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Resumo

Arelagao entre o cinema e educacgéo tem sido historicamente fundamentada no dmbito da representagao,
instaurando um duplo regime entre a produgéo das imagens e a producdo do saber. Tal perspectiva
persiste situando as imagens a partir da centralidade do olhar humana, a mesma que organiza as
dicotomias tao caras a epistemologia ocidental moderna e cujo peso segue atuando nos quadros tedricos
e conceituais que balizam sujeito x objeto, verdade x mentira, eu x outro, superficie x profundidade. Mais
do que tecer apenas uma critica a representacao como tendéncia ao universal, cabera indagar-nos sobre
quais sdo as consequéncias éticas, estéticas e politicas para a realizagéo do cinema nas escolas diante
do seu desfundamento. Para tanto, nos deteremos no curta-metragem Boa Agua, realizado num projeto
de formagao com estudantes da cidade de Conde, na Paraiba.

Palavras-chave: Representagdo. Montagem. Pedagogia das Imagens. Camerar. Educagéo.

Abstract

Historically, the relation between cinema and education has been grounded on the scope of
representation, establishing a double system: the production of images and the production of knowledge,
simultaneously. This perspective maintains all images from the viewpoint of the human gaze, which
arranges several dichotomies so precious to the modern Western epistemology. However, rather than
constructing a critique of representation as a universal thought, it is essential to consider which ethical,
aesthetical, and political consequences are introduced within the teaching of cinema in schools when
representation is refused. What new issues are produced when representation loses its centrality? For
that, we will focus on the short film Boa Agua, filmed by students in the countryside of Conde, in Paraiba,
a Brazilian northeast state.

Keywords: Representation. Assemblage. Pedagogy of images. Education. To camera.
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Apresentacgao
“Se por em cena é um olhar, montar € um batimento de coragao”

Jean-Luc Godard

Arelacéo entre o cinema e educagéo tem sido historicamente fundamentada no
ambito da representacao, instaurando um duplo regime entre a producao das imagens
e a produgdo do saber. Nesse regime, o modelo dramatico-narrativo estabeleceu-se
como paradigma para a realizagdo de trabalhos nas escolas, na esteira dos modos de
producéo, géneros e principios presumidos como universais por certa parcela do campo
cinematografico ou mesmo pedagdgico. Associado a forma industrial de organizagéo
de equipes e sua estrutura vertical de fungbes, ao regime da transparéncia e sua
natureza iluséria e, simultaneamente, na identificacdo das imagens enquanto modelos,
invélucros de conteudos embalados a vacuo, cuja devolugdo aos espectadores se da
sem mediagdo, de maneira imediata, tal compreenséo tem permitido a realizagao de
inumeros trabalhos nos contextos escolares por adesdo a representacdo como
paradigma inquestionavel.

Tal perspectiva persiste situando as imagens a partir da centralidade do olhar
humano que organiza as dicotomias tdo caras a epistemologia ocidental moderna cujo
peso segue atuando nos quadros tedricos e conceituais que balizam sujeito x objeto,
verdade x mentira, eu x outro, superficie x profundidade. Mais do que tecer apenas uma
critica a representagdo como tendéncia ao universal, ou seja, como modelo que
autonomiza sua propria existéncia tornando-a univoca e monolitica, fazendo de todas
as outras derivagdes de sua propria invengdo, cabera indagar-nos sobre quais as
consequéncias éticas, estéticas e politicas para a realizagdo do cinema nas escolas
diante do seu desfundamento. Quer dizer, ao fazer desmoronar a representagdo como
um reino, liberando as imagens de sua forga concentracionaria, como as imagens

podem tomar posi¢ao na produgao de outros agenciamentos politicos e pedagodgicos.

1. O Reino da Representagao

Sob qual direito o cinema veio a se tornar o que é€? Quais foram os predicados
que Ihe outorgaram as condigdes para assentar um solo onde a representacao assumiria
o principado, o jugo sob o qual todas as imagens devem ser apreendidas? Baseando-
nos em uma formulagédo extremamente sintética elaborada por Gilles Deleuze, da qual
tiraremos consequéncias enormes para as teorias da imagem, entendemos aqui a
representagdo como “a relagao entre o conceito e seu objeto” (DELEUZE, 2018: 30).
Aqui, “cada imagem ou pretensao bem fundada chama-se re-presentagao (icone), pois

a primeira em sua ordem € ainda a segunda em si, em relagdo ao fundamento” (2018:
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361). E neste sentido, portanto, que a ldéia inaugura ou funda o mundo da
representacdo, segundo Deleuze. Mundo onde todas as demais imagens — rebeldes e
sem semelhanga, os simulacros — sao denunciadas e rejeitadas como falsos
pretendentes (2018: 262). O principado da representacao invariavelmente remete a algo
sobredeterminado pelo modelo da qual s&o pretendentes. Eis porqué trata-se entdo de
um problema que concerne a moral, posto que todo o esforgo sera o de reconhecer os
verdadeiros dos falsos pretendentes. Deleuze identifica que, em tal modelo, o
pensamento conforma uma imagem essencialmente contemplativa, ja que sua forma
dogmatica corresponde ao exercicio do reconhecimento das coisas, orientando a
faculdade de pensar em diregcdo ao encontro do verdadeiro, da esséncia e do universal.
Representagdo como uma busca perene da coisa idéntica a ela mesma.
E a questdo prépria do principio de razdo suficiente.
Perguntar ‘com que direito?’ significa perguntar ‘tal pretensao
€ bem fundamentada?’, ou melhor, significa perguntar ‘sobre
0 que ela se fundamenta para reivindicar este ou aquele
direito?’ O que da a sua pretensédo? Segundo Deleuze, trata-
se de uma das mais altas exigéncias da filosofia
transcendental; é preciso manter a questdo do fundamento,
custe o que custar, pois € ela que da razdo a questao quid
juris? (LAPOUJADE, 2018: 29).

Sob o império da representagdo, indagou-se vastamente sobre “o que é o
Cinema?” em vez de especular a respeito de que modo, em que condigdes, sob quais
premissas — velocidades, intensidades, saltos, estabilizagdes, estruturas, cadeias — o
Cinema chegou no sitio onde estd. Mais da ordem de um como funciona? do que do
essencialismo de um o que é? Quais forgas investiu e sobre quem ou o qué foram
armados seus estatutos condicionantes? Com que direito veio a afirmar a representagao
como universal? Se nos interessa a questéo, € porque o cinema aparece, existe, ganha
materialidade, um territério, mas é do sem-fundo desse territério que emergirdo os
movimentos que fazem explodir esse mesmo chdao numa miriade de aberragdes.

Foi nessa terra estriada que o cinema e a educagao se encontraram. Diriamos
que derivamos desse encontro, do qual ndo estamos desembaragados, o que nos
impele a seu enfrentamento. Somente assim, talvez, langando-nos a profundidade do
que funda, podemos insurgir ndo para instaurar outro solo, mas para fazer desmoronar
as bases que o sustentam, para fazer vir a superficie o que a representagao ja nao tera
a pretensao (e o poder) de hierarquizar.

Assim, retornar a questdo “com que direito?” — quid juris? - € questionar que
fundar a representagdo € sempre estatuir um novo mundo — univoco, totalizante,
centripeto, do qual nada escapa, sem alteragédo. Trata-se de um modo de n&o so6 povoar

a terra, mas de estender a todas as figuras de ocupagao os valores do julgamento. E
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todo um sistema legislativo-judiciario que se impde anteriormente a instauragao dos
modos de existéncia, num amplo regime de ordenacgéo. Funda-se para julgar, para dar
o direito de julgar, para especificar o cédigo de hierarquia e sele¢do sob o qual todas as
coisas, todos os povos, todos os modos de existéncia serdo assim ajuizados, num
circulo ininterrupto de univocidade da Identidade, do Mesmo, do Mito, da Crianga, da
Imagem.

O cinema néo fez por menos designando historicamente seus proprios modelos
e pretendentes. Na forma, € o cddigo de escalonamento e a decupagem que forjam toda
uma “gramatica” com seus raccords, a dualidade campo-contracampo, o plano-
sequéncia e a montagem proibida, submetidos as dindmicas espago-temporais da
realidade; é o ponto de vista, como instancia privilegiada do corpo, na centralidade do
regime escopico cartesiano. Enquanto modo de producgéo, a hierarquia das equipes, a
verticalidade das fungdes, a linha de montagem introjetada. Como modo de distribuigéo,
sdo os festivais, mecanismos concentrados de distribuicdo, bilheteria como valor de
mercado, atribuigbes de notas e economias baseadas em rankings, titulos e premiagdes.
No nivel discursivo, o lugar de enunciacdo demandante da presenca do autor, a
invencao de uma mirada heteronormativa, a relagéo espectador-obra enquanto I6cus de
passividade, a primazia do inconsciente redutivel aos esquemas homem-mulher,
mocinho-bandido, cowboy-indigena, cultura-natureza. As imagens nao-ficcionais, foi a
utdpica objetividade e a epistemologia moderna que engendraram uma relagéo de
factualidade e toda uma légica do veridico que amarrou o documentario a uma sindrome
da verdade do real. O circulo vicioso do fundamento trata de estabelecer todas as linhas
sob as quais as imagens sao tratadas. Ela se estende a moral, a medida em que impde
a forma da boa consciéncia; mancha o chao da técnica, ao recrutar seus operarios rumo
ao paradigma da qualidade; alcanga o Belo, apreciando sob o estatuto da autoridade
formal. No plano académico, nos vemos fincados pelas estacas das enciclopédias,
dicionarios e taxonomias exclusivistas. Se nos ocupamos do fundamento, finalmente, é
porque nos interessa explicitar como a representagdo se expande como uma forca
plasmatica que cria as condi¢des de possibilidade para a inoculagao do devir de todas
as outras demais forcas. Com efeito, o terreno do cinema e educagédo sao um so6 e o
mesmo quando ancorados pelos seus pesados grilhdes.

Nao é por outra razdo que nos afastamos da ideia do cinema pedagdgico
enquanto envio e recepcdo de mensagens para uma guinada na qual a pedagogia das
imagens se efetiva enquanto agir-pensar por montagem. Montagem aqui como algo para
além da mera dimensao técnica compreendida pelos procedimentos de cortar e colar
fragmentos, molda-los em séries e arranjos (des)ordenados. A montagem entendida

como uma poténcia do cinema, capaz de pensar o mundo em seus préprios termos. Isso
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significa que o cinema nao é uma midia, um meio, que coleta e espalha informagéo, mas
uma maquina afetiva contrapondo o destino de mestre explicador a ele atribuido. Se as
imagens nao s&o arquivos abarrotados de significados e conteudos que estédo
representando o mundo; apostamos que em sua natureza elas podem propriamente
langar mundos no mundo. Se considerarmos o afeto como a capacidade de afetar e ser
afetado, conforme a filosofia de Espinosa, por extensao, arriscariamos a pensar também
as imagens enquanto forma sensivel capaz de afetar o mundo e ser por ele igualmente
afetada.

Uma pedagogia das imagens que qualifica a camera como um aparato, nos
termos do filésofo Gilbert Simondon (2014). Nao se trata de um elogio tecnicizante,
tampouco da desgastada dicotomizagdo homem x maquina. Para o autor, os aparatos
estdo muito mais para companheiros do que escravos, ndo sendo os meios, tampouco
os fins: sdo como colegas de classe, de quarto, de fabrica, habitam o mundo como nés:

A maquina ndo deve ser considerada pela crianca nem
como um instrumento de jogo, nem como uma coisa Util,
mas como objeto técnico que o ser humano aprende a
conhecer e o complementa (...) A maquina requer de nés
servicos e também nos fornece, como um amigo; a troca de
servicos, preferivel ao sistema de escraviddo, ndo é ainda a
melhor e mais adequada relacdo para com a maquina. E
preciso ‘eliminar o peso’, conhecé-la bem, trabalhar com ela
e ndo a tomar nem como fim, nem como meio, mas como
companheiro de trabalho e como ser complementar (...) Esta
relacdo horizontal deve substituir toda relacdo vertical. Os
educadores podem desenvolver junto as criangas o respeito
a maquina ensinando-as a construir, reparar, preservando-
a antes e depois de sua utilizagdo. Ainda mais, uma
consciéncia histérica da invengdo progressiva dos
dispositivos utilizados em uma méaquina pode conferir um
sentimento vivo da presenca humana que representa a
estrutura de uma méaquina. Sem divida, é preciso escapar
a uma idolatria da maquina. Mas, entre a idolatria e o
desprezo, o conhecimento saudavel fundado sobre uma
frequentacdo ativa (SIMONDON, 2014: 253, traducao
nossa).

E algo complementar ao que fala Fernand Deligny (1990), educador francés
cuja vida foi dedicada ao trabalho com criangas “dificeis” — delinquentes, 6rfaos, autistas
— em seu cinema compartilhado: diante dessas criancgas, assiste-se ao desabamento da
linguagem falada, dando a ver sujeitos que produzem outras formas de subjetividades
nao definidas pela palavra e pela comunicagdo como a concebemos de maneira racional
e racial. Distinguindo os verbos “fazer” e “agir’ (DELIGNY, 1990: 50-51). Deligny critica
o vocabulario cinematografico francés que emprega o radical filmer (filmar, mesmo verbo

que adotamos no portugués) para designar a agéo de captagédo de imagens e sons pelo
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aparato audiovisual: eu filmo, eles filmam, nos filmamos. Para Deligny, tal forma de
designar o cinema revela o enderegamento ao objeto filmico, como um processo-fim.
Esta € a raz&o pela qual ele imagina o conceito camerar, cujo sentido esta muito mais
relacionado a agao de captar as imagens do que propriamente o fechamento em uma
obra. Num mundo que ndo distingue o balango da pedra e o ruido da agua com o da
lingua com que falam os humanos em seus gabinetes, leis, receitas e enciclopédias;
reportar-se ao processo como primazia, em detrimento das obras, € uma forma de situar-
se ao lado daqueles para quem a linguagem néo é produtora de sentido. A aproximagao
entre Deligny e Simondon se da a medida que, para ambos, as maquinas atuam
acoplando-se as nossas formas de experienciar o mundo, num regime que tende mais
ao mutualismo do que a industrializagdo, mais ao acontecimento do que as estruturas,
mais a tecnoafetividade do aparato do que a sua eficiéncia tecnolégica. Nesse sentido,
a nogdo de camerar faz tremular a representacdo em diregdo a um agir-imagem

desinteressado, fora dos limites dos fundamentos e das séries de modelos.

2. Agir-imagem: o dentro virado para o lado de fora

Num dos mais belos planos do cinema brasileiro contemporaneo, uma crianga,
negra, completamente vestida, toma uma ducha a céu aberto. Seu corpo recebe um
enorme volume de agua de algo que escorre do fora de quadro, mas ndo vemos. As
maos de um corpo qualquer, a camera trémula enquadra-o apenas parcialmente,
posicionando o rapaz no extremo inferior direito do quadro, com ele criando uma linha
diagonal que vai dali ao sol ardente, cujos raios fortes, vibrantes e amarelos, estouram
0s pixels e tingem de luz dura o canto oposto, a ponto de tornarem-se puro branco, além
do que a camera suporta com seu sistema de captacao: a imagem sempre em um passo
aquém ou além do mundo. E admiravel a plasticidade do plano: garoto e sol,
enquadrados conjuntamente, avizinhados pelo contraste azul-amarelo das cores
complementares em degradé, do ponto mais iluminado ao local onde se faz quase
penumbra. O dia vai caindo enquanto o menino se refresca, ao passo que brinca. Seus
movimentos denotam que ele estd menos interessado em se lavar do que gozar do
momento para performar um instante de pura brincadeira, jogando com o aparato
cinematografico, cuja presenca ele atesta com seus olhares reflexivos. Vemos partes de
uma construgdo que, pela sua caracteristica arquitetura, nos faz crer ser uma escola,
como um cenario ao fundo. Com frequéncia, a camera trepida, revelando na sua
instabilidade o corpo daquela ou daquele que a segura — o que nos permite desconfiar
ser uma crianga que, do antecampo, registra o “banho” do colega que se diverte sob a
agua fresca nesse dia de sol quente paraibano. Na banda sonora, a trilha instrumental

projeta uma atmosfera ludica e branda a cena, compondo com a natureza
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essencialmente plastica e coreografica do plano: o garoto anda, gira em torno de seu
préprio eixo, entra e esconde-se da torrente da boa agua que cai aos montes, como
afluéncias pluviais pesadas, sem conter um sorriso contagiante, satisfeito. A sequéncia
dura mais de um minuto e é descontinuada subitamente por um corte que conserva a
incidéncia do sol e da trilha, construindo um curioso raccord espago-temporal-sonoro,
deixando-nos entrever um grupo de criangas, com seus corpos silhuetados, como
pedacos de sombras moventes, caminhando por uma estrada de terra. Posicionada
entre as criangas, movendo-se no mesmo ritmo, a camera integra-se ao grupo como se
fosse “parte da turma”, sé mais uma / um. A muisica permanece, agora com volume
reduzido, imiscuida ao som direto, para incorporar a voz rouca da crianga — uma menina
— que narra uma carta enderegada a sua antiga vaca Pintada, discorrendo sobre a
saudade que sente de seu leite e a dureza de ser obrigada a tomar leite de caixinha.
Em paralelo & narracdo da carta de Geovana & vaca Pintada, Boa Agua® nos
mostra planos fragmentados de uma vacaria por onde diversos animais circulam (vacas,
cavalos, cachorros, humanos). As imagens nao ilustram a carta, ao contrario, nos metem
no centro do imaginario por ela aludido em sua interlocu¢gdo com o animal. Quer dizer, a
menina narra um evento, porém, ndo a vemos na vacaria, tampouco a vaca Pintada ou
o teste gustativo sugerido pelo vaqueiro. Vemos o mundo com o qual a carta entra em
relagdo, adicionando a imagem sua camada fabulatéria, admitindo haver uma agéncia
humana na vaca com a qual é possivel dialogar e que, porventura, pode responder ao
enunciado... nunca se sabe. Filmados a altura dos olhos das criangas, indistintamente,
0 ponto de ver dos curtos fragmentos compdem uma espécie de caleidoscopio dessa
regido rural. A inscrigao filmica coliga o corpo daquele ou daquela que filma ao aparato
cinematografico, fazendo-o funcionar desde onde é possivel estar, de como é possivel
mover-se, daquilo que se pode ver a medida que o corpo se encaixa nessa maquinaria
incluindo no movimento a prépria respiragéo que comporta, as vezes insuficientemente,
0 pesado aparato. Sem dever nada a gramatica cinematografica, que condenaria a
oscilante camera na mao como consequéncia da inabilidade de seu / sua operador/a, o
filme inclui o olhar das criangas em sua mise-en-scene nao pela associagao a um ponto

de vista infantil, essencializado, mas pela inje¢éo do corpo da crianga inteiramente, com

3 Filme-carta realizado na Escola Abelardo Alves de Azevedo em Conde (PB) pelos estudantes Ana
Claudia, Ana Leticia, Cristiane, Eduardo, Erick, Gabriel, Geovana, Lindionara, Maicon, Maria Mariana,
Maria Vitdéria, Mariana Nascimento, Mikael, Pedro Rian, Rafael Severino, Thaliusis, Vitoria,
acompanhados pela professora Silvania Santos e a mediadora Ana Barbara Ramos, durante a primeira
edicéo do projeto Inventar com a Diferencga. O trabalho, iniciado em 2014, deu inicio a posterior criagcdo
do projeto Semente Cinematografica, realizado por Ana Barbara Ramos, Felipe Leal Barquete, Isa Paula
Morais, Mariah Benaglia e Valdenise Nogueira. Disponivel em:
<http://www.sementecinematografica.com.br>. Acesso em: 03 de jan. de 2019. A respeito do conceito
“filme-carta”, recomenda-se a leitura de “A maquina e o filme-carta” in MIGLIORIN; PIPANO, 2019: 71-
89).

ANO 8. VOL. 1 — REBECA 15 | JANEIRO — JUNHO 2019

150


http://www.sementecinematografica.com.br/
http://www.sementecinematografica.com.br/

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

seu peso, movimento, duracdo e intensidade. Interagdo entre as forgas da maquina-
cinema e dos corpos infantis que desarticula a narragdo de Geovana ao olhar da
protagonista, colocando-o em meio as outras criangas que habitam aquele territorio,
com-posicionando sua fala entre a dimensao essencialmente intimista, de todo modo, ja
também transformada pelo dispositivo de criagdo que levou a redagao de carater fabular
da carta dirigida a um agente nao-humano; e o olhar frans-individal dos corpos que
tomam a caAmera e com ela assumem, apenas fragmentaria e provisoriamente, um novo
ponto de ver — o qual, no limite, ndo remete a nenhum ponto de vista subjetivo, nem
mesmo ao olhar da narradora da carta. Nao ha centralidade individual, apenas
singularidades: desde o menino que toma sua ducha a garota que, ao final de Boa Agua,
bebe o leite de caixinha desenhando no gole um bigode constituido pela espuma branca
leitosa, fixada em superclose. Protagonista, se é possivel chamar essa presencga téo
circunscrita assim, somente se forgarmos os vinculos de causalidade narrativa, muito
frageis, que poderiam haver entre o “eu” da carta e a imagem subsequente. Ainda, se
falamos de protagonista, o que dizer do garoto que se banha no inicio do filme — nao
somente pela sua duragdo em quadro, mas também — e a forma majestosa como
constréi sua performance assumindo um lugar de radical centralidade para, em seguida,
ser abandonado pelo filme e perder-se em meio aos demais?

Seja como for, o0 que o enquadramento final de Boa Agua nos entrega é menos
a coincidéncia entre a voz da estudante e seu lugar como protagonista de uma narrativa
do que um pedacgo de boca e um bigode de leite, extratos de um corpo metido em cena
como todos os demais corpos vistos, vincando a experiéncia narrada ao ato performatico
de langar imagens ao mundo. Aqui, a representagdo deixa de se estabilizar como
pretendente, reagir como sintoma ou enquadrar-se como exigéncia, para situar-se
apenas como parte do que a imagem da a ver, pois ha propriamente corpos e sujeitos
“representados”, figurando as cenas. Porém, as formas expressivas do filme assumem
pela montagem uma poténcia que as ressignificam na pulsdo do acontecimento e que
fazem a representacéao tremer, abrindo-a ao desfundamento das imagens, como um ato
performativo. Performance que se passa sem o imperativo de ter a camera explicitada,
na revelagdo do antecampo, ou outras demais estratégias reflexivas proprias ao regime
de opacidade que caracterizou o cinema moderno, que jogam com a reflexividade
reiterando ao espectador que, no final das contas, trata-se sobretudo de uma construgéo
artificializada.

Antes que Boa Agua torne-se um filme exemplar — e que caiamos nés mesmos
nas armadilhas da representacao — € importante ressalvar que seu gesto ndo é exclusivo
e que nao partimos dele, metonimicamente, para engendrar uma justificativa que se

adequa confortavelmente a um problema tedrico anterior, como uma grande lona que
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cobre comodamente todas as imagens produzidas nas escolas (ou pelo menos aquelas
em que apostamos). Em outros filmes recentes, ndo apenas feitos nas escolas, é
verdade, encontramos uma equivaléncia ao tipo de inscricdo coincidente aquela
realizada por Boa Agua. Filmes que ressignificam diferenciadamente o modo como
temos olhado para o cinema contemporaneo, de maneira mais ampla, apontando para
um momento em que o proprio campo, entre teoria e realizagao, esta também afetado
pela crise epistemoldgica que assola todo o pensamento monotematico ocidental, o que
inegavelmente cria novas problematicas e expde os limites das ferramentas empregadas
diante das imagens, caras a razdo moderna. Em comum, em filmes t&o singulares,
realizados a partir de processos originais e irreprodutiveis, percebemos uma
equivaléncia entre essa presenca de uma espécie de “reflexividade sem nenhuma marca
de sua inscricdo” (MIGLIORIN; PIPANO, 2019: 67). Nesse gesto reflexivo, as imagens
sado devolvidas aos espectadores como que numa espécie de dobra sobre si mesma,
invocando simultaneamente o mundo vivido (a escola, estudantes, territério) para o
interior da cena cinematografica, provocando a manutengdo de um fora de quadro,
insistentemente: “certo tipo de reflexividade que nos demanda como espectador da obra
auténoma e também como alguém que é afetado sobre o processo subjetivo e criativo
de onde tais imagens surgem” (MIGLIORIN; PIPANO, 2019: 67).

Como explicita André Brasil, a coabitagdo entre uma dimensao representacional
e outra performativa se da, sobretudo, nas experiéncias contemporaneas — seja na
midia, nas artes visuais ou no cinema —, expondo o limite no qual as imagens deixam de
estar apenas representando. Apenas, ele insiste, pois, elas inventam e produzem formas
de vida que mantém uma relagdo de contiguidade com a obra em determinados
aspectos, ao passo que, em outros, demonstram claras cisdes. Isto é, “performances
que estao simultaneamente no mundo vivido e no mundo imaginado, elas s&o, a um sé
tempo, forma de vida e forma da imagem” (BRASIL, 2016). Se ha uma equivaléncia no
gesto reflexivo, permitindo-nos colocar Boa Agua ao lado de filmes tao dispares como
Um Filme de Verédo, de Jo Serfaty (2019), Ela Volta na Quinta (2015), de André Novais,
A Vizinhanga do Tigre (2014), de Affonso Uchoa, Branco Sai, Preto Fica, de Adirley
Queirds (2014), O Céu sobre os Ombros, de Sérgio Borges (2010) ou Morro do Céu
(2009), de Gustavo Spolidoro, é porque todos parecem fazer do cinema nao mais uma
janela, como no regime de transparéncia — ou um espelho partido, caro a formulagéo do
cinema moderno — mas, nos apropriando aqui do termo de Gilbert Simondon

definitivamente, forga-cinema que afeta as vidas-imagens, defasando-as*. Ou, como

4 Podemos estender & Boa Agua o comentario que César Guimardes elabora sobre 0 modo como o
cinema interage com as vidas dos personagens e sujeitos da realidade no filme A Vizinhanga do Tigre,
ao dizer: “Joguemos com esse duplo sentido: por um lado, a vida dos jovens é exposta, reconfigurada
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mencionava Leda Maria Martins, em debate na Mostra de Tiradentes, uma espécie de
camera-frans — nem objetiva, nem subijetiva: pré-individual, que agencia corpos-tela aos
modos de existéncia numa relagao interseccional que ndo se satisfaz pela dualidade
corpo-matéria. Se “todo ser € um fluxo continuo de ocorréncias”, como formulava

Whitehead (2007), a cAmera introduz seus proprios fluxos maquinicos nessa acoplagem.

3. Montar

Passo a frente: o que os filmes nas escolas podem ensinar ao cinema e agregar
ao campo teodrico, incidindo diretamente nas ferramentas proprias a analise filmica e a
critica? No jogo inexaurivel entre as vidas e o pensar-agir imagens, nos interessa a
manutencdo desse paradoxo do filme ser e ndo ser obra de arte, compor o regime
artistico do cinema e se esquivar dele, ser também nada, gesto minimo, insignificante,
somente intercessor como parte de um processo de aprendizagem, vestigio de uma
acao concreta no mundo da educacéo, entre as férmulas matematicas, as aulas de
ginastica, os livros de histéria e a programagao.

Assim, se por um lado ndo desejamos submeter os filmes
feitos nas escolas aos mesmos procedimentos avaliativos
com os quais olhamos outras experiéncias artisticas, por
outro, é o proprio campo da arte que nos possibilita olhar
para os filmes autonomamente, condicdo fundamental para
a manutengao do paradoxo. Desse modo, o desafio que se
apresenta aos filmes a educacdo é que eles ndo podem
simplesmente fazer passagens a objetos de arte e
abandonar o ordinario de suas existéncias; mas, também,
ndo podem renunciar ao seu destino como arte
(MIGLIORIN; PIPANO, 2019: 62).
Cinema em devir, cercado pelas tais “caravanas moéveis” de que fala Daniel Lins (2005),
esses blocos de energia que costumamos nomear criangas — € que nem sempre
atendem ao nosso chamado. Boa Agua nos langou das mais importantes pistas: mostrou
o limite que n&o viamos no paradoxo da obra de arte, desdobrando o regime estético de
Jacques Ranciére (2012).

Em Boa Agua, camera, vacas, leite organico ou de caixinha, fabulagdo,
agéncias nao-humanas e humanas, assim como a escola, a vida no campo e os
prementes processos de industrializagdo, estdo implicados numa coexisténcia entre o
que o cinema pode produzir e uma nova distribui¢do sensivel com o filme. Poderiamos

dizer que o filme articula uma espécie de deslocamento frans-individual. Os comentarios

pela passagem do filme (o devir que alcanga), pela sua passagem pelo filme (que tem para eles valor de
travessia, de prova realizada); e por outro lado, de maneira complementar, os espectadores também sao
expostos a crueza das formas de vida que se reinventam diante deles, animadas pela performance dos
personagens” (GUIMARAES, 2017: 17-31).
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agregados pela mediadora na realizagdo do filme, Ana Barbara Ramos®, que
convocamos para nossa abordagem do filme, nos dao a ver como o extracampo de Boa
Agua é agenciado pelo mafué como condigdo interseccional de engajamento na
realizacao:

acaso criador — “a cena surgiu espontaneamente / o banho do chuveiro foi por
acaso”;

enunciagéo coletiva — “um deles, ndo lembro quem” / “alguns dos alunos da
turma” / “ndo participaram em nenhum momento da edigéo”;

abertura relacional — “o desejo dele era se juntar ao menino do banho”;

intensidade conectiva — “trabalhamos o tema da vacaria em alguns encontros.
E que em frente & escola passava diariamente uma boiada, no meio da tarde. A gente
ficava la ouvindo o som dos bois e vacas”;

fracasso como poténcia — “os bois ndo passaram em frente a escola”;

dispositivo formal — “a historia da vaca é inventada mesmo” / “resultado de uma
atividade realizada em sala de aula com a professora”.

Em seus termos, a montagem de Boa Agua é capaz de restituir o mafua no
interior de seus procedimentos expressivos, por meio da poténcia de indeterminagao
convocada pelo filme e habitado por uma alegria que transpira nos planos. Tudo isso
entra em jogo na produgdo das imagens, indissociando o que pertence a um e aos
outros, num trabalho onde o processo ndo contém mais os elementos pré-constituintes
que levarao aquele filme, mas justo como o que instaura as condigbes para que algo
aparega — ou nao, sendo as condigdes do aparecimento o préprio agir-imagem. Com
efeito, ha sempre a possibilidade de que um filme ndo venha, entretanto, a poténcia do
fracasso nao dissolve a intensidade do encontro e as multiplas entradas intensificadas
pela presenga do cinema na cena escolar. Estamos longe da ideia de que “o que vale é
0 processo”, uma vez que o cinema aqui transbordou seu fazer com imagens e sons e
atravessou uma criagao que é dos processos subjetivos ali implicados. Processo por
fazer, imagem e virtualidade, como expressdes intrinsecas de uma mesma e necessaria
ambivaléncia, fundante para todo ato de criagdo na educagéo.

Poderiamos dizer que as imagens de Boa Agua instanciam o processo em sua
forma dando a ver a experiéncia do tempo da educagdo onde o conhecimento esta
afetado pela dimensao sensivel do cinema, resultando num ato de criagdo que engaja a
produgdo do saber entre mundo sensivel, os objetos técnicos e os seres,

indistintamente, ou melhor, sem estabelecer com isso movimentos de verticalizagédo e

5 A troca de e-mails completa com Ana Barbara Ramos pode ser consultada na tese “Isso que n&o
se vé: pistas para uma pedagogia das imagens” (PIPANO, 2019).
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estabilizagdo — seja entre os corpos (sujeito que filma, sujeito flmado e o espectador,
criancas, adultos, vacas), tampouco entre os elementos que compdem a montagem. E
“o0 acoplamento necessario para o mundo andar e a complexidade hiperconectiva para
o mundo diferir”;

Um mafua surge na desordem, jamais como um modelo, e
impde uma fragil estabilizacdo momentanea, ndo-linear e
ndo-vertical, a partir de procedimentos ndo-domesticados e
em permanentes processos de desnaturalizagdo. Cada
objeto, cada sujeito, tem uma entrada singular no mafua e
faz alterar o todo, de forma continua, eis a enunciacao
coletiva como condigdo de operacdo do mafud. Ele é assim
menos um espacgo de onde algo se parte e mais um corpo
de processos e materialidades que absorve uma
multiplicidade de objetos e saberes em um universo
metastével, para usarmos a nogdo de Simondon. Ou seja,
na horizontalidade das relacdes, o mafua € um operador de
montagem (MIGLIORIN, 2015: 196-197).

Tempo enredado, tempo de montagem. Linhas destituidas de linearidade
cronoldgica ou evolutiva, linhas que ndo fundam a diregéo da vida e do cronos, mas que
atualizam experiéncias entre tempos, nos quais a modernidade racional eurocéntrica
ndo mais determina as formas de ser e estar junto como univocidade e nem por isso
deixa de manter sua pesada influéncia, de arrastar-nos a todo tempo para o solo da
representagdo. E assim que o mafué pode, sendo dissolver os imperativos da
modernidade, criar outros acoplamentos, produzir novas montagens, combinagdes
frescas, instaurando fluxos que perturbam a ordem do que esta posto e nos levam em

diregao as formas de criagao sobre o tempo duro da vida, aberto aos devires.

Outras pistas

O mafué alegre de Boa Agua nos permite ressignificar a prépria perspectiva do
ato de criagdo para um efeito de jogo de montagem. Aqui, damos coro a voz de Vilém
Flusser que insistia contra o predominio d’o Criador como a imagem do artista. Para o
fildsofo, contrariamente, criar € um ato em que se brinca — o verbo empregado por
Flusser é exatamente esse — com “pedagos disponiveis de informacdes”. Se Flusser
refere-se a informagdes, é porque seus textos finais estdo obcecados pelas imagens
técnicas e pelas redes telematicas (2008: 93), mas nao por isso sdo menos interessantes
para que os pensemos em tensdo com a produgao do regime artistico. Flusser narra que
a raiz etmologica da palavra autor, tanto quanto a de autoridade, deriva do mesmo verbo
em latin augere, o qual significa “fazer crescer” (cuja tradugdo mais corrente €, ndo por
acaso, fundar). Augere nomeia a atividade de colocar sementes no fundo do campo para

que cresgam. E dai que desponta um dos essenciais mitos do mundo greco-romano:
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“Roémulo é o autor da cidade porque foi ele quem plantou a raiz sobre a qual a cidade
assenta e da qual sorve a seiva que faz com que cresga e se torne o império do mundo.
Rémulo é o fundador do mundo civilizado” (FLUSSER, 2008: 102). Erguer-se contra a
autoridade do artista e da criagcdo, das maos de um criador, €, para Flusser, erguer-se
contra a fundagao dos impérios dos saberes e da forma de produzir conhecimento.

Contrariamente, ha uma relagdo poética ao nos situarmos mais préximo ao
camerar do que aos fundamentos da imagem, com os residuos presentes na propria
materialidade filmica, vestigios que carregam consigo os processos pedagoégicos e
subjetivos que levam a sua feitura, no tal gesto reflexivo de que falamos acima. Como
escreve Russel West-Pavlov sobre o poeta caribenho Derek Walcoot, o ato de criagao
comporta em si sua propria temporalidade, ao mencionar a obra literaria do poeta: “nao
€ um poema ‘sobre’ uma paisagem que, em seguida, pode ser ensinado numa sala de
aula. Pelo contrario, € um poema que surge de uma paisagem e ¢é intrinsicamente um
processo dindmico de interconexao continua, tanto espacial como, inevitavelmente,
temporal” (PAVLOV, 2017: 167). O poema, finaliza West-Pavlov, ndo informa, “instancia
0s processos dos quais ele emerge” (2017: 167).

Se o cinema parece nos dar a ver algo de urgente agora, é porque sua forma
pedagogica, seus mafuas, tem a singularidade de fazer montagens com esses blocos
de afec¢do — movimento e duragdo — que sao as imagens. Montagens entre mdltiplas
forcas de naturezas e intensidades diversas, nas quais a diferenga pode vibrar
temporalidades enredadas, revelando modos de existéncia que ndo apenas contrapéem
a representagdo, mas que fazem seus modelos desmanchar, rachando por dentro -
agua, crianga, animal - o solo que os fundam.

Filme por fazer. No limite, trata-se disso, filmar como se ja ndo houvesse um

filme a ser feito, somente presencas, intensidades, volumes: camerar.
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