas iam se construindo ao mesmo tempo
em que as praticas de competi¢do e de sobreposicao de desejos. Mais uma vez, elas existem
em um mesmo espaco e tempo, elas sdo realizadas pelas mesmas pessoas e, em grande parte
das situagdes, podem ser utilizadas com sentidos diferentes.

O segundo ponto sobre o qual falaremos, problematizando a for¢a que cada um dos
modos de vidas exerce, trata sobre as formas como as divisdes dos grupos se deram. Essa foi
uma fase bastante complexa e que demonstrou suas logicas especificas. Os mecanismos e
critérios de escolhas que foram utilizados atravessavam e eram atravessados por objetivos e
perspectivas que ja eram experienciadas no ano anterior e que s6 foram concretizadas apds
algumas reorganizagoes.

Como vimos no capitulo precedente, de acordo com a programacao do ano de 2019,
os grupos deveriam ter entre oito e dez participantes, sé que os alunos e as alunas tentaram

mudar um pouco €ssas regras.



125

No primeiro dia de aula do projeto, estavam presentes na mesma sala os alunos e as
alunas do 3°A e do 3°B, a Professora Coordenadora, o Professor de Biologia, os dois
estagiarios e a estagiaria do curso de Cinema e Audiovisual. Logo apés as explicagdes iniciais
sobre o funcionamento do projeto naquele ano, as duas turmas se separaram e foram formar
seus grupos.

Apesar de permanecermos na turma B apds a separagdo, com as entrevistas foi
possivel perceber que os conflitos e rearranjos que se desenrolaram nas formacgdes dos grupos,
ocorreram nas duas turmas, ou seja, ja fazem parte dessa tradigdo do BioQuimiCurta. As
pessoas tentavam se organizar de acordo com seus principios, afastando-se e aproximando-se
umas das outras. Assim, o primeiro jeito que os estudantes buscaram para se organizar foi
aquele antecipado, em que formaram alguns grupos ainda cursando o 2° ano. Mas esses
movimentos tiveram que ser revistos, tanto pelo excesso de pessoas nos grupos, como pela
discordancia de algumas pessoas em serem incluidas em grupos sem o proprio consentimento.
Essa formacdo antecipada, que se deu basicamente na tentativa de algumas pessoas se
reunirem com as mais proximas de seus circulos de amizade. Como nos fala da Aluna G:

Ai, meu pai. Na época, ndo sei se tu tava, deu um pouquinho de confusdo
essa divisdo dos grupos, que inicialmente eu tava em outro, um que tava
bem grande, que era com a maioria das minhas amigas. SO que ai deu
todo um problema por a gente ter se resolvido sem o resto da turma e ter
um grupo de pessoas que ndo estavam confortaveis em trabalhar umas
com as outras, ¢ ai a gente resolveu que, por ser uma experiéncia que ja é

muito cansativa e muito estressante, a gente ia tentar organizar de um
jeito que ndo ficasse ruim ja de partida pra um grupo de pessoas.

Dois grupos foram formados em ambas as turmas com essa configuracao. SO que
isso acabou gerando uma outra espécie de combinagdo, a do grupo dos sem-grupo, em outras
palavras, um grupo arquitetado com as poucas pessoas que ndo necessariamente tinham
escolhido estarem juntas naquela atividade, que tinham ficado de fora das formagdes
antecipadas. Contudo, ndo se tratava apenas de uma ndo-organizacao prévia. A Aluna A
aponta de onde advinha um pouco do incomodo com essas divisdes:

Isso € muito complicado, bem complicado, porque na real eu ndo escolhi
meu grupo. Eu acho que, inclusive, € algo que tem que ser revisto na
escola em geral, na formagdo da gente. Como pessoas que convivem
juntas por sete anos, sabe, a gente tem aqui uma turma de trinta pessoas
que convivem juntas desde os dez anos de idade, entdo 6bvio que a gente
j& viveu muita coisa junto, a gente se conhece muito bem. Eu tenho

amigos proximos, as outras pessoas também tém amigos proximos, todo
mundo tem amigos mais proximos do que outros, ¢ algo natural. E eu sei
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dos meus amigos proximos quem ¢ responsavel, que ndo ¢, eu sei quem
tem uma habilidade maior pra alguma coisa, eu sei quem nao tem, enfim,
coisas que variam quando vocé conhece as pessoas e sabe como funciona.
Entdo, obviamente que eu ndo iria fazer trabalho com um grupo de
pessoas que ndo iam me ajudar.

Acreditamos que nessa fala da Aluna A estdo os dois motivos principais que foram
utilizados nas formagdes dos grupos, e como falamos, eles estdo em consondncia com 0s
modos de vida que temos investigado: (1) ter amigos mais proximos para tentar diminuir os
atritos, confusoes e silenciamentos durante as gravagdes; € (2) tentar unir pessoas proximas,
mas, sobretudo, aquelas com maiores habilidades, evitando, assim, pessoas ineficientes, para,
principalmente, chegar mais proximo dos prémios mais requisitados.

Nao ha modelos a serem seguidos, ndo ha configuracdes que acabam dando em
formas corretas de se construir um grupo de trabalho, ou mesmo de atuacgao politica nos mais
diversos espagos sociais. As organizagdes que surgem entre esses alunos e essas alunas
parecem objetivar principios bastante precisos de funcionamento. E se a tradig¢do ja conseguia
antecipar as expectativas mais angustiantes, ela também entrava em colapso através de uma
espécie de movimento implosivo que se negava, constantemente, em se conformar apenas as
determinagdes competitivas. A Aluna H conta um pouco de como se deu a formacao do seu
grupo, “‘eu realmente vi minha equipe, sabe, e também, sdo pessoas que eu tenho afinidade,
que eu ndo sou tao proxima, mas sdo pessoas que eu gosto, que eu sei que fariam um trabalho
coletivo, que iam ouvir o outro, que iam contribuir umas com as outras, que nao ia ser um
processo muito estressante, sabe”. De outra maneira o Aluno K nos fala sobre a formagao do
seu grupo:

Na verdade ndo teve nenhum critério, tem gente que eu sei que escolheu
pelas habilidades de cada pessoa pra fazer um curta legal, mas eu ndo
gosto dessa ideia porque ¢ uma ideia muito utilitaria ‘vocé tem uma
utilidade pra mim e eu vou te chamar’, eu fiquei com o grupo das pessoas
que eu sou mais proximo mesmo, a gente foi juntando, na verdade, eu
nem lembro, escolhi o pessoal que tava perto e foi. Mesmo que nao fique
uma coisa melhor do mundo eu mesmo acho muito estranho chamando

alguém por ela ser bom na edi¢do, por ela ser boa atriz, s6 por conta
disso.

Houve escolhas com a intencdo de realizar um trabalho feito por amigos e amigas,
entretanto os critérios de concorréncia, as habilidades de manuseio das cameras ou mesmo
possuir um determinado instrumento que ajudasse nas produgdes nao deixavam de estar
presentes enquanto parametros de selecao. O exemplo vem do Aluno G, quando menciona

como aconteceu a formacao do seu grupo: “eu que montei meu grupo, entdo eu escolhi os
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critérios para escolher as outras pessoas, € o critério era basicamente pegar pessoas, evitar
inuteis que ndo trabalham, pessoas que atrapalham mais do que ajudam, escolher pessoas que
trabalham muito bem e que tenham alguma afinidade, né¢”. E também da informagao fornecida
pela Aluna A quando nos contou o porqué de ter se recusado a participar de um grupo: “[...] e
ai eu falei ‘desculpa, eu ndo vou fazer, porque vocés ndo estdo me chamando porque sou eu,
vocés estdo chamando as minhas ideias, ¢ eu ndo vou ficar’. Isso é realmente muito chato,
como chamaram o menino que tinha um celular 4k de camera potente, como chamaram o
menino que sabia editar [...]".

Voltando a sala de aula, nos foi possivel compreender como essa logica competitiva
funcionava e confirmava o que era dito e ndo dito nas entrevistas, e vice e versa. Naquele
primeiro dia de aula do projeto, impedidos de permanecer como estavam pelas formagdes
excedentes em numero, os alunos e as alunas partiram para se reorganizar. Na turma do 3°
ano B comecaram a elencar no quadro os nomes das pessoas que solicitaram a entrada ou
abriam mao de estar em um determinado grupo para que passassem a formar outros. SO que
no meio dessa resolucao, um aluno se negou a fazer parte do mesmo grupo que outro aluno
por considera-lo irresponsavel. A resolucao dessa dissidéncia aconteceu no momento em que
a Professora Coordenadora interveio, responsabilizando-se pelo encaixe desse aluno dito
irresponsavel em outro grupo. Esses aspectos da logica da competitividade neoliberal (da ndo-
escolha de quem ¢ inutil), apresentam, justamente, aquele exemplo do quao precisa pode ser a
necessidade do desenvolvimento de um capital humano, o quanto a positividade sobre a
constru¢dao de uma subjetividade se faz por suas adequagdes ao mercado escolar.

O terceiro momento desta cena ¢ sobre os perfis discentes que sdo instigados
enquanto modelos de atuacdo na pratica cinematografica e como eles foram sendo
reconfigurados ou ndo. Quer dizer, os motivos que levaram os alunos e as alunas a estarem
presentes em seus grupos também influenciaram na escolha das fungdes que essas pessoas
exerceriam na producdo dos filmes. Ou, antes, de certa forma, essas escolhas estdo ligadas a
certas caracteristicas que representam e sdao representadas através dos perfis das produgdes
cinematograficas que foram exercidos. Por isso, ndo ha como dizer que os dois modos de vida
que aparecem aqui foram os Unicos ou sequer se fazem de maneira tdo univoca. Ha, sim, um
embaralhamento de perspectivas e tendéncias. E da mesma forma estao as fungdes ocupadas.

No capitulo anterior, apresentamos os dois modelos que sdo incitados pelas diretrizes

do projeto: um perfil executor que, por um lado, trataria de alocar pessoas mais comunicativas
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e proativas nas funcdes de lideranga, tais como a produgdo e diregdo, por outro lado, alocaria
também nessas funcdes pessoas mais introvertidas que prefeririam estar atras das cameras; € o
perfil artistico, aquele que instigaria as pessoas mais extrovertidas a atuarem, ou aquelas que
possuissem habilidades artisticas como a fotografia ou a escrita a exercerem posigcdes
relacionadas a seu perfil pessoal, como a escrita do roteiro ou mesmo a dire¢ao de fotografia
dos filmes. O que parece emergir dessas designacdes € que, em um primeiro momento, as
pessoas sdo aconselhadas a representarem os papéis que costumam exercer em suas vidas
cotidianamente. H4 um estimulo para que as pessoas, que geralmente lideram, continuem
liderando, e as que sdo guiadas continuem a ser lideradas. Nao hd o impulso para
deslocamentos entre perfis, ainda menos para a criacdo. Ao que tudo indica, coube as alunas e
aos alunos construirem, numa relacdo consigo mesmo, experimentacdes de si, como sera
possivel olharmos na proxima cena como essas experimentagdes possibilitaram isso. Neste
sentido, de acordo com Migliorin (2015), a experiéncia com o cinema na escola pode gerar
formas subjetivas que, através das observacdes, discussdes, montagens de imagens levem
essas pessoas a ocuparem lugares diferentes em suas vidas e na sociedade.

Acreditamos que estaria nessa experiéncia a possibilidade de um exercicio de si
sobre si mesmo, a partir de certas técnicas cinematograficas, de uma pratica de tornar-se
sujeito e objeto no mundo, e que s6 acontece na relagio com o outro, na partilha de um
mundo com o outro, onde, talvez, nada se espera de si mesmo e nem do outro. Em outras
palavras, “a desorganizacdo dos lugares de fala e visibilidade ¢ o inicio da politica, uma
politica que s6 comeca quando o eu se diferencia dele mesmo, quando o eu ndo ¢ igual a ele
mesmo e pode ser atravessado pelo outro” (MIGLIORIN, 2015, p. 140). Vejamos em que
velocidade e intensidade esses deslocamentos aconteceram no BioQuimiCurta em 2019.

De forma geral apds a formacdo dos grupos, os alunos e as alunas, através de
conversas ou mesmo de indicacdes, foram assumindo as fungdes que tinham a ver com seus
proprios perfis, as fungdes de suas preferéncias, as fungdes nas quais tinham mais habilidade,
assim como as diretrizes do proprio projeto mencionam. E, em recorrentes casos, essas
pessoas ocuparam mais de uma fungao. Por exemplo, como fala a Aluna E:

Ah, eu fiz muita coisa, mas ndo é querendo me gabar ndo, a gente meio
que sai pegando fungdo. Deixa eu ver se eu lembro todas: eu fui roteirista,
eu atuei, eu participei um pouco da questdo de produgdo, na questdo de
producdo de cenario eu fiz uma goteira, eu sou artista do poster, eu fiz

algumas artes promocionais que a gente ta postando no Instagram [...].
Também muitas fun¢des de fazer arte, tipo, do poster e tal, ¢ porque eu
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desenho, eu ja falei isso, eu desenho digitalmente, ai a galera pensa assim
“vai ser legal, vai combinar’, ai entrei e trabalhei com isso ai, ¢ bem legal,
gostei.

E como menciona a Aluna G, que compartilhou a dire¢cdo de figurino por gostar de
moda, e por acreditar que esse ¢ um elemento importante na construcao estética e reflexiva do

filme:

Eu fui roteirista, e da equipe de figurino, mas eu acho que todo mundo
palpitou, em algum nivel, em todas as func¢des. Roteiro, na verdade, eu
fui indicada pra escrever, ndo tava nem pensando, mas ai falaram ‘ah,
tipo, escreve’, ai eu ‘td bom’, e figurino realmente é o que eu queria, ser
parte da direcdo de figurino, € o que eu queria desde o comeco do
QuimiCurta, e eu queria falar [...]. Eu gosto de moda, e eu queria ajudar
a passar a mensagem do filme e a estética que a gente tava procurando
através dos figurinos dos personagens também, porque eu acho muito
importante dentro do cinema a dire¢ao de figurino, porque além de ajudar
0 ator a entrar no personagem, transmite a estética do filme, porque nao é
sO6 vocé botar uma roupa, uma camisetinha, existe um pensamento por
tras das roupas que os personagens usam |[...].

Houve também o caso do Aluno F que acabou assumindo o papel de produtor de seu

filme por, justamente, ja assumir um papel de lideranca na sua turma, como ele nos conta:

A minha fun¢do, eu fui produtor [...], eu participei da produgdo do
roteiro, eu participei da produgdo em si, eu era o produtor, né, eu que
fazia o cronograma, eu que cobrava a galera, eu que administrava o
or¢amento. Entrevistador: E como vocé chegou a essas fun¢des? Aluno F:
Assim, eu, geralmente, sou quem assume os papéis de liderangca nos
trabalhos que a gente faz, e também na sala em si, isso ¢ uma coisa meio
pessoal.

Ou ainda a Aluna D:

Fui roteirista e ajudei na edicdo, por ser roteirista [...]. Na verdade ndo
fui eu que escolhi ser totalmente roteirista, ¢ porque pensaram assim, ‘ah,
ela quer fazer letras, deve saber portugués, deve saber escrever tudo
direitinho, vamos botar pra ela’, ai juntou com mais duas pessoas do meu
grupo, porque ela tem muito interesse na parte de cinema, ¢ ele porque é
muito criativo, assim, ai acabou juntando trés pessoas que tecnicamente
trabalhariam bem, e a gente conseguiu fazer. Mas eu acho que nio teria
outra opgdo pra eu escolher, porque edi¢do ndo tenho paciéncia pra lidar
com isso.

S6 que junto a esses movimentos preestabelecidos, manifestaram-se as contingéncias
nessas produgdes, alguns acontecimentos que vieram a deslocar as ocupagdes ¢ a trazer certo
caos nessas organizagdes. Este ponto trata, basicamente, das pessoas que ndo executaram ou
ndo executaram completamente as fungdes para as quais estariam designadas. No caso da

Aluna I ela conta que assumiu varias outras fungdes em seu filme por esse motivo:
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A gente no grupo discutiu quem é que queria fazer o qué, mas, assim,
tinham pessoas que ndo queriam fazer nada, sempre tem, ai cada um
decidiu sua parte, ¢ eu fiquei com a parte de direcdo e assisténcia de
fotografia, outros ficaram dire¢do de arte, assisténcia de dire¢do de arte,
direcdo de fotografia. S6 que, assim, no meio dessa confusdo a gente nao
aprendeu muito direitinho como seria essa divisdo dos trabalhos [...].
Entdo, a gente ndo sabia direito o que uma pessoa de producdo fazia,
pessoa de dire¢do de arte fazia, porque, assim, o pessoal do grupo ndo
prestou muito atencdo na divisdo de tarefas, né, ai acabou que a maioria
das coisas foi meio que jogada pra mim voluntariamente, porque se eu
ndo fizesse a galera ndo ia fazer.

Em certas situacdes, as pessoas tiveram que recorrer a Professora Coordenadora para
intervir e exigir a participacdo de quem ndo estava contribuindo, ¢ em uma das aulas a
professora traz em sua fala o que se espera desses alunos e alunas, em qual direcdo espera-se
que trabalhem, e que, se necessario, aplicaria penalizacdes em quem nao contribuisse: “¢ uma
questdo de justica, daqui a pouco vocés estardo no mercado de trabalho, vocé€s ndo gostariam
de trabalhar, trabalhar e alguém ganhar em cima disso, sem fazer nada. Eu estou aqui para
formar vocés cidadaos”.

Nesse sentido, esses modos de vida parecem caminhar nas diregoes que lhes sdo
atribuidas, ndo havendo muitas frestas por onde pudessem escorrer. E ainda ha outro fator que
desponta conjugado a essas diretrizes normativas para lhes fortalecer, ou elas a ele, trata-se do
sistema de hierarquia que se estabelece em relacdo a essas fungdes. A principio, o que os tipos
de perfil apresentados nos contam ¢ que uma pessoa que se identifica com o perfil de
liderancga, provavelmente, tenderia a assumir uma fun¢ao de direcdo, ou que uma pessoa com
perfil mais artistico assumiria fungdes ligadas as artes de modo geral. Entretanto, tudo se
torna mais complexo, por exemplo, quando a Aluna H nos conta do motivo em assumir a
escrita do roteiro do seu curta: “primeiro a gente fez uma listinha de todas as fungdes e foi
perguntando quem quer ser o que, cada um foi botando seu nome, ai eu coloquei roteiro, eu
gosto de escrever, e, assim, ndo vou negar, eu gosto de td no controle da situagdo, ndo vou
negar, entdo eu acho que o roteiro foi uma escolha de eu conseguir colocar a minha ideia
[...]"

Ao que tudo indica, ndo importa qual a funcdo que se ocupa, esse governo que se
gosta de exercer e que se exerce ndo se limita as fun¢des executoras, ele estd simplesmente
presente em meio as praticas. E no fundamento dessas formas de governo ¢ que estaria o
elemento hierarquizante entre as funcdes; tal como o peso hierarquico que a funcao de dire¢ao

exercida por algumas pessoas acabou adquirindo, muitas vezes, o papel da pessoa que definiu,
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impositivamente, o caminhar das produgdes e que se fez em busca das premiagdes. Inclusive,
modificando o préprio trabalho realizado por outras pessoas. Um caso no qual podemos ver o
funcionamento dessa hierarquia entre as funcdes foi apresentado pela Aluna G quando nos

relatou o conflito que travou junto ao diretor do seu curta:

Na produgdo do filme a gente teve uns problemas de convivéncia, ¢ ai,
minha participagdo, além do roteiro e do figurino, foi complicado
justamente pelo fato de ter muita interferéncia no que eu queria fazer,
porque a gente tinha ideias diferentes do que deveria ser essa produgdo. E
ai terminou que eu consegui dirigir a parte de figurino, mas pra onde eu
queria, pra certos personagens, por exemplo, o personagem principal eu
ndo consegui, porque as coisas que a gente organizava o diretor nao
achava muito pertinente ¢ mudava, e ai foi uma fonte de conflito dentro
do nosso grupo, especialmente porque teve muito problema com o roteiro
que tinha sido aprovado pelo grupo, mas o diretor ndo tava gostando
muito da histéria e queria colocar mais, mudar a linha, mas essa mudanca
de linha néo foi discutida.

Ou como também menciona o Aluno J sobre esse mesmo conflito entre o diretor e as

roteiristas do seu grupo:

Eu ndo tava diretamente envolvido, foi mais as nossas roteiristas € o
nosso diretor, porque tavam tendo muitos conflitos, porque o diretor tava
idealizando a histéria de um jeito, e tava conflitando com o das
roteiristas, sabe, que eram trés roteiristas ¢ o nosso diretor. E ai, foram
atritos que foram surgindo e foram se acumulando, porque aconteceu
varias vezes, a historia que o diretor pensava tava diferente da que as
roteiristas estavam pensando. Chegou a ficar insustentdvel realmente,
porque tava comegando a atrapalhar o andamento da coisa, ai a gente
chegou a cogitar pedir uma intervencao Professora Coordenadora, né, que
ta coordenando o projeto, a gente chegou a cogitar, s6 que a gente pensou
assim ‘antes de pedir [...], vamos botar as cartas na mesa, resolver isso
entre a gente’. Tudo foi resolvido, assim, a gente conseguiu contornar a
situacdo, logico que os atritos continuaram a existir, ¢ impossivel ndo ter
com um grupo com dez pessoas.

As expectativas das roteiristas e do diretor foram balizadas, ndo no sentido de um
equilibrio, ndo ha espago para equilibrio. Entretanto, os filmes tomaram seus proprios
sentidos, pois, como veremos no proximo capitulo, cada filme vai além das vontades das
pessoas que os produzem, os sentidos extrapolam seus desejos, como também extrapolam os
sentidos e representacdes que sdo impetrados pelos espectadores. H4 algo entre a imagem
representada e o objeto filmado que embaralha todos esses sentidos. Esses condicionamentos
hierarquicos que recaem sobre as pessoas podem também reverberar sobre os usos e sentidos
que se fazem dos filmes, mas hé algo que sempre escapa. Ha algo no cinema que escorrega

pelas frestas, que se faz realidade.
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6 ESTETICA IMAGETICA

Neste capitulo, trataremos sobre como as praticas de resisténcia podem acontecer,
diretamente, por meio das relagdes estabelecidas entre as coisas da vida e as coisas da arte, ou
ainda, de como os limites entre essa separacdo tornam-se um tanto mais confusos. Na
primeira parte, abordaremos as influéncias que o pensamento foucaultiano exerce sobre o
pensamento rancieriano, € de como enxergamos a resisténcia como ponto de ligacao
fundamental entre eles. No segundo momento, traremos a terceira cena das praticas
cinematograficas escolares efetuadas no BioQuimiCurta, ¢ de como essas tornam mais
confusas as distingdes entre uma estética da existéncia e uma experiéncia estética

Na primeira se¢do, exploramos quatro ocasides em que a ligagdo entre Foucault e
Ranciere aparece a partir de suas escolhas politicas e de pesquisa. A primeira trata das
observagoes sobre formas de governo que atuam através de técnicas especificas. A segunda,
dos modos como as praticas teoricas desenvolvem-se epistemologicamente. A terceira aponta
para a importancia da presenca do outro, e a ultima trata da busca por compreender, a partir
dessa interface entre sujeitos, de que maneira desenrolam-se os exercicios de poder, no
cotidiano, enquanto momento partilhado por todas as pessoas.

Em seguida, comegamos a tragar os deslocamentos confeccionados por Ranciere em
torno da tradi¢do de pensamento que toma a vida infame enquanto peca chave. As cenas de
desentendimento sdo os espacos através dos quais vemos aparecer as subjetivacdes politicas,
através de novas formas de contagem e visibilidades, isto ¢, os diferentes modos de partilha
do sensivel que se estabelecem pela instauragao da resisténcia enquanto elemento politico.

O terceiro ponto trata detalhadamente desses modos de existéncia, de como a partilha
que acontece por meio do regime estético das artes constitui-se em detrimento dos regimes
representativo ¢ ético e de como isso esta ligado as formas de producao e percepgao das obras
de arte que instituem a igualdade enquanto principio.

No quarto ponto adentramos nos espagos e nas configuracdes suscitadas pelas
imagens dentro do regime estético. Os deslocamentos presentes nesse trecho tratam sobre as
ficcionalidades em detrimento das criticas vanguardistas em termos de produgdo de imagens.
E esse embaralhamento entre o real ¢ a ficgdo que aparece no ultimo ponto desta primeira
parte, e ele estd na distancia que o cinema estabelece, especificamente, na distancia entre o

cinema e a politica que ¢ desenvolvida pelo cinema de Pedro Costa, no qual o esforco das
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imagens estard em ndo antecipar as sensacdes € os sentidos que podem emergir de sua
experimentacao.

Na segunda secao deste capitulo, encaramos nao apenas as praticas cinematograficas
dos alunos e das alunas, mas, também, os filmes, as realidades ficcionais que essas pessoas
produziram e das quais tentaremos partilhar um sentido politico. Iniciamos explicitando como
o contato com o cinema desenvolve-se ao longo das vidas discentes, como as primeiras obras
audiovisuais aparecem € como as perspectivas cinematograficas sdo construidas e mobilizadas
em suas praticas. ApoOs isso, passamos a investigar quais os limites, critérios e as
possibilidades de as praticas desenvolvidas na escola serem consideradas cinema, e de que
modo essas categorizacdes podem estar ligadas aos processos de subjetivacdo e sujeigdo.
Nesse sentido, buscamos compreender as influéncias diretas presentes nos curtas, tanto
técnicas, quanto estéticas ou sensoriais. A partir desse momento, voltamos a analisar os filmes
em si e apresentamos os trés temas sensiveis que os transpassam e que apresentam as praticas
de resisténcia: (1) os deslocamentos nas experiéncias da ciéncia e da escola; (2) a forma como
os filmes ligam-se a relagdo social da escola, da cidade e do pais; e (3) a presenca do outro

enquanto parte fundamental na construcao politica.

6.1 AS QUATRO INTERFERENCIAS DE MICHEL FOUCAULT NO
PENSAMENTO DE JACQUES RANCIERE

Tomar os processos cinematograficos, com seus conhecimentos e técnicas, para
investigar os limites do cuidado de si enquanto pratica que € exercida pelos sujeitos sobre si
mesmos, exigiu que percorréssemos algumas trilhas que abordassem nao apenas como as
questoes estéticas imagéticas influenciam esses processos subjetivos, mas também como elas
apresentam questoes especificas que incidem e causam deslocamentos sobre as maneiras de
experienciar a vida, as obras e o mundo.

Foi por entre essas frestas que o encontro entre Ranci¢re e Foucault aconteceu.
Nosso intuito vai além de demonstrar as inspiragdes que o segundo exerce sobre os estudos e
as andlises do primeiro. A partilha do sensivel e suas ligagdes com a dimensdo politica da
vida, apresentadas por Ranciere, e encaradas aqui enquanto formas de resisténcia, tornam-se
muito mais que um complemento, tornam-se elementos de uma tradi¢do entre saberes.

Comecemos, entdo, expondo um pouco como o pensamento foucaultiano esta ligado

ao rancieriano. Para isso, apresentamos quatro momentos que apontam para interlocucdes e
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desdobramentos incidentes dentro dos nossos objetivos. Essas constru¢des acerca da
correspondéncia entre as teorias dos dois autores esta balizada naquilo que Angela Marques e
Marco Prado (2018) vao apresentar como os pressupostos através dos quais perceberam “[...]
que a producao de Foucault entre os anos de 1977 e 1984 (ano de sua morte), destinada a uma
ética do cuidado de si e das tecnologias de apropriacao de si [...], teria grande afinidade com
a problematica da emancipacado politica e da igualdade em Ranciere” (Idem, p. 12). De forma
geral, o que nos interessa apreender do liame entre os autores franceses sdo suas perspectivas
em relacdo as experiéncias infames e como delas nos ¢ possivel perceber um exercicio de
resisténcia, ou seja, aquilo que escapa aos limites impostos por uma racionalidade neoliberal
acerca das possibilidades de vida.

A partir do final da década de 1960, Ranciere passa a exercer um ativismo enérgico
dentro da esquerda proletaria francesa, o que acaba levando-o a atuar em defesa das causas
dos sistemas prisionais do pais. Essa foi a mesma época em que Foucault, junto a outras
pessoas, fundou o Grupe Information Prison (GIP), com o intuito de examinar as experiéncias
e historias dos sujeitos inseridos nesses sistemas de privagdo de liberdade. Pois bem, o
primeiro momento de interlocu¢do entre os autores acontece justamente através das
problematizagdes desenvolvidas por ambos acerca dessa temdtica prisional e de seus
elementos, e que, de certa forma, se estenderd também aos outros trés momentos futuros. O
encontro ocorreu por meio de uma entrevista concedida por Foucault a Ranciere em 1977,
posteriormente intitulada Poderes e Estratégias (FOUCAULT, 2006).

Os eixos apresentados na conversa giram em torno de como técnicas de
governamentalidade sdo aplicadas dentro de regimes de governo, como aquelas se fazem
através da instauragdo de determinadas identidades enquanto fundamento, como algumas
estratégias de resisténcia podem ser delimitadas, e de que modo as analises que se debrugam
sobre essas relagdes de poder conseguem problematiza-las. O ponto central, para nods, €
quando Ranciére questiona Foucault a respeito das inversdes causadas por movimentos
neoliberais em torno das criticas que estavam sendo desenvolvidas, a época, sobre os
internamentos prisionais, € como esses estavam sendo comparados aos gulags soviéticos. Para
Foucault, antes de se estabelecer uma generalizagdo de modelos onipresentes da institui¢ao
soviética, seria preciso, primeiro, toma-la tal qual um mecanismo tecnologico de governo,

com seus diversos funcionamentos e efeitos.
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A preocupagdo de Foucault estd em demonstrar em que medida essas técnicas de
governo ndo deveriam ser analisadas tal qual a mera aplicacdo de uma interdi¢do, ou mesmo
como um instrumento de dominacao de uma classe sobre outra. Nao se trata de encontrar as
causas € as consequéncias de uma sujei¢ao sobre determinados corpos, como também nao se
trata de imaginar que os desdobramentos intelectuais socialistas sejam responsaveis por essas
construcdes de internamento. Estas seriam encontradas através da investigacdo dos critérios
instituintes entre formas legais e ilegais de exercicios de vida, por meios dos quais esses
governos de condutas podem ser praticados (FOUCAULT, 2006).

Esse deslocamento da questdo da culpabilizacdo em torno da proibi¢do, seja através
do dispositivo da lei ou do sexo, retira o peso que haveria no que Foucault vai apontar como
dupla subjetivacao: a do lado do sujeito absoluto que exerce seu poder indefinidamente; e a do
lado onde se aceita ou ndo tal proibicdo. Neste sentido, a pratica tedrica necessaria seria
aquela que se faz aos poucos sobre determinadas situagdes, isto €, seu papel estaria em “[...]
ndo formular a sistematica global que repde tudo no lugar, mas analisar a especificidade dos
mecanismos de poder, balizar as ligacdes, as extensdes, edificar pouco a pouco um saber
estratégico” (FOUCAULT, 2006, p. 251).

E a partir desse pressuposto que Foucault, assim como Ranciére (como veremos mais
a frente), busca tracar os limites e as fronteiras de configuragdes sociais especificas, as
conexodes entre diferentes discursos e dispositivos que as atravessam, e olhar também para as
maneiras como os sujeitos resistem.

Esses esquemas e estratégias de respostas aos sistemas de legitimagdo social sdo
lutas projetadas para interromper uma determinada racionalidade assujeitadora que tenta agir
sobre os sujeitos. Ambos os autores percebem e lidam com movimentos de resisténcia: sao as
praticas de liberdade para Foucault e as de emancipagdo para Ranciere, que se estabelecem a
partir das distdncias que os sujeitos delimitam em relacdo as normas que sdo aplicadas
constantemente (MARQUES; PRADO, 2018).

O segundo momento que viabiliza uma interface entre os pensamentos dos dois
autores acontece por meio de outro dialogo de Foucault, agora um realizado com Gilles
Deleuze, em 1972, intitulado Os intelectuais e o poder. O que vemos nessa conversa ¢ uma
problematizagdo em relacdo ao papel das praticas teoricas dentro das investigagdes que as
lancam ao encontro de determinados sujeitos em seus cotidianos. O que os autores discutem

sao os modos e motivos do fazer politico intelectual. Para Deleuze, as praticas teodricas sao



136

conjuntos de teorias aplicaveis, que se substituem de acordo com as condi¢des e discursos que
encontram em seus caminhos. Ou seja, na lida das andlises que projetamos a partir € sobre
determinados locais, e frente aos ataques que as formas de poder presentes impingem-nos, o
fazer tedrico se torna fragmentario e adaptavel.

Isso acaba por provocar uma mudanga também em relagdo ao sujeito que estd a nossa
frente. Nao serd mais possivel tentar representar ou falar por essa pessoa. Estamos em meio a
um conjunto de pessoas, grupos € normas que nos afastam ao mesmo tempo que nos unem.
Quer dizer, “ndo existe mais representacao, so existe acao: acao de teoria, acao de pratica em
relagdes de revezamento ou em rede” (DELEUZE apud FOUCAULT, 1979a, p. 70). Foucault
concorda, ndo existe mais a ultima palavra do especialista trazendo a verdade e fundando a
consciéncia, ou, ainda, fazendo-se totalizante em certo espago. E preciso lutar contra os
exercicios de poder onde eles se querem invisiveis e autoritarios.

E Deleuze quem nos lembra que a teoria, neste sentido, torna-se uma caixa de
ferramentas da qual podemos retirar apenas os materiais necessarios para nossos embates, nao
repetindo o que ja se falou ou o que se praticou, mas criando outras praticas tedricas que sao
parte de uma tradi¢do, e que se fagcam verdadeiras onde lhes cabe. Nado seria preciso
redistribuir o poder, e, sim, ataca-lo onde ele ataca, classifica e hierarquiza. Ja Foucault alerta
que, geralmente, sabemos quem nos explora e nos ataca frontalmente, mas quem exerce e
deseja o poder, essa ¢ a incognita. Dai que a luta seja feita em cada canto, por cada pessoa,
ndo em termos de uma luta de motivo tnico. Foucault ¢ enfatico quando responde a Deleuze
sobre de onde pode-se partir para lutar: “isto quer dizer que a generalidade da luta certamente
ndo se faz por meio da totalizagdo de que vocé falava hd pouco, por meio da totalizagao
teodrica, da ‘verdade’. O que da generalidade a luta € o proprio sistema do poder, todas as suas
formas de exercicio e aplicacao” (FOUCAULT, 1979a, p. 79).

Esse ¢ o ponto pelo qual Ranciére vai se interessar nas asser¢des foucaultianas, a
teoria que se faz enquanto pratica partilhada. O que se desfaz para ele ¢ a legitimidade
superior do trabalho cientifico em relagdo as experiéncias e saberes oriundos de outras formas
de experiéncia, “ambos, Foucault e Ranciere, interessavam-se pela palavra, pelo enunciado do
subalterno: o primeiro, para fazer circular informagdes e denunciar as condi¢des desumanas
de detengdo prisional; e o segundo para evidenciar uma semente de poténcia criadora na

producao agenciada pela leitura e pela escrita” (MARQUES; PRADO, 2018, p. 31).
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O terceiro momento de encruzilhada entre os dois autores fala mais especificamente
sobre esse outro com quem se partilha um espaco de luta. Foucault se interessa pela vida
infame que escorre por entre as frestas das linhas pontilhadas tragadas pelo poder, inspirando
Ranciere: “vidas singulares, tornadas por ndo sei quais acasos, estranhos poemas, eis o que eu
quis juntar em uma espécie de herbario” (FOUCAULT, 2006, p. 204). Como temos
apresentado, mais do que instituir uma identidade como premissa sobre a qual se estabelece
toda violéncia, Foucault estd preocupado em entender as motivagdes, 0s mecanismos €
instrumentos utilizados nesses atos violentos € como eles poderiam estar ligados a criagdo
dessas vidas infames e como elas resistem a esses mecanismos. Dai sua mudanca de
perspectiva, o terceiro eixo: se antes as razdes da razdo, agora, fragmentos de vozes
causadoras de interferéncias na realidade da qual fazem parte.

As perturbagdes causadas por tais vidas tornam-se tdo fundamentais por estarem
justamente ligadas ao exercicio de resisténcia no encontro com o poder. Quer dizer, serd
exatamente no instante da colisdo com o poder que ¢ possivel percebermos a intensidade com
que essas vidas conseguem se fazer presentes e tentam resistir as armadilhas encontradas no
meio do caminho. Para Foucault (2006), tais artimanhas sdo nefastas porque, se, por um lado,
buscam aniquilar a forca e a poténcia que essas vidas sdo capazes de exercer, por outro,
podem da mesma forma dissimular glorias e prestigios imaginaveis que sdo aplicados as vidas
infames no sentido de extrai-las de suas condi¢cdes mais comuns e torna-las exemplos a serem
seguidos.

Entretanto, se considerarmos este segundo lado das relacdes entre sujeito e verdade
que se manifesta: o fascinio que garantiria a visibilidade dessas vidas, o seu sentido de
realizagdo impossivel, que, no entanto, nunca deixa de ser desejavel, aquilo que serve na
persuasao e espelho, deixa de funcionar. Isto €, “o impossivel ou o irrisério cessaram de ser a
condic¢do sob a qual se poderia contar o comum. Nasce uma arte da linguagem cuja tarefa ndo
¢ mais cantar o improvavel, mas fazer aparecer o que ndo aparece — ndo pode ou nio deve
aparecer: dizer os ultimos graus, e os mais sutis, do real” (FOUCAULT, 2006, p. 220). E
dentro desse caos atravessando as relagdes entre poder, discursos, vidas e lugares que
Ranciere vai poder causar um outro deslocamento. Os limites e distancias entre Rancicre e
Foucault sdo bastante turvos e o que nos interessa ¢ aquilo que embaralha ainda mais a

relagdo desses dois autores, ou seja, partimos de “[...] uma concepc¢ao de politica fortemente
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ancorada no cotidiano, mais especificamente nos sofrimentos e injusticas que marcam as
tensdes e conflitos entre individuos e grupos” (MARQUES; PRADO, 2018, p. 48).

O quarto momento de encontro — e de desentendimento — entre Foucault e
Ranciere irrompe através do texto Omnes et Singularim, fruto de duas palestras proferidas por
Foucault no final da década de 1970. Conceitualmente, o que estad em jogo nesse instante sdo
os termos policia e politica. Para Foucault, tanto a policia quanto a politica seriam formas de
garantir ao Estado o exercicio eficaz de governo dos individuos e da sociedade. A politica
enquanto preocupagdo com a seguranca € o territdrio, seja nas relagdes internas ou nas
externas, tratar-se-ia de um conjunto de técnicas e estratégias de governo visando garantir o
funcionamento de determinada racionalidade. A policia, neste sentido, aparece tal qual uma
arte que busca garantir o bem-estar das pessoas, ¢ ndo meramente como aquele aparato
repressor institucional (MARQUES; PRADO, 2018).

Quando estabelece a importancia das técnicas de governo, entre as suas formas
centralizadoras e individualizantes, na trilha das criticas kantianas em torno dos usos da razao,
Foucault (2006) indica que, estando as praticas politicas mais atuais atreladas aos saberes e a
promocao de uma vida plena, seria, justamente, naquilo que ha de mais comum e partilhdvel
entre os sujeitos que a forca do Estado se faria sentir em proporgdes desmedidas. E este ¢ o
ponto que nos interessa: como apreender os modos como esses exercicios de poder sdo
executados a partir daquilo que hd de mais corriqueiro, de mais comum em nossas vidas.
Foucault vai apontar um caminho e Ranciére parece compreender a dire¢do dessa intuigdo: ¢

através da comunica¢do, daquilo que os sujeitos realizam em conjunto.
6.1.1 Os deslocamentos rancierianos: as cenas de desentendimento

Comecemos pelo fim. A cena de desentendimento para Jacques Ranciére pretende se
fazer no momento no qual a partilha do sensivel acontece dentro do regime estético da arte.
Instauragdo de disputas e realocagdes politicas dos objetos, dos sujeitos e das logicas de
mundos, o desentendimento afasta-se de toda e qualquer agdo comunicativa que pretenda dar
corpo e instrumento a trocas linguisticas igualitdrias e de consenso. Essas realocacdes das
falas, das escutas e dos modos de visibilidade, quer dizer, de tudo aquilo que venha a se
configurar enquanto elemento propiciador de uma experiéncia sensivel, desfazem também as
relagdes hierdrquicas preestabelecidas, através das quais os sujeitos sdo, da mesma forma,

preestabelecidos identitariamente pela forca policial. Essa cena de dissenso, na qual alguém
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fala e outro alguém ndo entende, a0 mesmo tempo em que entende, o que se fala, gera o
conflito, justamente, pelo fato dessas pessoas ndo estarem falando de coisas diferentes, mas
do mesmo acontecimento em si (RANCIERE, 2018).

Pois bem, esta situacao de fala conflitiva, que, por um lado, ndo se refere a pessoas
que falam algo diferente, mas que falam sobre a mesma coisa, e aponta para o ndo
entendimento de sentidos acerca daquilo que estd em foco, por outro lado, também nao se
refere aquilo tido como desconhecimento ou mesmo mal-entendido. O conflito ndo ¢ gerado
entre alguém que sabe e alguém que nao sabe, ou por alguém que entende algo errado. Nao ha
alguém que detém um conhecimento verdadeiro e alguém que deva ser instruido. Nao ha nada
a ser corrigido. Em outras palavras: “ha diversas razdes para que um X entenda e ndo entenda
ao mesmo tempo um Y: porque, embora entenda claramente o que o outro diz, ele ndo vé o
objeto do qual o outro lhe fala; ou entdo porque ele entende e deve entender, vé e quer fazer
um objeto diferente sob a mesma palavra, uma outra razdo no mesmo argumento”
(RANCIERE, 2018, p. 11).

E a politica, para Ranciére, que instaura essa cena de desentendimento. E o jogo de
realocagdes causados pela politica, as redistribui¢des das falas e dos sujeitos que o dano
politico coloca em exibicdo. Nao serd mais pelo bem comum, pelo contrato social
estabelecido nas trocas simbdlicas ou pela reparacdo dos danos causados que a politica se faz
experiéncia. Ela comeca exatamente onde hd o desentendimento, onde nao se busca e onde
ndo se toma um felos igualitario como pressuposto. O que estara entdo em jogo ¢ a
reconfiguragdo das partes, serd a recontagem das partes antes ndo contadas, que passam a ser.
Isto ¢, “[...] so ha politica mediante a interrupgdo, mediante a tor¢do primaria que institui a
politica como o desdobramento de um dano ou de um litigio fundamental” (RANCIERE,
2018, p. 28).

Acreditamos que ha uma aproximagao entre Foucault e Ranciére aqui. Para ambos os
autores a dominagdo ¢ exatamente o tipo de experiéncia em que ndo héa possibilidade para
praticas de liberdade ou para experiéncias de emancipa¢do. Nesse sentido, os dois modelos
de resisténcia aparecerao como exercicios constantes de interrupcao e de deslocamentos que,
por um lado, acontecem por entre as normas e as sujei¢des arbitrarias e que, por outro lado,
ndo tomam uma ordem natural de igualdade entre os sujeitos. A contingéncia de onde surge a

resisténcia se faz na disputa entre modos de ser. Voltemos a Rancicre.
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O dano causador da cena politica ndo institui um pressuposto comum entre 0s
sujeitos contados ou ndo-contados, ndo hd uma remodelacdo social em torno do justo e do
injusto. Para Ranciere (2018) nao ha separacao entre o animal 16gico e o animal f6nico, pois,
¢ essa mesma logica de separacdo e hierarquizagdo que serd desconfigurada com o
estabelecimento do desentendimento

Ha politica porque o logos nunca ¢ simplesmente a palavra, porque ele é
sempre indissoluvelmente a conta que ¢ feita dessa palavra: a conta pela
qual uma emissdo sonora ¢ ouvida como palavra, apta a enunciar o justo,

enquanto uma outra ¢ apenas percebida‘como ruido que designa prazer ou
dor, consentimento ou revolta (RANCIERE, 2018, p. 36).

Nesta dire¢do, ndo haveria possibilidade de troca entre as partes, de troca entre os
sujeitos naquilo que os toma como identidades e violéncias a serem reparadas. O que ha ai ¢
uma determinada configuragdo do sensivel que organiza as formas de experiéncia. Entretanto,
a fala que vai trazer a tona a politicidade da experiéncia constroéi o seu enfrentamento por
meio daquilo que diz e o seu efeito, quer dizer, a recontagem acontece quando aqueles nao-
contados se fazem partes da conta, estabelecendo, assim, uma comunidade de litigio. Dai o
que se apresenta sao dois mundos, duas experiéncias partilhando de um conflito, “o principio
desse estar-junto ¢ simples: dd a cada um a parte que lhe cabe segundo a evidéncia do que ele
€. As maneiras de ser, as maneiras de fazer e as maneiras de dizer — ou de ndo dizer — ai
remetem exatamente umas as outras” (RANCIERE, 2018, p. 41).

Haé outro elemento importante nessa instalagao da experiéncia politica, o fato de que
ndo se trata apenas da ocupacdo de um lugar a partir do qual a fala seja ouvida, “ndo é por
falar que o homem se torna um animal politico” (MIGLIORIN, 2008, p. 6), o que implica
dizer também que, “esta distingdo ¢ reveladora da politica como construgdo e escritura, ao
mesmo tempo em que ndo nos permite resumir a politica ou as imagens com que trabalhamos
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ao freqiiente discurso: ‘tudo ¢é politica’” (Ibidem). O estabelecimento do contrario da politica,
isto ¢, daquela forma de organizagdo do sensivel que preza pelas permanéncias, apresenta-se
enquanto o conjunto de procedimentos e fungdes legitimas e legitimaveis, é a policia. E esta
que tenta, a todo tempo, findar com a tensao do desentendimento

E pelo consenso dos sujeitos e coletividades, de suas adesdes aos sistemas de
distribuicdo de lugares e fungdes, que a policia vai estabelecer suas formas de partilha do

sensivel. Ranciére (2018) faz algumas outras distingdes acerca dos sentidos empregados

usualmente ao termo: a policia, para o autor, ndo ¢ aquele grupo institucionalizado e
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capacitado a deferir golpes e tiros em direcdo aos corpos que ocupam Seus espacos
preestabelecidos; nem aquela policia secreta das grandes investigacdes; enfim, ela ndo ¢ um
aparelho estatal. A policia ¢ a lei que garante a presenga ou auséncia de uma das partes na
partilha do sensivel, daquilo que ¢ dito, de quem pode dizer e a quem sera enderegada a
mensagem. Ademais:
Nao se deve esquecer também que, se a politica emprega uma logica
totalmente heterogénea a policia, estd sempre amarrada a ela. A razdo
disso ¢ simples. A politica ndo tem objetos ou questdes que lhe sejam
proprios. Seu unico principio, a igualdade, ndo lhe é proprio € ndo tem
nada de politico em si mesmo. Tudo o que ela faz ¢ dar-lhe uma
atualidade sob a forma de caso, inscrever, sob a forma do litigio, a
verifica¢do da igualdade no coracdo da ordem policial. O que constitui o
carater politico de uma agdo ndo ¢ seu objeto ou o lugar onde ¢é exercida,
mas unicamente sua forma, a que inscreve a verificagdo da igualdade na
instituicdo de um litigio, de uma comunidade que existe tdo sé pela

divisdo. A politica encontra em toda parte a policiq. Deve-se pensar esse
encontro como encontro dos heterogéneos (RANCIERE, 2018, p. 45).

Quando Rancicre tece esses comentarios, inclusive aquele que anuncia que nada
pode ser politico por si mesmo, ou nada pode ser policial por si mesmo, o autor ndo tenta s
deslocar-se de Foucault, mas instaurar a igualdade como elemento pressuposto das relagdes
de poder. Sabemos, com Foucault, que as relagdes de poder sé sdo possiveis de se distanciar
das de dominacdo, na medida em que tomam a liberdade enquanto pratica possivel.
Acreditamos que ha algo de igualdade no cuidado de si quando este passa a nao s6 poder ser
efetuado por qualquer pessoa, em qualquer fase da propria vida. Entretanto, pelas
possibilidades de rearranjo das formas de organizagdo social, na mudanga de modo de
visibilidade nas quais os sujeitos estdo inseridos, isto €, no processo possivel de transformacao
do mundo a partir da transforma¢do de si mesmo € em conjunto com o outro, naquilo que
acontece através da reorganizacdo propiciada em uma partilha do sensivel, ¢ que poderiamos
pensar no fortalecimento das praticas de resisténcia a partir da ideia de politica. Ao que tudo
indica, ambos os autores parecem nos propiciar pensar em uma experiéncia estética € em uma
estética da existéncia, enquanto processos de resisténcia

O que surge dessa articulacdo entre formas de resisténcia nao ¢ o apagamento das
disputas em torno dos sentidos e das possibilidades de experiéncia. Ranciere nos diz que a
fratura causada nos sistemas de hierarquia ndo se trata de uma “insurrei¢do efémera”. O autor
instala-se em uma tradi¢do de conflitos que da continuidade a uma historia. A igualdade ai é

uma condic¢ao de pensamento que operacionaliza, potencializa as criagdes e as experiéncias de
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mundo, quer dizer, “fabricam-se mundos com palavras que criam possibilidades de falar, com
frases escritas que criam possibilidades de verificagdo pratica, com maneiras de ocupar as
ruas e as pracas que criam novas escansodes do tempo, decupagens inéditas do espago, novas
formas de constitui¢io do comum” (RANCIERE, 2017, p. 3).

Essas tentativas de aproximar Michel Foucault e Jacques Rancic¢re a partir das
dindmicas de resisténcia estdo atreladas, fundamentalmente, as questdes das formacdes
subjetivas, porque, para nos, a autoformag¢do, enquanto processo de reflexdo a partir de uma
gama de conhecimentos, esta diretamente ligada as formas de resisténcias no sustento das
produgdes dos processos subjetivos. Dessa forma, a ligacdo entre os dois autores que nos
interessa ¢ aquela que trata do esvaziamento das subjetividades — esvaziamento ndo so
daquilo que preenche a relagdo do sujeito consigo mesmo, mas como também do que
preenche as possibilidades de se relacionar com os outros € com o mundo.

Para Ranciére, a politica ¢ assunto dos sujeitos, dos modos de subjetivacdo politica.
O autor entende que a subjetivacdo ¢ a “[...] producdo, por uma série de atos, de uma
instancia e de uma capacidade de enunciacdo que ndo eram identificaveis num campo de
experiéncia dado, cuja identificagcdo, portanto, vai de par com a reconfiguracdo do campo da
experiéncia” (RANCIERE, 2018, p. 49), ou seja, como veremos logo em seguida, serd a partir
da partilha do sensivel na era do regime estético das artes que essa produgdo de uma
subjetivacdo politica sera possivel. E preciso que os sujeitos arrisquem-se a ver-se fora dos
encadeamentos policiais para que possam construir modos de vida diferentes.

Por essa perspectiva, € nos jogos de intervalo, nas distancias, que essas configuragdes
acontecem. Na distancia entre o que ¢ posto como regra e aquilo que ha de potencial. Na falha
existente no meio do caminho, mais precisamente. Para Ranciére, a subjetividade “[...] ndo ¢
nem o trabalho nem a miséria, mas a pura contagem dos que ndo contam, a diferenca entre a
distribuigdo desigualitaria dos corpos sociais e a igualdade dos seres falantes” (RANCIERE,
2018, p. 52), para Foucault ¢ o que surge da pratica da ética do cuidado de si enquanto espago

de liberdade entre as normas e poténcias.
6.1.2 Os modos de existéncia através da partilha do sensivel

Para Rancieére, uma obra de arte ndo se distingue dos outros espacos da vida,
entretanto, as experiéncias que podem surgir a partir dos modos de partilhar espagos, posi¢des

e obras ¢ que vai indicar em que sentido movem-se essas vidas. Os modelos de experiéncia
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estética que imaginamos aqui embaralham ainda mais os limites entre a vida enquanto obra de
arte, com suas técnicas, conhecimentos, normas, ¢ o mundo da arte e seus elementos
constitutivos. Nesse sentido, a partilha do sensivel, em sua politica da arte, vai aparecer nao
mais como aquela que lida com a espetacularizacdo do mundo, em prol da dentncia das
desigualdades, das violéncias e como contrarreformas de atuacdo. Essa partilha, instigada
dentro do regime estético das artes, modifica os sujeitos, suas relagdes, e seus mundos, isto &,
as formas sensiveis de existéncia.

E pensando nesse cerne politico que fundamenta as possiveis configuragdes de
experiéncia através de atos estéticos que Rancicre (2009, p. 15) vai delimitar a partilha do
sensivel como “[...] o sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tempo, a
existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma
partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes
exclusivas”. E o comum, ¢ a comunidade que ¢ colocada dentro de um vértice de
desentendimentos. Isso significa dizer também que o movimento que acontece ai da-se através
de determinadas formas de visibilidade, de quem pode ou ndo tomar parte desse comum, €
quais atividades fardo parte ou nao dos modos dessa partilha.

O que Ranci¢re faz é nos trazer para o campo do sensivel enquanto forma de
pensamento de mundo. O autor fala sobre como a identificagdo das crises e a captura do
mundo da arte ndo sdo mais suficientes para entender o mundo, e dissolver as ilusdes que o
atravessam. Nao sdo mais as vanguardas artisticas que conseguem lidar e oferecer uma
formula de emancipagdo. Diante disso, por um lado, o termo estética nao significa “[...] a
teoria da arte em geral ou uma teoria da arte que remeteria a seus efeitos sobre a sensibilidade,
mas um regime especifico de identificagio e pensamento das artes [...]” (RANCIERE, 2009,
p. 13); e, por outro lado, Ranci¢re também se recusa a olhar para os limites entre estética e
politica por meio daquilo que ja se chamou de estetizagdo da politica ou politiza¢do da arte.
A autonomizagdo do campo sensivel eliminaria, assim, todo e qualquer julgamento em
relacdo as fungdes das obras e os seus usos.

Hé aqui um ponto importante em relacdo aos afastamentos teéricos que Ranciere faz
dentro de suas andlises estéticas. Ao indicar que ndo se trata mais da estetizacdo da politica
das massas, o autor coloca-se para além de Walter Benjamin (2017), aproximando-se uma
primeira vez de Kant através da leitura foucaultiana. Tal aproximagao acontece quando a

estética ¢ observada como um sistema de formas sensiveis pré-determinadas. Se a ideia que
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corta as teses de Benjamin ¢ a de que, com as artes mecanicas, a fotografia e o cinema,
especificamente, seria possivel as massas de trabalhadores promoverem uma insurrei¢do, quer
dizer, a aplicacdo de fundamentos estéticos e politicos atrelados a questdes técnicas, para
Ranciere (2009, p. 46-47), trata-se de inverter essa analise. Seria preciso, antes de encarar as
técnicas, olhar para essas artes mecanicas e reconhecé-las enquanto arte, “[...] isto ¢, devem
primeiro ser praticadas e reconhecidas como outra coisa, € ndo como técnicas de reproducdo e
difusdo. O mesmo principio, portanto, confere visibilidade a qualquer um e faz com que a
fotografia e o cinema possam ser artes”. Seria através dos alargamentos da comunidade e de
seus espacos, garantidos pela politica dissensual, que essas artes poderiam deferir golpes
estéticos e discursivos mais abrangentes.

Além disso, essas praticas também nao estdo limitadas as percepgdes do artista ou do
espectador. Neste momento, Ranciére ndo quer resgatar Kant em detrimento de Nietzsche
(ASPE, 2013), mas colocar em foco a experiéncia ligada aos pensamentos sobre a arte. E a
experiéncia estética, proporcionada pela autonomizagdo da arte, que consegue tracar uma
critica a forga da razdo, suas classificagdes e hierarquias. A arte, assim, ndo ¢ considerada
politica pelas narrativas que coloca em funcionamento, mas, sim, por proporcionar a
reconfiguracdo da ordenacdo das obras, dos ritmos e tempos através dos quais ¢ possivel
experiencia-las, e das suas formas de visibilidade (RANCIERE, 2010).

As visibilidades encaradas nesse primeiro momento dizem respeito as praticas
artisticas, de como estas conseguem intervir ¢ modificar as proprias maneiras de producao e
de como sdo percebidas. Para Ranciere (2009), ha ai uma relacdo de igualdade, uma opgao
poética que garante a poténcia de todos os temas, géneros, e o fim da dependéncia entre forma
e conteudo. Dessa maneira, vemos como pode acontecer o entrelagamento entre a experiéncia
estética, a politica, o trabalho e os espacos publicos e privados. Cada produgdo vai estabelecer
suas conexdes a partir de uma politicidade sensivel propria dentro de um determinado espago
€ tempo.

Essa politicidade praticada, essa conexao entre arte € politica no interior da producao
artistica se configura exatamente como a ruptura que surge entre os regimes ou eras das artes.
Acerca do mundo ocidental, sdo trés os regimes que Ranciére (2009) descreve: o regime ético,
0 regime representativo € o regime estético

O regime ético ¢ aquele a partir do qual, por exemplo, as imagens respondem

diretamente as origens, a verdade e aos resultados que sua producdo promove. As imagens ai
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ndo sdo encaradas como arte, sdo tomadas como formas de ser dos individuos. Isto é, sdao
imagens que tém suas producdes atreladas as permissdes e proibi¢cdes, a esquemas morais,
aquilo que pode garantir designar o que ¢ uma arte verdadeira ou nao, tendo em vista seus
modos de fazer. De outra parte, os destinos dessas imagens também se fazem objetivando
determinados sentidos, corroborando com um certo ethos hierarquizado, com aquilo que seria
considerado o certo ou o errado, e impedindo que a imagem, enquanto arte, atinja sua
autonomia.

O regime representativo das artes, por sua vez, ¢ aquele de onde € possivel observar
as artes obedecerem ao par poiesis € mimesis. Ranciere (2009) nos fala que esse regime ndo
aponta diretamente para as normas de produ¢do de imitagdes de algumas obras. O que este
regime propde sao imitagdes dos modos de fazer de algumas artes. Nas palavras do autor: “¢ o
feito do poema, a fabricagdo de uma intriga que orquestra acdes representando homens
agindo, que importa, em detrimento do ser da imagem, copia interrogada sobre seu modelo”
(Idem, p. 30). Temos aqui também a integracdo dessas artes ndo s6 quando a imitacdo ¢ bem-
feita, mas quando a apreciacdo dessas obras se da dentro de certos critérios de recepgao e de
julgamento, em outras palavras, “[...] ndo ¢ um procedimento artistico, mas um regime de
visibilidade das artes” (Idem, p. 31).

Outrossim, essas formas de representacdo ndo se limitam as obras de arte em si, tal
logica que hierarquiza temas, géneros e estilos de narrativa estabelecem ligacdes com os
engendramentos de percepcdo e experimentacdo de mundo, sejam as ocupagdes sociais ou
mesmo politicas. Como reacdo a esses dois regimes da arte, Ranciére nos traz o regime
estético da arte, através do qual as formas de vida, de producdo e de recep¢ao das artes ndo
estdo mais atreladas a condicionamentos excludentes e distintivos. O que este regime
estabelece sao jeitos sensiveis diferentes de experimentacado das coisas das artes. As formas de
partilhar os objetos e a comunidade por meio desse regime sdo aquelas formas politicas de
partilha. O sensivel aqui ¢ posto em experimentacdo a partir de heterogeneidades, e de
pensamentos que sao inassimilaveis a si mesmos.

A arte promovida neste vortice esta livre de qualquer regra e hierarquia que possa vir
a tolher suas possiveis diregdes, seja de produgdo ou mesmo de recepgao, quer dizer, o regime
estético das artes ““[...] afirma a absoluta singularidade da arte e destr6i ao mesmo tempo todo

critério pragmatico dessa singularidade. Funda, a uma sé vez, a autonomia da arte ¢ a
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identidade de suas formas com as formas pelas quais a vida se forma a si mesma”
(RANCIERE, 2009, p. 34).

Hé também que se falar que, dentro da tradi¢do ocidental das artes, ndo se coloca a
contradicdo entre o antigo € o moderno, passado e futuro. No regime estético, as artes do
presente estdo a todo tempo trazendo as artes do passado para comporem suas politicas. O que
acontece ndo sdo rupturas causadas por artes de vanguarda, sdo reconfiguracdes de jeitos de
produzir obras.

No mundo sensivel comum que ¢ instalado na cena de desentendimento gerada por
meio da partilha do sensivel no regime estético das artes, todas as pressuposicoes de falsidade
e veracidade representativas de sensacdes, emocdes, espacos e de experiéncias estéticas
entram em estado de caos. De modo que o trabalho artistico, enquanto experiéncia, traz
consigo mecanismos de visibilidade e entendimento deslocados, ndo mais atrelados as
técnicas que os direcionavam. Essa era artistica implica em uma igualdade nessas ocupagdes e
“coloca também em causa o estatuto neutralizado da feknhe, a ideia da técnica como
imposi¢do de uma forma de pensamento a uma matéria inerte” (RANCIERE, 2009, p. 66).

A reconfiguragcdo proporcionada através do regime estético das artes tem como
imperativo o método da igualdade. Este fundamento da vazdo a possibilidade de existirem
praticas de igualdade em qualquer lugar, a possibilidade de que toda e qualquer narrativa
social seja capaz de agir politicamente em torno do comum partilhado, “em suma, reenquadrar
¢ uma operacao que pode extrair narrativas de uma ordem policial de articulagdes do tempo e
espago e fazé-las aparecer como proferimentos que promovem uma nova partilha do sensivel”
(MARQUES; PRADO, 2018, p. 53).

Isto significa dizer que se os mais variados tipos de producao de arte, os mecanismos
de visibilidade e os jeitos de apreensdo das obras sensiveis tornam-se capazes de modificagdes
no mundo, e isso ndo acontece consensualmente. A cena de desentendimento implica
exatamente na inser¢do de novas organizagdes sensiveis, tornando os ndo contados como
parte da conta. Nessa direcdo, o outro principio que estd em foco para Ranciére ¢ o da
emancipagdo intelectual que se faz através do exemplo da relacdo pedagdgica entre mestre e
aluno, mas que ndo se limita a um conhecimento que ¢ simplesmente transmitido, o
importante ¢ a relacdo da distancia entre o saber que ¢ ignorado e a propria ignorancia desse

saber (RANCIERE, 2012a).
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A emancipagdo intelectual trata da igualdade que existe entre as manifestagdes
dessas inteligéncias, de suas capacidades em traduzir linguagens na comunicacdo. A distancia
entre o aluno e o mestre nao se torna algo a ser extinguido, mas a trilha a ser percorrida no
sentido de que o aluno tome posse do conhecimento, “[...] para praticar melhor a arte de
traduzir, de por suas experiéncias em palavras e suas palavras a prova de traduzir suas
aventuras intelectuais para uso dos outros e de contra traduzir as tradugdes que eles lhe
apresentam de suas proprias aventuras” (RANCIERE, 2012a, p. 15-16).

O tipo de partilha do sensivel que se faz através da apreensdo essencial de um
conhecimento, que estabelece a relagdo entre um modo ativo e outro passivo de vida, em
termos de uma capacidade ou de uma incapacidade ¢ aquela praticada pelos mecanismos da
ordem policial que toma a desigualdade como fundamento. E ao pensarmos nas experiéncias
estéticas dentro desses termos ¢ a posigdo do espectador que se mostra como mero
receptaculo dos esquemas de visibilidade, das representagdes sensiveis pré-programadas e das
condi¢des de julgamentos em curso. Para Ranciére a emancipagdo vai comegar exatamente no
momento em que se percebe que olhar ¢ agdo, ndo a transmutacdo da passividade em
atividade, todavia, um jeito por si s6 de interferir e modificar as estruturas de visibilidade, de
produgdo, e, principalmente, de recepgio das obras de arte (RANCIERE, 2012a).

Assim como o aluno ignorante, ou o mestre, o espectador possui uma inteligéncia
preparada para construir esquemas de percepcao e traducao a respeito da obra com a qual
entra em contato, € com o meio ao seu redor. As tradugdes que sdo operadas nesse sentido
tracam correlagdes entre a experiéncia de vida e a experiéncia sensivel, em outras palavras,
“compde seu proprio poema com os elementos do poema que tem diante de si. Participa da
performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta
supostamente deve transmitir [...]” (RANCIERE, 2012a, p. 17). Por isso também néo cabe
mais a obra ou ao artista tentar ensinar ou promover a tomada de consciéncia do espectador
em relacdo a verdade do mundo, esse ¢ s6 um resquicio das desigualdades.

Nessa condi¢do de igualdade, a subjetivagdo politica do artista e a emancipagao do
espectador implica que, enquanto objeto de mediagao, a obra estara além de suas vontades e
desejos. Um recurso que ¢ partilhado por ambos mas cuja poténcia ndo ¢ detida por nenhum
dos dois. O sensivel partilhado ¢ um sentido estranho aos sujeitos envolvidos, isto ¢, “os

artistas, assim como os pesquisadores, constroem a cena em que a manifestacao e o efeito de
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suas competéncias sdo expostos, tornados incertos nos termos do idioma novo que traduz uma

nova aventura intelectual” (RANCIERE, 2012a, p. 25).
6.1.3 A ficcionalidade do regime estético das artes

O regime estético das artes institui uma outra ruptura fundamental para
compreendermos como a partilha do sensivel pode ser encarada. A ficcionalidade que ¢
estabelecida pela politica das imagens ¢ um elemento da tradicdo critica do sensivel que nos
leva além das aparéncias e da nogdo de uma possivel realidade que estaria escondida dentro
das imagens produzidas e consumidas em enormes propor¢cdes em uma sociedade do
espetaculo. Para Ranciére, as criticas desenvolvidas em termos da exibi¢cdo e da denuncia da
violéncia, continuam funcionando, entretanto, elas partem dos mesmos principios. Dito de
outro modo, “[...] terrorismo e consumo, protesto e espetaculo sdo reduzidos a um unico e
mesmo processo governado pela lei mercantil da equivaléncia” (RANCIERE, 2012a, p. 31).

Se o que faltava era a exibi¢do e a denuncia, estas, quando levadas ao extremo, para
Ranciére (2012a), tenderiam a induzir o mecanismo critico a faléncia, pois, a distingdo entre
realidade e dentincia ficcional acabaria sendo apenas um problema de visdo: de ndo querer ou
de ndo saber ver a cena da qual se estd em frente. O que estaria em funcionamento seria a
logica do artista que ensina o espectador a compreender os elementos de verdade do mundo
pela mediacdo de sua obra. Seria o caminho ja conhecido dos horrores do consumo neoliberal

imagético, contestados pelas revoltas de salvagdo promovidas por obras de luxo intelectual.
Ha entdo de fato uma dialética inerente a dentincia do paradigma critico:
esta declara a sua obsolescéncia com o Unico fim de reproduzir seu
mecanismo, com o risco de transformar a ignorancia da realidade ou a
negacgdo da miséria em ignorancia do fato de que a realidade ¢ miséria
desapareceram, de transformar o desejo de ignorar o que torna culpado

em desejo de ignorar que ndo ha nada de que se sentir culpado
(RANCIERE, 2012a, p. 32).

Como temos visto, o esforco de Rancicre esta em deslocar esses mecanismos criticos
no sentido de liberar também as imagens, e os sujeitos, da “[...] 16gica emancipadora da
capacidade e a logica critica da captagio coletiva” (RANCIERE, 2012a, p. 48). Ndo haveria a
necessidade de transformar a realidade em fic¢do para uma melhor compreensdo do que esta
acontecendo, “¢ que toda situacdo ¢ passivel de ser fendida no interior, reconfigurada sob
outro regime de percepcao e significacdo” (/bidem). Para Rancicre, a distingao entre historias

contadas e historias vividas acaba construindo oposi¢des problematicas em torno dos sujeitos,
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da realidade, da ficgdo e da racionalidade ficcional. E dentro do regime representacional das
artes que surge a oposicdo entre o par verdade e falsidade, as implicagdes de execugdo desses
pressupostos pelas obras de arte, e as experiéncias estéticas possiveis.

Quer dizer, o modo de inteligibilidade baseado nessa distribui¢do de lugares e
objetos implica na separacdo entre real e ficgdo. O que o regime estético das obras de arte
traz consigo ¢ o embaralhamento das fronteiras entre essas coisas; nele, o que passa a estar em
circulagdo ¢ “[...] a indefini¢ao das fronteiras entre a razao dos fatos e a razao das ficcdes e o
novo modo de racionalidade da ciéncia histérica” (RANCIERE, 2009, p. 54). A
ficcionalidade estabelecida nos limites dessas barreiras torna-se, entdo, uma nova forma de
construir historias e obras sobre sujeitos infames, processos subjetivos e técnicas de vida antes
ndo contados na partilha. E encarar, logo de partida, as poténcias dessas obras e pessoas
enquanto experiéncias estéticas capazes de instituirem significagdes proprias. Sao formas de
criar enredos e reviravoltas dentro das narrativas. Dai que se torna necessario, agora,
observarmos as interligagdes entre os temas propostos pelas imagens, em vez de querermos
apenas construir ligagdes entre o que se fala em um filme e sua capacidade de representar uma
determinada realidade.

Nessa dire¢do, as sensagdes e emogdes que surgem das imagens estdo diretamente
ligadas aos processos de resisténcia, no sentido de ndo estarem mais ligadas aos interesses de
quem as produz ou as recepciona. O que acontece sdao reconfiguracdes do sensivel, “nao se
trata de dizer que tudo ¢ fic¢do. Trata-se de constatar que a ficcdo da era estética definiu
modelos de conexdo entre apresentagdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam
indefinida a fronteira entre razdo dos fatos e razio ficgdo [...]” (RANCIERE, 2009, p. 58). As
imagens sao mecanismos de producgdo, visibilidades e interacdo. Acreditamos que as imagens
promovem as alteragdes em quem as produz, em quem as recepciona, € em seus modos de
producdo e visibilidade, dentro do regime estético. Os especialistas que buscam antecipar e
tirar sentidos, significados e sensacdes das artes, saem de seus lugares. As coisas da arte, e da

vida enquanto arte sdo embaralhadas pela politica da arte.

6.1.4 As distancias do cinema: a politica do cinema de Pedro Costa

Nessa interface entre realidade e ficcdo, entre realidades ficcionais e ficgOes reais,
estd o cinema: o olho mecanico, os olhos humanos, os objetos a serem filmados, e,

principalmente, aquilo que escapa por entre as distancias de tudo isso. Para Ranciére (2013)
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ha um caminho sensivel tracado desde a literatura, passando pelo teatro até o cinema, este que
fala sem falar, que tem na montagem um calculo de poténcias, significados e verdades, uma
colcha de retalhos que liga sons, desejos, imagens, siléncios, cores, falta de luz, afetos, olhares
e que em seu estado politico ndo fala por ninguém e nao restitui o sensivel de uma classe. O
cinema “[...] precisa separar-se, consentir em ser apenas a superficie em que um artista
procura traduzir em figuras novas a experiéncia daqueles que foram relegados a margem das
circulagdes econdmicas e das trajetorias sociais” (RANCIERE, 2012a, p. 80).

Acreditamos que seja através dessas reconstrugdes possibilitadas pelo cinema que
podemos alargar os espacos de nossas percepcdes, os espacos de visibilidade e
experimentacdes artisticas, enfim, que podemos abrir espaco para novas subjetivacoes
politicas. Estas ndo sdao formas universais, ndo estdo em estados puros e totalmente
inteligiveis, elas constituem-se em formas indecidiveis. Dentre as maneiras apresentadas por
Ranciere, aquela que nos interessa ¢ a que “[...] reconhece ai o entrelacamento de varias
politicas, confere figuras novas a esse entrelagamento, explora suas tensdes e desloca assim o
equilibrio dos possiveis ¢ a distribui¢do das capacidades” (RANCIERE, 2012a, p. 81). Mas a
divisdo que implica nesse modo de partilhar o sensivel, como sabemos, ndo promove a
divisdo entre uma arte popular e uma arte dos prazeres e belezas das altas classes, entre uma
arte de entretenimento e uma arte intelectualizada.

Para que seja possivel tornar-se uma arte que desloca, o cinema nao pode ser mais a
arte que tira os nao contados de um estado de exploragdo fomentado por uma industria
cinematografica. E preciso o cinema afastar-se de si proprio, de suas técnicas, dos
mecanismos de hierarquia e de significagdo narrativa que lhe garantem sua disposi¢ao
artistica, para que possa tornar-se uma arte capaz de promover outros modos de subjetivagao:
como Ranciére (2013, p. 16) afirma, “a fibula cinematografica ¢ uma fébula contrariada”. E
preciso o cinema ndo se restringir as representagdes de emocdes e significados entre duas
imagens, ou entre dois objetos em um mesmo plano para que possa nao estar preso aos limites
da narrativa que o atravessa. O indecidivel de uma cena de desentendimento em um filme
coloca em choque duas ideias, dois modos de existéncia que podem ou nao se abrir a novas
formas de reconfiguracdo sensivel.

Essas consideragdes de Ranciere em torno do cinema foram construidas a partir das

distancias que o autor toma dessa arte, trés maneiras através das quais o autor a experienciou:
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a primeira fala das distancias entre o cinema e arte; a segunda sobre a distancia entre o cinema
e politica; e a terceira acerca do cinema e da teoria.

A primeira distancia, Ranciére vai denomina-la de cinefilia, uma distancia que se
confunde com a paixao pelo cinema, algo que se fazia entre seu apreco pela arte e a presenga
dos filmes de entretenimento que deslocavam os prestigios dos ditos filmes da alta cultura.
Essa experiéncia de cinefilia para Ranciere corresponde a problematizacdo dos modos e dos
predicados de uma forma de arte moderna que ja tragava suas criticas as imposi¢des mercantis
artisticas. Para Ranciére a cinefilia permitiu delimitar o “[...] retorno a um vinculo mais
intimo e mais obscuro entre as marcas da arte, as emogoOes da narrativa ¢ a descoberta do
esplendor que ela pode ganhar quando projetada em uma tela luminosa no fundo de uma sala
escura [...]” (RANCIERE, 2012b, p. 11).

A terceira distancia, aquela que trata sobre as questdes de teoria e do cinema,
apareceu mais como uma forma de lidar com o sensivel que o cinema lhe proporcionava, as
coisas da propria arte e uma visdo sobre o mundo que o autor carregava. Todavia, ele nos
lembra que “[...] nenhuma combinacao entre os classicos da teoria marxista e os classicos do
pensamento sobre o cinema me permitiu decidir sobre o cardter idealista ou materialista,
progressista ou reacionario [...]” (RANCIERE, 2012b, p. 13). Foi preciso a Ranciére deslocar
sua visdo do cinema, lhe tirar do lugar que ja ocupava em suas concepgdes para compreendé-
lo como algo que vai além das técnicas, conhecimentos, sons, performances e plasticidades.
Foi preciso Ranciére tomar para si o cinema enquanto uma coisa que abarca varias
possibilidades e aquilo que resta em noés com o decorrer de cada plano, quer dizer, “[...]
aquele outro cinema que ¢ recomposto por nossas lembrangas e com nossas palavras até
diferir muitissimo do que a projecao apresentou” (Idem, p. 14).

Rancieére quis tomar o cinema ndo mais pelo rigor que as teorias costumavam
traduzir os limites da arte em entretenimento e belas artes. Para o autor, o exercicio de pensar
o cinema, quando percebido através da era do regime estético, partia de duas posigdes: por um
lado, o cinema torna-se um mundo de configuragdes novas, um conceito que nao ¢ possivel de
ser esgotado em um Unico nome; por outro, da lugar a posicdo do amador, isto ¢, a um modo
de compreensdo no qual as distdncias entre os elementos do cinema tornam-se um
pensamento sobre cinema através do qual as tentativas de unir e separar determinados objetos
compdem o cinema. A nosso ver, ¢ neste compromisso €tico e estético que 0 compromisso

politico, de resisténcia se faz potente, pois
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[...] a posicdo de amador ndo ¢ a do eclético que opde a riqueza da
colorida diversidade empirica aos rigores cinzentos da teoria. O
amadorismo ¢ também uma posi¢do teodrica e politica, a que recusa a
autoridade dos especialistas, sempre a reexaminar o0 modo como as
fronteiras entre suas areas se tracam na encruzilhada das experiéncias e
dos saberes. A politica do amador afirma que o cinema pertence a todos
aqueles que, de uma ou de outra maneira, viajaram dentro do sistema de
desvios que esse nome instaura, ¢ que cada um se pode permitir tragar,
entre este ou aquele ponto dessa topografia, um itinerario proprio,
peculiar, o qual acrescenta ao cinema como mundo e ao seu
conhecimento (RANCIERE, 2012b, p. 16).

Pois bem, a proxima distancia ¢ a que acontece entre o cinema e a politica. E,
pensando diretamente sobre o aspecto que mais nos interessa dessa operacao, ou seja, sobre as
praticas de producdao cinematograficas que possibilitam subjetivacoes politicas, dentre os
exemplos que Ranciére (2012a) nos apresenta, a politica praticada pelos filmes de Pedro
Costa ndo se torna um modelo de compreensao sensivel, mas, antes, uma ferramenta analitica
através da qual sera possivel olharmos os deslocamentos efetuados pelos cinemas que nos
propomos a investigar. A politica que ¢ instaurada por Pedro Costa ndo ¢ aquela que fala do
justo e do injusto, ndo ¢ a que fala pelo outro, ¢ aquela onde “trata-se de saber se um cenario
de paredes esburacadas, de pardieiros invadidos por mosquitos e de codmodos atravessados
pela barulheira da rua constitui um mundo [...]” (RANCIERE, 2012b, p. 139).

Esse cinema ¢ um procedimento no qual a camera tenta dar conta de um sensivel que
esta sendo disputado constantemente, em que as polémicas instauradas dao visibilidade as
possiveis modificacdes ocorridas nos espagos que servem como locacdo para as
ficcionalidades e onde os sujeitos antes ndo contados, passam a construir performances que
afetam a logica sensivel vigente. Nessa dire¢do, a arte passa a ser partilhada a partir das cores
e objetos que pertencem e transformam as experiéncias de qualquer vida. E um exercicio
sensivel feito a partir de um si, em conjunto com o outro, que desloca ambos de suas posigoes,
e o mundo ao redor. Enfim, “a politica do cinema se faz entdo na relacdo entre o principio
‘documentario’ de observagao de corpos autonomos e o principio ficcional de recomposi¢cao
dos espagos” (RANCIERE, 2012b, p. 141).

Assim como Foucault, Ranci¢re quer problematizar as certezas dos jogos dialéticos,
quer trazer as aberturas das duvidas para que as tentativas de resisténcia saiam de onde menos
se espera, € que as mesmas aberturas nao condicionem a priori qualquer tentativa de luta
democratica. Para Ranciére (2012a), os filmes de Pedro Costa, e aqui trés em especifico,

Ossos, Casa de Lava e Juventude em marcha, t€m como foco “[...] o destino dos explorados,
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dos que vieram de longe, das antigas colonias africanas, para trabalhar nos canteiros de obras
portugueses; dos que perderam a familia, a satide, por vezes a vida, nesses canteiros de obras
[...]” (RANCIERE, 2012b, p. 147). A este grande tema estio relacionados outros temas
politicos, que lidam com as violéncias e tentativas de sujei¢des através dos mais variados
dispositivos que cortam essas vidas.

Todavia, sabemos que ndo se trata apenas da denuncia ou da solidariedade com os
explorados. O que Pedro Costa faz ¢ traduzir as situagdes e elementos sensiveis, tornar essas
composigoes estéticas e esses elementos partes de uma inteligibilidade pertencente a todas as
pessoas. Nao ¢ a revolta dos oprimidos que estd em foco nas cenas. Além disso, ndo se trata
da pratica de um cinema documental, para Ranciére ndo cabe falar da miséria e trazé-la para
ocupar um lugar na arte, ou de falar sobre as relagdes de exploragao, trata-se de modificar os
mecanismos de conta, trazer a cena os ainda nao contados e todas as possibilidades estéticas
que dai possam surgir. Assim, “a acusacao de esteticismo € possivel retrucar que Pedro Costa
filmou os lugares como eles estavam: as casas dos pobres sdo, em geral, mais enfeitadas que
as dos ricos, e suas cores cheias agradam mais olho do amador de arte moderna que o
esteticismo padronizado [...]” (RANCIERE, 2012b, p. 149).

O movimento que Pedro Costa realiza a partir de seu filme Ossos ¢ aquele no sentido
de ndo produzir mais cendrios para as gravagdes, apontando para um esfor¢o em captar essas
logicas que tomam os proprios lugares e que colocam em evidéncia as historias e os segredos
das pessoas que estdo ali presentes. Como Ranciére nos indica, em Juventude em Marcha, os
infortiinios pelos quais Ventura passa constroi trocas entre mundos. Sdo as misturas entre as
artes e os lugares, as artes fechadas nos museus, o poema de amor que Ventura repete
incansavelmente para Lento, o exilio, a vida e a morte de Ledo em Casa de Lava, que estao
em constante relagdo com a propria politica dos filmes do diretor, quer dizer, modos de tornar
visiveis as formas sensiveis capazes de reconfigurar experiéncias.

A partilha do sensivel que acontece nessas reconfiguragdes das experiéncias delimita
“[...] uma arte em que a forma se liga a construcdo de uma relacdo social e aciona uma
capacidade que pertence a todos. Nao se trata do velho sonho vanguardista de dissolver as
formas da arte nas relagdes do mundo novo” (RANCIERE, 2012b, p. 158). Tendo isso em
vista, Ranciere acredita que mesmo o cinema produzido em termos comerciais apresenta-se
como uma arte capaz de dar vazao ao principio de igualdade. O que ha de se enfrentar sdo os

limites que estdo implicados a partir dessas produgdes. Isto €, ja de inicio, seria enfrentar
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categorizagdes como “filmes de Hollywood”, “filmes de arte”, “filmes de festival”, que
parecem compartilhar de uma mesma logica representativa.

Pedro Costa aproxima-se dos sujeitos para filmar e constituir cenas em que nao
consegue lidar completamente com o mundo com o qual entra em contato, a0 mesmo tempo
em que consegue partilha-lo. Sdo convivéncias de diferentes significados em torno da cena de
desentendimento. A partir de agora, partiremos para tentar partilhar um pouco das cenas
dissensuais que interpelam os espagos, 0s sujeitos e seus processos subjetivos, esforcando-nos
em lidar, justamente, com os limites que cada pratica pode apresentar dentro do

BioQuimiCurta.

62 AS PRATICAS CINEMATOGRAFICAS ESCOLARES DO
BIOQUIMICURTA: CENA 3

Este deslocamento em torno da resisténcia, percebendo-a, primeiro, em Foucault
enquanto exercicio fundamental nos processos de subjetivagdo junto a autoformagdo, e,
posteriormente enquanto exercicio praticado na producdo de uma obra de arte — isto €, a
producdo de uma subjetivagcdo politica, exercida através da partilha do sensivel dentro do
regime estético das artes — s0 foi possivel por percebemos que as distancias entre os modos
de existéncia, os filmes produzidos e a tradi¢do do BioQuimiCurta embaralham-se cada vez
mais no decorrer de toda a atividade. Se, antes, os modos de existéncia fizeram-se através dos
fundamentos de uma concorréncia e de uma ética da amizade, agora estdo atrelados a eles
todos os desdobramentos estéticos imagéticos que surgiram mediante as implicacdes que o
mundo da arte acarreta diretamente sobre o mundo escolar, e vice-versa.

O primeiro momento desta terceira cena estd na forma como o cinema comegou a ser
e vinha sendo experienciado pelos alunos e pelas alunas no ano em que realizamos as
entrevistas. Tragar esse fio a partir das primeiras experiéncias discentes com a arte
cinematografica também ¢ um esfor¢o em olhar para as perspectivas, os condicionamentos e
os modos através dos quais essas pessoas se debrugam sobre seus filmes. E a tentativa de
resgate dos limites de uma experiéncia estética que se faz a0 mesmo tempo uma estética da
existéncia, ¢ a tentativa de capturar os momentos de disrup¢ao das ordens vigentes.

Pois bem, o contato dessas pessoas com o cinema da-se desde muito cedo, essas
infancias sdao perpassadas por filmes e animagdes da Disney, idas ao cinema com as familias,

locagdes e compras de VHS s e DVD’s. Modos de experienciar o cinema que se fazem dentro
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de um mundo confortavel, de reconhecimento e de representacdes estéticas. Como menciona

a Aluna A:
Eu acho que eu comecei, como eu acho que todo mundo comega,
assistindo filme quando era crianga. Eu fui uma crianca que gostava
muito de animagdes, em geral, assistia muita animagdo. Cresci assistindo
filminhos em geral, e indo pro cinema regularmente com meus pais, €
acho que depois que vocé vai criando uma consciéncia critica em torno
do que vocé quer assistir, do que vocé gosta mais, eu fiquei ainda entre

varias animagdes que eu gosto bastante, e agora na adolescéncia
procurando coisas que eu me identificasse mais.

Ou como podemos perceber na fala do Aluno F:
Ah ta, sim, ¢, desde pequeno eu assistia filme, né, principalmente, porque
¢ uma forma dos pais deixarem a crianga quieta, mas eu era uma crianca
quieta, mesmo sem assistir filme, mas enfim. Meu filme favorito quando
eu era crianga era Rei Ledo. Eu adorava Rei Ledo, eu gostava muito das

musicas de Rei Ledo, Ciclo sem Fim, a musica 14 do Scar, que é Se
Preparem, eram as minhas favoritas.

Os caminhos trilhados nesses encontros iniciais falam nao s6 das escolhas estéticas
que foram adotadas nas produgdes no BioQuimiCurta, eles, da mesma forma, comecam a
construir as perspectivas politicas e €ticas discentes. Parece-nos que os interesses que giram
em torno das produgdes escolares, de algum modo, influenciam a vida dessas pessoas desde
sempre, elementos do mundo da arte que estabelecem um a priori nas experimentacoes.

Mas ¢ na passagem do tempo, nas aberturas para outras maneiras de experienciar o
cinema, como nos disse a Aluna A, que essas pessoas vao modificando suas perspectivas
estéticas. No que diz respeito aos aspectos técnicos da experiéncia cinematografica, as varias
mortes do cinema (GAUDREAULT; MARION, 2016), no caso dessas pessoas, seja a
passagem dos filmes em VHS para DVD, seja deste para as plataformas de streaming (como,
por exemplo, a Netflix), também sdo elementos fundamentais para compreendermos como
suas escolhas e decisOes sdo tomadas. Se, no momento do terceiro ano do Ensino Médio,
esses alunos e alunas ndo conseguem deslocar-se mais com tanta frequéncia até as salas de
cinema proximas de suas casas (como fala a Aluna G: “atualmente eu ndo tenho tanto tempo
pra tad olhando, nem pra assistir, geralmente eu vejo filmes que sdo indicados ao Oscar, ou
entdo quando ¢ uma producdo nacional que td muito falada [...]”), os filmes disponiveis
online dia e noite tornam-se cada vez mais uma op¢do para continuarem a construir suas
experiéncias. Como comenta a Aluna H quando questionada sobre os contatos iniciais que

teve com o cinema:
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Acho que comegou como comeca com a maioria das pessoas, assim,
desde crianga indo ver algumas animagdes. Eu sempre gostei muito, eu
lembro, assim, s6 das animagdes da Disney, eu lembro que antes era bem
diferente sem a Netflix, acho que a Netflix mudou muito essa dindmica,
porque antes vocé realmente tinha ir que pro cinema, era todo um evento
assim ‘vamos ver um filme’.

Por outro lado, essa passagem tecnologica e temporal reflete como a procura por
determinadas tematicas e géneros filmicos vao se alinhando cada vez mais com as proprias

praticas criticas e subjetivas dessas pessoas, como nos refor¢a a Aluna B:

Desde que eu sou pequena eu assisto muitos filmes com a minha mae, e,
em geral, animagdes, assim, € eu acho que depois que eu fui criando meu
proprio gosto, assim, que ta em desenvolvimento também, mas depois
que eu fui criando, eu fui indo pra outras linhas também. [...] cinema
especialmente feitos por mulheres ¢ uma coisa que eu priorizo muito, até
porque esses diretores que sao tipo, Kleber Mendonga Filho, né?! S6 que,
escroto, né! Eu posso falar, né?! E ai, enfim, ai eu tento priorizar mais
assim nesse sentido.

Outro indicativo de que a experiéncia estética cruza e confunde-se com a experiéncia

escolar pode ser percebido na maneira como a propria pratica com o BioQuimiCurta e com o

cinema dentro da escola altera as formas de contato com o mundo da arte. A Aluna C conta

que sempre gostou de cinema, que alguns filmes lhe agradavam mais do que outros, que

achava uns mais legais que outros, mas que sua relacdo com eles mudou apds fazer parte de

uma producao: “[...] quando eu tive todo o processo de gravacdo que eu parei pra pensar em

como eu ia gravar, eu fazia parte da direcdo de fotografia, entdo quando eu parei pra pensar

nisso, quando eu assisto um filme eu fico ‘caramba, isso deve ter dado muito trabalho’”. Ou

quando a Aluna I narra o inicio de suas experiéncias audiovisuais, a relacdo entre escola e

cinema, ndo sO6 fazem parte de sua vida, mas, independente dos sentidos, passam a gerar
algumas novas possibilidades de vida:

Assim, eu cresci, basicamente, vendo filme, sendo influenciada meio que

por esse mundo do cinema, porque minha avo, ela tinha uma locadora,

entdo, assim, eu frequentava bastante, eu meio que aprendi a ler lendo

capa de filmes, entdo, foi bem interessante. Mas, ao longo que eu fui

crescendo, fui meio que me desinteressando por esse mundo, e, assim,

achando que era meio que uma besteira, filme e tal, e também desse senso

comum que filme brasileiro ndo presta. E, assim, quando eu entrei no

CAp, a partir de algumas séries, acho que oitavo ano, nono ano, nao sei,

que os professores, eles pedem pra gente fazer algumas produgdes em

video e vocé acaba entrando nesse mundo do audiovisual, e

compreendendo as dificuldades que vocé enfrenta, e que ndo ¢é facil

produzir conteudo audiovisual, que realmente ¢ um trabalho que deve ser
valorizado.
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E nesse contato inicial, em que sdo estabelecidas as posi¢des e oposi¢des
cinematograficas fundamentadas em um regime representativo da arte, que as construgdes
hierarquicas de producdo e de critica sobre as quais Ranciére nos fala. Sao as posi¢cdes e
oposi¢des que tratam tanto sobre os temas e géneros dos filmes, como dos locais e sentidos
que sdo atribuidos as exibi¢des, enfim, sdo as configuragdes que estabelecem modos a priori
de experienciar um filme, algo como uma bifurcagdo de escolhas em que os modos de
visibilidade e de existéncia parecem ser sempre os mesmos. Sa0 permutas entre um cinema
alternativo e um cinema de entretenimento, este tltimo mobilizado pelos discentes enquanto
aquele poderia garantir o maior nimero de premiac¢des, como temos visto.

Todavia, ndo que o cinema alternativo, cinema de arte, o cinema mais lento, o
cinema de festivais, também nao seja produzido visando prémios e reconhecimento, nao que
ele deixe de ser o cinema com grandes bilheterias e financiamentos publicos e privados. A
cidade do Recife possui lugares e publicos certos para que estes filmes sejam experienciados,
e sdo esses lugares, tempos, sistemas de visibilidades, modos de producdo e recep¢do que
foram utilizados, similarmente, como referéncia nas producdes discentes, consequentemente
atravessando os processos de subjetivacdo em questao. Duas falas tocam nesses dois tipos de
cinema: a Aluna B fala de como o cinema alternativo, tem as estruturas da Fundac¢ao Joaquim
Nabuco como ponto cinematografico referencial na cidade, enquanto o cinema de massa tem
nos shoppings a sua localizacao:

Eu gosto muito de cinema alternativo, assim. Eu percebi que, que eu
namoro ha quase dois anos ja, ai eu cheguei a conclusdo com ele que a
gente nunca tinha ido num cinema de shopping, assim, desde que a gente
comecou a namorar. E eu ndo tinha ido mesmo sozinha, mesmo sem ele,

assim. Entdo a gente prioriza cinemas publicos, ou cinemas de
Fundagdes, assim como sdo as Fundagdes aqui de Recife, tal.

E a continuacdo da fala do Aluno F, que nos conta mais acerca dos géneros, tempos e

objetivos dentro dessas posi¢des € oposicoes:

Era Rei Ledo, ai depois eu fui tentar dar uma de cult, ai eu comecei a ver
Forrest Gump, que virou meu filme favorito, depois Poderoso Chefdo.
No caso, eu s0 assistia filme de cultura de massa, tentando, enfim, mas é
legal, ¢ bom. Eu ndo gosto muito de filmes mais... Eu gosto de me
entreter, € pra me entreter, eu ndo, sei, eu ndo gosto de um ritmo muito
lento de filme, eu gosto de um ritmo mais rapido, mas ndo precisa ser
muito rapido feito filme de super-herdi, por exemplo, que € uma série de
acoes tal, muitas delas sem proposito nenhum, mas ¢é legal de ver, porque
¢ engragadinho e tal, distrai, mas enfim.



158

No segundo momento desta terceira cena, o pano de fundo sdo as perspectivas em
torno de uma ideia de cinema concebida pelos alunos e pelas alunas, no sentido de
compreender como essas pessoas enxergam aquilo que poderia ou ndo ser considerado
cinema, sobretudo, quais os limites de suas praticas para que estejam de acordo ou nao, ou
mesmo como carecem ou extrapolam os critérios do que consideram cinema. Ndo sdo
movimentos simples e homogéneos. As pessoas entrevistadas apresentaram perspectivas que
falam sobre os usos de técnicas, de metodologias de producdo, trazendo como
problematiza¢do a forma de lidar com ideias de profissionalismo e amadorismo, o que, a
nosso ver, possui relacdo também com as dimensdes da concorréncia e da ética da amizade.

Todas as pessoas entrevistadas consideram que suas produg¢des podem ser
experienciadas enquanto cinema, filmes curtas-metragens escolares que nao excedem um teto
de dezoito minutos de duragdo, com o objetivo de construir conhecimentos e refletir acerca
dos usos de compostos organicos na biodiversidade do planeta. O que os alunos e as alunas
construiram foram perspectivas de um cinema em e que disputa, que estd mais proximo, que
se torna algo legal de assistir e de aprender os contetidos das matérias que o atravessam, como
podemos observar na fala do Aluno K:

Sim, justamente por isso, por ter essa visdo macro, e sim, gostei, ¢ bom
vocé desatrelar o cinema de uma coisa hollywoodiana, de trabalho, essas
coisas, pensar que o cinema ¢ uma forma de arte como qualquer outra, da
mesma forma que eu posso fazer um poema aqui sem ser um poeta
propriamente dito, da mesma forma que eu posso fazer musica, compor
musica sem ser um musico profissional, né, ver o cinema mais proximo
da gente, porque o cinema ¢ um tipo de produgdo que envolve muita

coisa, sabe. A gente tem a ideia que ¢ uma coisa mais longe, que ta fora
do nosso alcance, mas isso provou que fazer cinema ta proximo da gente.

Ou como nos fala o Aluno J, que tem como foco o ensino e o aprendizado

vivenciados ludicamente:

Assim, primeiro, de novo, ¢ um filme que tem a proposta de ser
educativo, que tem a proposta de mostrar ¢ ensinar sobre determinado
assunto, né, que no caso o filme era voltado pra area de quimica e
biologia, e agora integrado agora com a area de portugués, s6 que a area
de portugués ela nio fica mais no ambito educativo, fica mais na area de
produgdo do filme em si, sabe, a parte técnica da coisa, ndo do que a
gente passa pro espectador. E eu acho que isso influencia muito nesse
sentido, numa forma ludica de vocé€ poder t4 passando informacdo, e
também tem a questdo de querendo ou ndo todo curta, todo filme vai ter
uma historia e toda historia passa uma mensagem, né.
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De fato, nessa proximidade e nessa pratica pedagogica estdo inseridos os
aprendizados e conhecimentos técnicos e estéticos requisitados em uma produgdo, as coisas
da arte, como nos diz Rancicre. Entretanto, o que nos interessa sao as disputas que essas
praticas podem originar € os movimentos de resisténcia que essas pessoas podem conceber.
Neste sentido, a Aluna B toma como referéncia a realidade de um profissionalismo, de filmes
produzidos e exibidos em cinemas convencionais, a0 mesmo tempo em que problematiza essa
ideia e a desloca para seu mundo, o do contexto escolar e de suas experiéncias audiovisuais,

quer dizer, uma fala sobre produgdes que se propoe a disputar uma ideia de cinema:

[...] eu acho que a gente teve uma puta pratica, sim, porque a gente
aprendeu questdes técnicas, assim, de como manusear camera, captacio
de audio, e com coisas que seriam “mais subjetivas”. Entdo, uma direcdo,
uma fotografia de arte, sabe, por mais que ndo tenha tido tantas, tantas
experimentagdes, pra assim, a gente chegar numa coisa mais aprimorada
eu acho que a gente conseguiu aprender pra caramba, assim, com essas
aulas. Tanto ¢ que eu consigo olhar o curta que meu grupo produziu
assim como uma producao real, sabe.

Encontramos, da mesma forma, uma disputa sobre o cinema que estd atrelada
diretamente as afetacdes e deslocamentos entre os processos de sujeicdo e de subjetivagdo
pelos quais essas pessoas passam, e as transformacoes dos lugares e dos tempos em que elas
estao inseridas. A Aluna A nos diz como isso ocorre quando nos conta como ela acha que seu

filme pode afetar as pessoas e o mundo ao seu redor:

Eu acho que assim, se ocasionalmente, alguém achar esse curta e
acabasse assistindo eu queria que percebesse, ¢ até que a pessoa fosse ver
de onde aquilo veio, tipo, ver que foi do Colégio de Aplicagdo, porque,
ndo é que seja invisibilizado, 16gico que ndo, a gente sabe que tem
projetos muito bons e que sdo muito mais invisibilizados do que o
QuimiCurta [...]. E ver que ao mesmo tempo que a gente tem um
trabalho tdo bom na escola, ¢ que aquilo poderia ser mostrado para outras
escolas, ¢ ndo que fosse um modelo a ser inspirado por outros lugares,
mas pra mostrar que a educacao, ela funciona, tipo, aqui ela funciona e
que ela poderia funcionar em outros lugares. E que a gente cria além de
contetdos, percepcdes, criticas e etc, ¢ que aqui a gente ainda tem a
possibilidade de ver a influéncia da arte e ver como isso se aplica, que
nao ¢ leseira. Nado estamos fazendo filme de Hollywood, estamos
tentando ter uma proposta pedagdgica, entendeu?! E como propostas
pedagogicas funcionam, € como trazem criticas sobre a atualidade e
trazem contetidos, € a0 mesmo tempo sao jovens fazendo filmes e mostra
um pouco como a gente continua sendo, tipo, jovens e etc, mas, sabemos
dos nossos trabalhos, sabemos dos nossos objetivos, dos nossos sonhos.

Embora haja, nos deslocamentos desse cinema para dentro da escola, ou no

deslocamento da escola em dire¢dao ao cinema, um movimento de resisténcia que se constitui
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acerca de um cinema dito profissional, também existem fatores atuando fortemente para que

essas producdes escolares ndo sejam reconhecidas enquanto cinema, a principio pelos usos

dos elementos técnicos, como reconhece a propria Aluna A:
E complicado. Acho que seria uma coisa mais amadora, um cinema mais
amador, porque a gente ndo tem conhecimento quase nenhum, acho que
tudo foi meio na gambiarra, no ‘tem que ser, vai desse jeito’. E quando a
gente foi terminar o curta e viu a quantidade de coisa que ndo ficou como
a gente queria, ou que acabou, assim, a gente ndo percebeu erros de
continuidade, a gente ndo percebeu um audio que sumiu, uma gravagdo

que do nada perdeu o video, e eu ndo sei como eu perdi, e quando eu fui
editar fiquei ‘e agora o que ¢ que eu vou fazer’?

Isso implica diretamente no modo como os alunos e as alunas percebem-se, como
tomam critérios de uma eficacia, de uma eficiéncia, enfim, de uma concorréncia, a nosso ver,
como referéncia para refletir sobre si mesmos. Quer dizer, o que parece fazer a ligagdo, aqui,
entre a producdo de uma obra de arte e a producao de uma subjetividade nas falas dessas
pessoas ¢ que algumas delas nao acreditam nas possibilidades criticas que podem exercer, que
suas produgdes ndo sdo uma realidade capaz de mudar o mundo, mas que ajudariam em um
processo de conscientizagdo através da exibi¢do, da denuincia, da critica. Como diz a Aluna B:

Eu acho que ndo tenho essa pretensdo, eu ndo consigo imaginar o filme
mudando o mundo assim, sabe. Eu ndo acredito que atitudes micro
mudam o mundo, assim. Que sei 1a, um filme, alguma coisa muito
especifica é capaz de mudar assim o mundo, se nao for por um trabalho
real. Mas, assim, eu acho que a gente tentou apresentar uma visdo meio
cadtica do que poderia ser o acumulo de plastico, sabe. Entdo, talvez,
levar as pessoas a imaginarem as consequéncias que elas nao podem ver

agora, sabe. Entdo, nesse sentido possa conscientizar as pessoas de um
futuro tragico [...].

Essa forma de julgamento de si mesmo, esse jeito especifico de produzir a propria
subjetividade ¢ alimentada, similarmente, pelas outras pessoas que fazem parte do projeto.
Voltamos ao primeiro dia de aula do projeto, & aula geminada das sextas-feiras, quando o
Estagiario Coordenador, durante a apresentagdo das atividades, ao tratar especificamente da
duracdo de cada curta, menciona que, nas produgdes discentes, o importante seria articular o
tema proposto e as tematicas de cada filme, que os estudantes ndo deveriam se preocupar
tanto com a qualidade, pois os videos deveriam ter a “qualidade basica da UFPE, e ndo de
Hollywood”. Os efeitos desses discursos em torno daquilo que pode ser produzido, do que ¢
produzido e dos possiveis deslocamentos causados nos mundos experienciados pelas alunas e

pelos alunos estdo mais uma vez em disputa. Ha tentativas de construir sujei¢des; todavia, ha,
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sim, movimentos criticos, que buscam ir além dessas praticas, por exemplo, quando mesmo o
ndo saber quais critérios devem ser adotados para classificar e hierarquizar como
determinadas praticas e obras podem ser ou nao consideradas cinema — como nos conta o
Aluno F: “ndo sei qual ¢ a escala para desconsiderar enquanto cinema”.

Para o terceiro momento, trazemos questdes relativas as influéncias que outras obras
audiovisuais podem ter exercido sobre os curtas escolares. Foi necessario deixar em aberto os
sentidos que essas influéncias poderiam estabelecer, para que, assim, pudéssemos ter mais
contato com as diferentes perspectivas discentes. Sera a partir dessas influéncias que
poderemos voltar aos filmes, as suas tematicas, aos seus objetivos, em suma, aquilo que esta
entre o olho maquinico e o objeto que esta sendo filmado, e que instiga as resisténcias. Como
ja mencionamos, seis curtas-metragens foram produzidos: Plastico em Vertigem, Tartarugas
Quimicas, Da Lama ao Parabeno, Bee 99, Mdfia of Thrones e Scherlocked.

Podemos perceber que as influéncias presentes nos curtas comegam ja pelos nomes
das séries, desenhos, filmes antigos ou atuais, aos quais os alunos e as alunas tém acesso.
Além disso, as influéncias se fazem, por um lado, ao transportarem caracterizagdes
psicologicas das personagens (tais como as cOmicas, agressivas, chatas, desastradas) e, em
certa medida, até apontando como algumas pessoas dos grupos poderiam ser associadas a
esses esteredtipos. Falam também sobre emocgdes, afetos, sensagdes, aspectos estéticos acerca
dos géneros, figurinos, cenarios e os temas tratados e que cada curta busca retratar. Em
relagdo a esses temas hd algo que precisa ser dito: a tradi¢do cinematografica do
BioQuimiCurta, em sua grande maioria, opta pelo género policialesco, pela constru¢do de
uma narrativa em que ha o conflito entre vildes e her6is ou mesmo anti-herdis a ser resolvido
através de investigacdes, através das quais se busca revelar uma verdade. Essa
problematizagdo ¢ importante porque dela surgem alguns elementos de como essa perspetiva
pelo acesso a verdade ¢ estimulada no meio escolar. Mas ndo nos adiantemos.

Sobre o curta Bee 99 e sua relacdo com a série Brooklyn 99 nds temos que as
aproximacdes fizeram-se, primeiro, por tratar-se de uma série benquista por mais de uma
pessoa do grupo, pelos temas atuais que sao tratados nela, e pelas personagens caricatas e
faceis de reproduzir. As Tartarugas Quimicas foram influenciadas pelas Tartarugas Ninjas,
pela luta no combate ao crime, pelas relagdes entre as tematicas da quimica e da biologia que
poderiam ser feitas e pela semelhanga que o grupo via entre participantes e personagens da

animacao. J& o curta Plastico em Vertigem, a principio, nao possuia ligacao direta com o
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documentario Democracia em Vertigem, mas, ao longo da constru¢do da ideia, os crimes
politicos, os protestos, ¢ a trama de um fato historico que se confunde com a fic¢do foram
assemelhando-se cada vez mais. O curta Madfia of Thrones, por sua vez, fala sobre disputas em
torno de tronos € o comando de poder, com um foco maior sobre as associagdes as produgoes
de cultura pop, de filmes e séries blockbusters que pudessem atrair a atencao do publico, mas
que ndo tematizavam proximidades com a série Game of Thrones. Além disso, nas entrevistas
que nos foram concedidas as pessoas que participaram do curta Da Lama ao Parabeno nos
afirmaram que nao tragaram nenhum paralelo com quaisquer obras audiovisuais.

Essas associagdes € conexdes sdo importantes no desenvolvimento dos filmes e nas
andlises que podem ser empreendidas sobre eles e as praticas em si. Mas ¢ necessario
modificarmos nosso modo de o/har. Precisamos continuar olhando para o que os filmes nos
apresentam, relaciona-los aos contextos discentes e ao que estamos problematizando. Nosso
intuito ndo € tomar as narrativas como guia, pois as cenas de dissenso através das quais
podemos observar os movimentos de revolta, as resisténcias aparecem durante o proprio
processo. Neste sentido, nos dois préximos momentos desta cena, queremos argumentar a
partir de trés temas sensiveis que, a nosso ver, atravessam os filmes, as praticas escolares, a
vida dessas pessoas, as vidas das pessoas e o mundo ao redor. Os trés temas sensiveis sdo: 0s
deslocamentos nas experiéncias da ciéncia e da escola; a forma como os filmes se ligam a
relagdo social da cidade e do pais; e a presenga do outro enquanto parte fundamental na
construcao das resisténcias.

Neste quarto momento trazemos a discussdo que toca a relacdo entre o real e a
ficcdo, a ficcionalidade, e de como ela ¢ percebida e problematizada pelos alunos e as alunas.
Esta discussdo ¢ o ponto que serve de ligagdo entre dois temas sensiveis, o das experiéncias
com a produ¢do de conhecimento e a vida escolar, e a forma como os filmes, assim, tornam-se
realidades imagéticas capazes de exercer influéncia no meio social da cidade do Recife, do
pais e da escola. Nessa direcdo, Migliorin (2015) nos lembra que, se a imagem do cinema ¢
considerada, como mera reproducdo de uma realidade maior, o que nos restara sao apenas as
violéncias das proibi¢des, tanto em termos de formas de existéncia quanto de experimentagao
estética das obras de arte.

O tema principal das obras, os compostos organicos e suas relagdes com a
biodiversidade do planeta, ¢ algo abordado recorrentemente no meio escolar (MIGLIORIN,

2015). Ele suscita questdes sobre as realidades locais das cidades, dos bairros e das proprias
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escolas, sendo um tema que, quando trabalhado por jovens, agrada os olhos da populagdo em
geral. Mas, como j4 problematizou a Aluna A, a contagem que se faz sobre essas e outras
producdes escolares ndo as contam como parte interferente no mundo. Entretanto, essa
producao de realidades imagéticas ¢ um conjunto de escolhas éticas, estéticas, politicas, e
implica que o cinema ¢ um trabalho real, ou seja, as imagens afetam e sdo afetadas pelo
mundo, sdo produgdes de subjetividades e de imagens do que acontece. Cinematografar é
agir, assim como olhar é agir.

Dai que utilizar um modo de visibilidade no qual o texto, o discurso ou a narrativa de
um filme se resuma a um Unico elemento através do qual e pelo qual os espectadores podem
retirar ou aprender uma li¢do torna-se algo tdo problematico. Se a conscientizagdo das pessoas
fosse, exclusivamente, o movimento imprescindivel, “[...] bastava avisar estudantes sobre a
perversidade dos preconceitos, bullyings e racismos e informar sobre a necessidade de uma
ampla formag¢do humanistica e cientifica. Estava resolvido. Felizmente os processos
intelectuais e subjetivos sdo bem mais complexos” (MIGLIORIN, 2015, p. 87).

O interessante, quando questionamos os alunos e as alunas sobre o que pensavam a
respeito dessa relagdo entre o real e a ficcdo, como achavam que seus filmes poderiam ter
contribuido com essa problematizacdo, foi que as percepgdes trataram dos limites entre o
cinema que estd ali para fazer a denlincia e promover a conscientizacdo de quem o assiste,
levando o cinema para o lugar da representacdo da tradicdo politica que se contrapde ao
cinema tido apenas como entretenimento, como nos dizem os alunos K e J, respectivamente:

[Aluno K:] Eu acho que o cinema, enquanto arte, ele pode... dois
caminhos principais: ele pode denunciar a realidade, ou ele pode fugir
dela. Ele pode fugir dela pelo entretenimento, mostrar uma parte boa do
mundo, sabe, coisa despreocupada e tudo mais, que € o que a gente vé
muitas vezes na questdo comercial do filme hollywoodiano, enfim. Mas
ele pode fugir e denunciar a0 mesmo tempo, que ai vem uma questio
legal do cinema, que € usar a linguagem subversiva, inverter as questdes,

incomodar as pessoas pra mostrar uma realidade, pra retratar alguma
coisa.

[Aluno J:] Entdo, por mais que tenha esse quesito da fic¢do muito forte,
do entretenimento muito forte nos filmes, tem esse tom de realidade que
vai ta sempre sendo passado, sabe. Logico que alguns filmes vao ter isso
muito mais evidente do que outros, vdo ser com o intuito de
conscientizar, alguns filmes vdo ser baseados em historias reais, ¢ outros
vao ser blockbusters, simplesmente com o objetivo de faturar, vender,
vender e vender.
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Nao estdo distantes dessas consideragdes aquelas que embaralham ainda mais essa
relagdo, as que, a nosso ver, trazem algo que principia o deslocamento do cinema nessa
empreitada e adiciona elementos estéticos de dissenso. E isso justamente ao torna-lo ndo so
elemento de problematizagdo do mundo, da cidade e da escola, mas por nos lembrar que a
autonomia da arte e a dos sujeitos fazem-se na perturbacdo dos espagos sociais, instigando
outras formas de viver. Formas de constru¢do de uma resisténcia que aponta para a confusio
nos modos de fazer arte e vida, como nos conta a Aluna I:

A gente fez uma coisa bastante caracteristica do movimento MangueBeat.
Foi sobre uma investigagdo sobre polui¢do € uma coisa bastante pautada
que ¢ o uso de parabeno nos cosméticos, que ainda é utilizado, que
realmente prejudica o bioma do manguezal, ¢ uma coisa que realmente
afeta, mas que a gente ndo ouve falar sobre, que foi até dificil pro grupo
achar material falando sobre isso, ¢ basicamente aqui em Recife a gente
nao se vé falando sobre isso. Foi interessante fazer gravacdes na Lagoa,
assim, foram gravacdes pequenas, mas a gente viu uma parte que tinha
bastante lixo, a Lagoa do Araca na Imbiribeira... é engracado porque tem

uma parte que nao tem lixo, mas tem outra parte que eles ndo limpam
mas ta cheia de lixo, foi isso, foi bem legal pra despertar isso.

Voltamos a uma mesma citacdo, a partilha do sensivel acontece através de “[...] uma
arte em que a forma se liga a construcdo de uma relagdo social e aciona uma capacidade que
pertence a todos. Nao se trata do velho sonho vanguardista de dissolver as formas da arte nas
relagdes do mundo novo” (RANCIERE, 2012b, p. 158).

E preciso trazer um pouco mais do filme Da Lama ao Parabeno para olharmos junto
a ele, sobre essas condi¢des de uma imagética da cidade do Recife, do Colégio de Aplicacdo
da UFPE, e das possibilidades nos processos de subjetivagdo dos sujeitos. O filme nos faz
pensar sobre um tema sensivel bastante recorrente nas produgdes cinematograficas
(RANCIERE, 2013), o complexo de Edipo, aquele em que se usa o duplo sentido da palavra,
quando se diz algo além do que se diz, tal qual o professor Mario diz na aula que sera preciso
descobrir a verdade sobre o crime que houve no manguezal. “Eu vou fazer uma embolada, um
samba, um maracatu, tudo bem envenenado, bom pra mim e bom pra tu, pra gente sair da
lama e enfrentar os urubu”, ¢ invertendo o sentido do envenenamento, ou dando um sentido
de resisténcia a ele, através desse trecho da musica A Cidade de Chico Science e a Nagdo
Zumbi, que o filme problematiza o acimulo de lixo jogado na Lagoa do Araca, um dos
manguezais que compdem o cenario da cidade do Recife, de tantas palafitas, arranha-céus e
fedentinas. O filme, a0 mesmo tempo em que nos confunde com suas personagens, alunos e

alunas do Colégio de Aplicacao dentro do laboratério de quimica da escola, construindo as
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relagdes entre discentes e docentes, tendo aula de quimica organica, mediados pela presenga
da tecnologia do celular através da qual € possivel ter acesso a matéria sobre o derramamento
de parabeno na lagoa, que vira divida e ¢ levada ao professor por uma aluna, nos apresenta na
féormula quimica do parabeno, os momentos pedagdgicos requisitados enquanto itens de
avaliagdo e hierarquizagdo dos curtas. Nesse formato de escola — espaco de disciplina e
normas que constrange e torna o copo de cerveja antes do almogo em um copo de dgua e que
proibe o uso de palavrdes nos filmes — ¢ que temos a constru¢ao do conhecimento, o qual
depende, a principio, do jaleco branco do professor, assim como a representacdo da assepsia
existente em qualquer espago cientifico normativo, e que guia as relagdes entre todos os
Chicos, filhos e pais, a relacdo entre Recife, seus mangues e a poluicdo. A escola € o espago
de investigacdo, de busca por conhecimento para alcangar a verdade, assim como a busca do
investigador Chico pela verdade do crime ocasionado pelo uso do parabeno que ele consegue
desvendar. Mas a escola também ¢ o lugar onde a verdade permanece escondida, ou onde
existem verdades demais que as regras, as normas e os conhecimentos produzidos nao
conseguem dar conta. O lugar que ¢ afetado pela vida, pelos sujeitos que estao agindo em seu
interior ¢ no interior da cidade, o lugar onde as relagdes entre pais e filhos, docentes e
discentes extrapolam os limites das representacdes, lugar onde alunas e alunos fazem o
professor retirar seu jaleco branco e confessar seus crimes e seus abusos, local onde os
aliciamentos nao conseguem alcangar toda a forca da unido entre o passinho do bregafunk e o
manguebeat, lugar onde também se consegue ultrapassar as fronteiras que existem nos jardins
da razao.

Quando pensamos em termos de um cinema documental, aquele que muitas vezes ¢é
considerado tanto melhor quanto mais fiel a representacdo da realidade, aquele que se
afastaria demasiadamente de obras ficcionais, Ranciére (2013) nos convida a olharmos esse
cinema como aquele que pode arriscar-se mais com as concordancias e discordancias, com os
jogos entre as varias historias que o atravessam em sua poética. Em nosso entendimento, o
filme Plastico em Vertigem brinca com essa proposicdo de uma ficcdo documental e
embaralha ainda mais a relacdo entre o real e a ficcdo, a relagdo das imagens documentos e
imagens ficcionais para demonstrar alguns tragos de resisténcia. Como nos conta a Aluna B,
“ai, eu acho que a ideia do cinema ¢ tipo abolir esses limites assim, ele entra de uma forma na

vida e a vida entra de uma forma na arte assim, em que nao haja esse limites”.
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Nessa dire¢do, Pldstico em Vertigem, parece seguir o caminho de duas outras ficgdes
documentais, Democracia em Vertigem e Ilha das Flores. Ao final de uma das aulas de
portugués onde foi exibido o curta de Jorge Furtado, a professora perguntara: o que faz com
que Ilha das Flores seja um curta tdo aclamado pela critica? Os alunos e as alunas respondem:
ele ¢ um curta simples, didatico, tipo um documentario, ele tem humor. De acordo com a
professora, o curta teria a capacidade de mostrar um Brasil real, porque ele conseguiria
subverter concepgdes absolutas sobre o pais, tal qual uma dentncia filmica. Outra indagagao
levantada pela professora: o que tem de verdade e de ficgdao no curta? Os alunos respondem: a
realidade, a vida do povo brasileiro que tinha sido retratada ali. Todavia, entre a obra que
retrata o golpe que acontece no Brasil ao final dos anos de 2016, e a obra que aponta para a
realidade das desigualdades sociais que incidem sobre alimentagdo e o trabalho da populagao
brasileira, estd a vertigem que fala das desigualdades da populacao recifense, de seus rios,
pontes e palafitas. Essa vertigem esta retratada no convite feito pelo rei do brega, Reginaldo
Rossi, a conhecer os encantos mil, o calor e as emog¢des da cidade. Rei esse aclamado pelas
varias classes da sociedade recifense, desde a classe de Dona Angela, até a classe de Seu
Mita. Classes essas que compartilham também a vertigem que ¢ televisionada e que difunde
aos montes os discursos cientificos e politicos institucionais, uma vertigem que nos conduz
por entre espagos, tempos, imagens e sons distintos. Na casa do pescador pobre o som da TV
¢ aberto e estridente, na casa da senhora rica ¢ aveludado e conciso, mas a vertigem parece
uma so6, ela € uma so, ¢ a vertigem do dia a dia refletida Rio Capibaribe, com seus barcos e
televisores flutuando. E se essa vertigem ¢ ao mesmo tempo Unica e varias, ela também ¢ a
tensdo musical do consumo de um mundo que se faz e se consome em plasticos, seja o
plastbrecht ou outro, ¢ que sentimos com o fluir do rio e das sequéncias, que sentimos no
dedo ansioso que mexe nos plasticos das capas dos celulares, dos plasticos das bacias de agua,
dos botdes do elevador e das sacolas. A vertigem, ao final, ndo parece mais a da dentncia e
dos protestos que se desdobram durante os anos que passam, a vertigem parece ser a vida, o
convite a outras formas de vida que escoam, se fazem resisténcia e que pegam carona no fluir
do rio.

Voltemos a falar sobre a relagao entre producdo de conhecimento, cidade, escola e a
resisténcia que esta presente nos filmes, agora através do curta Bee 99. Quando questionada

sobre a relacdo entre o real e a ficcdo em seu filme a Aluna A nos responde:
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Rapaz, especificamente sobre o meu filme, a gente tentou fazer algo bem
real. Obviamente que eram personagens ficticios, uma cidade ficticia. E a
gente usou isso até a favor da gente, colocar uma cidade ficticia, num pais
ficticio, mas no final a gente diz ‘ao contrario da realidade ficticia, no
Brasil as coisas funcionam assim’. E era no sentido de ligar a chavinha da
critica, sabe, a gente ta... a vida imita a arte, a arte imita a vida, aquela
coisa assim, porque a gente sabia que tava vivendo agora, ¢ eu acho que
por isso tenha sido tdo tranquilo a gente ver como aquilo era tdo presente
no nosso dia a dia. Tipo, obviamente que a gente nunca viu um surto de
abelhas aqui, mas ele seria facilmente encontrado na nossa realidade, ela
poderia ser facilmente de acontecer a qualquer momento pela situagdo
que a gente esta vivendo e pelas coisas que estdo acontecendo no planeta.
E acho que um congresso ¢ algo que facilmente real, entre professores

[...]

Essa fala da Aluna A nos remete as inversdes e confusdes entre o Brasil real e o
Brasil ficcional, entre o Brasil e o Alquimia, entre as formas de produ¢do de conhecimento do
mundo académico, escolar e universitario. Um trabalho em conjunto entre quatro docentes,
uma professora de quimica e outra de zootecnia, um professor de sociologia e outro de
biologia, duas alunas e dois alunos do Colégio de Aplicagdo, os esteredtipos e os perfis
representados — o engracado, o desastrado, a grossa e a nerd, que nao falam apenas daqueles
que estdo na turma que serve como influéncia para o curta. Sdo condicionantes de uma
sociedade que muitas vezes nos levam pelos mesmos caminhos e formas de olhar. O tragado
do curta nos induz a perceber que as investigagdes cientificas se confundem com as
investigacdes criminais, o acesso a verdade mais uma vez nos leva ao desvelamento de um
crime. Crime cometido pelo uso do glifosato, composto organico que serve de base para a
producdo de agrotoxicos que sdo proibidos no Alquimia, mas liberados no Brasil, onde foi
permitido o uso de mais de 400 novos agrotdxicos nesse ano de 2019. Todavia, ndo € por esse
caminho das dentincias que enxergamos a resisténcia que o curta nos apresenta.

Voltamos ao questionamento da Aluna A: até que ponto ha uma abertura para
partilhar com essas pessoas de suas preocupacdes, e produgdes de conhecimento e
cinematograficas? Sera que a escola esta interessada em incluir em suas contas essas partes
da partilha e rever seu proprio sistema de classificacdo, premiagdo e hierarquizagdao? O
conhecimento que ¢ produzido pela partilha que esses alunos e essas alunas estabelecem junto
aos vendedores da feira organica que acontece na UFPE, e na qual se inserem ndo fala s6 da
partilha de um mesmo espago publico e dos olhares estranhos que recaem sobre esses corpos,
nao fala s6 das laranjas produzidas no Alquimia e dos laranjas brasileiros. O conhecimento

escolar produzido ai fala das divisdes éticas, estéticas e politicas que implicam na vida de
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todas as pessoas, fala sobre os usos dos agrotoxicos que nos sufocam dia a dia e que, enquanto
veneno, estdo presentes em nossas mesas diariamente, mas que podem ser inutilizados a partir
de outros modos de vida.

Olhando ainda para esses deslocamentos que sdo causados pelas interferéncias
discentes, para esse trabalho em conjunto, essa ética da amizade que tenta levar em
considera¢do a voz de todas as pessoas para que elas ndo se sintam impedidas de falar, ao
mesmo tempo que ndo conseguem falar tudo que querem, que problematiza e encara os
modos de vida concorrenciais e tentam fazer de outras maneiras a vida na escola ¢ no mundo,
temos um outro curta que conta um pouco mais sobre isso, Tartarugas Quimicas, a historia de
amizade entre quatro tartarugas que experienciam a vida em um submundo e sofrem as
consequéncias das violéncias pelos modos de vida humanos. H4 no curta uma frase que vem
sendo repetida a exaustdo nos ultimos tempos: “se nada for feito, havera mais plastico que
peixes nos oceanos”. E nessa diregdo que o curta vai nos levando e nos fazendo perceber
como a vida humana se faz a partir ndo sé da tentativa de separa¢do, mas de uma degradagdo
do meio ambiente. Em uma de suas reflexdes sobre a Pandemia da Covid-19 que assola o
mundo ja ha mais de um ano, Ailton Krenak reflete sobre um modo de vida mais cooperativo,
ndo apenas entre humanos, mas, principalmente, de uma outra forma de viver uma partilha
onde o todo seja contado enquanto parte e onde todas as partes sdo contadas, o autor nos diz:
“¢ terrivel o que esta acontecendo, mas a sociedade precisa entender que ndo somos o sal da
terra. Temos que abandonar o antropocentrismo; ha muita vida além da gente, ndo fazemos
falta na biodiversidade. Pelo contrario” (2020, 15%). Em Plastico em Vertigem temos a
inducdo pelo consumo de um pléstico biodegradavel produzido a partir da macaxeira, em
Tartarugas Quimicas a opgdo de uso, mas também de ludibriagdo promovida pela parceria
publico-privada estd no plastico sustentdvel produzido a partir da cana-de-acicar. O
progresso, seja ele econdomico ou escolar, ndo pode ser parado, a plasticidade da vida ainda ¢
uma das normas de nosso antropocentrismo, que também ¢ imagética. Entretanto, talvez, a
subjetivagdo politica promovida pelo cinema, enquanto realidade, nos apresente o uso do
celular do ladrao enquanto uma ferramenta tecnologica possivel de promover outros modos de
vida.

No quinto momento falamos a respeito de como algumas técnicas de produgdo dos
filmes podem ter ajudado na expressao e na transformacao das alunas e dos alunos. Desde as

discussdes dos temas, das escritas dos roteiros, passando pelas escolhas para a ocupacao das
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funcdes, até as montagens e edigdes, os exercicios que foram efetuados faziam-se por meio de
disputas entre o corpo discente, assim como entre este e o mundo com suas estratégias
policiais de partilha. Sdo exercicios que acontecem defronte aquilo que atuava tentando tornar
as experiéncias restritas, quer dizer, interdi¢gdes que hierarquizam os processos criativos das
pessoas. Dessas disputas saem as cenas que ficaram em nods, aquilo que vemos e o que ndo
vemos, cada movimento de camera que vai captando os gestos das personagens, alinhando as
cores e figurinos, discursos e conflitos, ritmos, sons e siléncios que permanecerao. A Aluna B
nos conta como foi seu processo de direcdo:
E acho que na dire¢do eu consegui, acho que consegui imaginar muita
coisa, assim, € engracado a gente olhar o trabalho de fazer um filme, né.
Imaginar as coisas recortadas de uma forma sobrepostas ou continuas,
assim, que vao criar uma historia, né, ¢ dividir isso por partes foi um
exercicio importante, ndo s6 de criatividade, mas sobretudo de
organizacdo, sabe, porque eu acho que sou criativa sim, eu conseguia
vislumbrar um filme acontecendo. Eu ja imaginei varios filmes
acontecendo na minha cabega, as vezes eu sonho com filmes, assim, eu
tenho audio de vinte minutos explicando um mega filme [...]. Entao, tipo,
tudo diz muito sobre mim, eu t6 toda no filme, minha aproximagdo com
politica, sabe, ter escolhido isso como tema principal, ¢ foi bem

engracado, porque quando eu escolhi isso como tema foi aquela coisa
‘pra qué militar no filme, é uma tarefa do Colégio’, mas assim, rolou.

Todas essas caracteristicas, como ja vimos, nao reduzem o cinema a técnicas ou
concepcoes, ¢ por meio dessa confluéncia de coisas que podemos enxergar o quanto essas
pessoas conseguem organizar seus conhecimentos e estratégias, entrando em contato consigo
mesmas, buscando atingir os objetivos de suas produgdes, passar suas mensagens €
desenvolver o processo criativo de suas proprias vidas, ao mesmo tempo em que disputam e
constroem seus proprios presentes a partir daquilo que vao encontrando no dia a dia. Isso
significa dizer que elas agem através da influéncia das outras artes que atravessam suas vidas
e que atravessam e influenciam o cinema, por exemplo, a influéncia que determinada musica
pode ter na producao dos filmes, como usé-la para criar, falar e filmar aquilo que tinham em
suas mentes, como menciona a Aluna A:

Eu acho que quando a gente tem acesso e entende todas as nossas opgdes,
a gente sabe onde colocar o que a gente quer do jeito certo. Por exemplo,
eu particularmente ndo sabia mexer com camera, nao sabia nada, mas a
nossa diretora de fotografia leu o manualzinho, aprendeu, estudou com
calma pra ver, entdo a gente sabia que se a gente tivesse num ambiente
com a luz escura, mas a gente ndo quisesse a luz escura, a gente tinha que

ajeitar o visor, entdo a gente acabou vendo como as técnicas
influenciavam de como a pessoa iria perceber isso. [...] entdo eu coloquei
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uma musica que falava de quimica, so6 pra continuar batendo na tecla que
sdo projetos da escola e que a gente precisa td sempre lembrando que eles
existiram, e eu acho que a musica tenha até um impacto maior do que o
QuimiCurta em si, porque vocé€ ndo tem como decorar o curta, mas vocé
tem como decorar a letra da musica [...].

Outras duas técnicas especificas sdo a atuacdo e a escrita dos roteiros. Exercicios
efetuados por cada pessoa em separado, mas cujo sentido faz-se no contato com o outro, seja
com a pessoa com quem se atua, com quem se divide a escrita do roteiro, ou mesmo com a
pessoa que assiste ao filme. A escrita e a atuagdo tornaram-se exercicios através dos quais as
pessoas puderam experimentar outras formas de viver dentro do mesmo espago e tempo que
elas ocupavam, pelas quais puderam se expressar, ndo de maneira totalmente livre, mas de
forma que fosse possivel afastar-se um pouco de si mesmas, ou mesmo comecar a transformar
os proprios modos de olhar para o outro e para o mundo ao seu redor.

Em uma das aulas de portugués, a professora questionava a turma do 3° ano B sobre
como dar-se-ia a relagdo entre texto e imagem, em que consistiria a transformagdo do roteiro
nos filmes. A docente questionava se cada roteiro seria o suficiente para que as imagens
falassem a mesma lingua. Em alguns casos, as respostas diziam que as atuacdes ndo eram
boas o suficiente para expressar tudo que estava escrito, em outras, que oS movimentos
extrapolavam os textos no sentido de tirar de dentro deles aquilo que eles ndo tinham, dando-
lhes novas cores, sons e sensagdes. Um dos exemplos desses exercicios entre texto e imagem
aconteceu quando a professora convidou a turma para primeiro assistir o curta I/ha das
Flores, e em seguida realizar a leitura do roteiro, depois invertendo o exercicio e fazendo a
leitura do roteiro do curta 7rés Minutos, também de Jorge Furtado, antes de exibi-lo. A
professora questiona a turma “o que vocés acharam desse roteiro?”, a turma lhe responde “nao
da pra entender a historia apenas com o roteiro escrito, ndo da pra entender o curta”. Ha ai
uma relacdo intima de ligacdo e dependéncia entre o texto e a imagem, a representacao de
uma verdade. Mas o cinema pode transformar esses limites entre o texto, a imagem e a
construcdo de uma narrativa 16gica na qual os conflitos vao sendo resolvidos e as verdades
vao aparecendo. Para Ranciere, “o olho-méquina opera naturalmente o que a literatura tem de
operar por artificio: o desaparecimento da vontade de arte em seu produto. O cinema, da
mesma maneira, ndo precisa ligar seu destino a afirmagdo de uma verdade que ¢ a mentira da
vida. A verdade da maquina de movimento ¢ a igualdade de todos os movimentos”
(RANCIERE, 2012, p. 43). O cinema ai liga-se a literatura, ao texto por aquilo que estes sio,

realidades. Arriscariamos dizer que a fala do Aluno K torna a relagdao dessas duas artes ainda
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mais confusa, porque coloca-a em um estado aberto no qual o outro tem total capacidade para

alterar seus sentidos:
Eu acho que foi, que quando vocé ta escrevendo um roteiro ele ndo se
termina ali, né. SO termina, s6 fica completo mesmo, apesar que tem
gente que diz que o roteiro em si € uma arte, ¢ uma obra em si, mas ele s0
se termina em si, no objetivo dele com a atuacdo. Entdo, vocé a todo
tempo pensar 14 na atuacdo e escrever ¢ outra dindmica, porque vocé sabe
que as pessoas ndo vao, o contato das pessoas com a sua obra ndo vai ser
ali, vai ser com a atuagdo, vai ser com a projecdo no filme, entdo vocé
tem que ta pensando além, ¢ ndo sé nesse sentido, mas também pensar no

que a pessoa que ta assistindo pode ta pensando agora “sera que ela ta
entendendo, eu vou colocar essa pista aqui que vai passar despercebida

[ ]”‘

As atuagdes vao aparecendo ai no meio dessas construgdes como partes
fundamentais do que o cinema vai desenvolver, ao permitir a essas pessoas que experienciem
outras maneiras de olhar para o outro, e olhar para si mesmas. Ver colegas atuando,
experimentando um lugar que até entdo nao tinham experimentado, ofereceu a Aluna B uma
outra forma de lidar com eles, o espanto com o outro que pode afeta-la:

Mas, poxa, eu acho que foi massa, véi, me deu outra perspectiva, acho
que principalmente de lidar com os meus colegas, ver eles atuando é uma
coisa engragada. A gente chegou a fazer teatro aqui uns dois ou trés anos
no CAp, e com um professor bem incrivel de teatro, inclusive, mas muito
desses meus colegas ndo tinham afinidade, porque a gente podia escolher
teatro, musica ¢ tal, e ai alguns amigos meus ndo tinham essa afinidade

ou eram do grupo dois, com o qual eu ndo tinha contato, ai eu fiquei
surpresa com eles atuando [...].

Neste sentido, as atuagdes nao acontecem apenas pelas falas e siléncios, pelos
movimentos dos corpos; elas tomam e ddo vida as personagens pela mistura com que esses
elementos podem tecer, com cores, luzes ou suas faltas, com os lugares por onde passam, com
os figurinos que os formam, com os objetos que tocam, com as insinuagdes, com os olhares,
com 0s esbravejamentos, com 0s SOCOS has mesas, com as lutas que travam, com a morte de
seus corpos, enfim, “¢ a for¢a de um corpo que constroi sua propria performance [...]. E um
compromisso entre poéticas divergentes, um entrelacamento complexo das fungdes da
apresentacdo visivel, da expressdo falada e do encadeamento narrativo” (RANCIERE, 2012,
p. 80). Os comentarios dos alunos F e J sobre como as atuagdes lhes permitiram experimentar
outras formas de vida, de viver mesmo que por alguns minutos um outro eu dentro de um
mesmo corpo, apontam em dire¢des semelhantes, parecendo fazer da propria vida uma obra

de arte e da obra de arte a propria vida. O Aluno F nos diz:
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Ah, eu gosto muito de atuar, eu gosto muito de fingir que sou outra
pessoa, ndo porque eu nao goste de mim, eu t6 falando isso porque eu li
um artigo sobre um determinado ator que vivia a vida como um
personagem, como se ele tivesse o tempo todo atuando e se escondendo,
mas nao € o meu ¢aso [...].
J4 0 Aluno J:

Eu ja tinha tido a vivéncia de teatro, entdo essa parte do cinema foi um
pouco mais do replay do que eu ja tinha feito antes, sabe, do que eu ja
tinha vivido em teatro, que eu até falei quando a gente tava falando dos
filmes e tal. Mesmo vocé fazendo uma historia ficticia, vocé ta atuando
num personagem ficticio, mas que existem tragos seus, caracteristicas
suas que vao passar e que vocé vai querer colocar naquele personagem,
sabe, por exemplo, mesmo vocé atuando, seja heroéi, seja vildao, seja um
personagem ambiguo que ndo da pra vocé colocar numa caixinha, sempre
véo ter tracos da sua personalidade que vdo entrar, da maneira com que
aquele personagem lida com as situacgdes, e tal, entdo eu acho que a
maneira € a maneira de vocé se ver do lado de fora, sabe, no processo de
atuagdo, vocé consegue ver aquelas marcas suas no personagem, coisa

que transcendem a atuacdo e tal, que acaba aparecendo espontaneamente
mesmo sem vocé programar.

Precisamos falar também sobre outras formas especificas em que algumas das
disputas com o outro ocorreram, seja na presenca dos materiais pedagodgicos, nas
representacoes dos corpos, nas atuagdes, através das posigdes e ocupagdes que foram
distribuidas nas produgdes dos filmes.

Dentre os materiais que foram oferecidos pela equipe do BioQuimiCurta estdo
aqueles que trazem conhecimentos e sugestoes de modos de utilizar os instrumentos presentes
em uma producdo. A obten¢do das locagdes para a construgdo dos cendrios, os rearranjos dos
espagos do dia a dia da Universidade enquanto cenarios, os figurinos e as maquiagens
contribuindo nas agdes e nas constru¢des dos perfis das personagens, a paleta de cores
utilizadas, a decupagem e os demais detalhes elaborados pelas direcoes de arte foram
elementos abordados no material pedagogico e também durante as aulas. Todos esses
elementos requisitados para as producdes, como sabemos, deveriam ser angariados pelos
proprios grupos de maneira a se evitar os altos gastos.

Locacgdes e cendarios sdo pegas fundamentais nao s6 para a construgdo das narrativas,
mas para os sentidos que podem surgir das experiéncias da audiéncia em relacao aquela obra
em exibi¢do. Fazendo uma distingdo entre loca¢do, como um espago amplo no qual se pode
construir um cenario, € o espaco real que se queira utilizar como cenario, tais como 0s
espacos da escola e da Universidade, o material de apoio (COLEGIO DE APLICACAO,

2019b) aponta para usos convencionais desses espacos, usos nos quais os elementos presentes
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parecem transmitir um mesmo sentido do ja experienciado pelos alunos e pelas alunas, nao
havendo brechas para ambiguidades e dissidéncias. Todavia, quando momentos disruptivos
acontecem por meio das praticas desses sujeitos, as experiéncias com os lugares tornam-se
capazes de se modificarem, como comenta a Aluna I, que nos apresenta uma mudanga em seu
olhar sobre o proprio Colégio, de como seria possivel encarar a escola de outra maneira a
partir do momento em que passa a vivencia-la de outras formas:
[...] mas foi legal por me aproximar dessas pessoas, porque a gente ficou
aqui pelo colégio, a gente gravou na sala de biologia, na sala de quimica,
entdo, a gente ocupou esses espagos ¢ pode ter uma visdo meio que
diferente desses espagos a partir dessa produgdo, de gravar. E também a
gente foi na sala da direcdo pra gravar uma cena ¢ também foi bem
engracado, porque a gente pediu a permissao da diretora, né, pra gravar

na sala dela, pelo menos eu nunca tinha entrado na sala dela, entdo foi
engracado ver esse espaco que eu nunca tinha visto antes.

Outra parte do material pedagogico tece recomendagdes em relagdo aos usos €
sentidos das paletas de cores, € que, a nosso ver, também continuam contribuindo com
experiéncias cerceadas. As cores, enquanto elementos cenograficos que sdo, estdo presentes
nos filmes ndo apenas para dar sentido aos espacos e as sensagdes das narrativas, como
também as proprias personagens, aos seus aspectos psicologicos e emocionais. No material, ¢
delimitado um modelo representacional em que vemos as cores assumindo configuragdes de
usos comuns, tais como a cor branca, considerada como aquela que mimetiza a paz, o
vermelho que indica a paix@o, ou mesmo uma sequéncia de cores frias como azul, cinza e
verde que estampariam um tom triste, melancoélico, calmo e sereno, ou ainda as cores quentes
como o vermelho, laranja, amarelo que designariam alegria, excitacdo entre outras sensacoes
de movimento e energia. H4 outro subgrupo de cores chamado de cores neutras, formado pela
cor preta, branca, marrom, cinza e¢ bege, que também podem ser usadas como elementos
auxiliares nas representagdes difundidas pelas cores frias e quentes. Dentro do sistema binario
ocidental, a cor preta ¢ apresentada como aquela que pode dar um sentido elegante ou
mortifero, moderno ou conservador, a um figurino ou personagem, ja a cor branca ¢ tida como
aquela que denota pureza, assepsia e virtude (COLEGIO DE APLICACAO, 2019b).

Por sua vez, os figurinos também se fazem presentes para dar sentidos especificos a
narrativa, como a época ¢ o local nos quais a realidade filmica se passa e as personagens. Na
tentativa de unir o trabalho do figurinista, da dire¢ao de arte, da direcdo geral e as capacidades
orcamentarias dos grupos, os figurinos ajudam a modelar desde as partes dos corpos em cena

até as expressdes que sdao requisitadas como caracteristicas das personagens e de
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entendimento pelo espectador. Por esta concepcdo, somente a capacidade de decodificagdo
sensivel do vestuario, de suas cores, de seus tamanhos, de suas texturas, de seus volumes nos
permitira ter acesso a verdade narrativa que estara em jogo. E apostando na conformacao da
norma social, mais do que na estranheza de sua quebra, que o material pedagogico vai
apresentando os elementos filmicos.

Além disso, os usos e direcdes que a maquiagem pode adotar dentro dos filmes e os
efeitos que os cosméticos utilizados podem sugerir em determinadas personagens estarao de
acordo com o movimento, com as acdes através das quais elas se fardo presentes. Quer dizer,
seja no envelhecimento do corpo, seja nas cicatrizes ou no sangue que surge de uma briga, ou
na pesquisa para construir o embelezamento de um rosto, os limites sobre os movimentos
criativos discentes se tornam cada vez mais fortes — como se pode perceber nesse trecho do
material, “os defeitos devem ser corrigidos ao maximo, a tez quente e brilhante devera ser
transformada, os volumes modelados por sombras e luzes, as bochechas coloridas, os olhos
das mulheres devem ser bem desenhados e coloridos € os dos homens discretamente
sombreados” (COLEGIO DE APLICACAO, 2019b, p. 7).

Os filmes do BioQuimiCurta nos apresentam, em sua grande maioria, o branco
asséptico do jaleco professoral, o preto e os cortes finos dos trajes das personagens vilas,
indicando o carater representativo dessas obras. SO que os processos criativos discentes, tanto
em termos de suas experiéncias estéticas quanto de suas estéticas de existéncia parecem dar
vazao a sentidos outros, alheios a essas normas escolares e sensiveis. Essa criagdao, enquanto
pratica de realidade, esta ligada e confronta outros elementos que vém a incidir sobre elas. A
Aluna G descreve como pode se expressar através da criagao dos figurinos:

Eu acho que como eu falei, especialmente no figurino, porque eu gosto de
fotografia também, mas ndo ficou. Eu tinha me botado na diregdo de
fotografia, mas ndo ficou muito ao meu encargo, porque a parte de
tratamento de imagem ficou na edi¢do, e ai ndo tinha muito como eu
interferir nisso, que era realmente a parte de fotografia que eu mais gosto,
que era mais pos-produgdo, na diregdo de fotografia mesmo foi mais
cinematografia que era quem gravava, mas na parte de figurino foi onde
eu queria botar minha visdo mesmo e o que eu acredito. E porque eu,
pessoalmente, gosto muito de moda, ¢ eu gosto de botar minha
personalidade nisso e eu reconhego como esse conjunto de elementos ¢
relevante numa produgdo cinematografica, sabe, e eu acho que por eu
acreditar que ¢é relevante eu queria que ficasse uma coisa que tivesse
mensagem, que tivesse a ver. A roupa final de [Natasha] no curta foi
especialmente pensada, porque a gente queria que fosse vermelho, eu

queria que fosse vermelho, eu queria que ela tivesse com aquela roupa
pra simbolizar o que ela representava no curta ¢ esse tipo de coisa. Entdo,
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assim, eu queria que tivesse um pensamento naquilo ali, que aquilo ali
fosse produzido, que néo fosse tipo ‘ah, bota essa roupinha que ta bonita’,
que acho que o mérito das grandes produgdes ¢ isso, ¢ vocé botar
simbologia em tudo no filme, se importar em com todos os detalhes, pra
aquilo ali ficar uma produgdo coesa, e que vocé consiga tirar
interpretagdo de todos os detalhes, inclusive figurino. (Acréscimo nosso).

As cenas de dissenso que encontramos na produ¢do e no curta Mdfia of Thrones
falam de como as convergéncias e as divergéncias, na busca pelo estabelecimento de sentidos
para vida e para as obras de arte podem acontecer, seja na escola, na cidade, no pais e nos

filmes. Como nos fala a Aluna E:

Bom, eu acho que o curta da gente passa uma mensagem sobre ganancia,
poder e tal. Agora me faltam as palavras, mas, assim, eu acho que tipo,
ele € as vezes, espera ai, eu to tentando pensar no que eu vou dizer. E

r

porque a historia ¢ sobre uma mafia e tem um personagem que quer
acabar com essa mafia, denunciar, ¢ ai a historia fala muito sobre
ganancia, sabe o contexto do Brasil, tipo, a Amazonia, ¢ parecido com
isso, acabando com os recursos naturais pra ganhar dinheiro, pra ganhar
poder, também por causa dessa questdo de aliar com biologia e quimica.

No curta Mdfia of Thrones temos um anti-heroismo que surge por meio das relagdes
de poder, das disputas com o outro, pelo flashback que anuncia o tiro que mudara os sentidos
da trama. Os usos da toxina botulinica, para além da mera diversdo do Doutor Estanho,
ensejam os conflitos que incidem tanto sobre a poluicdo do Rio Nylon, quanto sobre a
construgdo de uma trama que, em seu processo de escrita, se faz conflituosa entre as
roteiristas e o diretor. As garantias de que o figurino bem cortado de Dom Scarpelli situam-no
como membro superior da mafia, a obediéncia de seus funcionarios e os lucros das vendas da
toxina, sdo as mesmas que garantem que as brigas entre o ativista Arthur e os capangas da
mafia levem a euforia a plateia de alunas e alunos no dia da exibi¢do dos curtas no Cine-
UFPE, euforia essa que, por sua vez, garante ao filme as premiagdes do Atomo de Ouro nas
categorias de melhor filme pelo juri técnico e jari popular. Mas também ja ¢ através do
vermelho do sangue do ativista, antes do disparo da arma de Rubra, que as disputas em torno
do curta estdo sempre acontecendo, que nao hd como garantirmos que os sentidos serdao
sempre os mesmos, que as condigdes de produgdo ndo sejam modificadas e que os modos de
ser sofram alteracdes da mesma forma. A for¢a da qual Natasha se utiliza para ocupar outros
espacos e posigdes, assim como a das roteiristas e atrizes do filme, ¢ aquela que ela sabe que
seu trono também podera estar sobre a mira de novos conflitos, mas o que ndo a assusta € nem
a impele a uma paralisia, ao contrario, ¢ Nina Simone quem canta sua ode: “é um novo

amanhecer, é um novo dia, é uma nova vida para mim e eu estou me sentindo bem”.
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7  CONSIDERACOES FINAIS

O caminho tragado até aqui para investigar o problema que surgiu de uma sessdo de
cinema exigiu que estreitdssemos contatos com uma tradi¢do epistemoldgica que também se
faria uma opgdo de vida, com uma nova gama de praticas e perspectivas educacionais, € com
uma abordagem estética que se tornaria mais um retalho nesse nosso fazer sociologico.
Elementos que se cruzaram através de suas distancias, cada um com um outro, assim como
nos aproximamos e nos distanciamos das pessoas, dos lugares e dos filmes que atravessamos
€ que nos atravessaram durante esses anos.

Esses movimentos foram imprescindiveis porque, talvez, nunca tivemos uma
pergunta de pesquisa em si. Provavelmente o que sempre nos moveu foi tentar destrinchar
justamente os pontos de ligacdo e perceber como cada elemento estaria presente naquilo que
nos dispusemos a compreender: as tensoes, os limites e as possibilidades da pratica
audiovisual escolar realizada por estudantes de Ensino Médio constituir-se em processo de
autoformacdo e de resisténcia em relagdo as estratégias de poder com as quais entram em
disputa. Como podemos perceber, alguns pressupostos ja estavam imbricados desde o inicio:
0s processos subjetivos seriam movimentos realizados pelas pessoas sobre si mesmas e, em
alguns casos, seriam postos no mundo contrapondo-se ao que lhes fosse apresentado enquanto
verdade; processos estes realizados através de determinadas praticas perpassadas por regras,
conhecimentos, instrumentos, técnicas e tecnologias.

Algumas lacunas foram abertas e nao foram fechadas, e, com isso, nem todas as
ligacdes entre esses elementos foram exploradas e nem todas as abordagens estdo exauridas
ao maximo. As dire¢des percorridas falam de um caminho tragado e retracado, que s6 tem
essa forma acabada porque tantas outras formas foram imaginadas e deixadas de lado. Talvez,
como todo processo subjetivo, ele ¢ construido: escolhas sdo feitas, objetivos estabelecidos,
exercicios praticados, e contingéncias aparecem modificando todo o planejamento ou desejo
que se tinha antes. Nesse sentido, o caminhar foi um realizar-se no presente que merece todo
o esmero de quem sabe que tudo pode dar em lugar nenhum. E um caminhar buscando atingir
um objetivo que se modifica a cada passo.

Porventura, como o Mestre Carpina responde a Severino na epigrafe deste texto, ndo
tenhamos a certeza se vale ou nao pular fora da ponte da vida, e nem se ha palavras que

possam garantir tal certeza, ainda mais se ela for uma vida infame, uma vida severina, essa
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que se faz pequena e franzina. Todavia, o caminho, a propria vida possa apresentar uma
resposta com cada passagem, cada imagem, cada som, cada cheiro, cada pessoa, enfim, com o
desfiar de um fio que também se chama vida. Quem saberd qual o alcance que cada filme
produzido pelos alunos e as alunas vai ter no futuro dessas pessoas? Talvez alguns
desaparecam e outros permanecam. Mas o percurso foi vivido, objetivos foram alcancados e
outros ndo, prémios foram ganhos e outros ndo, amizades se fortaleceram e outras foram
desfeitas, regras foram cumpridas e outras ndo. E ¢ ai que encontramos graca em toda essa
constru¢do. Acompanhar, durante alguns meses, momentos da vida dessas pessoas era encarar
uma série de fatores que muitas vezes surpreendiam, era sempre um exercicio em tentar
permanecer abertos a cada contato.

Essa abertura na pratica investigativa tem a ver justamente com a procura de
estarmos atentos aos mais variados aspectos das praticas de autoformagdo e resisténcia que
nos interessavam, em tentar ndo estabelecer parametros de hierarquizacio entre esses modos
de vida. Passamos a entender que, para compreendermos essas diferentes maneiras de viver,
precisavamos também perdemo-nos de ndés mesmos e de nossos esfor¢os de permanecermos o
mesmo. Com Foucault (2017), captamos que acompanhar os acontecimentos presentes nas
praticas ajudava mais do que estabelecer padrdes sobre os comportamentos € as condutas
discentes.

Neste sentido, olhar para as praticas escolares cinematograficas significava toma-las
como possiveis prdticas de liberdade, através das quais os sujeitos tornam-se cada vez mais
responsaveis por suas vidas, por seus caminhos. Essas praticas sao aquelas que fundamentam
as experiéncias de cada pessoa, por meio de criticas (FOUCAULT, 1990) elaboradas sobre o
momento presente em que estdo inseridas, seja em relacdo as diretrizes que as afetam, aos
conhecimentos com 0s quais entram em contato ou mesmo as formas de governo que sao
postas em voga por outros sujeitos. De certa forma, o que acontece € o estabelecimento de um
modo de pensar que tem como foco uma experiéncia, uma atitude singular que reflete sobre si
mesma dentro de um determinado tempo e um espago, através de determinadas condi¢des de
reflexdo e agao.

Todos esses movimentos e praticas acabam dando vazdo aquilo que se chama de
estética da existéncia, as buscas em construir a vida tal qual uma obra de arte. Partindo de
uma perspectiva nietzscheana de observar beleza na tragédia, que tem na arte uma poténcia de

vida, Foucault afirma que a propria vida pode ser encarada como uma obra de arte sobre a
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qual devemos nos debrugar como artistas desenvolvendo as forgas criadoras, por meio de
praticas e técnicas especificas. E, dentro disso, estd o fato de que essa pratica estética
constitui-se como algo nao sé a ser criado, como também a ser transformado ¢ modificado a
cada novo acontecimento que passa a desestabilizar as regras de conduta tidas como
fundamento (FOUCAULT, 2017).

Para nos, foi importante fazer essa volta estética e ética foucaultiana porque através
dela foi possivel compreender os principios da autoformac¢do e da resisténcia enquanto
elementos da ética do cuidado de si, essa maneira critica e criativa de estar no mundo, que se
faz por meio de exercicios constantes do sujeito sobre si mesmo. Como pudemos identificar,
essas praticas éticas de existéncia s6 seriam exequiveis quando atreladas aos conhecimentos
que os sujeitos detém sobre si e sobre 0 mundo, e ndo submetendo-se a eles de forma a adotar
manuais de conduta. O cuidado de si ¢ uma pratica desenvolvida no agora por meio de
técnicas, visando uma vida bela.

Partindo disso foi necessario destrinchar e expandir os imperativos desse cuidado: o
eu, o modo como o cuidado acontece e o objetivo desse cuidado. H4, inicialmente, uma
concepcao que trata o cuidado enquanto meio para o futuro exercicio de governo que se busca
atingir em determinada idade. Entretanto, quando o cuidado ¢ observado pela possibilidade de
ser executado por qualquer pessoa, durante toda a extensdo de vida, tendo como objetivo o
proprio eu, € ai que vemos uma maneira de resisténcia que se apresenta como um suporte
contra as intempéries e os desafios que possam surgir. Mas nao como uma forma acabada, um
modelo a ser seguido. Mais como exercicios de desaprendizagem de vida.

Como uma das principais caracteristicas dessa resisténcia enquanto pratica de si
sobre si, apontamos a importancia do cuidado com o outro. Essa hipotese que emergiu com as
leituras ndo se apresenta enquanto novidade. O outro tem um peso imprescindivel nas
elucubragdes foucaultianas e nas abordagens que se desdobram delas. A presencga do outro,
que pode ser observada pela fungdo do mestre no cuidado, também passa pelo
reconhecimento de si e do outro enquanto naturezas singulares, quer dizer, o reconhecimento
de uma poténcia mutua das vidas, que em algumas ocasides ¢ encarada como presenga com a
qual se disputa espagos ou, em sentido contrario, com quem se pode construir relagdes de
amizades.

Todas essas praticas estabelecidas consigo mesmo € com o outro acontecem por

meio de técnicas especificas que se fazem como caminhos de acesso a verdade, isto ¢, uma
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experiéncia que amarra o conhecimento a pratica, ndo cabendo apenas as explicagdes
racionais a producdo de reflexdo. Em outras palavras, sdo movimentos da alma. De certa
maneira, as técnicas que trouxemos possuem caracteristicas em comum, os exercicios de
escrita, por exemplo, tem em comum a capacidade de gerar uma memoria, a identificacao de
sensagdes e sentimentos, a possibilidade da volta do sujeito sobre si a partir de um registro,
partilhado com o outro, algumas vezes, o que ajuda em seus processos de estranhamento,
reflexdo e transformacgao de si, tal qual alguns dos usos feitos pelas alunas e alunos sobre os
filmes que produziram.

S6 que, sobre os filmes e sobre as formas de vida que estavam presentes em nossas
investigacdes, determinados condicionamentos e perspectivas tentavam aplicar diariamente
seus mecanismos de governo e limitar as poténcias que poderiam surgir das praticas. Isso nao
¢ algo simples de ser percebido. Em tempos de cortes or¢amentarios, de asfixiamentos morais
e pulmonares, toda e qualquer pratica educacional que pretenda estimular a integra¢do e a
autonomia estudantis pode carregar consigo elementos fundantes de modos de vida
competitivos € modos de vida colaborativos, a partir dos modelos internacionais, nacionais €
locais que induzem praticas, objetivos, expectativas e investimentos.

O espago que adentramos foi o Colégio de Aplicacdo da Universidade Federal de
Pernambuco, escola que perpassa pelo imaginario recifense, estadual e nacional como uma
das grandes referéncias em termos resultados de avaliagcdes, consequentemente, ensino e
aprendizagem, inclusive no sentido de que qualquer pratica pedagodgica ali desenvolvida pode
servir de exemplo para outras escolas. O curriculo escolar ¢ construido pretendendo dar
respostas aos anseios da sociedade na qual a escola estd inserida, e o BioQuimiCurta surge ai
como um desses modelos de pratica pedagdgica, inclusive constando em livros de Ensino
Médio e sendo realizado em outras escolas do Recife. O projeto quer promover o acesso ¢ a
compreensdo do conhecimento das matérias escolares, juntamente aos avangos tecnoldgicos e
ao desenvolvimento do protagonismo discente. Esse modelo pedagdgico fala também de toda
a construcdo da presenca do cinema na escola em termos das diretrizes nacionais, das politicas
publicas e leis que ja foram e estdo em vigéncia no pais.

A referéncia atribuida ao CAp—UFPE acaba se fazendo também acerca dos processos
subjetivos, isto ¢, do modelo discente que ¢ promovido e que se espera atingir. O CAp busca,
assim, possibilitar uma formacgdo integral, pautada na reflexdo, na critica, na criatividade,

através dos valores e competéncias para uma vida comunitdria € que acompanhe o
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desenvolvimento dos processos tecnologicos, mas que ndo se limite aos imperativos
hierarquizantes e individualistas. Os alunos e as alunas do CAp que entrevistamos, assim
como a maioria do corpo discente da escola, provém da alta classe recifense. O
BioQuimiCurta, especificamente, além das competéncias, quer promover também a
capacidade da resolucdo de conflitos, de gerar maior empatia entre as pessoas, tudo isso tendo
como foco o didlogo e respeito as diferengas.

Essa formagdo perseguida esta diretamente ligada aos perfis de producdo
apresentados nos documentos do projeto que analisamos. As pessoas sdo induzidas a aliarem
seus perfis as fungdes que exerceriam, e contavam com duas ramificacdes gerais para se
enquadrar, o perfil executor e o perfil artistico. Al sdo estabelecidas fixagdes e fungdes a
partir do que as pessoas sdo e devem ser. Além dessas prefiguracdes subjetivas, ha também
nas diretrizes do projeto um conjunto de regras que delimita ainda mais as experiéncias dos
alunos e das alunas dentro das praticas. Cada pessoa teria uma funcao especifica que deveria
ser cumprida, e caso contrario, o grupo deveria denunciar ao corpo docente e requerer uma
maior participagdo do estudante em questao. Nao foram aceitos palavrdes, nudez ou qualquer
tipo de imagem que produzisse mal-estar nas pessoas. Enfim, os modelos subjetivos,
induzidos pelas normativas institucionais, parecem direcionar as producdes aos ditames
representacionais morais que tanto limitam formas de vida éticas, estética e politicas.

Sendo o cinema presenca garantida por lei dentro do CAp desde 2014, como vimos,
essa presenca atravessa varios momentos, desde a exibicdo de filmes para estimular a
discussdo e produ¢do ludica dos conteudos das matérias, até as primeiras produgdes
audiovisuais solicitadas por professores e professoras para as avaliagdes. A tradig¢do instalada
pelo BioQuimiCurta estd ai inserida, ndo s6 por esses motivos, mas por acrescentar outros
limites a essas configuragdes. A tradi¢do ¢ uma pratica que chega logo no 6° ano do
Fundamental e vai até o 3° ano do Médio, criando disputas, expectativas e subjetividades, que
sdo transpassadas de turma em turma. Essa tradi¢do conta ainda com a influéncia de docentes
de fora do projeto, mas que vez ou outra acabam participando das gravagdes e construindo
discursos em torno dos filmes e grupos.

Indagar os alunos e as alunas sobre a estrutura material oferecida pelo projeto
mostrou-se um ponto importante, pois aconteceram disputas acerca dos usos dos
equipamentos e dos sentidos das praticas, variando de acordo com os objetivos discentes. Por

exemplo, duas produgdes acabaram optando pela contratagdo de um profissional externo para
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uma melhor captacdo de dudio. Tais configuracdes falam sobre as condi¢des materiais da
escola e os sentidos politicos na medida em que essas praticas sdo confrontadas por algumas
alunas que problematizaram esses modos de fazer filmes, pensando na parte do corpo discente
que entra no colégio através das cotas e que em grande medida podem nao dispor de recursos
para produzirem seus filmes.

Outra dimensdo dessa configuragdo material fala sobre as aulas de portugués e de
teoria do cinema, fala dos conhecimentos a que os alunos e as alunas tiveram acesso. Era
nesses momentos em que havia o embate sobre os sentidos estéticos de cada curta, sobre
como as coisas da arte deveriam ser organizadas para darem funcionamento as ideias
trabalhadas. E isso envolvia as perspectivas e as relagcdes que se estabelecem com o cinema ao
longo da vida, a constru¢do dos modos de visibilidade sobre as artes imagéticas efetuada por
essas pessoas. Entretanto, se essas produgdes trouxeram cada proposta elaborada para
transmitir uma ideia, aquilo que vai fundamenta-las estd ligado também aos processos
avaliativos: foram os votos do juri popular e do juri técnico que direcionaram as producdes,
através dos critérios pré-determinados — criatividade, originalidade, dominio da técnica e
adequacdo ao tema da biodiversidade. Acreditamos que esse sistema avaliativo, que também
atravessa e compode a tradi¢do do BioQuimiCurta, a maneira como os espectadores vao
encarar e votar nos filmes, em suma, essa presenca do outro na elaboragdo da pratica acaba
norteando as producdes e delimitando os modos concorréncias € 0s de cooperagdo com quem
se trabalha.

Por isso, entdo, que foi preciso voltarmos as discussdes sobre como o mundo da
escola pode ser observado e as subjetividades produzidas ai. Encontrar os principios da
normatividade neoliberal enquanto institui¢do de modelos de vida, especificamente, um modo
de viver competitivo, foi o fato mais evidente de ser percebido nas falas e nos gestos
esbogados pelos alunos e pelas alunas em sala de aula. Esse modo de viver tem na liberdade
seu imperativo. Nao se trata mais de regras e normas coercitivas e proibitivas. A liberdade que
¢ exercida pelo sujeito leva-o a estabelecer padrdes de concorréncia que atuam diretamente
em sua alma. E na liberdade para tornar-se cada vez melhor, mais preparado, levando suas
competéncias ao nivel mais alto, que a concorréncia se instala na vida. No limite, o contrato
social que ¢ firmado atinge a alma por uma escolha.

Dai que mecanismos como a superacdo das dificuldades, a facil resolucao de

conflitos, o controle das emocgdes, o atendimento as demandas do outro enquanto chefe ou
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cliente, sejam todos componentes tdo presentes em varios espagos escolares, sem que a
propria loégica competitiva passe por uma andlise. Talvez aqui esteja uma das diferengas entre
0 governo de si e o cuidado de si: a sujeicdo que garante que cada pessoa se enxergue como
empresa requer um governo — de si e do outro — detalhado e atuante sobre as praticas, os
lucros e os prejuizos de cada pessoa-empresa. Essa divisdo, aqui, acontece por percebermos
que, mesmo o sujeito da pratica colocando-se como objetivo de atengdo, a sua existéncia nao
parece estar aberta a diferentes possibilidades de erros, acertos, testes e exercicios estéticos. A
falha na atencao que se constrdi sobre si mesmo pode gerar um peso enorme nesses casos.

Por outro lado, a vida que surge e que se faz presente na escola por meio uma ética
da amizade parece mais aberta as experimentagdes e invengdes. S3o as mais diferentes
criacdes de um si que ndo v€ mais no outro uma figura contra a qual deve competir, ou, pelo
menos, com a qual tenta-se ndo competir. E uma forma de cuidado em que o prazer do outro
estd presente junto ao proprio prazer. O que acontece aqui ndo € mais a relacao entre o amor
ativo e 0 amor passivo que espera se fazer ativo, isto €, o sujeito que antes desejado passa a
ser o sujeito desejante. Esta relacdo de amizade também ndo se encontra no moralismo
amistoso moderno, no qual as trocas entre sujeitos acontecem pela obrigacdo da retribui¢ao
compensatéria. E uma forma de amizade transgressora. Uma amizade que se faz no corpo e
para além dele, ou por todo ele.

O que trouxemos para o centro das discussdes foram as aberturas através das quais as
formas de amizade puderam surgir, seja através de praticas pedagdgicas e artisticas. A
relacdo, que estando vazia, vai ser preenchida junto ao outro. A resisténcia, nesse sentido, esta
na forma de encarar os limites encontrados durante a vida e mesmo assim em tentar praticar
exercicios criativos de si mesmo e permitindo que o outro também esteja. As formas de vida
por identidades que se separam pelas diferencas nao interessam a essas relagdes de amizade.
Talvez, a diferenca entre modos de vida diferentes, aqui, seja um dos mecanismos para se
garantir uma vida mais criativa e colaborativa permanentemente.

Neste sentido, as praticas que decorrem dessas relagdes de amizade entram em
conflito direto com as normas das instituicdes que, por sua vez, tentam impor maneiras de
viver. Por um lado, que o respeito as diferencas seja, hoje, um imperativo tdo presente no
mundo escolar, parece s6 fazer sentido quando as possibilidades de criacdes de diferentes
mundos subjetivos e escolares sdo atacadas. As regras de liberdade s6 podem ir até onde sao

concebidas. Por outro lado, as exigéncias formais e os modelos unicos de experiéncia sao
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colocados em cheque com as ampliacdes dos espacos, € os investimentos em um capital
humano param de fazer sentido quando o proprio sucesso ou o fracasso ndo sdo mais a pedra
de toque de uma existéncia.

Como falamos durante todo o texto, as disputas entre esses dois modos de vida
acontecem o tempo todo e sdo mobilizadas por todas as pessoas que entrevistamos. Seja por
uma caracteristica que permeia a fradi¢do do Colégio de Aplicagio ou do proprio
BioQuimiCurta, os discursos que atravessam essas pessoas nos mostram como sao
complicadas as delimitagdes de lutas e de construcdes dos processos subjetivos. Por um lado,
essa competi¢do que por si s6 consegue aliar os sentidos das praticas, o0 maior investimento
em um capital humano, os sentidos dos filmes, para que se possa garantir uma melhor
votacdo, essa mesma competicdo também vai garantir que as escolhas das profissdes que
essas pessoas seguirdo estejam atreladas aos maiores rendimentos € um maior prestigio.

O fracasso e o sucesso tornam-se imperativos com forte evidéncia nesses momentos,
e comandam as percepcdes sobre si mesmo e sobre o outro. O reconhecimento com o trabalho
bem-feito, a satisfagdo do publico, o medo de nao agradar, o empenho em transmitir da
melhor maneira o conteudo tornam-se as bases das praticas. Entretanto, ou ainda assim, esses
imperativos de vida também sdo confrontados com outros imperativos que desestabilizam
essas formas de conduta. Se o outro torna-se o cliente a receber um produto interessante e o
proprio eu se torna sujeito, objeto e meio de competicao, o outro também pode ser encarado
como aquele com quem se trabalha tentando reduzir o estresse das produgdes, com quem se
partilha os modos de expressdo, com quem se busca preservar uma amizade, € o eu ai, por sua
vez, torna-se o sujeito aberto ao prazer do outro e a expressdo de sua singularidade em um
presente conflituoso na gravagao.

Essas formas de visibilidade, julgamento e atuagdo sobre si e sobre o outro
influenciaram, por exemplo, a formag¢ao dos grupos. Todas as pessoas queriam estar proximas
de seus amigos e suas amigas, queriam fazer um trabalho divertido com quem se davam bem.
Mas critérios como ter habilidades em manusear determinado equipamento ou mesmo a posse
de alguns, e a busca de protecao contra pessoas ineficientes certas vezes sobrepuseram-se. As
predeterminacdes das subjetividades, além de separar as pessoas, as colocam ao mesmo
tempo em um estado de concorréncia em que a opcao de tentar escutar o outro, ou mesmo a
escolha pela diversdo e pela ludicidade das praticas, tornam-se formas resistentes de encarar

esses processos formativos.
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As escolhas feitas em relacdo a cada fungdo que seria exercida também foram
atravessadas por esses modos de vida, as hierarquias preestabelecidas entre a direcdo e quem
escrevia os roteiros tornaram-se disputas em torno dos objetivos de cada filme, assim como
cada fungdo ja era atrelada a certo perfil discente e esses elementos acabavam condicionando
os desfechos das praticas. Mas essas fungdes e suas operagdes, aquelas esperadas e as
contingentes, precisavam ser analisadas a partir das proprias coisas do mundo da arte, dos
proprios discursos que se fundam e sdo fundados pelos modos de vida que se fazem ai dentro.
E, com isso em vista, nos foi necessario recorrer a uma abordagem que ajudasse a lidar com
esses percalgos.

O trabalho desenvolvido por Jacques Ranciére, nesse sentido, teve um peso
fundamental no decorrer do nosso estudo. Entender os aspectos sensiveis de cada pratica era
delimitar uma escolha metodoldgica, tedrica, estética, ética e politica a0 mesmo tempo. E foi
a partir dai que passamos a enxergar as aproximacdes € os afastamentos entre os modos, os
mecanismos e as técnicas de vida. Acreditamos que o/har para os fundamentos, isto &, para
qual direcao as praticas imagéticas levam e sdao levadas pela vida, se elas estdo abertas a si
proprias e a suas experimentacdes, se a presenca do outro requer uma representacao do certo
ou errado ou se se faz na partilha de um sensivel comum a todas as pessoas foram
problematizagdes importantes em nosso trabalho de tentar juntar o mundo escolar e o0 mundo
cinematografico.

Foi nessa dire¢ao de compreender como uma tradi¢cao subjetiva estava ligada a uma
tradi¢do imagética que adotamos a andlise da autoformagdo e da resisténcia como ponto de
partida e chegada entre os trabalhos de Foucault e de Ranciere. Nessa direcdo, colocar em
evidéncia as vidas infames que, antes de terem uma caracterizagao identitaria, ligam-se sendo
alvo das diferentes imposi¢des normativas dentro das relagdes de poder, e as frestas por onde
essas vidas escorregam nos foi um procedimento muito caro. Esse proprio modo de fazer as
andlises, de tentar olhar para os processos subjetivos se torna também uma mudanga nos
esquemas de visibilidade sociologicos.

A instauracdo da politica pela cena de desentendimento vem para planificar as
disputas subjetivas e imagéticas que estavam sendo abarcadas até agora. Os acordos e os
contratos sociais, antes pautados pelas injusticas a serem perseguidas, tornam-se ainda mais
problematicos, visto as mudangas perpetradas nos modos de visibilidade que reconfiguram a

logica de quem diz, quem escuta, quem filma e quem assiste. Sdo as interrup¢des dos modos
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de contar, de estabelecer as relagdes de poder que se alteram, sdo as formas de resisténcia que
sdo estabelecidas pelas disputas entre diferentes modos de ser. Como Ranciére (2018) nos
lembra, estamos diante de uma comunidade de litigio.

O principio que ¢ instalado pelo dano politico, nesse sentido, ¢ o da igualdade.
Igualdade causada pela mudan¢a na forma de contar, no modo de observar que todas as
pessoas podem instaurar uma subjetividade politica quando exercem sua pratica
possibilitando assim que outras pessoas também possam exercer suas praticas sensiveis. O que
fica para nds ¢ que a capacidade de resistir ndo estd apenas na capacidade de instaurar uma
mudanga em si mesmo, além dela possibilitar as prdticas de liberdade do outro: juntas, talvez,
consigam alterar as formas de visibilidade policiais que tentam tolher esses modos de vida.

Esses modos de existéncia surgem justamente dessas formas de partilhar os espacos,
as obras, as técnicas de feitura, de partilhar todo o mundo sensivel. As partes sao recontadas a
partir de novos modos de contagem, o comum ¢ partilhado também por esses novos
esquemas. A autonomizac¢do do mundo da arte estd ai em evidéncia, porque estd aberta para
afetar e ser afetada por qualquer pessoa. Assim, ¢ a autonomizagdo da arte que garante a
critica sobre o sistema de pensamento racional que tenta estipular as hierarquias,
classificacdes e modelos universais de vida (RANCIERE, 2010).

Partindo dessas reconfiguracdes, tanto a experiéncia do fazer artistico quanto a
experiéncia de espectador sdo alteradas dentro do regime estético das artes, regras de
producao e de experimentacao sdo dizimadas, e as representacdes de verdadeiro e falso que
antecipam as emocdes e sensacdes. Especificamente sobre o fazer artistico, enquanto
experiéncia estética, o que vemos sdo as técnicas sairem de seus lugares de norteadoras das
experiéncias para serem neutralizadas e colocadas dentro do principio de igualdade, deixando
de ocupar o papel de diretrizes de imposi¢ao de formas de pensamento e experiéncia, o que
por sua vez implica em inser¢des de novas formas de producdo sensiveis. Além disso, por
parte do espectador, o principio de igualdade instala ou ¢ instalado através de uma
emancipagao intelectual que nao trata s6 da apreensao de um conhecimento: o que ¢ colocado
em pratica nas disputas dissensuais sdo as possibilidades que cada pessoa tem de traduzir as
mais variadas linguagens, de traduzir a partir de suas proprias experiéncias o contato com
aquela determinada obra para outras linguagens (RANCIERE, 2012a).

Reconstruir ou traduzir essa abordagem foi necessario porque precisavamos chegar

até as imagens, chegar a ficcionalidade instalada pelas imagens. Essa ruptura dentro dos
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esquemas criticos das imagens ndo aponta mais para a verdade escondida nelas, a verdade
profunda que s6 o conhecimento poderd nos fazer olhar. Nao se trata do ndo saber ou ndo
querer ver. Uma imagem por si s0, em sua autonomia enquanto arte, ja nos mostra aquilo que
ela é. E aqui temos mais um ataque ao par verdadeiro e falso, mas agora em sua dimensao
imagética, isto ¢, ao par real e fic¢do. A ficcionalidade ai vai estabelecer uma indefini¢do no
lugar do limite entre real e fic¢do, entre o que precisa ser ficcionado para ser compreendido e
0 que precisa ser comparado para ser tido com representagao real.

O cinema nessa empreitada da ficcionalidade, enquanto realidade a partir da qual ¢
possivel estabelecer processos subjetivos, enquanto distdncia entre o olho mecanico e o objeto
filmado, foi encarado aqui como um procedimento artistico que abarca uma gama de
elementos. Cores, luzes, falta de luz, objetos, gestos, olhares, emogdes, corpos, sons, siléncios
e desejos. O cinema realizado dentro do regime estético das artes, em sua ficcionalidade
politica nao quer mais falar no lugar de ninguém e nem busca mais denunciar uma injustica.
Nao se trata de incluir os excluidos ou de uma estetizacdo da miséria. Esse cinema nao
pretende antecipar as emogdes e sensa¢des (RANCIERE, 2013).

A operacionalizagdo estética que ¢ efetuada ai ¢ a distancia estabelecida entre o
cinema e a politica. Uma distancia que lida com mundos estéticos singulares, ou, antes, com a
possibilidade de qualquer mundo ser apreendido politica, ética e esteticamente
experimentavel. Os sujeitos observados nessa encruzilhada nd3o passam a contar apenas pela
inclusdo. Sdo as suas capacidades de resisténcia, suas capacidades de afetar o mundo e os
outros que sdo colocadas sobre nossas vistas. Como mencionamos, a arte passa a ser
partilhada a partir das cores e objetos que pertencem e transformam as experiéncias de
qualquer vida. E um exercicio sensivel que é feito a partir de um si, em conjunto com o outro,
que desloca ambos de suas posi¢es, e o mundo ao redor. E um filmar lugares e pessoas em
suas configuracdes comuns, com suas proprias problematiza¢des, com as suas proprias
repeti¢des e deslocamentos. E, talvez, o lugar no qual se veja tantas problematiza¢des que
possamos nos sentir sufocar ao mesmo tempo em que respiramos. Um lugar de indefinicao.

O lugar de indefinicdo a partir das praticas do BioQuimiCurta tem em nossa terceira
cena um delineamento especifico, porque ali cinema, escola e vida se confundem ainda mais.
Por isso, logo de inicio, foi preciso reconstruir a relacdo discente com o cinema, como esta
arte vinha sendo experienciada na vida das onze pessoas entrevistadas. As experiéncias

estéticas cinematograficas que se iniciam no meio familiar, rodeadas de animacdes e idas ao
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cinema, vao sendo transformadas, através das escolhas politicas e estéticas, em formas de
expressdo dos processos subjetivos. Esse deslocamento de percepgdes ¢ acompanhado e
acompanha as transformagdes materiais pelas quais o cinema também passa, saindo das
grandes salas e sendo reproduzido em VHS’s, DVD's e pelos servicos on-line

E nesses primeiros contatos que também comecam a aparecer os esquemas de
visibilidade que essas pessoas adotaram em suas experiéncias de produgdo. Entdo, a partir dai,
surgem os discursos que classificam as obras como ‘“cinema de arte”, “cinema alternativo”,
“filme de cultura massa”, “cinemas de shopping”, entre outros. A essas categorizagdes sao
atreladas lugares, pessoas, velocidades, modos de atuar, toda uma concepgdo estética sobre
filmes. E nessa direcdo estdo também os modos como os alunos e as alunas enxergam seus
filmes. Aqui percebemos a ligagdo direta entre aqueles modos concorréncias e ideias de
profissionalismo e amadorismo.

O cinema produzido ¢ um cinema que estd em disputa constante, que se faz préximo
ao mesmo tempo em que ndo atende as regras hegemodnicas de produgdo, e que consegue
transmitir os conhecimentos aprendidos em sala de aula. S3o curtas-metragens que foram
produzidos através de técnicas, equipamentos € conhecimentos. Um cinema através do qual se
acredita poder afetar o mundo e as pessoas que entram em contato com essas obras. Um
cinema realizado em uma escola publica, de referéncia educacional, mas que € objeto de
disputa de visdes de mundo individualistas e cooperativas, que nos ultimos anos vem
enfrentando confrontos sobre seus processos de selecao e usos de materiais em sala de aula.
Os discursos que cortam as praticas sdo os discursos adotados pelos alunos e as alunas, que
essas pessoas tomam para falar de si mesmas, como se enxergam profissionais ou amadoras,
competentes ou incompetentes.

E foi com essa motivacdo que elencamos os trés temas que, a nosso ver, fazem as
conexdes entre os filmes, os processos subjetivos, a escola e o mundo, foram eles: os
deslocamentos nas experiéncias da ciéncia e da escola; a forma como os filmes se ligam a
relacdao social da cidade e do pais; e a presenca do outro enquanto parte fundamental na
construg¢do das resisténcias imagéticas. E através desses temas pudemos inquirir essas
pessoas, primeiro, a respeito da ficcionalidade de seus filmes, de como elas acreditavam que
eles poderiam interferir no mundo. H4 sim uma perspectiva que fala que o papel do cinema ¢
a denuincia que os filmes podem gerar sobre determinada situagdo de injusti¢a social, ou de

como ele pode apenas servir de entretenimento. Todavia, a autonomia da arte se faz forte de
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mesmo modo, as perturbagdes que ela causa nas subjetividades pelas proprias praticas estao
presentes no cotidiano da escola, da cidade do Recife, o que ndo ¢ documentado e
problematizado. E a autonomia da arte que ¢é tolhida com as moraliza¢des sobre os corpos e
subjetividades, mas ela também ¢ corporifica no passinho do bregafunk com o som do
manguebeat.

Sdo as tentativas de abolir as distancias entre o real e a fic¢do, de certa forma, de
construir uma ficcionalidade que instala a vertigem do consumo de plasticos, a vertigem que
corta as aguas do Rio Capibaribe e desvia de televisdes, sofas, de plasticos e que vé as
margens a populagdo da cidade em seus apartamentos e em suas palafitas. Entretanto, ¢ a
mesma vertigem que nos convida a construir outras formas de vida na cidade. E os convites
ndo param por ai. Eles sdo feitos a nos instigar a viver um outro pais também, um pais no qual
0 uso excessivo de agrotoxicos seja confrontado a cada dia pela escola e seus sujeitos, assim
como pela universidade, ambas institui¢des de producao de conhecimento. Ou ainda, que uma
eética da amizade, seja a dos alunos e alunas do CAp, seja dos pesquisadores e pesquisadoras
do Alquimia, seja das Tartarugas Quimicas, talvez proporcione também outros modos de
vida.

Junto & ficcionalidade dos filmes, nos interessamos em saber como cada técnica
cinematografica pdde contribuir com os processos subjetivos, em saber como a vida dessas
pessoas foi objeto de reflexdo e de disputas pelos discursos que eram apresentados. E aqui,
mais uma vez, foi possivel perceber a relagdo do mundo da arte com os mecanismos
instituidos pelos modos competitivos e cooperativos de vida. As func¢des foram ocupadas de
acordo com os perfis de cada discente, assim como aconteceram disputas e hierarquias entre
essas funcdes. Em grande parte das praticas, a palavra final estava na direcdo, mas a disputa
entre esta € as pessoas que escreviam os roteiros tensionavam os sentidos dos filmes. E assim
como eram possiveis essas experiéncias estéticas, as experiéncias das atuacdes davam vazao a
outras formas de experimentar a vida, de experimentar em um mesmo corpo outras sensacoes,
emogdes ¢ jeitos de viver. Outras formas de olhar para si e experimentar um outro eu.

E isso. Os processos subjetivos, a autoformacdo e a resisténcia vao acontecendo
enquanto sdo recomendadas maneiras de ser, modos certos e errados de se comportar na
escola, durante as produgdes e nos filmes. Se as recomendacdes em torno das experiéncias
com as cores sao aquelas que levam para os mesmos lugares, se os defeitos das peles devem

ser corrigidos e amenizados com as maquiagens, se os rostos masculinos e femininos
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merecem as configuragdes comuns, os modos de expressdo das alunas e dos alunos deslocam
essas diretrizes e apresentam novas formas de lidar com elas, apresentam novas formas de

lidar consigo mesmo e com o mundo.
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APENDICE A - QUESTIONARIO APLICADO

DIMENSAO IMAGETICA

1 — Qual ¢ a sua relagdo com o cinema, como comegou, qual o papel dele na tua vida?

2 — Vocé considera essa pratica que desenvolveu aqui na escola como cinema, e por qué?

3 — Qual foi a sua fung¢do no filme? Como vocé chegou até ela?

4 — Qual era o seu objetivo em participar dessa producdo? Vocé acha que o atingiu?

5 — Como vocé acha que seu filme pode afetar a vida das pessoas ao seu redor, € por qué?

6 — O que voce acha do fato dos filmes estarem concorrendo entre melhores e piores?

7 — Pra vocg, qual o limite que pode existir entre o real e a ficcdo em um filme?

8 — Vocé sentiu que tinha autonomia para desenvolver sua criatividade dentro da producao?

9 — O seu filme estava baseado em alguma outra produgao? Se sim, qual e por qué?

DIMENSAO SUBJETIVA

10 — Vocé poderia falar sobre os critérios que utilizou para escolher de qual grupo faria parte?
11 — Como vocé analisa o seu trabalho desenvolvido no filme?

12 — Como voc¢ analisa o trabalho desenvolvido por seus colegas?

13 — Como voce acha que o filme de vocés pode modificar o mundo ao seu redor?

14 — Como as técnicas do cinema te ajudaram a expressar quem voce €?

15 — Vocé sentiu que algo ou alguém que te impossibilitou de se expressar livremente?

16 — Em que essa produ¢do contribuiu na sua formacao pessoal; ela te modificou em algo?

17 — Vocé acha que fazer cinema na escola te deu coragem para fazer algo que nunca fez?

DIMENSAO ESCOLAR

18 — Pra vocé, qual pode ser papel do cinema na escola; em que ele pode ajudar?

19 — Como voc¢ analisa a estrutura que a escola ofereceu para produzir seu filme?

20 — Como vocé acha que fazer cinema na escola ajuda na formacao dos alunos e das alunas?
21 — Como vocé vé a aceitacao da producgdo de filmes dentro da sua escola?

22 — O que vocé acha que sua familia pode falar do seu filme feito dentro da escola?
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APENDICE B - MODELO DO TERMO DE
CONSENTIMENTO

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO
CENTRO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA
CURSO DE DOUTORADO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaro, por meio deste termo, que concordei em participar de uma entrevista
referente a pesquisa de Doutorado de Raul Vinicius Aratjo Lima, C.P.F. XXXX, E-MAIL,
discente do Programa de Pos-graduacdo em Sociologia da Universidade Federal de
Pernambuco, e financiada pela Fundagdo de Amparo a Ciéncia e Tecnologia do Estado de
Pernambuco (FACEPE). Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem
receber qualquer incentivo financeiro ou ter qualquer 6nus, e com a finalidade exclusiva de
colaborar para o sucesso da pesquisa, fui informado(a) dos objetivos estritamente académicos

do estudo.
Minha colaboracao se fara através de entrevista, a ser registrada a partir da assinatura

desta autorizagdo. O acesso e a analise dos dados serdo feitos apenas por ele e sera utilizada

preservando o anonimato.

Recife,

Assinatura do participante

Assinatura do pesquisador




202

APENDICE C - MODELO DO TERMO DE
CONSENTIMENTO PARA MENORES

UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO
CENTRO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM SOCIOLOGIA
CURSO DE DOUTORADO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O(a) aluno(a), menor de idade, pelo(a) qual o(a) senhor(a) ¢ responsavel esta sendo
convidado(a) a participar da pesquisa Autoformag¢do e Resisténcia: a produgdo audiovisual
escolar enquanto cuidado de si. Os objetivos deste estudo consistem em investigar e analisar
como a pratica cinematografica escolar: ¢ usada como modo de expressdo de estudantes;
contribui na formacdo pessoal de cada estudante; ¢ usada na construgdo das perspectivas
sociais dos(as) estudantes. Seu(a) filho(a) participara de uma entrevista semiestruturada, e
registrada em um gravador de audio. Tudo foi planejado para minimizar os riscos da
participagdo dele(a), porém se ele(a) sentir desconforto com as perguntas, dificuldade ou
desinteresse a qualquer momento, podera desistir da participagao.

O(A) senhor(a) e o menor de idade pelo qual € responsavel nao receberao remuneragao
pela participagdo. A participagdo dele(a) contribuird com o aprofundamento de questdes
teoricas e praticas acerca da utilizacdo do cinema enquanto instrumento pedagogico e
formativo. As respostas ndo serdo divulgadas de forma a possibilitar a identificagdo. Além
disso, o(a) senhor(a) estd recebendo uma copia deste termo onde consta o e-mail do

pesquisador, podendo tirar dividas a qualquer momento.

Eu ,responsavel po , menor de idade, declaro que entendi e concordo

com sua participacao na entrevista referente a pesquisa de Doutorado de Raul Vinicius Araujo
Lima, C.P.F. XXXX, (EMAIL), discente do Programa de Pods-graduacao em Sociologia da
Universidade Federal de Pernambuco, e financiada pela Fundacdo de Amparo a Ciéncia e

Tecnologia do Estado de Pernambuco (FACEPE).
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Recife,

Assinatura do responsavel

Assinatura do pesquisador
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