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RESUMO

O video de curta-metragem “Olhos Vendados” foi peidb por sete
jovens durante um ano letivo em uma organizacacadsga na cidade
de Blumenau. O objetivo desta dissertacdo foi tiyasos sentidos da
experiéncia criadora destes jovens acerca da aeabz do filme.
Compde o método de pesquisa o trabalho de campm étnografico”,
o0 paradigma indiciario, a andlise dialdgica do ulisa a partir das
contribuicdes de Vygotski, do circulo de Bakhtisesis interlocutores.
Estas perspectivas consideram a produgdo de semaipesquisa e a
possibilidade das relagbes dialdgicas entre o edpr e os jovens
realizadores do video. Para compreender a experi€éagadora
discutimos a relacdo “juventudes” e “cinemas”, cénfase no curta-
metragem contemporaneo. As articulagfes entre iéxjgé, memoria e
narrativa também endossam a perspectiva histériepistemoldgica
desta dissertacdo. Compreende-se a narrativa comessiilidade de
comunicar experiéncias e, neste sentido, a pespatiaada engendra-
se neste significativo processo na medida em cplegtiu tanto com a
obra realizada pelos jovens quanto com as suaérihgstsobre a
experiéncia de produzir um filme. Neste sentiddrama destes jovens
estd articulado a trama da realizacao do filme,é&ueletiva, mas com
sentidos que expressam em muito a singularidadeake participacoes.
Finalmente, este trabalho associa a realizacdonmdewta-metragem
com o trabalho de pesquisa e produgéo de uma tdisgerque também
se manifesta como experiéncia criadora.

Palavras Chave Experiéncia Criadora, Curta-Metragem, Jovens,
Trama e Drama.



ABSTRACT

The short film called “Blinfolded Eyes” was proddckby seven young
people during a school year in an educational ezgéon in Blumenau.
The objective of this dissertation was to invegdgthe senses of the
creational experience of these young people albeutdalization of this
film. The searching method is composed by the ieltk “ethnographic
type”, the evidentiary paradigm, the dialogic asaly of the speech
based on Vygotski's contributions, of Bakhtin’s obr and his
interlocutors. These perspectives take in considerahe production
senses in the research and the possibility of fladogic relations
between the searcher and the young people creidinghort film. In
order to understand the creative experience oetliesng people, some
fragments of the relation between “youth” and “oaes”, especially
about the contemporary short film were put togetfi@e articulations
between experience, memory and narrative also sedahe
epistemological and historic perspective of thissdrtation. The
narrative is understood as the possibility to comicate experiences
and on this meaning, the research engenders osigmgicant process
as it dialogued with the work done by the youngpte@s well as with
their stories about the experience of producinglma. fThis way, the
drama of these young people is articulated with fhet of the
realization of the movie which is collective butthvsenses that express
quite a lot the singularity of its participationBinally, this work
associates the realization of a short film with tesearch work and the
production of a dissertation that also expresseslfitas a creating
experience.

Key words: Creating Experience, Short Film, Young Peoplet Rhd
Drama.
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1 APRESENTACAO

O trabalho de pesquisa que apresento conta alghisidsias
sobre “Olhos Vendados”. A primeira delas é a hiagtde um video de
curta-metragem que foi adaptado do romance homdnitnoescritor
brasileiro Luis Dill. Este video foi produzido paete jovens que
participaram de um projeto de realizacdo de cumsagens em uma
organizacao educacional na cidade de Blumenau — SC.

O video inicia com Horéacio contandmmo a trama de um
sequestro na pequena cidade de Veredas desvensiaagoadpria vida.
Horéario é um radialista que apresenta seu progdamaticias todas as
manhas. A época do filme é os anos 70, tempo dduwtd militar no
Brasil e clima favoravel as histérias de desaparecio de pessoas. A
personagem sequestrada € a jovem Clara que, adaacar cativeiro,
reconhece o sequestrador e pensa, em um primeimento, tratar-se
de uma brincadeira.

O sequestrador comunica-se por cartas e, exclusiv@ncom
o radialista Horacio. Na capa do DVD do video (iemag01) consta
uma maquina de datilografar sendo manuseado poéralgjue nao se
pode ver o rosto, detalhe que imita a forma consequestrador sera
apresentado durante o filme.

Imagem 01 - Capa do DVD de “Olhos Vendados”

Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

! “Romance homénimo” é a expressdo que os joversafiz constar na capa do DVD
(Imagem 01).



Horécio, assustado ao saber quem é a jovem seafeestr
procura pela mde da garota, uma mulher com quera tewm
relacionamento amoroso. Desta relacdo nasceu Ctaeajna que
Horacio nédo reconheceu como filha.

As cartas do sequestrador séo lidas e rebatidasraéialista
em seu programa. Em resposta, o sequestrador ieimatmostra
algum favor para a moga e continua a escreverrgascés primeiras
nao dizem exatamente o que ele deseja. Mas, nadanedn que o
radialista em seu programa debate as cartas caidicep indignacéo,
desafiando o sequestrador e prometendo-lhe justiseguestrador vai
revelando seu desejo latente pela jovem Clara.

Enquanto isso, o filme vai exibindo cenas de cwagre
discussoes entre a mae “solteira” e o pai radmlettre as amigas da
jovem que se questionam se Clara tinha algum eimvehto politico,
entre o radialista e seus companheiros de traba#trobém participa do
video, ainda que pontualmente, a segunda mulherHdgcio,
interpretada por Ana Gabriela (imagem 02).

Na imagem 03 verificamos uma cena que se repefimmm e
que compde centralmente a histéria de “Olhos Versladu seja, o
sequestrador datilografando suas cartas enderecaolasadialista
Horécio.

Imagem 02 e 03 — Cenas do filme

A

e: Equipe Olhos Vendados

No cativeiro, a jovem permanece amarrada em uma eamor
vezes, com os olhos vendados. Além disso, boa gartempo parece
estar sob efeito sedativo. Nos momentos que eskTiemte questiona o
sequestrador sobre seus atos e tenta algum faxamdq ele a solta por
um pouco, ela tenta fugir. Depois de uma carta @endgscreve a beleza
daquela mulher deitada sob a cama e flagra-a etatitende fuga, o



sequestrador ndo resiste aos seus desejos e aiderualmente a
jovem Clara.

Depois disto, em uma oportunidade a jovem agridensinoso
e consegue fugir do cativeiro, um lugar isoladameo da mata. Ele é
preso e, em seguida, envia uma Ultima carta aalistdi Nesta carta, o
que fala ao radialista ultrapassa as fronteirascme e revela a
intimidade de uma relacdo familiar conturbada, eenty filho
“sequestrador” e o pai “radialista”.

A histéria do filme é uma releitura de uma obrarétia,
entretanto, com mudancas significativas que forasewvolvidas na
elaboracdo do roteiro. Neste sentido, o flme ndoeéo resultado da
literatura. Esta questdo serd analisada na dig8ertguando tratarmos
do roteiro como uma obra em si, isto &, fazer uinmde cinema é um
produto que por si s6 pode ser reconhecido como oinjetivacéo
artistica.

A segunda histéria € sobre a minha trajetéria anadé e
profissional, especialmente, as memdérias produadaee o desenho de
um projeto de pesquisa que articulou a relacacetjtudes” e “cinema
de curta-metragem”.

Em 2005 participei de um programa de ac¢des sOcioaitas
para jovens de duas comunidades na cidade de BiumenSC. O
programa tinha como objetivo fortalecer relagBesnilfares e
comunitarias, com énfase nas questdes de génesopeewencdo das
violéncias. Na reorganizacéo da equipe de trabaltas atividades com
0s jovens, projetamos ampliar as acfes com a &wlde oficinas de
midia e producgéo de imagens.

Pretendia-se com estas oficinas, construir com a&np
algumas possibilidades de modificar, atualizaroelasr imagens sobre
suas vidas e de suas comunidades. Estavam presaisi@mades com
fotografia e producdo de videos, ainda que no temdgoestivéssemos
familiarizados com o cinema de curta metragem.

Apesar de termos trabalhado intensamente paracalcaneios
de financiamento do programa ao longo de um arengncar presente
nas comunidades nas quais haviam sido desenvolaglagdes sécio-
educativas no ano anterior (2004), o programa eée tontinuidade
pela falta de recursos financeiros. Sendo assim, g¢léiegamos a
executar as oficinas previstas. Um tanto frustiaelas dificuldades de
trabalhar com os jovens de baixa renda, tivemoageon para atuar
como conselheiro tutelar e nos manter mais proxiamsnovimento
pelos direitos da crian¢a e do adolescente, istaGo86.



O reencontro com as possibilidades imagéticas aceatnos
anos seguintes (2006 e 2007) nos espacos de farmpa#a
profissionais da area da infancia e juventude, @sdstimos algumas
iniciativas de problematizar as juventudes por nt&Es imagens. Em
algumas ocasifes, os facilitadores convidados am@Esm videos
como uma forma de interferir nos modos de sentipeasar dos
profissionais. Os videos eram conflitantes comaaimas que regram as
medidas protetivas aplicadas pelas autoridades, ppasoutro lado,
expressavam melhor as situacdes das familias, cesanovens e
comunidades que atendiamos.

A experiéncia de sentir e pensar imagens, solvetm
movimento, foi um processo prazeroso que passamErar nos
espacos de discussao e formacgédo sobre direitodlitecg® infanto-
juvenis. Assim, minha primeira ideia de pesquisa discutir o
movimento pelos direitos da crianca e do adolescemt suas
objetivagBes artisticas e culturais.

Neste tempo tivemos duas experiéncias interessamtes
primeira foi participar do curso Constituicio dojeBo e da Arte em
Vygotski e BakhtiA (2007) no Programa de Pés-Graduacdo em
Psicologia — PPGP/UFSC, que realizamos como disaipsolada. A
segunda foi conhecer o cinema de curta-metragerdupido por
jovens, assunto que retornaremos adiante.

Ao final da disciplina citada, elaboramos o trabathFreira e
o Militante: interacbes entre a arte e 0os movimentos socialiss p
direitos da crianca e do adolescente. O textovimate Irma Selma,
personagem criada e interpretada por Octavio MéntteSrupo Terca
Insan&. A freira decide subir ao palco como humoristaaparecadar
fundos para a construcdo de um “orfanato”. O shawfrdira € uma
sequéncia de relatos sobre como ela pretende aladariancas e como

2 Na ocasiéio, a disciplina foi ministrada pelas gssbras Dra. Andréa Vieira Zanella e Dra.
Silvia Zannata Da Ros.

3 Ator e autor paulistano, formado pela EAD USP,dém fundador da Terga Insana. Nos
anos 80, imortalizou a personagem “Camila BacKei'indicado ao prémio Shell como autor
por Sacrilégio e participou de novelas e seriadoy&ias redes de TV, como ator e roteirista.
Disponivel emwww.tercainsana.com.bbata da pesquisa: 01/03/2011

4 Terca Insana é uma equipe teatral de humor coatétufixa em S&o Paulo e turnés pelo
Brasil. Criado Grace Gianoukas em 2001. Disponémelwww.tercainsana.com.bData da
pesquisa: 01/03/2011.




a platéia pode ajuda-la a conquistar os recursosieacao aos direitos
da crianca e do adolescente publicados no Brasifreestatuto préprio,
o discurso da freira estd na contramdo da hist@nma. nosso texto
mostramos como o show da freira retrata melhoajetéria brasileira
na atencdo a crianga e ao adolescente por meioindtRlicoes

religiosas, do que os discursos académicos e teddss politicas

publicas (politicamente corretos) sobre direitdanito-juvenis.

Instigados pelas relacbes entre direitos da criaecao
adolescente e objetivacOes artisticas, pesquisaoostecimentos e
projetos como a Il Mostra Internacional de Curtas Diferentes
Olhares do Mundo”, com o tema os Desafios da Indéaduventude no
Novo Milénio, ocorrida em 2008 na capital brasi®iNeste tempo
também tivemos contatos com produgdes e filmesagootizados por
jovens e que permitiram boas interseccfes com reasapo de atuacao
e interesse, isto €, relacdes entre politicastalre cotidianos juvenis.

O cinema de curta-metragem parecia o0 campo maimde
para problematizar o tema pela sua diversidadepans#io, razdo pela
qual se tornou nosso foco de investigacdo. Magjudando conhecemos
um projeto com jovens que produzem curtas-metragegse NoOsso
projeto de pesquisa sofreu significativas mudamngaseu objetivo. Ao
invés de buscar relacdes entre “cinemas” e “judadl) especialmente
no que se refere aos seus direitos, preferimosecento trabalho dos
jovens que se dedicam a criacdo de curtas.

O “Projeto Curtas™ encontra-se em Blumenau e pertence a
uma organizacdo educativa — uma escola particeld&ndino Médio —
que desde 1998 desenvolve com os estudantes dedseguoo oficinas
de roteiro para a criagéo de filmes de curta-metrag

Na primeira etapa, 0s jovens desenvolvem uma isielime o
que desejam produzir, principalmente uma sintesdistaria. Neste
tempo possuem encontros de orientacdo com um poofds literatura
sobre a elaboracdo de um roteiro. Assim, criandsopagem e
dialogos, antecipam também o que precisarao pgetvaloem as cenas.

Os jovens sdo também os atores das histérias srigdato faz
com que dividam as tarefas. A primeira grande daéeb roteiro, que
serve de projeto, a0 mesmo tempo em que € umaapi@vioteiro é

® Disponivel enhttp://www.diferentesolhares.com.tbata da pesquisa: 26/05/2009.

® Desta forma designaremos neste texto o projet@atigiparam os jovens que pesquisamos.



também premiado e deve ser entregue no final doepov semestre
letivo. E uma forma de ensaio com respeito aosogtaz

Cada grupo faz questdo de manter em segredo ofrakakos
até o momento da exibicdo dos videos que acontecenés de
novembro. Os filmes produzidos entéo, sdo avali@dpsemiados em
dezenove categorias.

Neste ponto a segunda histéria emenda-se com uowirde E
aguela que contara como “Olhos Vendados” — o fiemseus jovens
realizadores tornaram-se sujeitos desta pesquisataemos com
detalhes sobre este encontro no capitulo sobre toddédesta
investigacao.

Ainda é preciso dizer que o objetivo que delinaalaboracéo
desta dissertacdo foi o de investigar os sentidosxgeriéncia criadora
de jovens acerca da realizacdo de um filme de-cugteagem em um
contexto educativo; identificar os meios e as etapae compdem o
processo de realizagdo de um curta-metragem nextongscolhido e;
compreender de que modo a realizacdo do filme lgbissiaos jovens
fazerem-se sujeitos em experiéncia, especialmeategxperiéncia
estética.

Por isto, a quarta histéria que compbe esta digsar € aquela
que conta sobre a realizacdo de Caroline, Jullfzader, Livia, Ana
Gabriela, Paulo e Ana Carolina — sujeitos destguisa. E uma historia
que transmito a partir da palavra destes jovensugestdo que se
apresenta é que o processo de fazer o filme prodambém uma
experiéncia a ser contada e, por isto mesmo, um@ascao narrativa
que foi objetivada nos encontros da pesquisa.

O primeiro capitulo desta dissertacdo apresenigercurso
metodoldgico produzido no pesquisar e no processardlise deste
trabalho. Depois, apresentamos o segundo capitidcagicula alguns
fragmentos da participagéo dos jovens na histdrieimema, producdes
contemporaneas de curta-metragem e discussdes sderapo e os
formatos desta modalidade de cinema. No terceir@itule,
desenvolvemos teoricamentdripé “experiéncia, memdaria e narrativa”,
porgue nele encontramos a possibilidade dos ssjal® pesquisa
significarem e contarem as suas realizagbes. Ndayaapitulo estdo
tecidas as analises sobre os sentidos produzidtus jpeens em relacéo
ao curta-metragem, principalmente, sobre a expaéaéte fazé-lo.



2 METODO
2.1 A PESQUISA DE CAMPO “TIPO ETNOGRAFICA”

O encontro com o “Projeto Curtas” foi provocadomagedancas
significativas em meus primeiros objetivos de pesguo mestrado.
Apesar de ter sido convidado pelos organizadoregrdgeto para
conhecer alguns filmes ainda quando atuava na dederotecdo aos
direitos infanto-juvenis, somente foi possivel mtabo com os filmes
quando procurei 0 grupo para manifestar meu irgeresn pesquisar
suas realiza¢Bes audiovisuais. A partir dai, coiveaar os primeiros
passos em campo, hdo somente para ver o que jarhawoduzido,
mas, especialmente, para conhecer o processo s mealizacoes.

O “Projeto Curtas” acontece entre 0s meses de marco
novembro, e isto me permitiu acompanhar no decaee2009 varios
momentos do trabalho das equipes. Iniciei o trabala campo em
maio, neste momento as equipes estavam formadasaioea delas ja
havia definido a histéria do filme. Passei a acarhpaalguns encontros
que os grupos agendavam, particularmente, com wnpidessores do
projeto para elaboragdo da histéria no formatmtigro de cinema.

André (1995), ao refletir sobre a sua experiénoiapesquisa
no cotidiano educacional, considera que seus trabase inscrevem
como “estudos do tipo etnografico”, o que é difezema opinido da
autora, da etnografia no seu sentido estrito. Uabatho do tipo
etnografico é aquele que “faz uso das técnicadrgd&ionalmente sédo
associadas a etnografia, ou seja, a observacdoigmrte, a entrevista
intensiva e a anélise de documentos.” (ANDRE, 19938).

André (1995) apresenta como segunda caracterdtiestudo
do tipo etnogréfico, aquele em que o pesquisador idstrumento
principal na producéo e na analise das informacdes.

O fato de ser uma pessoa o pde numa posi¢cdo bem
diferente de outros tipos de instrumentos, porque
permite que ele responda ativamente as
circunstancias que o cercam, modificando técnicas
de coleta, se necessario, revendo as questdes que
orientam a pesquisa, localizando novos sujeitos,
revendo toda a metodologia ainda durante o
desenrolar do trabalho. (ANDRE, 1995, p. 29)



Nestas condi¢des, o didrio de campo passa a sestmmento
vivo, um companheiro que aceita todas as quest@ds formuladas,
além de queixas, incompreensdes e detalhes quésgmeser bem
guardados. Em meu diario de campo estdo os registeominhas
conversas com 0s jovens, além de ideias que coastante articulava
sobre 0 que presenciava em campo e 0 que asBtstialmente, nos
portais e filmes brasileiros de curta-metragemvdalpor isto, seja no
diario de campo que se identifiquem importantescatada experiéncia
de fazer uma pesquisa.

Freitas (2003) no ensaia perspectiva socio-histérica: uma
visdo humana da constru¢cdo do conhecimemtdletindo sobre o
processo de observacdo no campo, afirma que “ouisasipr ao
participar do evento observado constitui-se pagle,dnas ao mesmo
tempo mantém uma posicdo exotopica que lhe padssibilencontro
com o outro” (Freitas, 2003: 32).

Neste sentido, desde os primeiros momentos desgjbecer e
conviver o maximo possivel com os jovens deste cad® pesquisa,
mesmo ciente de que poucos deles viessem a séafodesujeitos da
pesquisa. Compreendemos que esta decisdo por legaorgoroxima
aos jovens € constitutiva da pesquisa etnograffoadré (1995)
argumenta que esta aproximacdo do sujeito pesquisadujeito do
campo de pesquisa sdo marcados por uma perspeética
fundamental, pois “ndo ha pretenséo de mudar oesntahiintroduzindo
modificacbes que serdo experimentalmente contreladamo na
pesquisa experimental.” (ANDRE, 1995, p. 29).

Participando um pouco dos desafios vivenciados spelo
diferentes grupos com os prazos do “Projeto Curtejueles primeiros
dias, escutei com frequéncia lamentarem sobre guldiide em
concluir o roteiro do filme na data prevista. Nas&mcontros eram
rapidos, as conversas eram curtas, as impressées agrarentes. Um
dos momentos mais significativos daqueles tempads gieando
acompanhei o primeiro dia de gravacdo de uma equipe

Depois deste dia continuei os contatos com o objetie
acompanhar outras equipes. Mesmo com algumas pameR que
avisariam sobre as gravacdes, ndo recebi outrdteo@onsiderei que
0s grupos desejavam verdadeiro sigilo sobre o gtavam produzindo
e alguém que fosse “pesquisar” talvez ndo Ihesfassito confiavel.
Além do mais, a minha presenca era um olhar edirangara eles,
lidar com a camera ja era um bom desafio para aquemento. Por
esta percepcdo e por motivos referentes ao cursoed&rado, passei
algumas semanas sem estar em campo, tempo queeitgrgara



assistir alguns filmes produzidos em edicbes awesi do “Projeto
Curtas”.

Nos onze anos de projeto ja foram produzidos dozdiiines e
todos eles estdo disponiveis na cinemateca dduiggb. Apds ter
assistido alguns filmes de 2006, 2007 e 2008, pemerta dialogia
entre os filmes em constru¢do em 2009 e os viderggs. Aqueles da
cinemateca ndo deixam de ser uma experiéncia aadendlo “Projeto
Curtas”, um potencial imaginativo. A repeticdo @etas caracteristicas
nos filmes “desvenda” alguns caminhos da ativida@elora dos jovens
neste projeto, entre eles, a relacdo com a literatupreferéncia pelos
dramas, as constantes mortes nos filmes, etc.nk@mdk, entendemos
que “eles fazem os filmes para eles”, portant@ ®gnifica que o
publico dos videos séo as pessoas das relacodisicas.

Os desafios daquele tempo estavam relacionado®@siddo
com que 0 campo se mostrava, eram quinze equipds, uma com
mais ou menos oito integrantes, todas produzindasoimteressantes.
Estava razoavelmente imerso no campo pela divelsidanto dos
filmes, como dos sujeitos, grupos e experiéncias.

Novamente articulamos a atividade de campo coreféexdes
de André (1995, p.45):

Na busca das significagBes do outro, o investigador
deve, pois, ultrapassar seus métodos e valores,
admitindo outras ldgicas de entender, conceber e
recriar o mundo [...]. Duas condic¢des, no entaséo,
essenciais para que a aproximagao — sempre parcial
gradativa — se efetive. Por um lado, as categdeas
andlise ndo podem ser impostas de fora para dentro,
mas devem ser construidas ao longo do estudo, com
base em um didlogo muito intenso com a teoria e em

um transitar constante dessa para os dados e vice-
versa. (ANDRE, 1995, p. 45).

Durante a pesquisa transitei constantemente erfife® e os
jovens produtores de “Olhos Vendados”. Aos poufiisme situando
justamente em um lugar simbdlico do filme, aquele, qle fato, era o
mais propicio. Na trama do filme, que trata de yavem estudante
sequestrada por um amigo que decide fazer contdite 0 crime
exclusivamente com um radialista, ha lugar paranwestigador

Preservadas as singularidades, conhecer um filnpdicamo
conhecimento sobre o “projeto”, sobre a forma em e@sita realizacéo
acontece. Algo semelhante foi anunciado metodaoggnte por Jobim



e Souza (2003, p. 79): “Compreender uma imagendérgaercorrer, no
sentido inverso, o caminho de seu processo deiofiag

Ao estudar os sentidos da experiéncia criadoranagens nao
foram abandonadas, por isto, relatamos o filme cpamo de partida.
O que de fato esta implicado é que contaremos sasea partir dos
sentidos da experiéncia criadora e ndo como aniisgca, por mais
gue dialogamos com referéncias do cinema, fazenmastia das pistas
oferecidas pelos jovens em suas historias sobrecegso de realizagdo.

Sobre produgéo de imagens, ancoramo-nos em JoSiouz
(2003) que, ao discutir o uso de imagens técnieds pesquisador,
apresenta importantes reflexdes éticas e metodal®gisobre a
mediacdo de sentidos pela imagem. A autora corsiias reflexfes a
partir de conceitos do Circulo de Bakhtin, anundianque ao
compreender as reflexdes deste autor no ambitoiaziio estética, tem
boas possibilidades de analisar as relagdes quealmetote
desenvolvemos com as cameras.

Concordamos com Jobim e Souza (2003) que o tralzalho
imagens é coerente com a atualidade, ndo somefdedEposicao
tecnolégica, mas pela relagdo e apropriagdo quitsanente esta
havendo da imagem de si.

A construcdo da consciéncia de si é fruto do modo
como compartilhamos nosso olhar com o olhar do
outro, criando, desta forma, uma linguagem que
permite decifrar mutuamente a consciéncia de si e d
outro no contexto das relagdes socioculturais. Essa
dimensao alteritaria vivida pelo sujeito no ambiss
interacBes sociais serve como um espelho daquilo
gue em mim se esconde, e que s se revela a mim na
relacdo com o outro. Nesta perspectiva, 0 outro
ocupa o lugar da revelacdo daquilo que desconheco
em mim. (JOBIM E SOUZA, 2003, p. 84).

Novamente em contato com as equipes do “Projetda€ur
recebi noticias sobre os trabalhos finais, entes,etdicdo o filme,
producéo ddrailer e do cartaz promocional do filme (imagens 04 e 05)
— 0 que incluia criar uma marca de produtora cogémeia responsavel
pela obra final.



Imagens 04 e 05 - Cartazes de alguns videos dgt®@urtas”
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Fonte: Pesquisador

Conheci o maximo que pude o “Projeto Curtas”, emlmiente
de que seria logo obrigado a escolher um grupo pargentrar o
trabalho de investigagdo. A decisdo por conhecersergidos da
experiéncia criadora dos jovens no video “Olhosdéelns” aconteceu
pouco antes de o grupo vencer aquela edicdo dgetBr&urtas”.
Entretanto, antes disto, boas conversas acontece@m jovens
integrantes de outras equipes.

No final de outubro de 2009, voltei a fazer contaton 0s
grupos para saber sobre seus sentimentos em relagdme pronto. E
ainda, saber de suas expectativas, antes da exidis videos para
todos da organizacdo educacional, isto, uma seargea do momento
da premiacéo.

Naqueles dias falei com a lider de uma equipe igal&Zar um
encontro mais formal com seu grupo. Encontrei aguglvens que me
contaram algumas de suas expectativas, pois, r@agaetana haviam
sido divulgados os cartazes etaslers dos filmes. O grupo mostrava
ter trabalhado muito, mas haviam perdido a configmela dificuldade
que tiveram com a captacdo do audio nas filmaghiagjuele dia
tivemos um bom encontro, os jovens foram acolhedarproposta da
entrevista, também puderam falar algumas de stiasldades com o
filme e sobre a equipe.

Um dos detalhes interessantes do encontro congesgte foi
assistir com eles ao curta-metragem produzido.cAllea pela mediacéo
por imagens, no caso, das imagens em movimentaxdas por eles e
deles mesmos, inscreve-se no que afirma Jobim 2a32003, p.85): “a



reproducdo técnica da imagem de si proporciona tonzada de
consciéncia da dimensdo alteritaria do sujeitoigorréprio.”

A decisdo de realizar uma conversa coletiva fosslidda em
Weller (2006) que trabalha com grupos de discussdiirma que estes
sdo instrumentos proprios para a pesquisa com gov@s grupos de
discusséo foram elaborados metodologicamente ia gariécada de 80
por pesquisadores tanto da sociologia da juventaiap da psicologia
do desenvolvimento. A referida autora argumenta mpe grupos de
discussdo pode haver reflexdo e trocas que ndoegaon na entrevista
individual. “O grupo de discussédo pode levar tamb&monclusbes
sobre as quais os jovens ainda n&o haviam pensagel@ menos ainda
nao haviam refletido nesse grau de abstracdo” eN&D06, 251).

Sobre a possibilidade das entrevistas, aderimaseegimento
de Zago (2003), que a compreende como instrumémaonito:

Procuro conduzir a entrevista de forma a torna-la
proxima de uma discussao, esclarecendo desde o
inicio que aquele encontro ndo é para levantar
conhecimentos do tipo escolar, mas para falar de
questdes que os informantes  vivenciam

cotidianamente. A riqueza das respostas esta
diretamente ligada ao interesse que os temas e o
desenvolvimento da entrevista representa para a
pessoa. (ZAGO, 2003: 304)

No mesmo dia em que conversei com aquele primeirpog
iniciava a exibicéo dos filmes ao publico em uma sie um Shopping
da cidade. Era a 112 edicdo do “Projeto Curtas’sims tive a
oportunidade de ver praticamente todos os filmedymidos em 2009.

Nas duas tardes que passei assistindo aos filnielsa mtencao
foi direcionada aos detalhes que se tornaram Eigtifos para a
continuidade da pesquisa de campo. O primeirorfofilbme de terror —
que de fato conseguiu ser assustador! O segundthelddi que me
surpreendi com a atuacdo de um jovem em um dosscutive a
impressdo de que era um ator convidado. O filmé@lizos Vendados”

e o ator era o jovem Wander que no filme interpreto radialista
Horécio.

Finalmente chegou o dia da premiagdo da premiagi d
videos. O evento foi no teatro Carlos Gomes, palos principais
acontecimentos artisticos e culturais em Blumerauteatro estava
lotado, principalmente de familiares, amigos de®is e estudantes da



regido. Percebi que a ideia do “Projeto Curtas” warmultiplicando
pelas organizacdes educacionais de Blumenau eesidéinhas.

Primeiro apresentaram uma retrospectiva dos venegdias
dez primeiras edicbes do “Projeto Curtas”. Depoisailer dos filmes
gue concorriam aos prémios e em seguida as casgque seriam
premiadas.

O evento me deu a sensacdo de uma formatura. Os
jovens no momento em que foram anunciados para
entrar no auditério, foram recebidos com muitas
palmas, como é costume nas formaturas realizadas
no Teatro Carlos Gomes, local da premiagdo. O
estilo foi social. [...] A noite tipo de um “Oscar”
(DIARIO DE CAMPO, 11/11/2009).

Imagem 06 — Equipe Olhos Vendados: Ana Carolingl®&, Juliana, Ana
Gabriela, Wander e Livia

Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

As categorias de premiacdo foram as seguintestogfei
especiais, maquiagem, figurino, fotografia, trik@nora, arte final de
capa, arte final de cartaz promocional, abertulipe cde erros de
gravacao, trailer, ator coadjuvante, atriz coadjteaator principal, atriz
principal, direcdo, roteiro, jari popular, produg@dinalmente, melhor
filme. (PROJETO CURTAS, 2009).

Percebi que os prémios foram distribuidos de madoriio se
concentravam somente em uma ou duas equipes. Igas fazia com



gue uma equipe despontasse era 0 nimero de veapseegna indicada
aos prémios.

Durante a premiacdo tornei-me particular torcedaguele
grupo com quem realizei uma primeira conversa. MNambém,
“confesso” que estava incomodado com a possibiidia que o grupo
vencedor viesse a ser aquele que produziu o fienermor. Percebendo
esta contradicdo em pesquisa, decidi que farisattoigbm o grupo de
meninas que realizou tal filme.

E assim aconteceu. A conversa com aquelas gaoitpsrfelas
significada como um reconhecimento de seus esfoigeste grupo
havia uma jovem que estava pessoalmente contemtéepdeito o
roteiro do filme, atividade que h& algum tempo @eseexperimentar.
Em maos eu tinha um roteiro de questdes para dialogs que, logo
ficou de lado, pois a conversa permitiu uma troeaidkias sobre
perspectivas que ainda ndo havia pensado sobrejetdPCurtas. Este
encontro teve a duracdo de, aproximadamente, umsaehquarenta e
cinco minutos.

O filme destas jovens era “Obsessdo Além da Viddbie
indicado para disputar a categoria de melhor film&mio que foi
recebido pela equipe que produziu “Olhos Vendadb&'.fato, esta
vitéria nos motivou a entrevista-los, mas nao fstaea Unica razao.
Quando os filmes j& estavam prontos, percebemaspau@ os jovens,
participar de uma discusséo sobre seus videodgmificaitivo — tinha
para eles um sentido de reconhecimento pelo trabalhlizado. Nos
corredores e nos entretempos que estdvamos em cdmpcando
participar deste momento final da edicdo 2009 dgjefy, nossos
“informantes”, isto é, os jovens com quem tinham@ss contato no
campo, e um dos monitofegla instituicdo, nos deram a “dica” de
conversar com o grupo vencedor.

Quando entrevistamos 0s sete jovens produtoresOttes
Vendados®, buscamos percorrer com eles o caminho da reétizdg

" Este monitor era responsavel pela reserva das, ga#o controle de entrada e saida de
pessoas da instituicdo. Além dele outras pesstaen estas atribuicdes, mas este manifestava
um interesse diferenciado pelos filmes dos jovBmsante a exibi¢cdo dos filmes no Shopping,
ele me anunciou sua admiracé@o pelo filme “Olhosdéeos”. Na premiacéo foi lembrado
pelos jovens nos agradecimentos e teve seu nonmeirmiado coletivamente pela platéia.
Quando em outras duas ocasides este monitor repetiimpressado positiva pelo filme e pela
equipe, ndo hesitamos em buscar conversar conrmosaderes.

8 A primeira entrevista coletiva com estes jovens teduracéo de duas horas e trinta minutos.



filme, refazendo a partir de suas palavras as ®tdpacriacdo, o que
permitiu que nos contassem sobre este processe deszll inicio. Mas
gue inicio? Pois, no caso deles a trama se in@w2008 quando dois
integrantes do grupo participaram de um festiviaidzsntil de teatro.

Os dialogos com os primeiros grupos foram muitosntpie
uma entrevista piloto. Estas equipes foram gengresa contar seus
percursos de trabalho, na verdade, em revelar m@trabalharam para
chegar ao produto final. Podemos dizer que escalkams debrucar
sobre “Olhos Vendados” com olhares desvendadose sobirduo
processo de criacdo dos jovens, além, é claro, quastdes que
perpassavam o “Projeto Curtas” e delineavam azeezlo de um curta-
metragem neste contexto.

Nossa opcdo por Olhos Vendados foi em grande e
necessidade de se fazer uma escolha, de se teontm ¢ie partida e
concretamente um nucleo de experiéncias. Mas, fambeg razdo de
suas virtudes, pois é um filme histérico, dramaicmdo por acaso,
vencedor do “Projeto Curtas” de 2009.

2.2 A PRODUGAO DE SENTIDOS NO PESQUISAR

Gostamos da articulacdo que So6nia Kramer (20033dbre as
entrevistas e as narrativas a partir dos escriaodd/dlter Benjamin. Do
mesmo modo, 0 pesquisador inscreve-se ndo como agadar de
informacdes, mas como alguém para quem pode sdadzbruma
histéria. De forma simples existe uma maxima queressa este
conceito:ndo basta fazer historia, € preciso contar a hiistor

Kramer (2003) é uma autora que dialoga também oitiedas
de Bakhtin. A partir de sua teoria, a autora adicliscurso, sentidos e
experiéncia.

O discurso tem sempre um significado e uma direcao
que sédo vivos; as palavras contém valores e forgas
ideoldgicas: aqui se situa a abordagem histérica da
linguagem. Por outro lado, a comunicagcdo de
significados implica comunidade; sempre nos
dirigimos ao outro, e 0 outro ndo tem apenas um
papel passivo; o interlocutor participa ao atribuir
significado a enunciacdo. Bakhtin entende que a
linguagem € social; ela é essencial para a exiaténc
humana. De acordo com a sua teoria, ndo é a
experiéncia que organiza a expressao; na verdade, a



expressdo precede e organiza a experiéncia, dando-
Ihe forma e direcao. (KRAMER, 2003, p. 59).

Os primeiros dialogos com os jovens foram encontma a
possibilidade de “desvendar” o que o filme em 2 névela sobre a
realizacdo de uma obra. Durante os encontros pegeebos jovens
gqueriam conversar sobre os detalhes que permearsgalizacdo do
curta-metragem. Desejavam uma troca com alguémdgualguma
forma pudesse Ihes dizer o que pensava e sergizadeproducoes.

A narrativa sobre a trajetoria de pesquisa desanmh@ouco a
trama do trabalho de campo e objetiva, de algumagoo drama da
pesquisa e pesquisador. Em partes, o tempo quiepnzeescolher uma
equipe estava associado a necessidade de particippouco mais do
cotidiano daqueles jovens. Sentia a necessidadeudar a perspectiva
pela qual iniciei as pesquisas e intervengfes ovenpg. Estava presente
em mim uma tensdo entre desisténciae resisténciade um olhar
engajado sobre os movimentos da juventude.

Estas mudancas no olhar, que talvez justifiguemmethor,
signifiquem este caminho percorrido, estd em pestacionado aos
meus estudos anteriores que foram desenvolvidosj@eens atuantes
politicamente na cidade, residentes em comunid@ggséricas. E,
também, porgue minha trajetoria profissional atéebEymomento havia
sido predominantemente no campo da defesa dogodir@ifanto-
juvenis, conforme relatei na apresentacdo da thsser.

Chegar a uma organizagdo educativa, no centro diaeie
frequentada por jovens, no minimo de classe mébiggou-me a rever
conceitos, ideias e com isto, olhares em pesqbida. é gratuito que
uma das minhas primeiras anotacdes em diario deacaemha sido:
“Todos estdo com ténis Nike, exceto um jovem, n@somordenador.
[muda o grupo em orientacdo na oficina de rotdtilels continuam em
plena maioria usando Nike”. (Diario de Campo, 161069).

A discussdo sobre o fazer-se na pesquisa é umtadsul
interessante e acredito que compde sensivelmeetabaracdo desta
dissertacdo. Neste sentido, ndo é gratuito queidsrasnos que nossa
investigacao inscreva-se como uma pesquisa detippgrafico. “Outra
caracteristica importante da pesquisa etnografecérdfase no processo,
naquilo que esta ocorrendo e ndo no produto ouamsgtados finais”.
(ANDRE, 1995, p. 29).

André (1995) também discute esta aproximacdo enfj&to
pesquisador e pesquisados. No campo estdo preastensdes, afetos
e desafetos, isto €, todos o0s elementos proprioseticdes sociais. Mas



ainda, o0 campo é composto por eventos, aconteamsientietalhes que
expressam as marcas de um lugar subjetivado peksogs que ali
convivem.

Considerando as anotagfes que fizemos e que, @osdlzre o
campo, também dizem sobre nés, afirmamos que fotampo que
encontramos nosso foco de pesquisa. Algumas vaggsyssibilidades
de pesquisa se multiplicaram em nossas ideiasvéstigacdo. Assim,
neste dilema em reconhecer 0 que emergia como mpairceipal da
relacdo sujeito, processo e produto, é que escoleestudar a
experiéncia criadora.

Entre os argumentos de André (1995) sobre o quectesiza
uma pesquisa do tipo etnogréfico, esta que “a fEsgtnografica busca
a formulacdo de hipoteses, conceitos, abstrac@esias e ndo sua
testagem [...]. O que esse tipo de pesquisa vésdescoberta de novos
conceitos, novas relagdes, novas formas de ententtinaa realidade.”
(ANDRE, 1995, p. 30).

Todorov (1993) em reflexdo sobre Cristovdo Colombs faz
pensar como é possivel “navegar em mares nunca aategados” e
mesmo em face do novo, da descoberta, do inusgadmada deixar-se
impressionar, ou ainda, em tudo continuar o mesaj®itg, sem que
pelos “mares” ou “campos de pesquisa” ser minimaenafetado.

Colombo nédo tem nada de um empirista moderno: o
argumento decisivo é o argumento de autoridade,
ndo o de experiéncia. Ele sabe de anteméo o que vai
encontrar; a experiéncia concreta esta ai par@aius
uma verdade que se possui, hdo para ser investigada
de acordo com regras pré-estabelecidas, em vista de
uma procura da verdade. (TODOROV, 1993, p. 18)

Realizar uma pesquisa em processo dialégico coampo, isto
€, em que as palavras deles, minhas e de outro®suge entrecruzam
no trabalho de investigacéo, rendeu, algumas vezesnsacéo de estar
perdido em alto-mar. Agora, que conto a historistalérajeto, vale a
pela dizer que alguns trechos desbravados foramoriaeslimente
necessarios, por mais fora da rota que pareciarar, efbram
constituintes deste processo de plasmar e ser gispor um campo
riquissimo de novidades.

Procurei buscar neste campo, também, os sentidss d
conceitos, como por exemplo, a nocéo de curta-getmaexperiéncia e



etc. A persisténcia nos detalhes e o0 interesses peiktas foram
trabalhadas em consonancia ao paradigma indiciario.

2.3 O PARADIGMA INDICIARIO

“O psicologo encontra-se com
frequéncia na mesma situagéo do
historiador e do arquedlogo e atua
como o detetive que investiga um
crime que nao presenciou”
(L. S. Vygotski)

Para comecar essa conversa sobre o paradigmaaiialic
vamos fazer citacdo do nosso proprio objeto de yesqg “Olhos
Vendados” conta a historia de um crime. As pistas aferecidas pelo
préprio sequestrador por meio das cartas que elghfegar ao radialista.
O sequestro foi planejado, algumas relagfes estitasd outras
permanecem veladas, mas o importante é que o segleesaz questio
de contar seus feito8. palavra comp0de a trama

O investigador desta experiéncia criadora nédoicgaoti do
processo de realizacdo do filme. Mas ele (que sdwesca detalhes
gue possam expressar como foi possivel tal obpar& tanto, comeca
as investigacdes no campo (0 que torna a pesqesacadater
etnogréfico), debruca-se sobre géstas (principalmente aquelas
evidentes, visiveis na obra), mas escolhe, aindar, as testemunhas do
processo de criagdo (0s jovens e suas historias foter um filme).

A principal contribuicdo sobre o paradigma indicigprocede
dos estudos histdricos. Ginzburg (1987) nao sonrefgeiona histéria e
literatura, como em algum momento ele mesmo produzianarrativa
no centro desta tenséo.

No Prefacio a Edicdo Italiana de “O Queijo e ognves”,
Ginzburg ja situa a conturbada vida de Domenicon@slta (1532-
1600) em um tempo singular da Histéria, ou dege apodsa invencao
da imprensa e a Reforma. Menocchio, assim cognalminanoleiro da
histéria, € um homem com algumas condi¢bes dergasteua familia
em uma comunidade camponesa italiana. Casado esetnfilhos, ja
havia perdido outros quatro no tempo do primeigcesso inquisitorial.
Também neste tempo, além da profissao que lhe feermia gama de
relagbes um pouco mais ampla do que os campomédsascchio havia
aprendido a ler e a escrever.



O historiador italiano “descobre” o moleiro nosa@n da
inquisicdo. Interessa-se porque percebe que Meiwoawdio € um
herético comum. O historiador vai ao encontro datap no texto e
verifica que ndo se trata de um luterano, nem deanabatista. A tese
de Ginzburg (1987) é que este homem, que foi jugath duas
ocasides, tinha suas ditas ideias heréticas pelaiv@mcia com a
religiosidade da cultura camponesa e que, tomadegia cultura oral,
suas leituras (algumas talvez proibidas) eram p@hkradas de
imaginacdo e pensamentos que afrontavam as daugstabelecidas
pela Igreja.

O mérito de Ginzburg foi compor a histéria de vidia um
camponés da Idade Média - uma época de vozesiadasc Fez isto a
partir de pistas e rastros deixados nos documentpssitoriais. Fez
também, conjecturando as possibilidades cotidiat@sum moleiro
naquela época. O trabalho tornou possivel conhEgeisomente o que
lia Domenico e alimentava suas ideias considerddaéticas, mas
especialmentezomolia tais obras. Nas palavras de Ginzburg (1987,
116): “Menocchio triturava e reelaborava suas laguindo muito além
de qualquer modelo preestabelecido [...]. Ndo o ligm si, mas o
encontro da pagina escrita com a cultura oral éfgumeava, na cabeca
de Menocchio, uma mistura explosiva.”

Ginzburg recheou sua obra com detalhes sobreidiascui de
Menocchio. A riqueza de seu trabalho esta na faomao persegue os
sinais dos textos que pesquisou para entdo, corgecobre a trama da
existéncia do moleiro de Montereale.

Uma das principais contribuicdes de Ginzburg (1987
Psicologia foi o seu empenho em produzir uma piisisiie
metodoldgica que vai ao encontro do sujeito. Gimglebruca-se sobre
o singular, ele ndo escolhe o moleiro como iludibade um “fato
maior”, é a propria histoéria singular, desconhecéilanciada que se faz
objetivo para o historiador italiano. Pensando sindular” ou no drama
tecido pela trama, Ginzburg aproxima-se de Vygotski

Em todo o tempo, o historiador ndo perde de wastaondigbes
do pensamento de Menocchio, homem da cultura poguécausou ao
Santo Oficio um trabalho fatigante no processondermrar a fonte que
sustentasse as palavras que ouviam do moleiro.eCodsanto Oficio
nao conseguiu identificar, Ginzburg (1987) vai restauir. E isto, inclui
0 processo de relativizacdo das crengas e cultespecialmente pelos
relatos dos viajantes que ele acessava nos liglggns, independente



de serem fantasiosos e, outros, obras produzidasufiaras religiosas
constituidas, especialmente o Alcorao.

Menocchio foi um homem de muitas palavras. Recmsthgue
a palavra constitui este sujeito, também €é uma tgpee muito se
relaciona aos estudos da Psicologia Sécio-Historica

Ginzburg conclui a narrativa sobre Menocchio oleeio que
histérias como a do moleiro que exalou suas idg@sesmo aos juizes
da Inquisicdo, evidenciam que a cultura camponessédulo XVI n&o
era “simplesmente” depositaria da producdo cultutak setores
avancados daquela época. Diante disto, € necessétisar a ignobil
tese, nas palavras do historiador, “insustentdveégundo a qual as
ideias nascem exclusivamente no &mbito das cladeesnantes”
(GINZBURG, 1987, p. 230), migrando de la para ogov

Ginzburg reconhece que o desfecho da histéria eeobkthio
se defronta com o “renovado” movimento que bussttué a forca da
cultura dominante na Europa. Esta tendéncia oceote diversas
iniciativas, entre elas, a misséo jesuita em svidatle evangelizadora.

E nesta trama que Ginzburg situa o fechamentaatepso de
Menocchio que, ap6s ter sido comunicado pelos $idpries locais as
principais autoridades catdlicas, recebeu a seatémgnorte. O rigor do
julgamento deveria servir de exemplo aos camporgsesaberiam de
tal noticia.

No texto que refere ao paradigma indiciario dez@img, Gées
(2000) compreende que esta proposta de estudo éesomtha que
privilegia as “minucias” do processo e das relagiegjuestao.

Ancorada em Rojo, Goées (2000) distingue trés tages
sobre a possibilidade de andlise minuciosa: a toghh, a
interacionista, e a discursiva ou enunciativa, “grieilegia a dimensao
dialégica e relaciona interacdo, discurso e commemio.” (GOES,
2000, p. 16)

Destacando sua preferéncia pela orientacdo disaursu
enunciativa, Goes (2000) reflete sobre os caminmesodoldgicos
realizados pela Psicologia Historico-Cultural n@$l, com destaque a
articulacdo no pensamento de Bakhtin e Vygotskia Pa autora,
Ginzburg contribui nesta base tedrica a partirlota 6Sinais. Raizes de
um paradigma indiciario”.

Compreendemos que uma das primeiras contribuiglies
historiador italiano & Psicologia estd na sua ésceim realizar seus
trabalhos a partir do singular, em contar uma hété partir de um
sujeito. Com isto, anotamos também a perspectingtoal do trabalho
de Ginzburg que escolhe “contar a histéria”, comie a histéria



(como disciplina da Ciéncia) ao seu lugar remotmaeativa, quando
pertencia ao mesmo lugar de origem que a literatura

Para Goes (2000) estes dois pontos se relacioadrabralho de
investigacdo. O residual, o detalhe, a minUciaglasma o sujeito ndo
estdo isolados na vida, mas foram confeccionadosatecdes sociais e,
portanto, dependem de uma reconstrucdo que naexqajeativa, mas
narrativa. Gées (2000, p. 20) prevé a possibilidadste caminho
metodoldgico em contar uma histéria singular cadetas condigbes
socio-historicas.

Outro argumento que apreciamos na discusséo de $8bee 0
paradigma indiciario é o trabalho da observacdo wema postura
flexivel o suficiente para saber que os sinais estardo visiveis e
evidentes a primeira vista.

Gobes (2000) argumenta que algumas perspectivas de
investigacdo que atualmente se relacionam a améligegenética ndo
estavam presentes no texto do proprio Vygotskigtarito, compreende
que estas mesmas perspectivas revelam-se como bdesa@ntos
possiveis da obra de Vygotski.

Para Lima (2007) as escolhas metodoldgicas debGigznao
foram sem consequéncias no ambito da pesquisaritesté, logo,
exigiram reflexfes continuas do historiador itadidganto nos detalhes
que pesquisava, como nos detalhes do método qpeatileod. Sobre a
contribuicdo de Ginzburg, Lima (2007, p. 101) desta

O modo de abordar as fontes, a forma da exposicao e
da narrativa, a atengdo as anomalias da
documentacdo e ao detalhe revelador (com a
conseqliente analise intensiva, em escala redwada,
fontes de natureza muito diversa), tanto quantsoo u
experimental de uma abordagem “morfolégica”,
foram os aspectos mais evidentes dessa contrihuicdo
que era acompanhada pelo esforco em pensar
sistematicamente as consequéncias cognitivas dessas
escolhas de método.

Na pesquisa histérica, Ginzburg é também reverdocfor
criar a possibilidade de ouvir e narrar vozes siltas. Neste sentido,
principalmente, € que a op¢éo pelo saber conjesarabncretizou como

9 Lima (2007) discorre sobre a coeréncia tedricaetodoldgica de Ginzburg, especialmente
nas obra®Olhos de madeirgd2001), Relagbes de for¢é2002) eNenhuma ilha é uma ilha
(2004) todos publicados no Brasil pela Companhia das &etra



um método possivel nas ciéncias humanas. Mas&toantes de trazer
um debate infindavel no interior da histéria solae verdades e a
relacdo da histéria com as obras de literatura.ifizbfBrg pode fazer
isto, pelo desapego que conseguiu produzir damralitade moderna.
Logicamente, este foi o trabalho de uma vida.
Para a Psicologia Sdcio-Histérica ndo surpreenéeGjnzburg

defrontou-se com a possibilidade de conjeturaresoiopna cultura sem
registros a partir de uma historia individual. (LAV2007, p. 101)

O livro de Ginzburg compunha-se entdo como um
quebra-cabeca, um jogo de montar: o narrador
acompanha as vicissitudes de Menocchio, tentando
compreender como a sua cosmologia peculiar havia
sido possivel. Cada peca é analisada e testadad— se
0 moleiro anabatista ou suas ideias correspondem a
um genérico luteranismo? — e aproveitada ou
descartada conforme sua relagdo com as outras pecas
adjacentes. O resultado que emerge dai, mesmo
depois de montado diante do leitor, revela-se menos
armado do que se poderia esperar: algumas perguntas
e hip6teses permaneciam convivendo com respostas
mais seguras. O resultado final se assemelhava a um
vaso ceramico escavado por um arquedlogo, cujos
fragmentos sobreviventes tivessem sido juntados
cuidadosamente, mas cujas alcas, ou o fundo,
tivessem sido completados com outra argamassa,
deixada aparente pelo restaurador. Nenhum artificio
a esconder os remendos que ajudavam, de um modo
ou de outro, a manter o vaso em pé. O narrador
reluta, expde suas duvidas, argumenta, conjectura,
ora se colocando sobre os ombros do seu
personagem, ora sobre os de seus acusadores. Em
termos narrativos, tanto a linearidade quanto a
onisciéncia do narrador saem do livro abaladas. O
ganho interpretativo, entretanto, é inegavel. (LIMA
2007, p. 102).

Entre as consideracdes possiveis na obra de \kydd&96, p.
31) com o paradigma indiciario esta o que Goes(Ra0s lembra de
semelhante anotagdo do autor bielo-russo sobrer@iegacédo do
psicélogo com o historiador e 0 arquedlogo, passandtuar “como o
detetive que investiga um crime que nao presenciou”

Antes de passar a proxima tematica deste percurso
metodoldgico, desejamos destacar as relagbes entparadigma



indiciario e a pesquisa imagética. O que me pangcia contradicao,
“saber indiciario” e “tecnologias audiovisuais”, desse dizer que
aparecem costuradas no cinema, ou pelo menos emsdigmes. Uma
citacdo interessante pode s&@éfa VU '° uma obra que destaca a
dependéncia de uma equipe de tecndlogos a ativid@devestigador
policial no mundo virtual das imagens. Esta visiede sobre a
permanéncia e o destaque do saber sobre os detalhes
contemporaneidade, simbolizado pelo detetive quaédnaseu lugar no
roteiro de cinema, é algo que pode vir a ser iig@dd em futuros
trabalhos.

2.4 A ANALISE DIALOGICA DO DISCURSO

A ideia e a forma de narrativa que atravessa estgusa € a da
possibilidade de contar histérias sobre experi@nhdrara Benjamin
(1993), narrar € comunicar experiéncias. Logo, cesmmemos a
narrativa como uma modalidade especifica de discurs

Além de contribuir metodologicamente para o nasabalho
investigativo, a obra de Ginzburg também lanca paagbes sobre a
questdo do discurso e da narrativa. Compreendemesagfonte de
pesquisa do historiador italiano se constitui pelea como discursos.
“Ler os testemunhos histéricos a contrapelo, comaltél/ Benjamin
sugeria, contra as intencoes de quem os produziembora,
naturalmente, deva-se levar em conta essas inter¢8gnifica supor
que todo texto inclui elementos incontrolados.”"N@GBURG, 2007, p.
11).

Outra citacdo do mesmo autor nos mostra a prochepdativa,
nao como oposi¢do, mas como uma das formas de zirdduainda,
analisar) um discurso:

Ha muito tempo trabalho como historiador: procuro
contar, servindo-me dos rastros, histérias verdaslei
(que as vezes tém como objeto o falso). Hoje
nenhum dos termos dessa definicdo (“contar”,
“rastros”, “histérias”, “verdadeiras”, “falso”) me

' péja Vué um filme americano de 2006, uhriller de ficcdo cientifica dirigido por Tony
Scott e produzido por Jerry Bruckheimer. Fonte:
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9|%C3%A0_Vu_(file)




parece algo 6bvio. Quando comecei a aprender o
oficio, pelo final dos anos 50, a atitude que

prevalecia na academia era totalmente diferente.
Escrever, contar a histéria ndo era considerado um
tema de reflexdo sério. (GINZBURG, 2007, p. 07)

Com estas anotagbes compreendemos que nosso dradmalh
inscreve na perspectiva da Andlise de Discurso:

E precisamente o entendimento de que o
pesquisador, em um dado campo de andlise, é co-
construtor dos sentidos produzidos que se alteram o
lugar em que ele se situa e sua postura de
interlocutor em uma determinada situacdo de
pesquisa. Isso, por si so, ja é bastante diferdose
pressupostos presentes nas situacdes de pesqgeisa qu
se caracterizam como possibilidade de recolher, de
fazer emergir das “profundezas” de um discurso uma
verdade a que se procura chegar “cientificamente”.
(ROCHA E DEUSDARA, 2005, p. 316)

Para Bakhtin (1997, p. 181) o discurso deve sampceendido
como “a lingua em sua integridade concreta e vimdaea lingua como
objeto especifico da linglistica”. E para analisste discurso sob um
prisma que reconhece, mas que vai além da lingéijstle prop6e uma
metalingliistica como um campo de estudo do disogusoainda nao
tinha sido privilegiado em qualquer outra discialalo conhecimento.

Brait (2008) identifica nesta proposta o esbocorma Teoria e
ou Analise Dialdgica do Discurso, por mais quenaéesma pondere que
o Circulo de Bakhtin ndo tenha “postulado um caiojute preceitos
sistematicamente organizados para funcionar comspeetiva tedrico-
analitica fechada”. (BRAIT, 2008, p. 09). A perdpeac dialogica faz
coro a tese da Alteridade, um conceito fundameddtalCirculo de
Bakhtin que compreende a relagdo eu / outro cometitainte do ser
humano.

Quando Bakhtin analisa o discurso em Dostoievskighemos
claramente o distanciamento que ele coloca do tmtgi, como objeto
possivel & Linglistica e as relacdes dialogicas queds pode ser
reconhecida a presenca de “outros” no discursaldote.

Analisando um trecho de Ivan, personagem da dbsalfmaos
Karamazov”, Bakhtin (p. 224) destaca que “a palaloaoutro penetra
de modo paulatino e insinuante na consciéncia disourso do heréi”.
Mais adiante ele generaliza este processo no deor.cada obra de



Dostoievski verificamos em diferentes graus e efareltes sentidos
ideoldgicos casos em que a voz do outro cochictaugido do heroi as
préprias palavras [...]" (idem).

O exame das obras de Dostoievski realizado porhtiBak
especialmente naquelas que € o personagem queanabigtdria (por
exemplo, Memoérias do Subsdlp revela uma forma de discurso
semelhante a composi¢cdo narrativa de um drama. isourdo do
homem do subsolo é integralmente um discurso-dpglcEle ndo pode
ser visto como um discurso lirico ou épico trarmitjue se basta a si e
ao seu objeto [...]. O que antes de tudo se fagagirr diante dele,
responder-lhe, entrar no seu jogo; ele é capazderpar e tocar quase
como o apelo pessoal de um homem vivo”. (BAKHTIBOZ, p. 240).

Neste sentido pensamos a narrativa como um dgscurs
semelhante na vida. Emprestando as palavras detiBgkdem), “o
discurso que contata dialogicamente com o outrouti®, 0 discurso
sobre o discurso, voltado para o discurso.”

Para Brait (2008), a analise do discurso na petispec
bakhtiniana ja se mostra visivel ndo somente ngilistica e Literatura,
mas de modo geral nas Ciéncias Humanas. A aut@eutdi esta
possibilidade em dialogo com diversos escritos @ould de Bakhtin.
Contudo, coerentemente, argumenta que qualquernf@rou roteiro
pré-estabelecido para o trabalho analitico nestappetiva, significa
“uma contradicdo em relagdo aos termos que a posiul(BRAIT,
2008, p. 10).

Mais adiante, repete: “Nao ha categoegsriori, aplicaveis de
forma mecanica a textos e discursos, com a firgdide compreender
formas de producédo de sentido, num dado discursnardada obra,
num dado texto.” (BRAIT, 2008, p. 14).

E preciso dizer que a expressdo “o essencial igiveV aos
olhos...” foi um dos primeiros sentidos produzidas conversas com 0s
jovens no campo de pesquisa. A ideia que os javesisransmitiram foi
gue a realizacdo de um curta-metragem requer ragftco e trabalho
e que muito pouco deste empenho faz-se visivellme fpara quem
assiste.

Para Barros (1996) o dialogismo € o tema dominalae
andlises e reflexdes de Bakhtin. Articulado a &=ste, vem & outra de
que o texto (ou discurso) é o objeto principal désacias humanas. “O
homem ndo s6 é conhecido através dos textos, c@moosstroi
enquanto objeto de estudos nos ou por meio do®stexd que



distinguiria as ciéncias humanas das ciéncias ®xathioldgicas que
examinam o homem fora do texto” (p. 23).

Na premissa de que a dialogia compde os discdeswgla, ou
seja, da palavra cotidiana entre interlocutorestd391996) destaca no
pensamento de Bakhtin a constituicdo histéricacieakdo sujeito pela
palavra (linguagem, texto, discurso). Desta pets@e@ autora observa
que é possivel fazer algumas afirmacdes. Primgue, “o0 sentido do
texto e a significacdo das palavras dependem dea®lentre sujeitos”,
depois, que “a intersubjetividade é anterior a etibiflade”. E ainda,
gue a nogdo bakhtiniana de sujeito “é caracteripadgertencer a uma
classe social e em que dialogam os diferentes rdizsswda sociedade”
(p. 28).

Neste Ultimo ponto, os discursos da vida, descptla autora
como dialogo entre interlocutores, se cruzam codefaicdo por ela
observada como didlogo entre discursos. Este Ultlimorespeito a
trama ideoldgica das palavras. Destacando a péinspetialogica de
Bakhtin na compreenséo da lingua, Barros (19985pinforma: “para
ele a linguagem é, por constituicdo dialdégica eirgula ndo é
ideologicamente neutra e sim complexa.”

Todorov foi quem traduziu pela primeira vez do ous®
francés o termo que conhecemos como exotopia @ assitribuiu para
a difusdo do conceito na Europa. Este conceitdhdéamelaborado pelo
Circulo de Bakhtin, “designa uma relacdo de ters#tce pelo menos
dois lugares: o do sujeito que vive e olha de ol e daqueles que,
estando de fora da experiéncia do primeiro, terdatnar o que vé do
olhar do outro”. (AMORIM, 2008, p. 101).

Neste sentido, talvez ndo seja por acaso que a-mgtragem
gue escolhemos para investigar sobre a experi@éecfazer um filme,
tem como titulo “Olhos Vendados”. Esta ideia ventaestituindo para
ndés como uma metafora, tanto em relacdo a exp&i@stética que
pesquisamos, como a nossa experiéncia em pesduésda tensdo, por
vezes re/emos por vez adniramos

Devo identificar-me com o outro e ver o mundo
através de seu sistema de valores, tal como efe o v
devo colocar-me em seu lugar, e depois, de volta ao
meu lugar, completar seu horizonte com tudo o que
se descobre do lugar que ocupo, fora dele; devo
emoldura-lo, criar-lhe um ambiente que o acabe,
mediante o excedente de minha visao, de meu saber,
de meu desejo e de meu sentimento. (BAKHTIN
apud BRAIT, 2008, p. 27)



O objetivo de investigar a experiéncia como um rfaztivo
nos exime de analisar tecnicamente a obra como uoduip
cinematografico. Mas exige que signifiquemos o auretragem
“Olhos Vendados” por meio das leituras e das d&ms que
fundamentam o nosso trabalho de investigacéo daapela atividade
de campo, pela convivéncia, discursos e sentidodugidos com o0s
jovens.

A realizacdo de um curta-metragem objetiva-se dspsente
no produto final, isto &, no filme. Contudo, ostgims da experiéncia
criadora também estdo presentes em outros produ#igs e etapas, e
que compdem as analises desta pesquisa, pois nalogzovens
revelam-se como momentos fecundos de uma trajetériealizacdes,
como o roteiro, as fotos da producdo, o diario melycdo, o cartaz, o
making off entre outros.



3 VIDAS CURTAS: SOBRE “JUVENTUDES” E “CINEMAS”

3.1 FRAGMENTOS DE CINEMA ITALIANO, DOTEEN PICTURES
E DOS “ESQUECIDOS” MEXICANOS

“O cinema €, sem duvida, uma
legitima fonte de pesquisa sobre a
sociedade e os filmes sobre a
juventude constituem-se em registro
histérico tanto das épocas em que
foram filmados, quanto de épocas
passadas e reconstituidas pelo
cinema”.
(Sandra Pereira Tosta e Thiago
Pereira)

A vida dos jovens nas grandes telas ndo é nenhawidade. O
que veremos neste capitulo € que esta presencaevemodificando e,
especialmente, no cinema de curta-metragem esé&sermies algumas
novas formas de producédo e exibicdo das juventulletes disto,
faremos um passeio que conta um pouco sobre algdasaselacfes
entre os jovens e o cinema. Partimos da Italia mea Mussolini,
passamos pelos Estados Unidos e México nos anesdglla, ao Brasil
no tempo do curta metragem.

Neste percurso nos acompanhara uma recente olra, “
Juventude vai ao Cinema”, livro publicado em 200@ gelne doze
textos de diferentes autores sobre doze filmesngaicam a relacao
“juventudes” e “cinemas”. Outro texto que escolhemara iniciar este
passeio € um estudo de Luisa Passerini que discieima em questao
tanto na ltalia fascista, como nos Estados Unidodétada de 50.

Passerini (1996) analisa o cinema italiano fascigte
tematizava as relacdes geracionais com forte apelodeal do ser
jovem. Esta autora se aproxima de Malvano (199@&) egtudou, no
fascismo italiano, a forma como foi sendo constru@ mito da
juventude e sua transmissdo pela imagem, especi@raguelas sobre
0 Duce (Mussolini) que foram elaboradas para sutiimentegamentar
uma nacao pelo desejo de ser jovem.

Tratava-se de uma Italia que desejava novas ideiasvos
rumos. Era uma nacdo, sobretudo formada por jowpmes nao
simpatizavam pela recente historia politica do .pdi® Duce,
estrategicamente foram previstos os icones mdigigsda juventude, e
isto, ndo sé pelas ideias de Mussolini, mas tampeélws significados



transmitidos pelo uniforme negro do exército itatige o pertencimento
a ele), a propaganda e a arte que por vezes ndifesenciavam no
regime fascista, sejam nas imponentes escultulaticas, ou nas
pinturas que representavam o0s jovens em conquisiga e beleza
foram elementos de captura para uma nacgéao juvenil.

A imagem participou com entusiasmo, e com
indiscutivel sucesso, para construir essa lisanjeir
auto-representacdo do novo italiano, dindmico e
musculoso, convidado a renovar as frustracdes

cotidianas e nacionais gracas a presteza e
combatividade do modelo esportivo. (MALVANO,
1996, p. 268).

O esporte, sobretudo o futebol a partir dos anags c8mn
freqUentes vitérias da equipe italiana foi mais vigoroso fator que
combinou emocéo e forca atlética ao ideal juveailpdlitica fascista.
Malvano (1996) também destaca o lugar da imprensapgr meio do
esporte comunicava a imagem do jovem italiano:

As capas deGioventu Fascistd...] apresentaram,
portanto uma vasta galeria de jovens atletas
empenhados de diferentes maneiras: ao pé da pagina,
invariavelmente, uma frase de Mussolini destacada
com letras garrafais, a guisa de escrita monumental
trazia a imagem a certeza axiomatica da palavra que
indicava no dever e no combate a verdadeira
esséncia da pratica desportiva. (MALVANO, 1996,
p. 269).

Malvano (1996) compreende que esta associagao ihoam
imagem e da imagem ao mito foi constitutiva do ifaso do italiano,
no ideal de “juventude eterna, de uma nagdo pemmenjpovem que se
traduz na escolha politica de um regime que fezaans o fulcro da
prépria acdo e o momento central do préprio sistenganizativo.”
(MALVANO, 1996, p. 260).

Compreendemos que o mito da juventude para @nital neste
periodo em estudo, atravessou uma geracdo e alcangerne do
regime fascista, “no nivel do discurso politicojusentudedo povo
italiano era identificada com as opinides expansias do fascismo”
(MALVANO, 1996, p. 274). Isto ainda ficou claro, aqudo as jovens
familias se empenharam em ter vérios filhos. “Afea de um destino



histérico encontravam uma traducdo mais atual neagam dos
“espacos além-mar” que esperavam um povo jovenokfipp e, em
consequéncia, muito numeroso.” (idem)

Para Passerini (1996, p. 340), “paralelamente batdesobre os
jovens no ambito cultural e politico, a producéo fitees italianos
testemunha uma atencédo crescente pelo mesmo t@raatora observa
gue os jovens sao chamados a interpretacdo dosasiraatiais da
época. Os filmes exibem opg¢bes de vida e enfativaasd melhores
escolhasRotaie (1929), por exemplo, vai mostrar um jovem casa& qu
pode viver a sua paixao de maneira descompromefgaigosa na vida
noturna, mas também, encontrar sentido na forma amamum de vida,
que passa pela fabrica e pela familia.

O cinema italiano desta época tem claros propésites
transmisséo de significados, com destague as opglesisdes na vida.
Passerini (1996) ainda ci@ome le foglig1934), assim com®otaie
foi dirigido por Mario Camerini. Para a autora,asstiuas obras ainda
nao representam o cinema fascista.

Citamos um filme produzido pelo regime dduce para
compreender a forma como as geracoes sao repmgEnta

Em Vecchia Guardia, Blasetti ambienta em outubro
de 1922, entre greves generalizadas, uma histéria d
trés homens, simbolos de trés idades na mesma
familia: o velho doutor; o filho primogénito que
volta da guerra, mestre e chefe de uma tropa de
choque fascista; o filho cacgula, jovem vivaz e
inteligente, que sera vitima dos vermelhos.
(PASSERINI, 1996, p. 343)

Neste filme, é a geracdo central aquela que salealtélia da
decadéncia, da corrupcao, da inércia dos poderbficpsl e da
prepoténcia dos socialistas; as outras duas invejaeu papel e tentam
imitd-la inutiimente.” (idem). A juventude necesaarente ndo esta
representada simplesmente pelos jovens, mas pcelesquue se
disponibilizam aos ideiais da nacéo, que visualizéém do presente,
que se entregam pela Italia nobremente, inclusivguerra.

Passerini (1996), conta que nos Estados Unidostoadd de
50, o cinema pela primeira vez tera ndo somentee§ilsobre jovens,
mas ainda, produzido para os jovens. Este cinerdaceahecido como
Teenpics.

Mas este formato de cinema ndo surge do nada. Staslds
Unidos hd um debate sobre o comportamento dosgoespecialmente



sob a perspectiva do que eles reconhecem como esudoicia
americand”, gue se estende desde o inicio do século XX. totado,
a exigéncia de garantir liberdade e possibilidatteautogoverno e, por
outro, a de uniformizar, coletivizar, restituir @ocial os impulsos
criativos juvenis.” (PASSERINI, 1996, p. 352).

Nos anos 50, as discussfes sob 0 comportamentoiljegtio
no auge. “A figura do adolescente de que tal modwmrgia era
associada, sobretudo a vida urbana e encontravla®tat nahigh
schoo! (PASSERINI, 1996, 354). Em resposta ao que est&d®
considerado “perigoso” na vida urbana dos joverggwerno americano
sustenta a criagdo de centros de tratamento juserphrticipa da
mediacdo técnica-conceitual que afina certa ligaghtre alguns
comportamentos juvenis e a delinqiiéncia.

A estratégia governamental de intervencdo aos caamentos
juvenis que possam significar alguma ameaca s@iaencia cstatus
adquirido pelos jovens na década de 50. Eles faiifarentes de todas
as geracbes anteriores. Tanto em numeros quantaentificacbes
geracionais, estes jovens foram “privilegiadosingiro pelas condi¢des
capitalistas da nacéo no pés-guerra, mas tambéndiadaos pelehigh
schoolcomo lugar de exceléncia para a subjetivacéo desfo

Na high schoolha um verdadeiro universo de atividades que
potencializam as relacdes entre os jovens. “Oseslubs atividades
esportivas, assororities e fraternities os bailes, as festas e outras
atividades extracurriculares e lugares acessécmso adrugstore o
automovel, o bar para os jovens.” (PASSERINI, 190G54).

Entdo, podemos reafirmar que se ha um debate public
orientado por um discurso cientificista sobre osvefs, ha
principalmente para os proprios jovens, um cotilig;ermeado de
relacdes entre eles mesmos, além de lugares etpsaglue corroboram
em um processo nunca visto na histéria daquele pais

E o cinema participa deste momento. “Juventudesiiada’
(Rebel without a causd955) é uma das obras produzidas nos anos 50
pelo cinema americano e que se tornou um classiote outros
motivos, pela expressdo do personagem de James ®@&moso “Jim

1 Os estudos sobre a adolescéncia sofrem influéticita do psiclogo americano Stanley
Hall, principalmente, com a publicac&o Aldolescenc€1904) que anunciava a descoberta do
adolescente americano. O adolescente, para Hallagetado por um misto de “hiperatividade
e inércia, sensibilidade social e autocentrismnjgéio aguda e loucura infantil” (PASSERINI,
1996, p. 352).



Starks”, que de alguma maneira era muito pare@do@ seu intérprete.
Starks eternizou-se como o primelrad boydo cinema e causou maior
impacto, justamente porque Dean morreu em um aedantes da
estréia do filme.

Rebel without a caugeansmitiu muito sobre os significados da
“juventude americana” nos meados do século pasdal@ Tosta e
Pereira (2009, p. 205), entre os méritos desteefirsta “o de revelar
para a cultura ocidental dos anos 50 do século Xv& pa algo ainda
pouco explicado e discutido: a imagem da juventoolmo rebelde,
contestadora e inconsequente.”

“Rebeldes sem causa” também foi o titulo de uig@escrito
por Lapassade quando analisava os movimentos giventumultuada
Paris de 1968. O texto de Lapassade constitui-secldssico na
Sociologia da Juventude.

Na obra “A Juventude vai ao Cinema” o primeirctde& sobre
o classico de Luis Bufité] “Os Esquecidos” (1950). O artigo é
assinado por Carles Feixa e tem como titulo “AssassAdolescentes,
assassinados”.

O filme foi todo ambientado na periferia da CidddeMéxico e
envolve uma trama com significados reais.

Os esquecidos do filme sdo criangcas e jovens de
bairros pobres, como o grupo de trombadinhas
liderado por El Jaibo (Roberto Cobo), fugitivo de
uma instituicdo de correcdo para menores. Juntos,
eles bebem, fumam, roubam, espancam pessoas mais
velhas, como o cego Don Carmelo (Miguel Inclan); e
matam, também. Buscando vingar-se de Julian
(Javier Amézcua), que supostamente o teria delatado
El Jaibo, em companhia do amigo Pedro (Alfonso
Mejia), assassina o jovem trabalhador a pauladas.
Tornam-se cumplices do crime, e essa cumplicidade
€ 0 que os distancia, principalmente pela manera d
proceder diante da possibilidade da priSio.

2 salvador Dali e Bufiuel produziram um dos curtagagens mais famosos da histdria, trata-
se de “Um céo andaluz”, em 1929.

'3 Fonte:http://gabrielmuniz.wordpress.com/cinemBisponivel em 13/10/2010.




Alguns detalhes do filme devem ser registradogeesies, a
presenca de cenas cruas de jovens na vida urbanaobs/idos com
crimes, além da participacdo de atores ndo profiag. “Os
Esquecidos” foi uma producdo que contou com umgudes de campo.
Feixa (2009, p. 35) observa que “a maneira de ltrabale Bufiuel,
efetivamente, ndo é muito diferente do método dwopélogo dos
bandos juvenis”.

N&o é gratuito que o filme (ainda) suscite distasssessenta
anos depois de sua estréia. “Os esquecidos” € braaracabada, com
multiplas questbes possiveis de serem pensadastiElase cenas
polissémicas, detalhes sensiveis que fazem valelagleia de que um
bom filme ndo é qualquer filme. Neste didlogo doemas com as
juventudes, o diretor espanhol “soube fugir do itdeel tom
moralizador reinante, envolvendo o expectador emtragico afresco
do suburbio”. (FEIXA, 2009, p. 27).

Continuando o elogio ao filme de Bufiuel, “Os Esipes”
inauguraram uma lista de filmes que se tornaram beoedidos no
cinema, entre eles, “Cidade de Deus” (2002). Ersttessariamente nao
esta ligado ao seu lugar de precursor na tematigavéntude urbana e
marginal, pois Feixa (2009, p. 46) lembra que, stméno México,
entre 1948 e 1950, estrearam-se uns vinte filmebiest@ados nas
cidades perdidas com jovens como protagonistas.”

O cenario que Bufiuel produziu o filme, em relagés jovens
pobres e urbanos, era muito diferente deste quanante vivemos.
Feixa (2009, p. 25) compreende serem aqueles jolesguecidos por
suas familias, pela sociedade, pelo poder, pestisuigdes educativas,
pelos meios de comunicacao, pelas ciéncias saciaédo proprio meio
cinematografico”. Atualmente, ainda que algumasdigiies em nada
tenham mudado, a juventude como tema social gardlevancia nas
producdes cinematogréaficas e também nas ciéncraarias.

3.2 “JUVENTUDES" E “CURTAS" BRASILEIROS ATUAIS

Depois deste breve passeio por alguns longasgeeisaque
compde fragmentos da histéria dos jovens no cingragimos para
alguns filmes curtos brasileiros. Um dos objetivdesta decisdo é
evidenciar a qualidade de algumas producdes ciognddicas de curta-
metragem que exibem as juventudes.

Primeiro vamos descrever um filme que talvez ssjaalguma
proporcédo, herdeiro da estética cinematograficaeslyens urbanos e



violéncias. Trata-se de “Neguinho e Kikg&005), flme com pouc
mais de quinze minutos, produzido pela organizdb@s do Morro”.
Foi dirigido por Luciano Vidigal, também roteirisia curtametragen

O filme apresenta Neguinho, um jovem trabalhadotréfico
gue experimenta na pele os risate seu lugar. Primeiro, ao silenc
perante a policia que lhe agride fortemente pat@gar os chefes ¢
morro; depois, pela mée que, desacreditada do fillexpulsa de cas
quando ele busca socorro para sair do trafico; Magwainda sofre col
a deslealdade de um dos membros do grupo no trafexdra em um
corrida contra o tempo para continuar com vidapwvigie precisa pag
seiscentos reais até as cinco da tarde, caso KGorgaggd morto pelc
lideres do morro.

Imagem 07 - Cena do Filme Neguinho e Kika

Fonte :www.gortacurtas.com.br

A beleza do filme esta no amor que Neguinho spateKika,
uma menina que reside na sua comunidade e insistegpe ele tent
outra vida. Neste sentido, o filme é centralmemteramance juvenil
com todos os riscos, desejos e afetos que fazemqeoenmuma tram
mereca ser exibida.

Para livrar-se da pa de morte imposta pelo comando
trafico, Neguinho contard com o padrinho que pagaiaeheiro a dividi
atribuida ao jovem. Como aposta na vida do gamfmdrinho decid
mandar Neguinho para outro estado, lugar onde measxa. Interessan
€ que est decisdo, em garantir seguranca e Escola paradriegpartiu
dos proprios traficantes na forma de conselhosadoingha Ocorre que



tal mudanca separara um relacionamento amorosouge de sua
paixao e restardo cartas e fotografia.

Entretanto, todo o drama de Neguinho, aparentememeeada
muda o aliciamento de jovens ao trafico. No diauseg, outro garoto,
ainda mais jovem, solta fogos avisando uma acadoiglolCena idéntica
aguela que apresenta Neguinho no comeco no filme.

O filme temstatusde realidade em nivel mais elevado do que
um documentario, mas também é de uma incrivel lsédade,
fazendo-nos pensar sobre muitas vidas curtas. Nestgido,
escolhemos falar em *“vidas curtas”, ndo somentgiaioos filmes
curtos que exibem jovens, mas ainda, para lembidnama da morte
violenta de tantos jovens. Vidas curtas nos remetemsta infeliz
relacé@o entre algumas juventudes e a violéncia.

Lembramos que alguns jovens que experimentam raatra
violenta do trafico e do encarceramento se denamiiddas Lokas”,
conforme Canetti (2010). Mas ainda, pensamos endd¥/iCurtas”,
especialmente, para citar “Vidas arriscadas: odeoto de jovens
trabalhadores do trafico”, pesquisa de Marisa Feti@ (2006).

Neste ponto, podemos anotar que existem muitasuisasq
sobre juventudes, mas assim como os filmes, ungu@@sque revigora
a compreensédo do tema nao é qualquer pesquisa.

Fefferman (2006) tem a sensibilidade de escutas gsivens
guando trazem a cena suas vidas com cheiro de .nhbate também,
registra como eles estdo entrelagados com a cidade,pessoas que
eles amam, com diversdes e tudo mais que possfcsiga vida de um
jovem sob o designio do tréfico. E isto inclui @balho, algo visivel na
vida de Neguinho, assim como as paixdes.

As relagbes entre “juventudes” e “cinemas”, conuulep ser
visto nestes fragmentos de filmes, séo diferentesperspectivas e
formatos.

No Brasil, basicamente, os curtas estdo nos &sti8e por um
lado os festivais premiam e continuam incentivaasgroducdes, por
outro, ndo resolvem o problema do desconhecimentuda-metragem
brasileiro.

Uma das alternativas tem sido a exibicdo dos §ilema portais
eletrdnicos, entre eles, citamos “Porta CuftasCurta Agord™, “Tela

14 Veja: www.portacurtas.com.br

15 Veja: www.curtagora.com



Digital™®, “A Vida é Curtd™. A novidade, neste sentido, é o fato de
alguns portais comecarem a organizar festivaisiteanet, com todas as
etapas de um festival tradicional, com inscricégaliacdo e premiacao.

A novidade principal destes festivais é o forndgocurtissima
metragem, definido por cada portal. No festivaldi©lCurtas” os filmes
devem ter noventa segundos. E neste festival, @3, 2pareceu o filme
de Bruno Roberto de Souza. “Perna”, titulo do filcenta a histéria do
préprio produtor. Comeca com ele em um corredor carios cartazes
de cinema. Bruno quando parado estd na mira de aifma que
compdem um dos cartazes. Mas, também nédo estd,quistele brinca
com seu skate no pequeno corredor. E falando de gk@ comeca o
filme. “Ser skatista é sindnimo de guerreiro, fadon skatista, falou em
guerreiro”.

Em seguida, ele se apresenta: “Bruno Roberto dozaS$ 20
anos, Perna’. Neste momento faz uma leve pausajdameéo as duas
frases: “[perna] esquerda, faz falta as vezesagbrapra nada eu acho”.
Ele conta que aprendeu a andar de skate quandsu sain acidente.
N&o podia andar e n&o tinha protese, entdo usawkate para
locomover-se dentro de casa.

Enquanto Bruno conta com poucas palavras a retda@ocom
o skate, a cidade, o cinema, enfim, com a vida,in@gens se
multiplicam em situa¢ces que confirmam o que eteedintevéem o que
ele vai dizer. Bruno pega o skate e uma cameraedesadas correndo,
com cenas que exibem ele circulando pela cidadeCdetiba e
filmando-a sobre quatro rodinhas.

Bruno fala o quanto gostava de filmar e fotografacomo
conciliou a paixao pelas cameras e pelo skatealfaerecessarias muitas
palavras para tentar descrever o que Bruno prodamiu noventa
segundos. As cenas que mostram ele na cidade dé&usejam nas
manobras que faz em pistas, sejam nas andancas mels diversos
lugares da cidade, se misturam com imagens feflasgamera que ele
tem nas méos e produz enquanto anda de skate.

E interessante como a primeira cena do video, laque
corredor com cartazes de cinema, reaparece durdiltee em breves
momentos. A sensacao que o filme transmite é que ez mais Bruno

16 Veja: www.teladigital.org.br

7 Veja: www.avidaecurta.com



sai da mira da arma projetada por um dos cartpaes, estar sobre o
skate desfilando naquele “corredor de cinema”.

E Bruno fala do skate como arte, arte que se am@Em
relacdo ao cinema. Cenas mais caseiras vao sedasxiba parte final
do video. E uma sequéncia de imagens que mostranpouto da
prépria producao do filme de metragem. Uma dasag@es possiveis
para quem assiste € imaginar como tantas cenas fossiveis em téo
pouco tempo.

“Perna” venceu o festival Claro Curtas em 2008mldo
prémio em dinheiro, participou de varios momentos gue sua
producdo foi homenageada e conhecida, assim corao psapria
histéria. O jovem Bruno contou com ajuda de um d@raenigo na
realizacdo do filme.

Bruno, no tempo em que filmou “Perna” era editer una
produtora de videos em CuritiffaO trabalho de edicdo no filme
destaca-se pela habilidade em que as cenas spOenere se ligam,
transmitindo o que ndo esta dito, entretanto, ceenmiveis na medida
em que as imagens completam as palavras. “Pernafigé narrativa
audiovisual polissémica feita por um jovem queagipde seu drama,
coloca em dialogo muitos conceitos e sentidos.

O que esta evidente em “Perna” é a completa egdlizde uma
obra cinematografica por um jovem. As possibilidaddestas
objetivagbes a cada dia mais se concretizam, niasn& se traduz
unicamente como “oportunidade” aos jovens. Naoeprkmos fazer
uma andlise desta questdo, mas podemos elencars ghgumtos que
podem colaborar nesta possibilidade dos jovensspémente estarem
nas telas, mas de produzirem a cena e fazer cinema.

Filmes como “Perna” estdo sendo recebidos nosaipprt
festivais e passando a receber espago na criticaindena. Esta
visibilidade das producdes de alguns jovens seesgprtambém com
outras imagens sobre os jovens no cinema.

E interessante que as producdes juvenis se destagdo
(somente) por exibirem as juventudes, mas, prifrogate, por colocar
nas telas oeemasque os constituem e que os perpassam. E ainda, sob
0 que pensam e 0 que desejam dizer, ou melhor,ranostomo
imaginam tais assuntos.

18 Esta informac&o consta na entrevista que Brunoedt®u ao site do festival Claro Curtas.
Fonte:www.clarocurtas.com.b+ Disponivel em 10/10/2010.




Para incluir meu campo de pesquisa nesta disGUEEES0
dizer que quando iniciei a pesquisa do “Projetot&3ly lembro que
avaliava muito os temas dos filmes em busca decplgane ajudasse a
escolher um daqueles grupos. O préprio filme “OIN@ndados” me
chamou a atencéo pela questéo da ditadura quigudeaaforma, estava
presente na trama do filme. Aos poucos, fui comumteedo que a
relevancia da producédo dos jovens (pelo menos mpeale pesquisa)
nao poderia estar articulada ao tema do filme, mpdseiro, a
experiéncia de fazer, pois era sobre esta possiidi de realizagdo que
eles constantemente falavam.

Se por um lado, a realizacdo audiovisual dos vz
acontecer filmes sobre 0 que ainda ndo haviamts yier outro lado,
suas producdes rearranjam alguns formatos e, sest&lo, o curta-
metragem acaba sendo por exceléncia este lugar.

O cinema de curta-metragem tem na sua historia est
capacidade experimental. No formato de curtissineragem ele se
reinventou.

3.3 O TEMPO DO CURTA-METRAGEM

Vamos apresentar algumas discussfes iniciais Solmarta-
metragem brasileiro e com isto estabelecer algwoasxdes com o
campo de pesquisa. Comecemos com algumas obsesvagbee o
movimento da historia do cinema de curta-metragesilbiro.

As ideias que lancamos aqui ndo pretendem apresemia
historia organizada do cinema em geral ou do centa particular.
Desconfiamos que a histéria do cinema sofra umerferéncia da
concepcéo industrial que promove uma constanté@disanciada da
histéria do cinema e que privilegia com isto, onél com alto padrao
tecnoldgico, como se a arte cinematogréafica fossaltado exclusivo
do “desenvolvimento cientifico”.

O cinema nao pode ser reduzido apenas a maquinas
de projecdo, imagens animadas e sessdes publicas.
Na verdade, a sua histria compreende algo mais que
as pesquisas cientificas de laboratorio ou
investimentos na éarea industrial; ela inclui também
um universo mais exodtico de manifestacdes
paraculturais. (MACHADO, 2005, p. 08).



Sabe-se que as primeiras experiéncias cinemaitagdbram
em curta-metragem porque o filme, ou seja, a fitaoorolo, como
gqueiram, era curto, na verdade curtissimo. Confodssis Brasil
(2001):

O filme usado pelos Lumiére vinha em rolos de 35
mm de largura por 15 metros de comprimento, 0s
quais, passando pelo cinematégrafo na velocidade
média de entdo (entre 16 e 18 quadros por segundo)
dava um tempo de filmagem e de projecdo em torno
de 45 a 50 segundos.

N&o é por conta desta origem que vamos defendarrta-c
metragem como uma modalidade histérica de cinemajocfaz
costumeiramente alguns militantes e fas do filmgogcuomando este
argumento para revelar certa dependéncia do cinemarcial ao curta-
metragem. Na mesma direcdo, fazem isto também quatirdham que
bons cineastas iniciaram a carreira com filmes osurtO que
expressamos a seguir pretende corroborar a idej@eleurta tem uma
histéria e estética prdpria, que compde a suadaddi e diversidade.

Como argumento artistico, gostamos do que afirogoHVoss
(2002, p. 07):

O oficio de realizar um curta-metragem ¢é longe de
ser somente uma mera aprendizagem: € uma arte em
si, como o conto na literatura. Nao me lembro mais
guem foi que definiu 0 romance como a uma maneira
facil de escrever um conto. E, com toda razéo,
muitos cineastas nunca deixam de praticar a arte do
curta mesmo anos depois de fazer incursdes no
formato mais tradicional de longa-metragem.

Reflexbes contemporaneas de criticos e produtboesurta-
metragem afirmam que ndo se pode mais fazer gema@@ks com
respeito a este formato: “a verdade é que o cllitaémais apenas
espaco de experimentagdo, ou restrito a géneresifisps, ou apenas
ensaio para a producao de longas.” (ASSIS BRASID12

Pesquisar os curtas contemporaneamente requenewidesta
ou daquela tendéncia nas produ¢des cinematogréfecasrta duragéao.
Afirmag¢des como as de Padovan (2001), revelam @tarahistorico e
que ndo deixa de ser uma sintese importante ddeques percebido:
“Devido a producdo despojada de grandes investoeerm curta-



metragem tornou-se 0 espago proprio para a expEAGED € pesquisa
da linguagem cinematografica. Sua frequiente lilwkrdde concepcéo e
de realizacdo tem possibilitado invencgdes instemht(PADOVAN,
2001, p. 17). Compreendemos que este autor nadiregtndo o filme
curto a experimentacdo, mas apontando que as taslfjpssibilidades
do curta se objetivam em diferentes producBesudiggns, géneros e
formatos.

Em 2009, “Tudo o que é solido pode derreter”, obra
cinematografica de curta durac&foi recriada para se tornar um seriado
da TV Cultura. A histéria do filme é sobre uma jovepara quem
Hamlet comeca a fazer sentido depois que seudindtremédios para
dormir” despedindo-se da vida. Esse tio é alguéenlae compreende,
gue passa tempos com a garota e que mesmo estaridemessivo”,
para ela, as suas ideias sao interessantes.

Débora, a jovem protagonista do filme, imagina Haml
discursando em um palco com pouca luz. Nesta Haresta na sala de
aula, a professora ensinando sobre a obra e agaraginativa toma as
palavras de Hamlet para pensar em si: “— Gostoe dgldncio, das
pessoas pensando, parece que o ar fica mais dddsotiecorrer do
filme Hamlet é seu tio, seu tio é Hamlet. Ela osnpara, os
compreende, e vai narrando sua vida, seus dilenstisdamtis,
familiares, citadinos. A ideia do filme rendeu &reepisddios para a
televisdo. Com isto, outros classicos da literapassaram a ser tema
(ou cena) de relacBes possiveis com a vida doagove

Este acontecimento expressa 0 que pensamos sobre as
possibilidades do curta neste inicio de século. [Buialidade permite
que alguém faca dele trajetéria para o longa-metnag que outro o
faca para a televisdo, e que alguém continue fazeada por opgéo e
oportunidade, e ainda, que algum produtor faca isidogque citamos. E
gque 0s jovens, como 0S que pesquisamos, facamlmen pielo menos
uma vez na vida, e isto ndo é pouco relevante.

Os curtas foram em algum periodo uma forma detéesia de
jovens cineastas que continuaram a fazer cinemaosénanciamento
publico do Estado Brasileiro.

Durante a década de 1960 no Brasil, o filme curto
brasileiro ocupou-se praticamente de buscar retrata

' Filme dirigido pelo cineasta Rafael Gomes e prithupela loid Filmes. (Video completo
disponivel no site portacurtas.com.bata da pesquisa: 20/03/2010).



a realidade do pais. Em meados da década com a
chegada ao pais do equipamento de som direto, ou
seja, um gravador de som portatil ligado em
sincronia. com uma camara cinematogréfica,
conseguiu-se uma maior autenticidade na captacao
de som e imagem fora de estidio, além de
possibilitar um deslocamento e locomog¢do muito
mais das equipes. (PADOVAN, 2001, p. 19).

Padovan (2001) informa que uma das principais @geades
do filme curto brasileiro foi constituida em 19%&ta-se da Associacéo
Brasileira de Documentaristas — ABD

A identificacdo entre o documentério e o curta-agsm se deu
principalmente porque os documentérios produzidogpoca eram de
breve duracdo. Segundo Padovan (2001), ndo exustia reflexdo
técnica sobre as modalidades e géneros no surginentABD. O
objetivo era politicamente claro: defender e dianlg documentario,
em consequéncia o curta-metragem.

A partir da década de 70 os curta-metragistas
adquiriram uma preocupagdo maior com 0 mercado,
com um espaco para exibicAo dos filmes. A
experiéncia cinemanovista com relagdo ao publico
mostrou que ndo adiantava produzir grandes obras,
inovar a linguagem, denunciar as mazelas do pais se
nao houvesse publico para estes filn&o bastava
realiza-los, era preciso exibi-los (PADOVAN,
2001, p. 20, grifos nossos).

Nesta questdo podemos dialogar com Benjamin (1923p
autor anuncia que o cinema redimensiona a obrartde jastamente,
porgue o filme ndo é produzido para ser cultuadrwompartilhado
pela arte antes do desenvolvimento da técnicapteduetibilidade. Para
Benjamin, a exibi¢cdo e o valor de exposicao carestito cinema:

O filme serve para exercitar o homem nas novas
percepcbes e reagBes exigidas por um aparelho
técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida
cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do
nosso tempo o objeto das inervagbes humanas — é

2 Durante uma jornada de curta-metragem na Bahia.



essa a tarefa histdrica cuja realizagdo da ao eireem
seu verdadeiro sentido. (BENJAMIN, 1936/1993, p.
174).

Uma das principais leis no cinema que privilegidiroe curto
entrou em vigor no Brasil ainda na década de 70.eA6.281/75
tornava obrigatdrio nas sessfes de cinema a eaidigdim curta antes
de um longa-metragem estrangeiro. Padovan (200f@)acque os
exibidores tiveram a ideia de fazer alguns filmaspncluir nas sessées
com o objetivo de arrecadar a porcdo financeiratirdela aos
produtores do curta-metragem. Entre os exemplodPqdevan destaca
esta a filmagem de uma estatua com wwoa em offdurante cinco
minutos. Despreocupados com a divulgacdo e asbimksies dos
curtas, os “donos do cinema” produziram videos a&abqualidade,
tanto do ponto de vista técnico como artistico.

Apesar do cerceamento ao curta-metragem nestedperto
Brasil ainda fez histéria com o filme curto. Autereomo Assis Brasil
(2001) criticam a desatencdo dos historiadores idema com o0s
significados do filme curto brasileiro, especialteesobre as producdes
dos anos 80 que influenciou o curta-metragem pha @as nossas
fronteiras.

Em sintonia com as perspectivas tedricas e metgial® que
escolhemos, ndo pretendemos tracar o perfil doa-coetragem
conforme estabelecido em lei ou mesmo no circueteutta-metragem
e por estes referenciais ver se encontramos o@maeosso campo de
pesquisa tais configuragbes desta modalidade demain Antes,
preferimos tecer relagbes, buscar aproximacdest faituras do campo
ao circuito e vice e versa.

A Agéncia Nacional do Cinema — ANCINEdefine o curta-
metragerff como a obra cinematografica ou videofonograficajac
duragdo é igual ou inferior a 15 (quinze) minuto$bdavia esta
definicdo ndo pode ser generalizada, pois um ddsutds do curta-
metragem € justamente a sua diversidade de format@do inclui a

ZIAlém da ANCINE, pode-se reconhecer enquanto oOrgatliqn federal de fomento ao
cinema, a Secretaria do Audiovisual integrada aus#rio da Cultura.

22 Conforme consta no Glosséario de Termos Técnico8idema e do Audiovisual, utilizados
pela ANCINE, péag. 50. Disponivel em
http://www.ancine.gov.br/media/Termos_Tecnicos_@iaeAudiovisual 29042008.pdData
da pesquisa: 01/06/2009.




duracdo do filme. Padovan (2001) em trabalho scbrtas paulistas
produzidos entre 1968 e 1984, considerou os fildeesurta-metragem
com até trinta minutos de duracéo.

Padovan (2001) apresenta a questdo de ser o ceitagem
incompativel ao padréo comercial de exibicdo; csto sofre ainda o
desprezo das distribuidoras dos filmes no Brasés&im, acaba sendo
para muitos brasileiros um “ilustre desconhecido”.

A contribuicdo do filme de curta-metragem para o
cinema brasileiro sempre foi muito relevante: xbai
custo de sua producdo, se comparado ao longa-
metragem, salvo rarissimas excecdes, tornou-se
qguase que uma caracteristica sua; seu carater de
escola revela sua grande importancia para o fazer
cinematografico, pois todos os problemas de
realizacado ja estdo dados nele (como dificuldades d
producdo, fotografia, montagem, entre outros).
Muitos cineastas que hoje fazem longa-metragem
iniciaram-se no curta e muitos outros continuam
trabalhando neste formato por uma questéo de opcao.
(PADOVAN, 2001, p. 17).

Baydo (2002, p. 13) também afirma que o curta-rgetraé
interessante por varios motivos, mas que “ndo drecopadrao
comercial adequado para ser vendido como produenmgtografico.
No meio termo torna-se figura conhecida nos feistiganas faculdades
de cinema.” (BAYAO, 2002, p. 13). Para Assis Brag001) a
expansdo do curta-metragem esta relacionada camsoetite niimero
de festivais, especialmente no Brasil.

Os filmes produzidos pelos jovens sujeitos destajysa tém
um padrdo de 20 (vinte) minutos. Estas definic@dsesa duracdo do
video normalmente sdo definidas pelos festivais. westras
competitivas e os festivais definem critérios piggpre, por vezes, até
exclusivos, como é o caso do Festival do Mifiitque representa a
modalidade dos filmes curtissimos.

A relacdo entre festivais e duracdo dos filmes gmtes no
subtexto desta exposi¢cao ndo é por acaso. Consilteen propagacdo

2 Trata-se de um festival virtual que sistematicameseleciona um tema para que sejam
produzidos videos de até um minuto. Os melhoresmesil sdo exibidos no portal:
http://www.festivaldominuto.com.br/templates/Honsgea




dos festivais e a sua importancia na producao leigxi dos filmes,
reconhecemos que este movimento torna muito difitarefa de definir
0 curta-metragem pela sua duracdo. Antes, serdimaiessante pensar
que a diversidade dos festivais estabelece novdslidades de filmes
curtos. Citamos por exemplo as emergentes produdéedilmes
curtissimos — basicamente entre 30 (trinta) segued8 (trés) minutos
— em evidéncia principalmente nos festivaitine

Com isto, afirmamos que o “tempo” do curta ndo est&ito a
duracdo do filme. Falar em Curtas € pensar em upwacao
contemporanea” em que as producbes deste formateeméam o
cinema e se expandem sobre outras possibilidadegtinas.

3.4 A [NOVA] PRODUCAO ARTESANAL DO FILME

Benjamin (1993) afirma que a emergéncia da fofege do
cinema teve forte contribuicdo para a destruicdawla da obra de arte.
Em seu ensaio mais conhecido, “A Obra de Arte na & sua
Reprodutibilidade Técnica”, ele anuncia que a “aula obra de arte
estava comprometida, justamente, pela possibilidégenica de
reproducdo da obra. Destacava assim, o lugar dgeimaprimeiro a
fotografia, e depois, 0 cinema.

Benjamin (1993, p. 101) compreende a aura como ‘fignza
singular, composta de elementos espaciais e temparaparicdo Unica
de uma coisa distante, por mais proxima que eljagsEste conceito
aparece em Pequena Historia da Fotografia, texi®8#, mas se repete
no texto que trata da reproducéo técnica da aeeteNiltimo, afirma
que o comprometimento da aura esta ligado ao maowamela
modernidade, em querer capturar e possuir os gbjegie processo de
comprometimento da aura afeta também o contextoad&do, isto €,
da histéria da obra, do seu lugar, do proprio kritaaque atribui
significados.

A percepcao humana é constituida historicamengerelaciona
profundamente com os tempos e movimentos artistitsie argumento
do autor, articulado com os paragrafos anteriares,faz compreender
gue a destruicdo da aura e o comprometimento dgdmpassam a ter
uma positividade no pensamento de Benjamin (1993,7f) quando
nos anuncia que “com a reprodutibilidade técnicabea de arte se
emancipa, pela primeira vez na historia, de susténgia parasitaria,
destacando-se do ritual”.



Se a aura remete a sacralizacdo da obra e daadisinema
poderia ser uma arte disponivel, visivel em amptala, tanto é que
Benjamin destaca que o valor do cinema esta eraxsbigao.

De fato, esta légica se projetou no século XX. &atrto, ela
“popularizou” alguns formatos cinematograficos @tealmente ditam
gquais estéticas significam “cinema”. S&o produchekondrias que
fazem uso de tecnologias inacessiveis aos produtpre residem fora
do circuito americano, especialmente de Hollywa@dque existe em
torno deste padrdo americano de cinema é uma aova™

Este Gltimo argumento que desenhamos, isto €, @e ginema
se revestiu de uma nova aura, parece estar naac@urda tese de
Benjamin. Este processo que rendeu ao cinema hamigiano um lugar
privilegiado é resultado de investimentos que exgéden a articulagcdo
do capitalismo para além da Economia.

Machado (2005, p.13), comenta que a cinematografia
contemporanea se constitui “como lugar da diferemgacomo
expressao/resultado de uma cultura”, sua referraria demarcar esta
pluralidade que o cinema alcancou se expressa p&ssolas
experimentais, nacionais, minoritarias e atipieas, geral esmagadas
pelo peso monolitico do cinema de fac¢éo indusfii@dém).

O que estamos afirmando é que apesar do cinenstiresede
uma nova “aura”, ele mesmo continua a afetar a dbrarte na medida
em que seu poder de destruicdo da aura ndo residesomente no
valor de exibicdo, mas também, na possibilidadeacioda de
realizacao.

Benjamin observa que “no momento em que O critéido
autenticidade deixa de aplicar-se a producdo iagjstoda a fungéo
social da arte se transforma. Em vez de fundaoesétual, ela passa a
fundar-se em outra préaxis: a politica.” (BENJAMING93, p. 172). Se
em algum momento o cinema desalojou o circuito da aela
visualidade do filme, talvez ocorra algo semelhgmtda realizagc&o
imaginavel de filmes por qualquer um.

A questdo do politico reside neste fazer necessdue
afirmamos. E por esta l6gica que pensamos a prodagésanal do
filme: um fazer que combine a qualidade visual eumh

O sonho da realizacdo imagética € antigo. Machados( p.
09) registra que “nossos antepassados iam as eaveara fazer e
assistir a sessdes de cinema.” Fala isto se rdéedrimagens coloridas
gravadas em paredes de Altamira, Lascaux ou Feiadene, marcas
da Antiguidade. “A medida que o observador se lan@mas trevas da



caverna, a luz de sua ténue lanterna ilumina euobse parte dos
desenhos: algumas linhas se sobressaem, suasséoresalcadas pela
luz, enquanto outras desaparecem nas sombras.” ddeste, citando

Comolli, o autor lembra que “ndo é somente um velboho da

humanidade que o cinema realiza, mas também un® degrvelhas

realidades empiricas e de velhas técnicas de espegdio que ele
perpetua.” (MACHADO, 2005, p. 10).

Assim como um grande namero de leitores converntem em
escritores (ou tiveram seus escritos divulgados) eoampliacéo da
imprensa, Benjamin escrevendo na década de 30nargava que este
processo seria “sem restricdes” ao cinema, corsidera velocidade
com que se ampliou a atividade cinematogréficaedatdio a Literatura,
gue levou séculos para ser popularizada.

Ouvimos dos jovens sujeitos de pesquisa que &pgio deles
em relacdo ao cinema mudou. Compreendem o tratlexiado na
producdo de um filme. Logo, observamos que o velgositivo do
cinema ainda perdura. E pela possibilidade de dprepelo que se Ve,
pela vivéncia cotidiana com o cinema, que se fasipel imaginar a
producdo cinematogréafica. Retomando os roteiroga®42002) avalia
que a atividade do roteirista passa pela aprenelzagsual do filme.
Assistir aos filmes potencializa a andlise da aetyia presente neles.

A possibilidade dos jovens fazerem um filme nseede certa
vivéncia que possuem como espectadores. Mas tantméno, sujeitos
mediados pelas imagens nas rela¢des virtuais,ss@és tecnologias do
audiovisual e a “explosédo” do video na interneefazfronteira com
algumas formas de se produzir cinema de curta-gestra

Wander, sujeito de nossa pesquisa, conta que ipasgm um
pouco sobre a ditadura e que até pensaram em dazeenas dos
protestos, entretanto, acabaram utilizando uma aésgponivel na
internet. Assim também fizeram com a fotografiacdotaz do filme
(imagem 08). “E uma foto da época da ditadura.rifasida internet, do
Google. Tinha problema de qualidade, fizemos ursitosf para
melhorar a qualidade e ficou assim” (Wander).



Imagem 08 - Cartaz do filme

Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

O fazer como experiéncia criadora que investigatabgez seja
uma alternativa aos jovens em produzir algo que gej eles dirigido,
concebido, publicizado. A participacdo ativa e iafetdos jovens
expressa 0 desejo de construir uma visibilidadedymir uma “cena”’
sobre seus interesses.

Quando falamos em visibilidade e “producéo de cemad nos
referimos somente a cultura juvenil em constituicm a Internet e as
tecnologias digitais ou com as possibilidades deengiar o mundo
virtual. Em um recente estudo, Fischer (2008) afiome para muitos
jovens “ver TV, comunicar-se pela internet, jogarcomputador, tudo
isso é percebido como nao fazer na@ISCHER, 2008, p. 680).

O trabalho de Fischer (2008) discute certo sasduspresente
nas juventudes sobre um tempo que ndo viveram, o
simbolicamente os jovens sujeitos de sua pesquggdficam como
mais interessante que o atual. Analisando a reldeéi®s jovens com a
midia, Fischer observa que eles possuem “uma maweiperiéncia
com materiais audiovisuais que estejam fora douitrcmassivo da
producdo hollywoodiana, veiculada nos canais de &'gue eles tém
acesso também nos cinemas e nas videolocadoré#8CHER, 2008, p.
681)

Neste sentido, vale destacar algumas caractedstic que pode
ser conhecido como vivéncia, que se diferencia geeré&ncia. Para
Benjamin (1993) a experiéncia constitui-se pelaspréassdes



acumuladas e significadas na vida psiquica. Diferdo que acontece
com a vivéncia que é a forma predominante de subljgtle no sistema
capitalista, mas néo suficiente para marcar sirc@olente 0s sujeitos.
(JOBIM E SOUZA, 1994).



4 EXPERIENCIA, MEMORIA E NARRATIVA

4.1 CONDICOES DA EXPERIENCIA
Se a experiéncia ndo € o que
acontece, mas o qgue nos acontece,

duas pessoas, ainda que enfrentem o

mesmo acontecimento, ndo fazem a
mesma experiéncia. O acontecimento
é comum, mas a experiéncia é para
cada qual sua, singular e de alguma
maneira impossivel de ser repetida
(Jorge Larrosa)

Vamos tecer uma conversa com Vygotski, Benjamin,

Thompson, Dubet e Larrosa sobre o tema da exp&iéne se fez
conceito em nossa pesquisa. Existe uma criticaoreldh no inicio do
século passado, por Walter Benjamin, sobre a escalssexperiéncia.
Tal critica foi amplamente retomada por autoresadmrrosa, entre
outros, reconhecendo semelhangas entre os esteitBenjamin sobre
uma sociedade sofrida pela guerra e as rela¢cdggssoontemporaneas
ondetudo se passa para que nada nos aconteca

Antes de percorrer o caminho que retoma a nogdo
“experiéncia” dentro do campo das Ciéncias Humawnasyos dar
alguns passos com Vygotski (2009). Este autor rexmma experiéncia
como acumulo das atividades humanas e vé aindamsiléstrato para
0s processos de criacao.

A atividade criadora para Vygotski é aquela emajge novo é
criado. Este novo pode ser uma ideia, uma invengéa, obra artistica
ou mesmo uma simples novidade no cotidiano (comoobjato ou
comportamento), € possivel a partir da imaginadaigse inicial deste
autor é que todas as produc¢des humanas, indisedarinente, foram
primeiro produto da imaginacdo. Neste sentido, vddate criadora
sempre serd uma atividade psicoldgica complexa,gohaginacéo esta
conectada aos demais processos psicoldgicos.

Vygotski aponta que a atividade criadora ndo estfita aos
nomes registrados na histéria como génios ou iovesit antes ela é
uma regra (e ndo excecdo) na vida, € uma condiggessaria a
existéncia. A criacdo também é uma possibilidadet@ias as areas
humanas, como por exemplo, na arte, na ciénciaddatria, etc.

A contribuicdo de Vygotski ndo estd baseada eniqgea
forma de idealismo. Ao tempo em que ele colocaaginacdo no cerne

de



da producdo humana criativa, ele associa imaginacésalidade, ou
seja, na imaginacdo estara sempre presente aqul§adoi produzido

pelo homem, nas palavras do autor bielo-russo, xpefé&ncia

acumulada”. E por isto que ele compreende a atieidaiadora também
como combinatéria, justamente, pelas possibilidadiescombinar o
“velho” de “novas” maneiras.

Assim chegamos a experiéncia. Nesta articulactie antasia
e realidade, a partir de Vygotski, compreendemos quprimeiro
processo de imaginacdo é aquele em que participanatididade
criadora fragmentos da experiéncia pessoal.

O segundo processo descrito por Vygotski € agemlajue a
imaginacdo é possivel a partir da “experiénciaadbciu coletiva. A
imaginacao “transforma-se em meio de ampliagdokgar&ncia de um
individuo porque, tendo por base a narracdo owserigéo de outrem,
ele [0 sujeito] pode imaginar 0 que ndo viu — 0 Q@ vivenciou
diretamente”. (VYGOTSKI, 2009, p. 25).

Com isto, podemos afirmar que a fantasia do suj@ib esta
restrita ao acimulo de sua experiéncia pessoalasgsiila, combina,
relaciona e inclui a experiéncia histérica. Nesnatido, 0 acesso e a
possibilidade de conhecer as produg¢fes humanasuiandigersidade,
configuram-se como possibilidades de fantasia. IAtesate, o acumulo
historico cultural sobre as realizacdes humanasileim amplamente
pelas conexdes virtuais, especialmente, como meiantbrmacao.
Destacamos, contudo, que a forma de conhecimenttegeeriéncia
acumulada” registrada por Vygotski parece ndo geela de contetdo
informacional.

A informacdo como modo de conhecimento que pouco
contribui para a experiéncia foi tratado por Bemjae) atualmente, por
Larrosa. Em Vygotski, autor que escreveu nas décdda20 e 30, a
assimilacdo da experiéncia soa@ahda esta condicionado aos registros
narrativos, como podemos perceber na sua afirmasgime a
possibilidade de imaginacdo pela “narracdo ou argé® de outrem”,
ou ainda quando fala dos “estudos e relatos derisidbres ou
aventureiros”. Adiante voltaremos a esta discus®fwe informacéo e
experiéncia.

O terceiro processo desenhado por Vygotski aoeevidr a
inexoravel relacdo entre imaginacao e realidadmbBexrido como lei da
realidade emocional da imaginacdo. Isto sugere agsieemocdes
participam dos processos criativos. Na base dessiljlidade estd o
fato de que os sentimentos evocam e selecionameimague |hes
designem. Smolka (2009, p. 26) comentando esteegsocdescrito por



Vygostki, observa que “a emocgdo e 0 sentimentogamgneimagens,
enquanto o estado emocional atua na significac&xjuleriéncia”.

A lei da realidade emocional da imaginacéo airefsirs para
explicitar a relagcdo emocional possivel das pessmasicularmente,
com as artes. Vygotski lembra que somos afetaddss pgramas
vivenciados pelos personagens em tramas que sédotgsoda fantasia
de algum autor. “Isto ocorre porque as emocdes ogemlas pelas
imagens artisticas fantasticas das paginas devuondu palco de teatro
sdo completamente reais e vividas por nés de verdadnca e
profundamente.” (idem, p. 29).

Especialmente este terceiro processo de imaginpaéitipa
do que Vygotski denominou na “Psicologia da Art€9Z5) de Reacao
Estética, onde “as emocdes angustiantes e desagimdao submetidas
a certa descarga, a sua destruicdo e transfornemgamntrarios, [...] a
reacao estética como tal se reduz, no fundo, acedaese, ou seja, a
complexa transformacgéo dos sentimentos”. (Vygo#&)0d1, p. 270). Ele
ainda percebe que este processo de “catarse” &glogsla “natureza
contraditéria que subjaz a estrutura de toda obiatg” (idem)

A Ultima forma descrita por Vygotski que assoaiaginacao e
realidade diz respeito ao processo em que a ingipnae objetiva.
Toda novidade, seja ela produto, obra ou instrumedépende de
alguma forma, como j4 vimos, de fragmentos de é&pern, de
elementos da realidade concreta. Estes, por sydovam associados e
combinados psicologicamente em um processo quetjpeenmovidade
um vir a ser. Este processo se objetiva quandoodeaf concreta a
novidade se encarna na realidade como algo queitparmovas
elaboracfes e futuras reinvencdes sobre aquil@ualgum momento
foi imaginariamente combinado. Este inteiro prooefeé denominado
por Vygotski de “circulo completo da atividade tivia da imaginacéo”.

No que se refere a Walter Benjamin, comentaridassuas
obras afirmam que a “experiéncia” é um conceito ppee ser tomado
como central em seus escritos (Gagnebin, 1993)jaBam escreve na
primeira metade do século passado, sendo grande garsua obra
produzida no “entre guerras”, periodo histérico q@ue a existéncia
estava sensivelmente ameacada:

Porque nunca houve experiéncias mais
radicalmente  desmoralizadas que a
experiéncia estratégica pela guerra de
trincheiras, a experiéncia econdmica pela
inflacdo, a experiéncia do corpo pela fome, a



experiéncia moral pelos governantes.
(BENJAMIN, 1993, p. 115)

Benjamin descreve certo empobrecimento da expéaiénc
“Uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruo
desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao hdm@enjamin,
1993, p. 115). Este autor nos ajuda a pensar quedss de producio
capitalista afetaram os modos de ser, sentir esrtriiin valores. As
relacbes sociais mediadas por tradicbes, narradas anemorias
coletivas e significadas individualmente foram, diguma forma,
substituidas ou modificadas.

No ensaio “Experiéncia e pobreza” (1933) ele inicidexto
recordando tempos em que os livros contavam paslsabre velhos
revelando segredos significativos sobre a vida paws filhos. A cada
geracao parece que as narrativas ficam mais esc&snavirtude disto,
nao como causa, mas como configuracdo de uma époaoaais velhos
se sentem desautorizados em relacao aos jovensm“gentard lidar
com a juventude invocando sua experiéncia?” (BENIM\M 993, p.
114).

Benjamin nos ajuda a pensar que a experiéncia &ama de
relacdo social onde a palavra participa plenamétdalecorrer do texto
continuaremos dialogando com este autor por dusesa primeiro,
porque a experiéncia esta articulada a narrat@aremoria e, depois,
porque faremos alguns apontamentos sobre a experiéno
contemporaneo com autores que fazem uma releigusaa obra.

E. P. Thompson (2002) pensa algo da experiéncigrpoda
Vygotski. Discutindo “Educacéo e Experiéncia’ emeptra proferida
em 1968, o historiador inglés compreende ser ariéxquga algo relativo
aos adultos. Ele inicia o texto com argumentos Ohis que
evidenciam o distanciamento, pelo menos até o @éCulll, entre as
pessoas letradas e as gentes do povo, justamergeepaaté este
periodo, ndo havia “pobres virtuosos”, ou seja, d@walor reconhecido
na experiéncia de vida.

A cultura era algo validado pela classe socialsgas longe
dos conceitos das Ciéncias Sociais e da HistGgaafjrmam a cultura
como produgdo humana. “A cultura de um homem, exatée como
seu prestigio social, era calculada de acordo cdnierarquia de sua
classe.” (THOMPSON, 2002, p. 17). A palavra, comodpto social
resistente, permanece ainda em alguns discursesnaligtas com a
velha expressdo que afirma o desejo de “levar reulfpara as
comunidades carentes”.



Thompson (2002) comenta que o desconhecimento sobre
experiéncia dos homens comuns permaneceu aindatelar&evolucao
Francesa. Ele observa que os novos ideiais da émzean de alguma
forma uma leitura inevitavel sobre a distanciaaloentre homens, mas
gue encontra maior oposi¢do, justamente, no desapeqg parte dos
“homens cultos” de suas “atitudes culturais de sopdade”.

Trabalhando com fontes da época da revolucao, Teammgita
partes ddPrelude poema de Wordsworth. Para o historiador inglés, o
criticos na atualidade passam despercebidos pela fwincipal do
poema, que segundo Thompson (2002, p.22), é “uvinmaag@o do valor
do homem comum, uma declaracdo de fé.” O que mesdke poeta é
sua capacidade em ignorar os atributos (ou a dieles) que estavam
idealizados naquela sociedade sobre a vida do c&@spo

O argumento de Thompson para o fato de que Wortiswor
pudesse ver além dos males populares que se destachistoria dos
pobres ingleses, é que ele se valeu das “expea@rcincomuns para
sua classe — com homens no contexto de suas degidaaturais”.
(THOMPSON, 2002, p. 22)

A discussdo de Thompson € justamente a relaca® entr
experiéncia e educacao. Principalmente a educagéwlf que a partir
da Revolucdo Francesa passa a ser um empreendimétiml que,
segundo o proprio Wordsworth, poderia deslocagarprivilegiado da
experiéncia na vida do homem comum. Thompson ca@mqot o
propésito dos reformadores sociais, até mesmo easibtencionados,
estava limitado na difusdo do bom comportamentalpop

E. P. Thompson quando inicia o texto “Educagédo e
Experiéncia”, parte do principio de que a educatgadultos modifica
as relacbes de ensino, altera temas de estudoliicguas préprios
professores, na medida em que suas experiénciddalgarticipam do
processo educacional. Na parte final do texto gjtate volta a costurar
historicamente a relacdo entre Educacdo e Exp@ié&om a seguinte
“tese: a de que a educacdo se apresentava nacsapenabaliza na
direcdo de um universo mental novo e mais ampls, ta@bém como
uma baliza para longe, para fora, do universo g&r@ncia no qual se
funda a sensibilidade.” (THOMPSON, 2002, p. 32).

A tese thompsoniana esté situada historicamente@ta seu
argumento principal nos conflitos das culturas ldese. Ele afirma que
depois de algum tempo da Revolucdo Francesa, “arnpairte dos
educadores da classe média ndo conseguia distimguirabalho
educacional do controle social, e isso impunha ocdemasiada



frequéncia uma repressao a validade da experi@laciéda dos alunos”
(THOMPSON, 2002, p. 36). Esta tenséo entre educagiperiéncia,
ainda que sob outros aspectos, tem suas marcaelagdes sociais
contemporaneas. A experiéncia aparece subjetivadsomstituicdo da
classe e como se objetiva na consciéncia sobre ela:

A classe acontece quando alguns homens, como
resultado deexperiéncias comuns(herdadas ou
partilhadas), sentem e articulam a identidade ds se
interesses entre si, e contra outros homens cujos
interesses diferem (e geralmente se opdem) dos seus
A experiéncia de classe é determinada, em grande
medida, pelas relagbes de produgdo em que oS
homens nasceram — ou entraram involuntariamente.
A consciéncia de classe é a forma como essas
experiéncias sdo tratadas em termos culturais
encarnadas em tradi¢des, sistemas de valoress ideia
e formas institucionais. Se a experiéncia aparece
como determinada, 0 mesmo n&o ocorre com a
consciéncia de classe. (THOMPSON, 1987, p. 10,
grifos nossos).

De alguma forma, Thompson ainda se aproxima de tgkgoa
medida em que compreende a experiéncia comum (epefiéncia
acumulada” para o psicologo bielo-russo) como satost das
possibilidades de subjetivacdo e objetivacdo deasiaxperiéncias.
Também que nas relacbes sociais € que residem sihode da
constituicdo das novas experiéncias. E finalmenss articulagbes
possiveis entre estes dois autores, é na realizifivoduto, seja ele
material ou cultural, quefazef se consuma como experiéncia.

4.2 EXPERIENCIA, SUJEITO DA EXPERIENCIA E
CONTEMPORANEIDADE

Dubet (1996) percorreu um longo caminho na sogialo
classica para delinear o sujeito sociolégico (mdblpolitico) desenhado
pelos tedricos que em muitdio se assemelha ao sujeito contemporéaneo

#Denise Bottmann (1987) na introducdo da edic&oilbiasdo livro ‘“The Making of the
English Working Classde E. P. Thompson, afirma que “por varias razdptu-se pelo titulo
brasileiro “A Formacédo da Classe Operaria Ingled&d.entanto, a palavra Formagdo perde
muito o contetdo subjetivo e processualnuking Ao substantivar o gerdndim make o
autor pretende, efetiva e conscientemente, ressede movimento de “autofazer-se” das
classes sociais ao longo da histéria.” (BOTTMANBS1, p. 09).



(privado, intimista). Dubet analisa, de alguma nr@pecomo a
sociologia pode estar comprometida em suas peiggpgctsem a
previsdo deste sujeito da experiéncia. Neste sensdu principal
esforco é trazer a nogdo da experiéncia para aocelsts ciéncias
sociais.

Partindo de uma situagdo comum, o autor lembra aple
professores ndo retratam as suas praticas comeispapciais”, mas
antes, preferem falar em termos de experiéncia. rRais que o
magistério tenha suas defini¢cdes culturais, fazrsesforco pessoal em
expressar como somente em partes este “estatutaSed@rofessor
define a vida docente. Dubet (1996, p.16) lembra ‘ms professores
referem-se constantemente a uma interpretacéo ghedscsua funcao
por meio da constru¢cdo de um oficio apresentadoocsemdo uma
experiéncia privada [pessoal], quando néo é intima.

Ele prossegue observando que “esta intimidaddtaede os
atores terem de combinar légicas e principios do&rfreqliientemente
opostos, combinacdes que eles véem como obra @ud, iealizacdo,
ou como malogro, da sua personalidade.” (DUBET61%0 16). Nao
negam os programas definidos, as responsabilidddesficio, entre
outras questdes que engendram suas acdes, ewotr&anprofessores
definem o seu oficio como uma experiéncia, como warstrucao
individual realizada a partir de elementos espadr¢iolem).

Para n6s a “experiéncia” se tornou uma ideia fiogiiva em
nosso trabalho porque ouvimos dos jovens, sujdista pesquisa, que
fazer um filme foi um acontecimento para a vidaprezssdes como
“todos os jovens deveriam ter uma experiéncia dsfkimm repetidas
algumas vezes.

Dubet descreve trés caracteristicas que marcanessblha dos
sujeitos pela “experiéncia” como um caminho patarfee si, de suas
praticas e atividades. O autor refere que a nogdexgeriéncia tem
“suas ambiglidades e imprecisdes”, mas € assim apugessoas
referem-se as praticas sociais. Para Dubet, a ipsinoaracteristica
relaciona-se a diversidade dos principios cultwaislacdes sociais que
compdem as “condutas” (ainda que nés preferisséatarsem escolhas,
sentidos, ou ainda objetiva¢c@es). O autor justifica

Os papéis, as posi¢cdes sociais e a cultura ndanbast

ja para definir os elementos estaveis da agao porqu
os individuos ndo cumprem um programa, mas tem
em vista construirem uma unidade a partir dos
elementos varios da sua vida social e da



multiplicidade das orientagbes que consigo trazem.
Assim, a identidade social ndo é um ser, mas um
trabalho. (DUBET, 1996, p. 16).

Se a primeira caracteristica deste movimento rigukirizacéo
pela experiéncia se faz entre os multiplos e difesefragmentos sociais
gue se apresentam ao sujeito na producdo da sidget, a segunda
caracteristica se inscreve como oposi¢ao, ou pelmosm“reserva” que
0S sujeitos conservam em relacdo ao “sistema”.reéstava acontece na
medida em que 0s sujeitos observam que ndo h&légicsigno) que
apresente coeréncia para aqueles que estdo aderiagta ou aquela
experiéncia social.

Neste sentido, Dubet (1996, p. 17) observa questatbs
tornamos autores relativos deste processo de salgid. Produzimos
singularidades (ou assim tentamos fazer) a pateldmentos que néao
pertencem aos ‘“individuos”, pelo menos, ndo intewate.
Compreendemos que esta distancia entre sujeitqeriémcia social,
pode ser lida como um ndo pertencimetopriori do sujeito a
determinada tradicdo. Em outros tempos, tal pdrtento era requisito
da experiéncia.

A terceira caracteristica € que “a construcdo xjzeréncia
coletiva substitui a nogao de alienacdo no cergrardilise sociolégica”
(DUBET, 1996, p. 18). O socidlogo da experiénciaenta que se néo
existe mais uma nocgéao classica de sociedade, pgsi® 0S interesses
coletivos que operavam como instrumentos unificeslate culturas e
comportamentos em prol do movimento social perdem apelo
unificador. “Os movimentos sociais deixam de pogkar considerados
como personagens inteiras que falam em nome daadside um
mundo, de um ator e de uma causa”’ (DUBET, 19963).

Nesta terceira caracteristica ele comenta coma gséstdo
afeta alguns jovens contemporaneamente:

N&o s6 a dominacéo social ndo unifica a experiéncia
social, como também a dispersa mais ainda, como
mostra as condutas dos jovens dos suburbios,
sobretudo dos jovens saidos da imigragdo. Eles
vivem em varios mundos ao mesmo tempm
comunidades e numa cultura de massa exclusao
econbmica e numa sociedade de consumo, no
racismo e participacao politica... A destruicdcda
personalidade é o que estd em jogo na experiéncia
deles porque eles conseguem dominar a diversidade
das légicas de agao que os guiam. (IDEM)



Dubet (1996) tensionando ainda as trajetériasndm@mentos
sociais contemporéneos observa que assim € possivgbreender
porque 0s novos movimentos aparecem “de maneirdetfimembrada”,
justamente porque este tempo, (marcado pelas eslad® dominacgéo
para Dubet) impede que os sujeitos tenham domiai@xperiéncia
social.

O socidlogo da experiéncia cita os professorea fear do
assunto e Thompson a pensa em relacdo a educaydfa, Ascutemos o
que nos diz o professor Jorge Larrosa em suas SNetdbre a
experiéncia e o saber de experiéfitia

E particularmente dificil abreviar o texto de Laapou partes
dele, porque ele faz uma critica apaixonada da sselmle da
experiéncia no mundo contemporaneo e assim fazscaido
aproximacgdes entre sentido e experiéncia, sujeftal&vra, memoéria e
paixao.

Larrosa (2002, p. 21) acredita que “fazemos coEas as
palavras e, também, que as palavras fazem coisasad. Sem dulvida
mora aqui uma relagdo muito intima com a Psicoldgi&ygotski, para
guem a palavra é signo por exceléncia e microcodmaonsciéncia
humana. Sem palavra ndao ha sentido, ideia que pripr&arrosa
oferece, inclusive, argumentando que a traducégs figia definicdo
aristotélica de homenzfon logon échqgrreside na maxima “o homem
€ um vivente com palavra”. (idem).

Compreendendo justamente que as palavras comunicam
sentidos, ou pelo menos, que participam deste gsoage significacao,
Larrosa se propde a falar sobre a experiénciazdeslo esta “palavra’
em alguns idiomas e fazendo-nos perceber que e dertexperiéncia é
0 gue nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nodlfa que se passa,
nao o que acontece, ou 0 que toca” (LARROSA, 20021).

Em um texto sobre o Narrador, com o qual dialogagezm
adiante, Benjamin afirma que “quase nada do queitece esta a
servico da narrativa, e quase tudo esta a ser@gafdrmacao” (1993,
p. 203). Neste ponto, Larrosa (2002, p. 21) fas&lua Benjamin

% Este texto foi traduzido por Jodo Wanderley Geéralgublicado em 2002 na Revista
Brasileira de Educacéo.



emprestando parte de sua tese: “dir-se-ia que dugige se passa esta
organizado para que nada nos aconteca”.

Relacionando as palavras e evidenciando os detqileeslelas
participam e as significam, mostra claramente areliica entre o que
nos passa e 0 que se passa. E isto, deve-se #@o sbeial da
informacao. Neste sentido, é imprescindivel qudagsa a separagéo
entre a experiéncia e a informac¢éo. Em nada elzempletam, pelo
contrério, fazem oposicdo radical entre si. Larrasgsevera que a
informacdo é uma forma de “antiexperiéncia”’, pdés @ancela nossas
possibilidades de experiéncia.

Em consequéncia disto, “a experiéncia € cada veg raea
pelo excesso de opinido” (LARROSA, 2002, p. 223jrela, pela falta
de tempo e também, pelo excesso de trabalho. Ese&Fsentos
apontados pelo professor espanhol se completams&l@ode negar a
relacdo entre a experiéncia e o tempo da produgésaaal. Isto de
alguma forma esta em Benjamin (1993) quando falsadativa (avessa
a informacdo) como produto artesanal de comunicagéo

Na época da confeccdo artesanal, da organizacéial soc
marcada pelo territério — onde os sujeitos amplaenee conheciam —
havia tempo para as experiéncias em comunidadecopsituia, na
maioria das vezes, as razdes de ser e existir doers. Segundo
Benjamin (1993), o empobrecimento da experiéncige-de, entre
outros motivos, a mudanca que sentimos em relagéibneo do tempo.
Na vida urbana vivencia-se o tempo aceleradamamelocidade do dia
esté associada ao tempo da producéo, dos prazo$paaacao.

Benjamin esta situado na primeira metade do sé¢MIoE o
que dizer entdo da velocidade virtual da informacotempo real da
imagem? Larrosa (2002, p. 23) compreende este $SOCEOMO um
ritmo ainda mais veloz do tempo, onde o sujeitm“sd esta informado
e opina, mas também é um consumidor voraz e insdaé noticias, de
novidades, um curioso impenitente, eternamentdisfisizo”.

Neste sentido, ha riscos de ndo haver memdria jeitcsaa
informacado. Para Larrosa (2002, p. 23), a faltealexao significativa
aos acontecimentos que nos chegam como chogueykstifugazes,
extremamente fragmentados) “impedem também a manj@rjue cada
acontecimento é imediatamente substituido por ogti® igualmente
nos excita por um momento, mas sem deixar qualestigio”.

Como resposta a tudo isto que se passa ao sujeito d
informacdo, Larrosa (2002) arrisca algumas cona@@®s sobre o
sujeito da experiéncia. Em primeiro lugar, é aqugle precisa parar
para pensar, olhar, escutar e cada vez dedicatemj® para pensatr,



olhar e escutar, sempre com mais atencdo. E aquel@ai buscar os
detalhes para defender-se das opinibes prontasxp@riéncia pede
delicadeza, sensibilidade, lentiddo e recepcaaiao’® Mas nada disso
esta pronto, pois, este processo € possivel sommelte prépria
experiéncia.

S80 muitos os argumentos pelos quais Larrosa desliz
possibilidade e a necessidade da experiéncia aggitosu
contemporaneos. Se a experiéncia é algo que nateaepque pode ser
indomavel a prépria vontade do sujeito, entdo,teta em si algum
perigo. Neste sentido, diferente do sujeito enitec na
contemporaneidade, porque estad firme, “seguro denesmo, [...]
anestesiado, apético, autodeterminado, definidosparsaber, por seu
poder e por sua vontade”, o sujeito da experiéneaqui o0 autor busca
Heidegger para sua defesa — “é um sujeito alcanctamubado,
derrubado [...] que perde seus poderes porque oaqigl que faz
experiéncia dele se apodera [...] é sofredor, madec aceitante,
interpelado, submetido.” (LARROSA, 2002, p. 25).

Alguma coisa no paragrafo anterior parece ligaenspmento
de Larrosa com os estudos de Thompson (2002),iakpente, quando
0 historiador sugere que a experiéncia dos comanfglaterra era
desconhecida da nobreza e dos homens cultos revetacionaria.

As relacBes “jovens” e “experiéncia” ndo € uma cioatio
com larga escala de significados positivos. Poc&paoa experiéncia foi
atributo dos velhos. Entretanto, as leituras qadizamos nos fizeram
pensar que a experiéncia dos jovens pode e dev®seecida. Apesar
de tantos trabalhos sobre as juventudes, aindasvebe necessario a
pratica de pesquisas que neguem categaiagriori, bem como
historicas representacbes sobre os jovens e avanoesentido das
realizagdes juvenis contemporaneas.

4.3 A MEMORIA EM PERSPECTIVA

Seja talvez a memdria aquilo que mais signifique
aproximacgdo entre o tempo e a sensibilidade. Sm@RAO) articula
historia e ciéncia, psicologia e cotidiano no emsaérico “A Memoria
em Questdo: uma perspectiva histérico-cultural’. partir desta

% arrosa (2002, p. 25) observa que “a palavra e&peia tem o ex de exterior, de estrangeiro,
de exilio, de estranho e também o ex de existéncia.



referéncia, podemos pensar a memoria mediada pklar@ como uma
transeuntedo tempo, que faz escolhas diarias pela sobresis/én
alimentando a vida com sentidos possiveis sempt@ somente, nas
relagdes sociais.

Smolka inicia com uma revisdo da literatura pelespectiva
anunciada, onde o foco da pesquisa ndo é somemdenaria como um
objeto da Ciéncia ou da Histéria, mas, especiakneamha reflexdo que
visa “compreender os muitos modos, historicamewtestcuidos, de
pensar e de falar sobre a memaria” (SMOLKA, 20Q016¥). Sendo
assim, reconhecer os muitos modos da memoria é signéficativa
contribuicdo que elucida ndo somente os modos drég, mas
também desquecefalguns) acontecimentos.

Entre as questdes atuais no campo da Psicologisequeferem
ao tema em destaque, registramos a oposicdo dek&r#000) ao
processo histérico que vem perspectivando a memnm@iagua forma
exclusivamenteeurolégica. Forma esta que a concebe como cauizcid
unicamente cognitiva, individual e pronta parassaliada com respeito
ao seu desempenho. Para Smolka, memoria articupiseeiro a
linguagem. Neste sentido, Smolka lembra EdwardgeiPe Middleton
(1992), um dos Unicos trabalhos de Psicologia dgaeFtances Yates,
autor da obra Arte da Memoéria

Lancando-se no percurso historico a autora vaitempos da
Grécia antiga em que os modos de contar, cantaetezar serviam nao
somente como porta-vozes da memdria, mas ainday pootesso de
conservacao dos mitos. Nao ha documento (escritautra fonte para
a tradicdo. E a oralidade por exceléncia!

Smolka (2000) ndo objetiva tracar uma cronologiaresca
memoria, mas percorre um trajeto em que estio amdsc algumas
rupturas que modificam os modos de lembrar e s&8sen seducdo da
memdria cantada conservou uma tradicdo inventadardmia arte de
contar, na atividade retdrica grega a palavra zsededade publica, sem
deixar de incorporar a seducdo do canto no prapdsiser persuasiva.

Entretanto, na retérica a memoéria se faz técnicemdtizar.
Faz-se a memoria artificial, talvez social, agqupla faz lembrar pelas
imagens e lugares criados no campo da memodria. fhétodo para
lembrar envolve, portanto, disciplina e arte. Figuhumanas, ativas e
draméticas, extremamente belas ou exageradamendtescas,
representam coisas, e atuam e narram, sdo pode@soes mentais.”.
(SMOLKA, 2000, p. 172). A autora destaca que talcpsso vira
repercutir fortemente na Idade Média.



Mas ainda na Grécia, com os fil6sofos classicosiascimento
da alma como um espirito que pensa, criaram aveasdo poetas
memorativos, aqueles icones da tradicdo oral, ask® aos deuses.
Poesia e verdade ndo combinam, especialmente |zdé®,Rpara quem
“uma teoria da Memoéria €é fundamentalmente uma deadb
Conhecimento [visto que na alma estdo as lembradaatdeias].”
(SMOLKA, 2000, p. 173).

Em relacdo a historia contemporanea, como diseigiue por
vezes se debate sobre os modos de investigar ariagRlatdo ndo se
encontra entre aqueles que defendem a tradicdoviztal que para ele a
Verdade ndo pode ser produto de opinifes, mas tami@o se
encontram naqueles que abracam os documentospa@sPlatdo, a
escrita € um “veneno que oblitera a memdéria” (SM@I.KR000, p.
174).

Ancorada em Derrida, Smolka (2000, p. 176) cometda:
seducao, o desvio, o descaminho, entdo, ndo maigpakavra cantada.
Agora, oldgoi in bibliois,outro modo de falar, outra forma de discurso,
outro modo de lembrar: a escrit®harmakon- remédio e veneno”

Neste sentido, Smolka discute a emergéncia deopugecemos
como histéria no Ocidente. Histéria é testemunhporeisto, narrativa
(relato daquele que viu, participou, conheceu).d,.a emergéncia da
histéria pertence aempo dos homenéssim, no mesmo momento em
gque celebra a presenca dos narradores (herdeiopaddas miticos)
como icones na luta contra o esquecimento, a algiwdara Tucidides,
para quem a memoria € fragil e enganadora, soloretadelacdo com a
verdade.

Tucidides ao buscar uma articulacdo entre meméria
fidelidade, rompendo com o predominio da oralidadeseu tempo,
reconhece na escrita a imutabilidade do acontetomerassim, esboca
escritos para serem lidos no futuro. Fazendodg@cordo com Smolka
(2000), Tucidides inaugura urpalitica da memoéria

Para pensar Memdéria e Contemporaneidade (ndo s®c@mno
oposicao a ideia ou preconceito, mas as emergéfeiaemoria):

Se as condi¢fes de externalizacdo da memdria vao se
impondo no préprio processo de produgdo, nas
préprias praticas, os estudos da memodria individual
também vdo sendo fortemente privilegiados.
Compreender 0s  processos, examinar 0
funcionamento interno, organico, psiquico, vai se
tornando uma demanda dentro de novas condicdes de



possibilidade. Desdobram-se 0s modelos
explicativos da memdria e do processamento mental.
A énfase, agora, ndo esta nos “locais e imagens da
mema@ria”, mas na busca da memaria “localizada” no
cérebro, memaria como um lugar, como sede, como
orgao, foco das pesquisas nas ciéncias bioldgicas,
médicas, cognitivas. (SMOLKA, 2000, p. 183)

Em poucas palavras, compreendemos a critica nhasnseg
termos: passamos dos locais e imagens produzidaestencentes a
memdria (do memoravel), para a localizacdo do esgagebral da
memdria — forma plena de confinamento do sujeitosaon proprio
tempo, ou simplesmente, a si préprio.

Isto ndo quer dizer que a Psicologia Histdrico+@alt ndo
reconheca a memdria enquanto corpo (esta perspeamtivpresente ja
em Agostinho), mas sugere que ao invés de maps&aebro como uma
espacialidade natural dos processos psicolégicagegente com sua
perspectiva de um sujeito historico tecido nas;eda sociais, pesquisar
0s modos pelos quais 0s acontecimentos da vidaemflsobre estes
processos psicoldgicos (LURIA, 1968udSMOLKA, 2000).

E o que dizer de Freud? Das falhas na memoria, dos
esquecimentos, “dos afetos nas lembrancas™? Laogastds questfes,
citamos a Psicandlise que de alguma forma partigsée movimento
tedrico que por muitos caminhos e perspectivaspestde a “memoria”
de vista.

Para Aristoteles, memaria implicava a passageremipd, logo
€ também uma consciéncia do tempo que vive e dodague lembra. O
filosofo associa memdria e imaginagdo. Nesta megmrepectiva, Santo
Agostinho realca a meméria como atividade psicokighVygotski e
Bakhtin sdo os autores que orientados por estgdi@adilosodfica, entre
outras tantas contribuicbes, vao pela perspectivantterialismo
histérico pensar a atividade mental mediada pejoose indissociavel
da significacdo e do discurso.

Para Vygotski (SMOLKA, 2000), os signos sdo mediesaa
memdria. Neste sentido, falamos de memoria adifigiois ndo dizem
respeito aos fatos diretamente, mas a lembran@slependem muito
mais dos acontecimentos presentes e da imagin&igm pactuamos
com a ideia da meméria como modelo de um arquivdyaal, memaria
como um esconderijo do passado, antes, pensamasTeria muito
mais como registros de imagens que participam da. Com isto
podemos falar de memadria mediada.



Neste ponto, articulamos memoéria e narrativgpossibilidade
de investigacdo. Para Smolka (2000, p. 187) é ymsskplorar “o
discurso como (lécus de?) memdria.” Podemos pemnsara memoria
nao esta pronta, assim como nao estd o discurs@alara esta “o
processo mais fundamental na socializacdo da mam@dem). No
contar estdo as lembrancgas, as recordacdes, e agéaquecimentos.
“A possibilidade de falar das experiéncias, deditsdr as lembrancas de
uma forma discursiva, é também a possibilidade atead imagens e
recordacdes embaracadas, confusas, dinAmicasad]uichgmentadas,
certa organizagao e estabilidade.” (ibidem).

Lembramos aqui a perspectiva que pensamos aivayiato €,
como possibilidade de contar histérias sobre o mpge aconteceu. A
palavra ndo é somente “instrumento na (re)consirded lembrancas;
ela é constitutiva da memdaria, em suas possib#isl@dseus limites, sem
seus multiplos sentidos, e é fundamental na ca@&iraa histéria”.
(SMOLKA, 2000, p. 187). Neste sentido, arriscamozerd que a
memdria se produz nas mesmas relagcbes em que agapalsao
produzidas. Todavia, é na palavra que encontrapwsexceléncia, o
sentido destas relagdes.

Gobes (2000) destaca sobre Vygotski sua perspeatva
investigacdo historica, ndo como um estudo sobmntacimentos
passados, “mas sim o curso de transformacdo glebeng presente, as
condi¢cbes passadas e aquilo que o presente tenojdedm do futuro”.
(Gbes, 2000, p.13). Na mesma perspectiva, Mahe{2606)
compreende a memoria como processo psicoldgicoirmgliea “uma
determinada relacdo que [0 sujeito] estabelece ademporalidade. E
esta funcdo esta necessariamente ligada a umagu&rdenominamos
de imaginacdo. Tal como a memodria, a imaginacamea forma de
relacdo da subjetividade com a objetividade.” (Mae2006, p. 149).

Este pode ser considerado o cerne da Psicologi@at@io com
a Histéria, ndo nos ocupamos da memdria como fdetgesquisa,
antes, do sujeito da memodria, sujeito que contapie, que escolhe
acontecimentos, que narra experiéncias. Com idgmamos que a
producdo da narrativa do sujeito da pesquisa éinteevencao sécio-
histérica, intervencéo pelo ouvir, em dar eco aesalaqueles que nos
contam, muitas vezes, até pelos siléncios que penau

Portanto, falaremos agora de narrativas. Elasefsrem as
memorias transmitidas que ao serem contadas saificsidas por
palavras que novamente se fazem memoéria e acoetg@cmMas,
narrativas podem ser textos que geram filmes. Eemposger também,



discursos sobre a experiéncia de fazer um filmeairda, sobre a
coragem de contar o que nos contaram aquelesosuggit experiéncia.

4.4 NARRADORES, CINEMA E EXPERIENCIA CRIADORA

“Se escutarem o jeito com
gue as pessoas contam
historias, verdo que elas o
fazem cinematograficamente.
Pulam de uma coisa para a
outra, e a historia vai
avancando pela justaposicéo
de imagens — ou seja, pelo
corte”. (David Mamet).

O narrador, por tratar basicamente do cotidianecipa se
colocar distante tanto espacial como temporalmehtega Benjamin
(1993, p. 198) o narrador “é algo de distante, @ spi distancia ainda
mais”. O primeiro movimento desta distdncia é camapsivo pelas
caracteristicas de seu oficio. E um distanciamesotopico que
legitima a arte narrativa.

J& sinalizamos que a producéo artesanal tem uro dérempo
gue celebra a narrativa. O artesanal esta ligaderapo que néo passa,
ou talvez, a narrativa que faz passar o tempo idaem que conta a
historia. Tempo cortado pela morte, a morte mesn@adpu ao tempo
atributo de eterno. Nas palavras de Benjamin (1$9307) “E no
momento da morte que o saber e a sabedoria do hegrsobretudo sua
existéncia vivida — e é dessa substancia que s$t&s f&@s histérias —
assumem pela primeira vez uma forma transmissiveldta-se da
autoridade da morte.

Aqui relembramos o sujeito da experiéncia em lsar2002),
sujeito padecido, sofredor, oposto ao imponenteitsupara quem tudo
se passa, mas nada lhe acontece.

Narrativa e experiéncia se articulam na medidajeennarrar €
comunicar experiéncias. Larrosa (2002, p. 25) tigunaa razao quando
nos faz pensar que “é incapaz de experiéncia aquelese pde, ou se
opbe, ou se impde, ou se propde, mas ndo se ex-pdaificuldade
narrativa parece ser algo que incidiu na modergidadue permanece
afetando o sujeito contemporéaneo.

E interessante como Benjamim associa as formas de

comunicagdo ao processo histérico. Ele explica gqu®mance tem
formas antigas de existéncia, entretanto, somemrgiu quando se



valeu da burguesia emergente e, isto, pelo surganga imprensa e
mais especialmente, do livro. “Naturalmente” a aid@wa, na perspectiva
da tradicdo oral, foi afetada por este processs Maito mais, pela
Gltima forma de comunicagéo, isto €, a informacao.

A informacdo parece desprovida de saber. “Elaigaeser
compreensivel em si e para si” (BENJAMIN, 1993203). H4A uma
associacao clara entre a informacdo e o cientiicgifou positivismo).
Eles se multiplicam um pelo outro, geram multid@s noticias
fragmentadas. N&o ha homem que possa articular ngpreender
integralmente tanta novidade sobre tudo. Contaresobque, quando
tudo ja parece dito. Principalmente as informacgfem status de
ciéncia, aquelas que soam verdadeiras, sdo distabypara que cada
individuo as tome e delas faga a montagem que goinse

E mesmo com tantos novos fatos, somos pobres taids
surpreendentes. Talvez, porque as informacdes j& clwegam
explicadas, enquanto que “metade da arte narr&sia em evitar
explicacdes.” (BENJAMIN, 1993, p. 203).

Ja falamos que o romance encontra na burguesipltdico e
no livro o seu veiculo de comunicacdo. A ideia @mjBmin sobre o
leitor do romance é o individuo isolado, “que naaisnpode falar
exemplarmente sobre as suas preocupacdes maigamesre que nao
recebe conselhos nem sabe da-los.” (1993 p. 20tdnm@nce parece
participar do movimento que Figueiredo (1995) deinom de
“invencéo do psicoldgico” ou ainda “subjetividadévatizada”.

De alguma forma, este “espirito intimista” farénkm surgir a
ciéncia psicoldgica. “O eu de cada pessoa tornauss proprio fardo;
conhecer-se a si mesmo tornou-se antes uma fidelida que um meio
através do qual se conhece o mundo.” (SENNETT, ,19985). E neste
movimento que a Psicologia, ou pelo menos algureasppctivas em
Psicologia, ganha félego, torna-se uma necessidadeproduto, uma
invencao da modernidade.

“E precisamente porque estamos tdo absortos ermassos,
é-nos extremamente dificil chegar a um principiggaio, dar qualquer
explicacdo clara para né6s mesmos ou para os aldamslo que sdo as
nossas personalidades”. (idem).

Assim como Figueiredo e outros pensadores contémeos,
Sennett (1998) discute como os sentidos da vidagai emergiram na
modernidade alterando substancialmente as relagfemis. Estas
mudancas podem ser observadas nas diferencas a&nivema do
romance e da narrativa: “Quem escuta uma histété@ e&nm companhia



do narrador; [...] Mas o leitor de um romance &&ub. Mais solitario

que qualquer outro leitor [...]. Nessa soliddoeitotr do romance se
apodera ciosamente da matéria de sua leitura. asforma-la em
coisa sua, devora-la, de certo modo.” (BENJAMIND3Z, Q. 213)

A tese da emergéncia do romance com a burguepi@ssa
claramente o0 estatuto da subjetividade privatizada, sujeito
psicolégico da modernidade: “O sentido da vidac&mtro em torno do
gqual se movimenta o romance.” (idem).

Agora vamos as criticas que ligam o cinema ao memaPara,
Mirian Nogueira Tavares, autora do texto “Cinemgitdi: novos
suportes, mesmas historias”, cinema e literatungelseionam desde o
tempo “em que o cinema descobre seu potencialtivarr@\ssim, ele
absorve 0 modelo narrativo do romance do séc. XdKa @juda-lo a
melhor contar historias.” (TAVARES, 2008, p. 37). Autora
compreende que ao aderir 0 processo narrativo timoam cinema
dispensa a literatura desta obrigacao. Tavaresletargua critica com a
seguinte questdo: “Na era da imagem digital, ongeasticidade do
meio permitiria grandes voos formais, por que @mia ainda continua
preso a um modelo narrativo que ja foi superadoa paidpria
literatura?” (idem).

Eisenstein (apud Rossini, 2007) ja brincava cadei de que
todas as artes se aproximam do cinema. A autoreitpe cineasta
russo lembra que na pintura o0 cinema encontrougoagitamento, no
teatro a interpretacéo e o cenario e, na literaturecao de montagem.

Mamet (2002) insiste que os espectadores queramade ndo
informacédo. Por esta razdo, a montagem do filme dewv progressao.
Os espectadores querem saber 0 que acontece a $&geai conceito
ainda fica melhor assim: “vocé cansa a platéia ec@daque deixa de
passar para a préxima etapa essencial da progressais rapidamente
possivel.” (p. 87).

E por estes caminhos que arriscamos dizer questodide um
flme é um contador de histéria. A justaposicdo beagens
descontinuas, nao semelhantes, ndo assoGaoiaari, como forma de
contar a historia no filme € a principal tarefaditetor. Trata-se de algo
dificil, pois, € um trabalho que visa sempre dialogom a percepcéo.
Ao mesmo tempo, trata-se do simples. Simples agimmeo conceito:
“[fazer] perceber dois eventos, determinar uma m@sgsfo e querer
saber o que acontece a seguir”. (MAMET, 2002, jp. 88

A relacdo cinema e narrativa € algo reconhecidmaP(2005),
por exemplo, escreveu “Curta a narrativa’, ensaie @logia as
possibilidades narrativas no cinema de curta-metag\proveitando o



dialogo com seu texto, incluimos a sua contribuigdle as fun¢des do
narrador: primeiro “a de definir fmco narrativoda histéria e [depois] o
ponto de vistala narragcao”. (2005, p. 06). No cinema o pontoista &
visual e é definido pelo posicionamento da camdear().

O filme “Olhos Vendados” comeca com ukmz em off’.

Bem, meu nome é Horacio, sou casado e trabalho
como radialista. Hoje vou contar a histéria de &lar
minha filha, que nunca soube de minha existéncia.
Clara, aos dezesseis anos de idade viveu uma das
paginas mais marcantes de sua vida, tudo comegou
depois de uma festa com as amigas, depois de
algumas garrafas com conhaque e depois de um
encontro com seu melhor amigo. Amigo este que por
um motivo até hoje desconhecido, decidiu rapta-la.
(OLHOS VENDADOS, DVD, 2009).

E interessante que Horacio é um radialista, honuan
informacdg mas que passa agora a contar algo que Ihe aeant&c
narragdo que inicia a trama do filme tem todosetaldes que Benjamin
observa na vida dos narradores. E algo que efa i si, justamente
porque participou, ndo somente como um “olheircdisrnomo “oleiro”
gue sabe das marcas que o vaso tem de suas massora de algum
modo lhe pertence, ele sabe todas as circunstancias

O discurso\oz em of} que apresenta a historia existe somente
no filme. Ela ndo esta nem no livro, nem no propoieiro. Lembramos
gue o cenario do livro é uma pacata cidade lit@éonee participa do
sequestro na medida em que acompanha a tramanthata pelas
cartas que chegam do sequestrador ao radialistdividp o radialista
nao tem vinculo familiar com a jovem sequestrada.

No filme, apesar de serem pai e filha, ndo ha cema em que
Horacio e Clara (imagens 09 e 10, respectivamesgedncontram. A
trama perde sua énfase publica (de um sequestgagodeseja afetar
uma cidade) para a intimidade de Horacio. E ainde @asse
despercebido ao espectadokoa em offno inicio do filme indica que
as imagens pertencem a memoéria do radialista qota Gobre um
drama que muito lhe afetou.

2" A figura de um narrador no cinema é motivo deicajtpois remete a informacéo e, ndo a
progresséo das imagens. (MAMET, 2002).



Imagem 09 e 10 — Cenas do filme

- Equipe Olhos Vendados

Contudo, ndo é somente por este argumento qu&nmd as
discussdes sobre narrativas nesta dissertacdolagdoeque tecemos
esta também na palavra dos jovens quando contara aafxperiéncia
de fazer o filme, especialmente, nos encontrosyzidds na pesquisa
de campo.

4.5 ALGUMAS QUESTOES EPISTEMICAS E METODOLOGICAS
SOBRE NARRATIVAS

A narrativa ganhou félego nas Ciéncias Humanasgimo, nos
métodos de pesquisa (BROCKMEIER E HARRE, 2003) @jsm
recentemente, como modo de perceber o conhecimBat@ lanni
(2004), arte e ciéncia sédo producdes narrativasdgalegam sobre os
temas presentes em cada época.

Se é verdade que os escritos literarios, ciensifeeo
filosoficos podem ser vistos como narrativas, nas
quais se combinam figuras de linguagem e ideias,
metaforas e conceitos, categorias e alegorias, é
também verdade que hé distingdes que se preservam,
proprias de cada forma de reflexdo ou fabulacéo.
(IANNI, 2004, p. 11)

A relacdo entre narrativa, experiéncia e memdésta presente
na abordagem da Psicologia Narrativa, que tem satre colaboradores
Jerome Bruner. Desta perspectiva, escolhemos dialogm o texto
“Experiéncia, Memdria e Sofrimento em Narrativagdkiograficas de
Mulheres”. Concordamos com as autoras quando dafirngue
“recorremos a histérias para organizar de modo sgémal o fluxo



cadtico de elementos que fazem a nossa experigéocial, histérica e
cultural”. (BRANDAO, GERMANDO, 2009, p. 06).

No texto destas pesquisadoras, gostamos da ideigud a
producdo narrativa é cotidiana e que remete a fesgmca das histdrias
nas culturas humanas”. (idem). Compreendemos quearativa como
possibilidade de escolher as palavras é um movorfartional da vida.
Isto ndo quer dizer que alteramos 0s acontecimexwsas palavras,
mas antes, que significamos pela palavra o acometdo. Branddo e
Germando (2009), citando Harré, afirmam que a tiearse faz na
escolha do fragmento pessoal a ser contado ngplessa.

Brandao e Germando (2009) adotam uma perspecivalgge
a nocédo deself como centralidade da acéo narrativa. Apesar denafi
as interacdes sociais como lugar do ato narraaw@utoras afirmando o
procedimento como autobiografico fazem coro a umigjetividade
imanente ao sujeito que conta. Por mais que comgeee o ato
narrativo como producéo subjetiva possivel pelaypal e como acao
cotidiana, seus argumentos tedricos e metodolégiessringem o
enredo narrativo a dimensao individual, de tal mqde “os sentidos”
da narrativa sdo acessados pela interpretacdoequev/ala como uma
traducéo do outro.

Neste sentido, ndo compreendemos a narrativaentecomo
via de acesso aos fatos vivenciados pela pessdas,Am narrativa é
vista como ato de significagdo, como acontecimguo® se inscreve na
possibilidade de contar, de propor palavras adtag entre os sentidos
passados e presentes da experiéncia.

Conti e Sperb (2010) reconhecem na narrativa worse para
realizar uma “memoria da pratica”, no caso, de stegg clinicos
produzidos por estagiarios de Psicologia em untituitgio de abrigo.
O trabalho dos estudantes/terapeutas consistia eendex
individualmente criancas que desejassem compartihaconhecer
elementos de sua histéria, muitas vezes indefinidepelo contexto
institucional. A proposta era oferecer suportep@uasico no trabalho de
composigdo narrativa, justamente, pelo direito gueianca tem, “caso
assim o desejar, de ter acesso aos elementos iisjgoacerca de sua
vida para se construir a partir deles, ndo somgel® corpo, mas em
palavras”. (CONTI, SPERB, 2010, p. 306).

Logo, narrar pode ser sofrivel. Mas também, é umgsso de
subjetivacdo de sua histéria e de objetivacdo awgingentos que
permitird relacionar sentidos, acontecimentos, e&peias, desejos e
especialmente, palavras. No texto de Conti e S(rb0), a narrativa



analisada em supervisao de estégio, logicamerteyatde ser mais a da
prépria crianca, mas sim, a do “narrador terapeqta® escreve (ou
conta) sobre o encontro clinico e as intervencgdssipeis. A superviséo
se configura como espaco de sentido, ainda quesprmy a narrativa
do paciente (crianca) e a pratica do estagiario.

Se for pensar nos principios tedricos e metodot&gique
orientam minha pesquisa, antes interpretacdeslisemde informagdes
relativas ao campo, a relacédo sujeito pesquisadajeitos de pesquisa
merecem atencdo porque estes (isto é, o encontre en e eles)
constituem a trama.

N&o h& narrativa em que a memoria ndo participguéocorre
€ que a narrativa pode produzir novos sentidos endma. Neste
sentido, compreendemos experiéncia e narrativaatio imdissociavel.
Se a narrativa alimenta-se daquilo que acontecepessoas, 0S
narradores sdo aqueles que sabem recolher da widasaagens mais
interessantes. A narrativa por ela mesma € umeacrigue se alimenta
dos fragmentos varios da vida. E até mesmo na;fadiral, em que os
homens eram “guardifes do tempo”, a memodria nuriGarhesma.

Aquele que conta esté significando, pois, falaigeificar sdo
atividades humanas exclusivas e, toda a reprodigd&mmem, mesmo
com palavras, ndo se faz simplesmente comborragia O que
arriscamos dizer é que a experiéncia se objetivdbéen pela palavra.
Para dizer de modo mais claro, é na possibilidedsodtar que o sujeito
se constitui atribuindo sentidos a experiéncia tpleez ainda néo
estivessem percebidos, sentidos, imaginados em pr@ria
consciéncia.

Quando a narrativa se faz experiéncia criadoreotidiano, ela
talvez cumpra seu propdsito mais interessante, (oedi@ventar a vida.
E palavra enderecada ao outro, seja no cotidianopesquisa, ou
mesmo para o sujeito que anuncia para si as rgsd&s quais lembrou
algum acontecimento. Na perspectiva soOcio-histpriga narrativa
pertence a trama, ou melhor, é uma producdo neEsSsS®
reconhecimento do drama. A nocdo de trama e drassanto que trata
as proximas reflexdes, nos permite conhecer o kingperspectiva
complementar as hermenéuticas que interpretamjesosuna relacdo
com 0s contextos.



4.6 A TRAMA E O DRAMA DA EXPERIENCIA CRIADORA

“Assim se costura um grande amor que perdura
0 nome desta costura € um destino comum
o coracao de todos bate em cada um!”
(Lindolf Bell)

As palavras escolhidas em um texto possibilitamasejue nos
permitem imaginar os conceitos aproximando-os denahs imagens
pertencentes a vida. A nocdo de trama e rede ame ideia de que
existe um entrelacamento de linhas e relacbes das t@as perspectivas
imaginadas. A trama se faz como um desenho sencdimo linhas que
se atravessam permanentemente. Em qualquer lugasispalizamos a
possibilidade de um novo espaco, ali também asadirdontinuam o
desenho.

Em um plano aberto parece ndo haver mais lugargesenhar.
Mas no olhar atento, focalizado na imagem, é pekpirceber que ha
espaco entre as linhas. Linhas que se atravessavares pontos, que
lembram algumas formas, mas que ainda nao estéiddst Se a trama
se assemelha ao emaranhado confuso das linhaana dparece no seu
entremeio quase imperceptivel. E neste minGsculages para quem
desatentamente observar, que podem acontecer rna@s, belos
detalhesputros desenhos.

No “Manuscrito de 1929, Vygotski escreve que “fids de
todas as funcdes superiores e suas relacdes elstédeas geneticamente
sociais, relacdes reais das pessoas”, (2000, p.Ng6yontinuacdo do
paragrafo, fala do “drama”, mencionando Georgestzeol (1903—
1942), pensador marxista que considerava que aigaincontribuicéo
da Psicandlise ndo era necessariamente a descalosrt@rocessos
inconscientes, mas sim, o deslocamentmatareza espiritual da vida
para a perspectiva do drama vivenciado pelo indaZidPASTRE,
2006, p. 103).

O que Politzer oferece com a no¢éo de “drama” & idmia
conhecida para Vygotski, mas que fez eco nos sstri#{os, pois a
dimensdo dramatica da vida abriga um sujeito coémcrBolitzer
arriscava dizer que a literatura e o drama escondeferdadeira
psicologia”, uma ideia que Vygotski ja conhecia Bilthey, para quem
“a tarefa da psicologia consiste em cagar nas rédesias descricdes
cientificas 0 que se oculta em Lear, Hamlet e Miché que vé neles
mais psicologia que em todos os manuais de psieolpmtos.”
(VYGOTSKI, 1996, p. 404).



Vygotski, professor de Literatura e pesquisadoiPdiologia
da Arte, ndo se deixou enredar pelo movimento dalilar um sujeito
para a psicologia na arte. Trilhar este caminh@ sen mergulho no
idealismo. Vygotski tem o propdsito de produzir sicplogia como
ciéncia e, por mais que possam ser interessantggegsupostos de
alguns artistas, afirma este autor que “psicolagia nome de uma
ciéncia, e ndo de uma obra de teatro ou de um”filiciem, p. 415).

Neste sentido, destacamos que Vygotski estudovelagao
Psicologia e Arte, tanto a reacdo estética comtivialade criadora do
homem. Smolka ao apresentar a edic&o brasileichi@a‘lmaginagéo e
Criacdo na Infancia” (VYGOTSKI, 2009), compreende @ atividade
criadora se revela na trama e no drama da exiaténahana.

A relacdo terminoldgica com a Literatura para pemsvida na
perspectiva da trama e do drama estd de alguma f@empreendendo
a vida como uma obra em realizagdo. Neste jogalgsafia o sujeito a
viver cotidianamente entre uma configuragdo pranta producdo de
sentidos que possa vir a ser uma novidade na egigté&ada encontro e
acontecimento se esbog¢a como um capitulo a sétoescr

Esta forma de transmitir o pensamento de Vygotsita
presente em outros trabalhos de Smolka, como gonge, “Sentido e
Significacdo”. Na introducé@o do texto citado estAscritas algumas
gquestBes que expressam a perspectiva historiaargiulio pensamento
de Smolka (2004), sendo uma delas, a possibilideEdsignificacdo
como uma condicdo exclusivamente humana.

A autora identifica que este processo de sigmifiosse articula
intrinsecamente a producao do saber, na verdadedds as formas do
conhecimento. No pensamento de Smolka, assim canobra de
Vygotski, ndo héa relacédo social privilegiada no parda producéo e do
trabalho técnico-cientifico. “A interpretacdo cifinh nada mais é do
que uma forma a mais de atividade do homem soci@k eoutras
atividades.” (VYGOTSKI, 1996, p. 223).

De certa forma, o que esta se afirmando é quedugio do
saber é sempre permeada de sentidos, assim coras &doutras
atividades humanas. Nesta perspectiva, uma oljeaglksecientifica ou
literaria € produto da vida e, portanto, um fazietieo e reflexivo,
permeado de sentidos e somente possivel pela iatagin

No trabalho de Smolka (2004) fica claro que a oalgitrama e
drama atravessa a prépria condicdo do pesquisar:

Aqui esta, portanto, nosso maior desafio: o ter&no

pantanoso. Sdo multiplas as perspectivas,

as



historias, as tessituras, as elaboracGes. Multiptos
sentidos, as significagBes. Issignifica que, ao
problematizarmos a significacdo, encontramo-nos
enredados nessa trama, e é nela, e por dentro dela,
que devemos trabalhar. Ndo ha possibilidade de
“estar fora” dela. A trama nos é constitutiva.
(SMOLKA, 2004, p. 36)

Neste ponto, Smolka (2004) comeca a encadearaddaue a
significacdo ndo é uma descoberta cientifica, maprocesso que esta
na base dos conhecimentos. Ela vai confeccionandonarrativa que
articula o processo de significagdo como objetdohe®, a0 mesmo
tempo em que narra alguns fragmentos da histohee so producéo de
uma teoria dos sentidos. Para isto, recorre a slgutores, como por
exemplo, Peirce, Saussure, Umberto Eco, Barthéss emtros. Com
Barthes, retoma Santo Agostinho, pensador que dudtastacou como
grande colaborador para o surgimento da semidtic®cidente. No
desenvolvimento histérico da nocéo de relacaoudttba formacéo do
signo, Smolka destaca que “a ideiandediacdoé inerente a nogéo de
signo” (idem).

Uma das primeiras passagens que Smolka produzereso
referente aos caminhos na producdo de conhecinteféoente aos
signos e a significacéo, é que, na perspectivastiuala representacio
era possivel ao sujeito unicamente descobrir stfd isto ainda se
mantém em algumas tradicdes cientificas, inclustre ciéncias
humanas); para Smolka (2004), no processo de is@gédo, no
movimento de “buscar” sentido, na possibilidade geoduzir
conhecimento na histéria (Locke, Condillac e Kam ®s pensadores
citados que contribuiram para este deslocamentopemsamento
moderno ultrapassou a fronteira da representacgée, ligpitava os
sujeitos na descoberta dos sentidos, passando, assittabalho de
criacdo, de realizacdo da historia, de produciceatdos.

%8 Esta perspectiva ancora-se na tradico greco-myurista em que uma ordem preexistente,

“(im)posta por Deus ou pela Natureza, cujos sesatjglmdem ser revelados e expressos pela
linguagem, que permite aos homens descobri-losho(l&, 2004, p. 38). Nesta relagdo de

descoberta, fundam-se a religido, mas também aiai@h na l6gica deste pensamento, emerge
a concepgdo do signo marcado pela representaclm fdeia representa uma coisa, uma

palavra representa uma ideia ou uma coisa, uma cefgesenta outra coisa. A nogdo de

representacéo envolvia a percepgéo e a formac#adens, trazendo implicadas, por sua vez,
uma relacdo de semelhanca, uma ideia de imitacémaefuncéo de substituicdo — estar no

lugar de.” (idem).



O que estamos detalhando no pensamento de Sn2dlk4)(é
coerente tanto com a compreensdo historico-cieatifle Vygotski
como seu procedimento de andlise, como um metoddagciéncia.
Vygotski (2009, p.15) afirma que “todos os objetlas vida cotidiana
[...] sdo imaginacdo cristalizada”, inclusive aggelcomuns, que
desconsideramos seu valor. Conforme ja dissemaséreia se faz
como outras atividades do homem e, portanto, a ugém do
conhecimento esta condicionada a imaginacao.

E a imaginac¢éo “na qualidade de atividade afepadka cultura,
pela linguagem, vai sendo marcada pela forma ratide pensar,
historicamente elaborada.” (SMOLKA, 2009, p. 09gsk¢ sentido, os
desdobramentos teoricos, a experiéncia inteleataatemporéanea, a
inovacdo cientifica dependem da producdo histor@diciimente
surgira uma criacdo no campo tedrico e metodologige ndo seja
produto de um sujeito imerso de vivéncias nesta. are

A escrita de Vygotski expressa sua experiénciatifiea.
Observamos que, em primeiro lugar, ele apresergigzt@maticamente
seus interlocutores, ainda que algumas vezes ptessb. Vygotski
cuidava em expressar centralmente o que a teoriargiise trazia,
perfazendo algumas vezes até mesmo o caminho itdstde um
conceito. Depois, Vygotski avaliava como estasidgsopsicoldgicas
cumprem ou ndo o seu propadsito aos problemas Edastpor ele (ou
mesmo pelo préprio desenrolar da ciéncia), e sameatfinal, com
raras excecdes, apresentava as suas contribuicdes.

Smolka (2004) seguiu arduamente os caminhos desiexép de
Vygotski. A autora, depois de realizar um longospas pela tradicdo
que possibilitou aos pensadores das ciéncias hsn@esguisarem o
préprio processo de significacdo, questiona: “o qomstitui, entdo, o
aspecto original, na contribuicdo de Vygotski*?4p)

E a sintese que ele consegue fazer, em um

determinado momento histérico, de um lugar de

articulacdo de diferentes questfes e areas de

investigacdo, e que produz um deslocamento

conceitual e viabiliza novos modos de compreensao

da significacdo como atividade humana, como
pratica social (SMOLKA, 2004, p. 41).

N&o se pode deixar de anotar ainda que Vygotgkinteu
com aqueles que operaram a passagem da represeatsigfificacdo.
Historicamente foi possivel desenhar uma forma dsquisa e
conhecimento que vislumbrou o acontecimento da vidmo um



processo marcado pela producdo de sentidos. Serdu® se fazem
justamente no desenho das marcas pessoais e gamire@mente estdo
articuladas as marcas histéricas e culturais deépuea.

Smolka (2004) compreende que uma das importantes

contribuicdes da Psicologia de Vygotski esta no eleedesenvolveu
sobre o Signo. Para Vygotski (SMOLKA, 2004), o sigho elemento
mediador, operador e conversor das relagbes soemmisfungdes
mentais. Neste sentido, a representacdo como uida d€ nivel
individual de formagédo das imagens, ideias e peests, estid em
continua dependéncia da significacdo, ha medidguena possibilidade
de representacdo estara sempre vinculada ao s&pte, ultimo,
producdo humana possivel somente nas / pelas eslagdiais.

O signo nédo existe de modo objetivo ou imutavel rdacbes
sociais, mas é nestas relagbes, ou por meio dgles,ele adquire
alguma estabilidade. “E aqui se destaca a palawraocsigno por
exceléncia, como modo mais puro e sensivel deaelagcial e, ao
mesmo tempo, material semiético da vida interi®@VIQOLKA, 2004, p.
42).

Ainda nesta relacao palavra e atividade, Smolk@4p reforca
que a atividade ndo se trata da simples acgdo, raasatid/idade
conjunta”, aquela que os sujeitos compartilhamaemedida em que a
realizam, produzem o signo, modificando a realiaag® modos de
realizar, bem como os préprios realizadores (istm< sujeitos da
atividade).

Conforme sustenta Smolka (2004, p. 43), nestgeetisa, “o
signo ndo é concebido numa relagdo abstrata egtress(caracteristica
de uma posicao idealista, representacional, esdfigia, formalista...)”.
A partir de Vygotski compreendemos que o signorédpzido a partir
de condigbes materiais de existéncia, resultamigamo de relacdes
sociais de produgdo. A significacdo é concebida oc@amproducéo
material, de natureza social, de signos e sentifldem).

Situado em lugar concreto da existéncia, a siaglo se
expressa como processo inseparavel das relacbesssoms quais,
constituimos e somos constituidos pelos outrose sbcesso de
constituicdo nas relacdes é possivel pela proddig&igno, da palavra.
A possibilidade desta producéo (signo) se tornarcang@essoal € o
préprio processo de significacdoo qual Vygotski denominou
conversao.

Esta conversao nao significard um produto int¢oomteido)
no sujeito, mas o préprio sujeito, como “corpo gaate e pensa, corpo



tornado sujeito, corpo com estatuto de sujeito, ee v€, se
(re)conhece” (SMOLKA, 2004, p. 42). E ainda, estagibilidade vital
de ser sujeito sensivel, reflexivo, criador e sojeie relacdes € o que
Vygotski chamou de funcgdes psicoldgicas superigees por sua vez,
configuram e séo reconfiguradas nas / pelas redeggigais.

De alguma forma, a atividade criadora do homemsagas
substancialmente pela experiéncia acumulada, qdenpms chamar de
concreta para penséa-la como uma heranca inegavetréla também,
para fazé-la alcancar a fantasia, pois, a imaginaigpende desta
heranca ao mesmo tempo em que busca nela algumaigte possa
ser refeito, recombinado, repensado. Por isso, namhaperfeita a
expressdao de Smolka (2004, p. 45) quando diz: éodidos podem
sempre ser varios, mas dadas certas condicbe®deacfio, ndo podem
ser quaisquer uns”.

Sendo assim, podemos pensar que as relacdes iplas].como
0s sentidos que organizam o sujeito em relagcaandatrcombinam-se e
concretizam-se, muitas vezes, como meio de manexpariéncia na
regularidade da trama. E o que Smolka (2004, pregistra como “as
caracteristicas do signo e da trama se (com)fundem”

Comegamos este capitulo propondo um desenhotdsslgomo
uma imagem-resquicio dagueles rabiscos que lutamgeaencher uma
folha. Das linhas do desenho vamos as linhas deagio, para pensar
gue a experiéncia dramética tem tanto criacdespgepeticbes. E que
0S sujeitos nem sempre criam, mas também ndo sememoduzem.
“Quem costura, faz moda e arte, faz parte! Oficidedopo, méos de
talento, olhares atentos. Quem costura, se cosieal malhas da vida,
nas linhas do tempo?

5 ALGUMAS HISTORIAS E SENTIDOS DA EXPERIENCIA DE
FAZER “OLHOS VENDADOS"

5.1 PRODUZIR UM DIFERENCIAL

A ideia de produzir um “diferencial” na realizagdm filme esta
presente ndo somente em “Olhos Vendados”, mas valmses este
desejo também em outros grupos com o0s quais c@amess Entretanto,
nos jovens sujeitos desta pesquisa veremos comeo@ugio da
diferencase expressa nos sentidos da experiéncia de criar.

? Frase que pensei depois de observar algumas @iossuem uma empresa de confecgao.



Quando encontro o grupo que realizou o0 curta-getma
“Olhos Vendados”, uma das primeiras coisas que rakesnformam é
gue aquela ndo era a histéria original do grupes Bhe falam sobre
“uma histéria que ndo tem absolutamente nada acwer Olhos
Vendados, € uma histéria que a gente mesmo inveatgante criou”
(Wander). Eles a chamavam de “Sua Vida Me Pertence”

Ha muito que falar sobre esta primeira histériggo n
propriamente sobre seu enredo, mas sobre a traenengolve a deciséo
do grupo na realizagdo de um filme de época. fava certo para eles
desde o inicio, fazer um filme ancorado em algudeada do século
passado. “A histéria iria se passar nos anos \iuie também teria sido
um desafio muito dificil para fazer” (Wander).

Fazer algo dificil se coloca para eles como umafies
imprescindivel de criacdo e, com isto, algo quespagmnhar destaque
em relacdo aos grupos concorrentes, bem como aja doieproduzido
nas edicdes anteriores do “Projeto Curtas”. Paradef¥, filmar uma
histéria contemporanea parece simples, pois, “yacéem todos os
cenarios, vocé nao precisa mexer”. Fazer um filmepbca € de fato
uma producgao, pois, “vocé tem que pensar desdemrao colar, a
prépria maquiagem, no jeito de falar, no cenaiitsta primeira decisao
dos jovens em realizar um filme de época é clargenema opcao pelo
desafio. Desafio que eles desejavam, principalméfender e Livia,
por razdes que ainda sedesvendadas

E interessante que nido sdo poucos os filmes pamiizio
“Projeto Curtas” que reverenciam o passado. Pensasdilmes como
narrativas, arriscamos dizer, mediados por Benjafh@93), que os
jovens podem estar construindo cenas e imagenssigagiquem o
passado recente, em uma tentativa, quem sabe, odeizpr sentido
aquilo que talvez néo tenha sido comunicado ded@uficiente.

Benjamin (1993) observa a distancia como uma caddiddo
narrador. Mas se por uma perspectiva quem cordalsea distante, por
outra, ele se aproxima quando busca o detalhee Nesttido, ha uma
sensibilidade no filme pesquisado, uma estética preserva o0s
detalhes. No diario de producéo do filme esta tegls:

30 0s nomes dos jovens sujeitos de pesquisa saceréaiam permitidos mediante o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido, conforme coestanodelo anexo.



Os ternos utilizados pelo radialista séo realmdoge

anos 60. [..] Estdo em perfeito estado de
conservacdo, o que possibilitou a utilizacdo deles
para o filme; [..] As revistas que aparecem em
algumas cenas também séo daquela época, ndo sendo
copias ou fac-similes’ O microfone da radio

também é verdadeiro, tendo sido utilizado em
alguma emissora ha aproximadamente 50 anos atras.
(DIARIO DE PRODUCAO, 2009, p. 02)

Nestes objetos estdo pistas de que algo interessaigtiu e
que foi intensamente vivido, mas que, foi ultrapdss sem
justificativas, foi pouco significado, ficou veladdqui podemos nos
referir tanto & ditadura militar no Brasil, histdrile poucos detalhes,
silenciada, com poucas versdes, mas também, segaindeia dos
jovens, ha cotidianos e memdrias que permaneceunecgisgs. Contar
historias € uma forma de manter-se conectado adeximento.

De alguma maneira, podemos pensar que 0s jovegitosujle
pesquisa escolhem contar imaginativamente umariaisépica, talvez,
pela dificuldade de se afastarem das historiasedepsoprio tempo.

Se a producédo deveria remeter ao passado, 0 eprecisava
ser dramatico. Em partes, isto se justifica porgo@ parte dos curtas
produzidos no projeto tem um pouco deste estiles, Mbservo que eles
apreciam os dramas.

“Sua Vida Me Pertence” seria mais ou menos assirhomem
ele era casado, na verdade a dancarina era anglafeadnulher dele
amava muito ele, e ele era um crapula, um homentrgizea esposa, e
acabou engravidando a dancarina, e a dancarinaveermpie ele a
amava, mas na verdade ele era terrivel. Enquatatoaigarteira pobre
muito humilde, o filho dela muito doente, sabedent” (Wander)

O detalhe mais interessante que observo deste,rélgue eles
me contaram como se cada personagem lhes fosse atgabm
conhecido. E de fato cada personagem passou & e@smedida em
gue “Sua Vida Me Pertence” foi sendo construidéorraa de roteiro de
cinema.

Apesar de a histéria lembrar muito “romance mextapelo
menos foi esta a opinido de Wander, claramentéeenim formato que
interessa ao grupo, ainda que para a primeiraridistéa gente ndo
conseguia chegar a uma conclusao final”. (Livia).

Além da problematica da trama, isto €, um desfeuissivel,
havia ainda a tematica do aborto no centro darkastéisto que, “a
parteira ela tinha um filho doente, e ela era edatla, diriamos assim,



pelo pai [que era o] amante da dancarina para eaborto do bebé, dai
ele daria dinheiro para ela conseguir comprar ré@vda filho dela. Era
nisso que girava a historia.” (Livia). Ainda coetaios sobre como o
grupo “pesou” as tematicas que foram incluidasxeluédas no projeto
do filme. Por enquanto, vamos conhecendo os fiesemlacaram estes
jovens na escolha por “Olhos Vendados”.

De acordo com Wander, eles (ndo necessariamenteipm g
inteiro, mas particularmente ele e Livia), semiveram “a ideia de
fazer uma histéria dramatica. Um vildo, que tivasse mocinha, bem
dentro do padrdo de suspense.’Entretanto, Sua Mel&ertence foi
avaliada como um roteiro para a qual ndo conseguiamdesfecho
interessante. Era também uma histéria que julgapatémica, um
projeto que achavam dificil de realizar. Neste nainda conversaram
com um dos organizadores do Projeto Curtas e pana@bnele pouca
motivacdo em relacdo a esta primeira historia.

No decorrer do Projeto Curtas as equipes podemdagen
encontros com um professor designado para orientagbre a
elaboracédo do roteiro. Estas agendas sdo pardsutanm as equipes
para preservar em sigilo a histéria e as estratétggoroducao de cada
grupo. E importante destacar que este “professentador” desenvolve
esta tarefa ha alguns anos e, em colaboracdo cawomenacao
pedagogica da instituicdo, € o responsavel pena@gcao do Projeto.

Apesar de propor aos jovens o desafio de produaiideos, a
organizacdo educacional que promove o “ProjetoaSuméao fomenta
espacos de apropriacdo técnica sobre o audiovesuambém nao
oferece subsidios para o aperfeicoamento dos videasabalho do
professor-orientador que citamos, acontece na etapsaboracéo dos
roteiros. ApGs este momento, os jovens produzem &eeos contando
com suas possibilidades. Isto justifica porque rakgs equipes em
determinados momentos da producdo buscam apoidsgooial.

Retomando agora as razbes para a mudanca deiahistor
apontada pelo grupo, Wander observa o roteiro nspeetiva de um
diretor e produtor de cinema, isto é, consideramlaondi¢cdes de sua
realizacao:

[O tempo da histéria] € um ponto a favor de Olhos
Vendados e um ponto contra Sua Vida Me Pertence.
E que Olhos Vendados se passa em quatro ou cinco
dias, ja Sua Vida Me Pertence, se fosse ao pé da
letra, iria levar meses, iria tomar muito tempo.



O que percebemos até aqui € que existe uma trama b
desenhada e que fara com que a historia de Luis dbifor do livro
“Olhos Vendados”, seja recebida pelo grupo e rdatigrimeiro como
um roteiro e depois, como um video de curta-metnage

“Faltando duas semanas para o prazo de entregdeim, dia
dois ou quatro de julho, uma coisa assim, ndo owde, faltando duas
semanas para esse prazo, a gente decidiu mudantudar a historia.”
(Wander). Duas semanas! Nestas duas semanasrefgaite abandonar
a primeira histéria e comecar outra: “enquanto ggi®utros grupos ja
estavam com tudo encaminhado, pelo menos a graad®iam com a
historia, com personagens, figurinos, cenario, rdegentédo ia comecar
de novo, tudo de novo!” (Wander). Mas algumas desisestavam
mantidas, entre elas, um filme de época: “surgidaias de fazer sobre
a segunda guerra, de fazer dos anos 80..."

E interessante como aquelas “duas semanas’ gamhama
lugar privilegiado na memdéria dos jovens: “naquesmana [...] a gente
estava com um bloqueio de escritor, sério, nosgayimha nada [...] A
gente tentava fazer uma historia diferente, ndbavimada diferente da
antiga, a gente sempre acabava desaguando na@udikia).

Na angustia por objetivar uma histéria e produnir roteiro,
Wander lembra-se de um livro que leu no primeinmesire do ano
anterior ao “Projeto Curtas”, era “de um autor d¢michamado Luis
Dill, um livro pequeno, deve 100 ou 110 paginas] Aquele livro me
chamou a atenc¢éo pela maneira que ele foi cont@d@nder).

Wander recorda-se de “Olhos Vendados” por umacéela
estética com a obra literaria. A maneira como wlfei contado suscita
nele uma lembranca mobilizadora. E ent&o que “Olf@glados” surge
como a historia certa. Para eles é uma historia ‘mmmeco, meio e
fim”. O livro de Luis Dill tem um formato que Ihestrai, justamente
porque desejam ser atraidos por algo que lhes*liidesembarage
daquela primeira trama, daquele enredo com tantiss due nédo
conseguem mais desfazé-los sozinhos.

5.2 “OLHOS VENDADOS", O LIVRO
A obra de Luis Dill também chamou a minha atendaee o

prazer de ler “Olhos Vendados” depois que reatizéd o trabalho de
campo. E de fato, o modo de contar os acontecimanmeolve o leitor



na trama que movimenta o pacato Balneario de Comkohnte todo o
més de marc¢o de 1996.

Este é o tempo e cenério do livio que Wander,alL&viseus
amigos contam que alteraram no roteiro do filmeldfo que a minha
leitura do livro, por mais imaginativa que tenhdosiestava tomada
pelas comparagdes com o filme.

Entretanto, ndo pretendo fazer uma analise cottiyarsobre
as obras a partir dos textos de uma em relacadra, @sto €, livro e
roteiro ou filme. A atividade criadora dos jovengariginou uma nova
obra, tanto no roteiro como no filme, séo possigdeiserem conhecidas
pela palavra deles quando me contam sobre suagiémgas na
realizacao do filme.

A narrativa que fazem o0s jovens sobre o dramardoepso de
criacdo no filme, expressa ndo somente modificagdesetalhes da
obra, mas antes, a composicdo de outra trama. Gamamos, foi
preservada uma linha principal da trama literdmas, diversos tragados
de tramas criadoras anteriormente desenhadas pmless foram
incorporados no curta-metragem.

E com a seguinte sugestdo que o livro se apresenta

Ao sair de uma festa numa madrugada de domingo, a
linda jovem Marina desaparece. Nenhuma pista...
Dias depois, o radialista de um programa local
recebe a primeira de varias cartas, nas quais o
suposto sequestro € relatado e todas sdo assinadas
por “Um ouvinte”.

Por que teréa sido o radialista o escolhido parelrec

tais cartas? Quem sera o criminoso? [...] E uma
trama envolvente, em forma epistolar, cheia de
suspense e mistério que sO podera ser desvendada
pelo leitor. (DILL, 2007, apresentagéo).

A maneira de contar esta histdria que nos chaatargédo (dos
sujeitos de pesquisa e ainda do pesquisador) esgu& forma, isto é,
nas vinte cartas recebidas pelo radialista no gertpue compreende
cinco de marco a primeiro de abril, todas assinpdasum Ouvinte”.
“Cada capitulo é uma carta e cada carta ele compaeoacontece na
histéria.” (Wander).

Nestas cartas o sequestrador transcreve trechgsogoama
radiofénico que ele escolheu como seu porta-vddade. Deste modo,
sabemos como se posiciona o radialista em relaggitatos acontecidos
naquele més.



Marina (que no filme se chamara Clara) é a jovegtada que o
sequestrador escolheu para manter refém durante@ugio de seu
plano. Foi uma escolha aleatéria, talvez “por Sppeis a encontrou em
uma festa quando ela j& estava alcoolizada, quesealada. Em partes
pelo acaso, mas ainda, porque Marina, mulher deitdeanos, atendia
aos requisitos que o sequestrador desejava.

Foi um sequestro planejado. O ouvinte-sequestieimsou em
todos os detalhes, entre eles em como ndo debtasmobre o depdsito
de suas cartas e ainda, em como dar continuidadeaavida na
comunidade, freqiientando inclusive os mesmos laggue o radialista
e o delegado da cidade — personagem citada pedasastapalhadas
investigacBes. O autor das cartas é um cidadaootham que descreve
cenas avulsas do cotidiano do pacato lugar ondaosadores emitem
as mais diversas opinides sobre o acontecimendamalo

A jovem Marina, chamada pelo “Ouvinte” de “Héspede
apesar de ser uma vitima da trama, desperta natémeatos em
contradi¢cdo. Ele elogia constantemente a belezavden e se mostra
atraido por ela como, por exemplo, na carta dedstonarco: “Desejo
gue ao menos uma vez na vida vivas a experién@aatear ao lado de
mulher tdo maravilhosa” (DILL, 2007, p. 27).

Por outro lado, o sequestrador descreve Marinaocama
beleza que se esvanecera e uma vida com poucatoseMo decorrer
das cartas, sua Hdospede sera, na opinido do “@Uvinha informacao
gue alimentara a imaginacéo da cidade, que atdovédio tem agora a
sua prépria “novela de verdade”. E nesta tram&®wuvinte” passa a ser
um observador critico da sociedade local, realiavetd suas cartas com
0 comportamento dos cidaddos em relagcdo aos E&twslito do que vé,
sera julgado pelas suas cartas como hipocrisicetiatpgar.

Na panacéia de sentimentos do “Ouvinte”, Marina sdbjeto
de suas embaragosas apreciacOes, primeiro peltcggo de linhas
erdticas, beleza natural” (DILL, 2007, p. 82), n@®bém, a reputacdo
desviada da mocga, que diferem da conhecida “edeidiigura querida
pela comunidade” (idem) manifestam nele o desejdhdedar uma
licdo. E tal licdo, deveria se expressar como uemgmo para todos.

Para dar félego as suas censuras, 0 sequesteide éo final
de cada carta destacar sempre um verso biblicss Buaés graves
ponderacdes sdo ao radialista, a quem julga ter @sio “barato” do
sequestro para ganhar a audiéncia, em uma espéclalgnismo

profissional”.
Quero que saiba, prezado radialista, que teu
completo siléncio de  ontem irritou-me



profundamente. Sem novidades, foi o que disseste.
Sem novidades? A sociedade querendo fazer justica
com as proprias maos, e isso nao vira noticia?

Esta tudo fora do lugar. Ser4 que o caso perdeu
importancia? Surgiu alguma coisa melhor para
entreter o povo? Pao e circo. Nao é tudo de que as
pessoas precisam? E o circo possui varias atracoes.
Se ja ndo sou a principal atracdo, ndo vou me
contentar com o papel secundario. (DILL, 207, p.
105)

Depois deste trecho da carta, promete matar Marina

O livro revela inimeras tensdes, da relacdo corad@lista,
com Marina, com a sociedade “que nado vale nadaine €le mesmo.
Nesta mesma carta que promete mata-la, transcrevedracho do
dialogo com Marina quando anuncia a jovem seu pitpode
assassina-la. Ele se julga apenas como um insttardertal morte.

Enquanto a possibilidade do homicidio parece @bnha parte
final do livro, durante todo o enredo “o Ouvinteanterd sob suspense
a possibilidade de ele poder violentar Marina skmeate, ou mesmo de
ja ter realizado tal ato. E isto, julga o sequesiraé o desejo da cidade.

Na parte final da obra, em capitulo que contripara o
desfecho da trama, o sequestrador se envolve BGsasato de uma
mulher que lhe aborda na praia, justamente, quafele@m busca de
descanso sente-se importunado pelas atitudes dénuahaca”. Assim
ele se refere a mulher que Ihe causou tantos iecdenvtes naquele
fatidico dia. Depois da “maluca” Ihe ter agredidsapsua auséncia de
resposta aos seus intentos, o sequestrador reageviodéncia e
destemperadamente até leva-la a morte. Friameazeyrha sepultura
para o corpo na areia da praia. Tal evento aconpecelelo ao
sequestro.

Em sua Ultima carta estdo descritos os detalhesleyam o
sequestrador a prisdo. Sao pistas avulsas, magestds para indiciar o
jovem operador técnico da radio, garoto com deiess®s que reside
com uma avé invdlida. O sequestrador €, justamemtdilno do
radialista.

5.3 FAZER UM ROTEIRO, CONTAR UMA HISTORIA

H4 muito que dizer sobre a criacdo do roteiro @ghds
Vendados”. A primeira delas é que reconhecemosenizacdo do



roteiro uma parte fundamental da atividade criadioa jovens. O
percurso dos jovens na producdo do curta-metragémndrcado, em
primeiro lugar, pela necessidade de criar uma rigstde elaborar um
roteiro. Neste texto, dialogando com Wander, Livima Carolina e
Juliana e, com algumas referéncias na literatutaresooteiros de
cinema, contaremos sobre a trama que possibiliwgrapo Olhos
Vendados recriar uma obra de literatura para onw@nele curta-
metragem.

Se nos debrugdssemos exclusivamente sobre aaggalizio
roteiro de Olhos Vendados teriamos assunto sufcigrara outra
pesquisa. Como estamos pesquisando a experiérgtias devens na
realizacao do filme, ndo hd como néo falar do m@tenas também néo
ha como ficasomentenele.

Comparato (1983) compreende que um roteirista gaueeiro
aprender a produzir um roteiro na sua forma clasgara depois criar,
inventar, descobrir formas diversas e inovadoraagd® e composicao
do roteiro. Ele propde cinco etapas ao roteiroialdeéalavra oistory-
line, Argumentd’, Estruturd, 1° tratament. Neste texto vamos
mostrar o percurso dos sujeitos de pesquisa naralgio do roteiro de
“Olhos Vendados”. Em alguns momentos vamos apocteno se
aproximam do processo sugerido por Comparato.

Voltando um pouco éta, lembremos que o grupo tinha outra
histéria, Sua Vida Me Pertence, até “duas semaaas’s do prazo para
entregar o roteiro original a coordenacdo do “Rooj€urtas”. No
regulamento do projeto a metodologia tradicional cloema esta
preservada. O roteiro deve ser apresentado a &g
antecipadamente. Logo, o primeiro passo na prodwd@iocurta-
metragem, € o projeto do filme.

Os roteiros devem ser entregues até o dia 03 de
julho. Uma vez analisado, o projeto no roteiro é

1 Ou justificativa é a etapa em que se comeca acashms personagens, assim como, a
demarcar o tempo e espaco da historia.

%2 para Comparato (1983, p. 17) a estrutura tem hezser o modo como vamos contar a
histéria. “A estrutura é a fragmentacdo do argumesin cenas. Cada cena contém a
localizag8o no tempo, no espago e a acdo. Porétapenas uma descricdo da cena — ainda
néo chegou a hora dos dialogos.”

3gijgnifica o roteiro final sem revis&o, corre¢doajustes.” (COMPARATO, 1983, p.17)



aquele que sera considerado concorrente. Possiveis
modificacdes e mesmo adaptacdes seréo relevadas,
mas o enredo das narrativas apresentadas no mrimeir
semestre deve ser a base do audiovisual resultante
(PROJETO CURTAS, 2009, p. 02).

Outra razédo do roteiro € a mobilizagdo do grumoaMBayéo
(2002, p. 13) o roteiro “é a pec¢a chave que alavdodos na equipe
para um objetivo comum — o de contar uma histo@aroteirista ndo
cria somente uma histéria para emocionar seu pjhii@s a cria em
formatos especificos que fard com que sua hisp$sa ser avaliada
pelos produtores, diretores e compreendida porlegjugie participam
artistica e tecnicamente da realizagéo do filme.uemformato em que
seja possivel, o roteirista conta uma histéria papzeles que no filme
irdo trabalhar e, para tanto, precisam imaginar candicbes de
realizacdo audiovisual.

N&o é gratuito que exista no cinema um profissieralusivo
para este propdsito, a saber, o roteirista. “Aasfatenas, personagens,
tudo isso somado a uma estrutura coerente transfpapel e tinta em
cinema bem feito.” (BAYAQ, 2002, p. 13).

Tornar o livro um roteiro provocou mudancas naodhia. “No
livro a grande expectativa de quem esta lendo éoblés quem é o
sequestrador [...] E porque que ele fez aquilo.affdér). Nao podemos
esquecer que esta € uma das razfes pelas quammoncede Luis Dill
chamou a atencdo dos jovens como uma historia vebsdé ser
produzida em curta-metragem. “Olhos Vendados” passwenredo que
fecha, isto &, tem um climax.

“Ja no filme,” compara Wander, “para quem estastsdo,
sabe que ali teve um caso de trai¢cdo, que ela[alisia] traiu a esposa
e teve uma filha com outra mulher e essa filhaagsta sequestrada,
por um rapaz que ninguém sabe [quem €]".

Eles mantém o mistério a ser revelado no Udltimoutoi do
filme, afinal, o sequestrador é o filho do radtalis’Eu acho que séo
linhas, vao para linhas diferentes, apesar de téarisisser a mesma.”
(Wander). Pensando que a atividade criadora éndadtepela trama de
linhas e fios de historias imaginadas que podem“desenroladas”
(objetivadas) sob a forma de uma trama ficciomammreendemos que
Wander e Livia, roteiristas do curta-metragem Olhésndados,
produziram uma obra a parte.

Se no livro os jovens encontraram a base matpaah a
producdo do filme, na elaboracdo do roteiro eles dd@safiados a



imaginar a trama no formato cinematografico. A aderiginal, como

uma imagem que emerge é muito “cara ao processtivotié a fagulha,

0 estopim que pode desencadear um incéndio deeaggrdporcdes”.

(MOLETTA, 2009, p. 21). Essa imagem (no caso deerne, a trama

entre garota, sequestrador e radialista) seraiesuticpara dar inicio ao
processo de criagdo “que certamente gerara outeggens relacionadas,
diretamente ou ndo, com a primeira. Esse encadéandenimagens

geradas e criadas pelo roteirista dard inicio aocgsso de criacdo do
roteiro” (idem)

Este processo que permite aos jovens recriaregtiifra no
formato de roteiro audiovisual se aproxima do queoiski (2009)
denominou de “circulo completo da atividade criatila imaginacao”.
Observa-se que a base material da “inspiracaojodess foi o produto
de outro processo de criagcéo (o livro) e que sesaipel torna-lo roteiro
somente por meio de muita “transpiracdo” e fanta@iaoteiro passa a
ser novo produto que possibilitara novas imageascentinuidade do
processo imaginativo.

O roteirista deve fazer da sua historia um
instrumento audiovisual. E preciso evitar a todo
custo o chamado teatro gravado, onde os
personagens principais falam sem parar por varias
paginas e nada acontece (sdo as chamadas cabegas-
falantes). E pouco criativo, cansa o publico e num
curta-metragem € uma perda de tempo. As cabecas-
falantes sdo freqlientes nas adaptagfes do tea#ro pa
as telas. Isso acontece por que o teatro é coshstrui
em cima de dialogos e o cinema, da imagem. Ou
seja, 0 cinema € um meio onde as imagens movem a
historia, e no teatro quem cumpre essa fungéo $&o o
dialogos. (BAYAO, 2002, p. 67).

Considerando que o livro “Olhos Vendados” é umidesde
cartas, isto €, mondlogos de um sequestrador dbdgiao seu
destinatario, tornar esta histéria em filme namifigpu filmar o livro,
mas uma escolha sobre como contar esta historis jBvens sabem
disto, sabem que s&o autores do roteiro, produtiarégme.

Em um momento de nossos encontros, pergunto a“edes
quem é o filme?” Fiz esta questdo pensando in@use relagdo dos
jovens com a organizacdo que promove o Projetoa€uttivia me
responde: “é nosso!” E Wander emenda: “mas o l&vele! A gente
deve muito a esse cara. Eu queria muito conhegqi&soalmente,
porgue a historia, a espinha dorsal, a alma dértzst dele.”



Para Wander, a espinha dorsal da histéria presentioro de
Luis Dill é “a questdo de uma moca ser sequeskaalaequestrador se
comunicar com o radialista e esse radialista sedgla”. Isto nos faz
pensar natoryline que definida por Bayao (2002, p. 26) “é a histori
contada em no maximo, um paragrafo”.

Sobre o filme, eles percebem que se apropriarantrasaa
literaria, mas também, afirmamos que a negaram dguamseriram
modificacdes que alteraram a “alma” do livro. Eaesegacdo que
permitird aos roteiristas contarem uma nova hetgue mais ou menos
assim se define enquargtoryline Na década de 70, uma estudante é
sequestrada por seu melhor amigo que decide fapaitato,
exclusivamente por cartas e com um radialista. &§tao, logo sabera
gue a garota raptada € sua filha. Somente o rstdiaia mée da garota
sabem que ele é o pai da jovem. Antes de enceffibiney o radialista
recebera uma Ultima carta, ali saberd que seu iprdifinio era o
sequestrador e que tudo fez motivado por amoreutau Estatoryling
dita por Comparato (1983) tem outro “fio-da-meada”

A realizacdo de um curta-metragem passa pela iérpi& de
escrever um roteiro. Mesmo trabalhando com uma dbréiteratura,
fazer o roteiro € uma primeira recriagao, visto giferma da obra sera
modificada. Para Bakhtin (1976, p. 11), isto sigaif que “pela
mediacdo da forma artistica, o criador assume urs&do ativa com
respeito ao conteddo.” No momento em que Wander ivea,L
particularmente, iniciam o roteiro, eles estdo po@iando de uma
histéria para poder conta-la. Neste sentido, sizgrabs com a ideia do
roteirista como um contador de histérias. (BAYADQ2).

Continuando a questdo sobre a qualidade da fociteanos
Bakhtin que observa que “a significacdo da forma itelagdo ndo com
0 material, mas com o conteddo.” (BAKHTIN, 1976, 10). A
passagem do livro para o roteiro produziu, semd#syioutros sentidos
a obra. O roteiro pode ser considerado uma “forenpassagem”, visto
que nele ainda estdo conservadas as marcas Gduligere que, em
grande medida, ele antecipa a obra cinematogréfica.

No roteiro palavra e imagem se conectam, se raistlg por
vezes um cede lugar ao outro. Este processo empguieipam a
experiéncia acumulada (VYGOSTKI, 2009) com a caltascrita e a
possibilidade/necessidade de se criar imagens pedealguma
semelhanca com a tese de Ginzburg (1987) sobrdeiranblenocchio.

Se Menocchio viveu no limiar da tradicdo oral enca
divulgacdo da imprensa foi imaginariamente potdizeido pelas



conexfes que realizou através do contato com ossjivintuimos, a
partir desta tese, que, muito proximo disto vivarain 0s jovens na
realizacdo do filme quando produziram imagens péradas pela
cultura dos livros

Vale a pena lembrar Benjamin (1993, p. 167) quasstomeve
que “o olho apreende mais depressa do que a maatadedpor isto] o
processo de reproducdo das imagens experiment@ceddracdo que
comecgou a situar-se no mesmo nivel que a palaald &m “Olhos
Vendados”, imagens e palavras se fundem no prapdsitcontar uma
histéria. E o que verificamos na imagem 11, em wagriento da
contracapa do DVD do video onde as imagens e as/rpal estdo
dialogicamente convidando o espectador para conhddstoria.

Imagem 11 — Fragmento da contracapa do DVD do video

e, A
Um misterioso Sequestro movimend

4 : or patiista. Durangd
que mantém a jovem Clara refém, o

Comtnicg-
p [ :rf: € por cartas com wm fan
a regido. Mas ]

Veredos, no inger

Algo parecido foi pensado para a dissertacdo, oade
fotografias participam de uma narrativa visual dad experiéncia
criadora dos jovens no filme, quanto do percurso pasquisa que
trilhamos garimpando esta experiéncia.

A equipe “Olhos Vendados” também produziu um earta
complementar (imagem 12) para divulgacdo do vitlesste cartaz a
disposicao das cenas subscritas pela palavra ‘fssspe com o efeito
do preto e branco também na palavra, sugere actadpeque PENSE
nestas imagens.



Imagem 12 — Cartaz complementar divulgado peloduysooes do filme

Nesta direcdo, faz sentido afirmar que fazer canpassa pelo
roteiro e que nossos sujeitos de pesquisa tenhitrufe filme a partir
de uma ficcdo literdria. E ainda, ndo podemos dalgaobservar que
mesmo depois de produzir textos imagéticos, semtifau melhor,
sentimos) a necessidade de retornar a palavrapmarco processo,
comunicar as experiéncias.

5.4 ADAPTAR(N)ATRAMA

A adaptacdo de outra fonte para um filme — comdiwm ou
uma histéria real — pode inicialmente parecer ss\pMas, na prética,
trata-se de um desafio que demanda tanto traballot@ a criagdo de
uma obra original (HOWARD E MABLEY, 2002). Os awsercitados,
para exemplificar tamanho desafio da adaptacadyreemque algumas
histérias de vida, fatos e literatura ndo foram lsegedidas no cinema.

Os autores de Teoria e Pratica do Roteiro falanic#sca
poética do roteirista, justificando que a estrutigauma histéria para o
cinema exige alguns principios que precisam seruideg na
composi¢do do roteiro. Eles ironizam lembrando daevida das
pessoas de carne e 0SSO muito raramente se engairaaestrutura em
trés atos.” (HOWARD E MABLEY, 2002, p. 37).

Howard e Mabley (2002) argumentam que no cinenma, u
drama, por exemplo, exige compresséo e intensiicd§-atos que num
romance ou na vida real duram meses, ou até amesipfiam muito
melhor num filme se acontecerem todos no mesmo (pa’37).
Escrever um roteiro, neste sentido, exige contaaigal a fidelidade a
obra com intensidade e compresséo.



Isto acontece no curta-metragem Olhos Vendadode @s
cartas no livro sdo diarias no decorrer de pratcdaen um més. No
filme, o sequestro acontece em um periodo muits tm&ive. Os jovens
produtores do filme sabem disto e avaliam positeate, como ja
citamos, quando comparam Olhos Vendados com SwaMé&Pertence
(o primeiro roteiro do grupo). Nas palavras de Wandisso é um
ponto a favor de Olhos Vendados [...] que se passguatro ou cinco
dias, [enquanto] Sua Vida Me Pertence, se foss® qmadia, iria levar
meses, iria tomar muito tempo. Até pela questamtiro”.

A tarefa de adaptar biografias, literaturas ountsmmentos
para um filme, primeiramente como roteiro, € comsida por Howard e
Mabley (2002) como trabalho ndo indicado para rigtas
inexperientes. Wander e Livia, iniciantes no ofidiveram sucesso
mesmo sem experiéncia acumulada no assunto. Vegmass detalhes
da trama criadora do roteiro que contribuiu pasdaptacdo do drama
literario.

“Assim que o escritor comec¢a a adaptar uma héstinada de
outra fonte, surge a pergunta: até onde se podaleve ser fiel aquela
fonte?” (HOWARD E MABLEY, 2002, p. 37). N0oSs0s josesujeitos
de pesquisa compreendem esse tema muito bem. “gtdguede uma
moga ser sequestrada e o sequestrador se comoainas radialista e
esse radialista ser pai dele, essa parte foi elis Dill] que criou. Mas
como ja falei outras vezes, fazé-los irméos, ograsss anos 60, isso
foi nés.” (Wander).

Wander e Livia quando contam sobre as mudanctzacss,
inicialmente pensam que suas alteracdes foram esnmglpequenas. O
livro se passa em 1996, o filme, em 1968. Além placé da trama,
destacam que a principal mudanca realizada narihigto livro para o
filme é o fato de terem feito com que a jovem setjada e o0 jovem
sequestrador fossem meio-irmaos, filhos do ratkalifNa verdade o
livro ele sO tem estes trés personagens. O radialigie € o pai, o
sequestrador e a menina que no livro se chama &aim filme a gente
mudou para Clara.”

Os roteiristas de “Olhos Vendados” citam dois i@s fpontos
objetivos de sua adaptacdo, como por exemploaadelde parentesco
dos protagonistas ou 0 nome de uma das persondgeinstanto, ao
contar sobre a realizacdo do roteiro e filme deramissos encontros,
eles passam a observar que suas modificacfes efermaros sentidos
a trama de “Olhos Vendados”. “Se alguém assistegmeio na ditadura,
pode pensar que a Clara sumiu por causa da ditddyraté a coisa da
radio dele ndo ser uma radio inimiga do goverriarder).



O que inicialmente parece objetivo, dois ou tr&peatos
modificados, vai se revelando com muito mais exgar@sLivia lembra
gue “a prépria menina no livro é diferente.” Taigdancas que ocorrem
no estlo da personagem, ocorrem ndo porque desenha
detalhadamente a constituicdo da personagem. Aamgas nos estilos
acontecem porque a trama foi reinventada.

Wander observa que no livro eles ndo sdo amigogupoo
sequestrador escolhe a moga (Marina) quase quridesente. Seu
objetivo é fazer uma cidade refém de sua loucuda. ékiste uma trama
a priori no livro que conecte as personagens.

No filme, existem acontecimentos previamente aiagios.
Como ja vimos, o radialista inicia o filme contandl@equestro para a
comunidade onde se passa o0 evento. Ele anuncigpeotador, desde o
principio do filme, que a jovem raptada € sua fiklg@esar dela mesmo
nao saber. A trama publica que no desfecho do §eronostrou como
um drama familiar, no filme, ja inicia revelandoiséma e privada e,
assim como no livro, encerrar-se-4 dramaticameamdlir quando o
sequestrador, ainda por carta, se revela filhadalista.

O que podemos dizer também sobre o filme “Olhasdddos”,
sobre seu processo de adaptacdo, foi que elesverami a forma
narrativa das cartas, superando desta assim urmdegcdostaculo entre o
formato literario e o cinematografico que é tradazivoz do narrador.
“Néo existe, em cinema, um equivalente exato doadar de um livro,
[...] o autor de um livro pode entrar em digressdigdssoficas,
psicoldgicas, pessoais, [...] exercer toda aqueémianda lingua,
impossivel de se transpor para a tela da mesmafo(MOWARD E
MABLEY, 2002, p. 38)

Fazer um roteiro de curta metragem exige perspicBgreciso
escolher somente cenas que sejam essenciais. delges@r outro fator
de dificuldade na passagem da literatura para en@an especialmente
em um curta-metragem em que ndo se pode perdep teom cenas
gue ndo se articulam centralmente com a historidilehe. Mas este
processo foi uma parte que vivenciaram muito maiedicdo do filme,
guando fizeram os cortes de cenas gravadas quacnéscentavam a
historia.

O que podemos dizer aqui € que 0 processo deiorisgh a
perspectiva da adaptacdo é uma realizacdo em qigs vAomentos
estdo acontecendo os ajustes. Referindo-se a aeritmg em que
simularam a violéncia sexual sofrida por Clara psémuestrador,
Wander observa que a cena ja estava no roteirondeado modo como



acabaram realizando. “era [para ser] uma tiara”s nagabaram
preferindo fazé-la com um colar de pérola caindohdm (imagens 13 e
14). Para Wander, “o roteiro, na verdade, acho emaeum filme ou
novela ele nunca é seguido ao pé da letra”.

Imagens 13 e 14 — Cenas do filme

: Equipe “Olhos Vendados”

Palavras e imagens comecgaram a ser articuladasteioo e
foram potencializadas na producdo de “Olhos Venslad&e as
narrativas demandam experiéncias, a realizacdo ut@a-metragem
possibilita justamente a experiéncia de narrar @tegmente uma
histdria tramada pelos jovens.  Como veremos aindaesta
dissertacdo, a experiéncia e a memaria participanfager (produzir,
realizar).

A relacdo entre palavras e imagens € constitutieata
experiéncia na medida em que aqueles que expedraemntfazer o
filme produziram suas palavras e imagens em ungué&eia” que lhes
permitiu que se apropriassem da histdria e pudeassim, ndo somente
contar sobre a ficcdo que tramaram, mas tambémanaatque foi
produzir a ficcao.

“Olhos Vendados” recebeu o prémio de “melhor rotema 112
edicdo do “Projeto Curtas”.

5.5 FILMAR E SER FILMADO

Participar da producao do filme foi uma experiérquie afetou
corporalmente os jovens. Escrever um roteiro, percsmarios e
figurinos, liderar, dirigir, editar, produzir deftals e improvisar cenas. E
muita coisa! Contudo, ainda cabem pelo menos mais dealizacdes:
filmar e ser filmado.



Comecemos pela segunda. Ser filmado talvez sejadosn
momentos mais dramaticos da participacdo dos jovema Carolina
parece reviver esse momento em nossa conversaolffau para a
camera [ela mexe as maos sem palavras, gesticataatizando aquele
momento...] e, ndo vai! Trava e dai tu ndo consegueatural.”

E preciso lembrar que Wander, Livia, Ana Carolid@jana,
Paulo, Caroline e Ana Gabriela produziram um filer@ que seus
principais expectadores eram seus colegas de e3calas eles sabiam
que no filme as suas interpretacfes seriam apeeci&m detalhes.

Juliana expressa sobre a participacdo no filmeecaimente
sobre o fazer-se imagem, com as seguintes pald##&s:por a tua cara
a bater. Es tu que estéas la! E aquilo que vaixgasto, se for mal feito
vai ser assim.” E esta questdo ganha félego naecsamcom os jovens.
Ana Carolina emenda: “E todo mundo vai ver!”

Contrastando esta fala de Ana Carolina com algw mhr ela
em outro momento do grupo de discussdo realizado @® jovens,
percebemos que “ser visto” (ou pelo menos a pdiglsibe disto
acontecer) € mais importante do que ver, apreciatomhecer a
realizacdo dos outros. Quando pergunto se elesiigasgm os filmes
produzidos anteriormente no Projeto e disponivaiginemateca, Ana
Carolina responde que “nem os desse ano eu virsgud,

A expressdo de Ana é algo que ecoa em minha @rsende
campo. Quando assistimos aos filmes durante a MastrCurtas em
2009, percebi pouca audiéncia dos proprios jovess sassoes.
Particularmente eu esperava que a sala fosse emidrbquentada por
eles, na verdade, lembro que me organizei paraacloeglo com receio
que fosse faltar lugar para sentar, consideranalintero expressivo de
jovens no “Projeto Curtas”. Surpreso, observei wak& com alguns
convidados e poucos jovens, que constantementdesavam, pois a
maioria deles participou das sessfes no horarigramado para
exibicdo do seu proéprio filme.

O olhar do outro imaginado pelos jovens é sufteigrara fazé-
los sentir a tenséo do que significa ter a suarfrémagem projetada
para um publico que é ao mesmo tempo, estranhe,esth fora deles,
fora da trama que constitui o filme e as relac@egrdpo, mas também,
familiar, pois séo os seus colegas de escola.

Para Juliana “todo mundo vai julgar’, apesar derseseus
“amigos”, “pessoas que se relacionam conoscop® ikego, ndo é por
acaso que eles escolhem produzir um drama e neunersebegam a



cogitar a realizacdo de uma comédia. “E muito rdéisil fazer uma
pessoa dar risada, do que fazé-la ficar de ‘cafAtia Carolina).

Tentar fazer uma comédia se traduz como uma edmsi
méaxima de si. Nas tantas palavras dos jovensgtecidasem nossos
encontros, surge uma “balanca” virtual em que p&sam algumas de
suas escolhas na realizagédo do filme. Eles coestenite julgam o que
foi pesado e que lhes pareceu leve nesta expexiénci

Temas como o aborto, a violéncia sexual, a traig@equestro,
entre outras questdes foram avaliadas e, incliaftpsnas, excluidas
outras. A prépria histéria criada pelos jovens, Sida Me Pertence,
pareceu-lhes pesada. Mas néo tanto quanto a hepdéesealizar uma
comédia!

Coletivamente tomaram uma decisdo: ndo realizam um
comédia! Entretanto, ser filmado continuou sendo dilema que se
seguiu até mesmo depois da concluséo do filme:

[...] ndo parabenizaram uma pessoa. Eu ndo gastei d
minha atuacdo, no comecgo, a primeira vez que iassist
eu nem tinha gostado muito do filme. Ai, depois
assisti mais uma vez e gostei, tanto que minha mae
assistiu e adorou a histéria, achou interessaras.avi
minha parte eu ndo gostei. Se eu fosse trabalhar
assim, eu ja pensei que fazer faculdade de cinema,
mas se eu fosse fazer alguma coisa assim eu nao
queria atuar na frente das cameras, eu queria estar
por tras das cameras. (Caroline)

Fazer-se imagem ndo constitui uma tarefa sim@esolve
interpretacdo e, por mais que alguns deles comsidgue “atuamos na
vida”, ser filmado é algo que trava, amarra ou cogtes dizem: é
impossivel senatural com a camera ligada. Neste sentido, Zonta (2009,
p. 61) observa que “o0 herdi a quem o ator da vétage concretiza em
um objeto estético externo a ele e sim no prémipado ator.”

A relacdo entre “arte” e “vida’ percebida pelowgons na
expressao “atuamos na vida” pode encontrar respaddoobras do
circulo de Bakhtin, que oferece uma nogéo paraessegy o0 “artistico”,
justamente como “uma forma especial de inter relagére criador e
contemplador fixada em uma obra de arte” (BAKHTIN E
VOLOSHINOV, 1976 p. 03). A comunicacdo artisticasien como
todas as formas de comunicacédo, possui 0 que d¢spekifico, mas, de
igual modo, é também constituida pelas outras ferleacomunicacao.
“Compreender esta forma especial de comunicacéinaga e fixada no



material de uma obra de arte — eis ai precisanzmdeefa da poética
sociolégica”. (idem)

Em “Discurso na vida e discurso na arte”, Bakbtwoloshinov
(1976) observam duas perspectivas de estudos dafpgrimeira delas
restringe-se exclusivamente sobre a obra, restan@mdé-la como um
fetiche. “O criador da obra e os seus contempladpeemanecem fora
do campo de investigacdo”. (p. 03). Na segundappetiva, resta
subjetivismo nos estudos sobre a psicologia doderiaou do
contemplador. Sendo assim, as duas perspectivasitppela mesma
falta: eles tentam descobrir 0 todo na parte dstes pegam a estrutura
de uma parte, abstratamente divorciada do todesaptado-a como a
estrutura do todo” (idem).

Bakhtin reivindica para a Arte e a Estética a cm®psio
nitidamente sociolégica, ou seja, a mesma quezsguando se analisa
0 sistema politico e juridico.

A arte, também, é imanentemente social; o meio
social extra-artistico afetando de fora a artepetra
resposta direta e intrinseca dentro dela Nao & tra
de um elemento estranho afetando outro, mas de uma
formacéo social, o estético, tal como o juridicooou
cognitivo, é apenas uma variedade do social. Ageor
da arte, conseqiientemente, s6 pode ser uma
sociologia da arte. (BAKHTIN E VOLOSHINOQOV,
1976, p. 02)

Nesta concepcéo, o fazer artistico € uma poskbdii cultural
mediada por uma relacdo estética do sujeito comuadm Zonta
(2009), comentando o texto acima citado do cirdgl@Bakhtin, afirma
que os “elementos feitos instrumentos pelo arfistaitem transformar
0 discurso da vida, que é o discurso cotidiano, adge novo, um
discurso cujos sentidos se realizam na forma iadlist(p. 14).
Analisando este processo na criacao teatral, asaatonpreende que é
no trabalho do ator que o texto dramético passa a ser um texto
cénico. Assim, “o ator se faz ator, objetivandataesua personagem ao
mesmo tempo em que se torna sujeito desta criagém relacéo
significada” (idem).

Assim, o fazer artistico é um processo que ppédictla
constituicdo do sujeito ator. Logo, uma das priagiquestdes a ser
considerada é que a possibilidade de encenar (assmo toda
producdo artistica, entre elas realizar um rotéiroar, editar, fazer um
filme) pode ser trilhada por todos e qualquer sujéZONTA, 2009).



Wander e Livia compartilharam algumas atividadesante a
realizacdo do curta-metragem. E, inclusive, a gadef filmar. Enquanto
Wander estava em cena, Livia era quem filmava.eksais cenas foram
produzidas pelo diretor do filme, ou seja, Wandiesta troca entre os
dois jovens que mais atuaram no filme foi posséreltodas as cenas
gravadas, pois, o radialista e a jovem Clara (WanelelLivia,
respectivamente) ndo contracenaram em momento aiguitme.

Em partes, podemos dizer que a filmagem esteve sob
responsabilidade dos dois jovens em razdo do numezhozido de
integrantes na equipe, sete pessoas. Mas ndo sopanisto. Como
aponta Manet (2002), quem decide o lugar da catoera decisdes.

A relacéo entre filmar e ser filmado esta espa®ate presente
na participacdo de Paulo, que interpretou o seqaest Wander
explica que “cuidou o filme inteiro para ndo mastoarosto dele”.
Argumenta que isto geraria um suspense em relag@eraonagem, se
é velho ou jovem. O rosto diria muito de suas ipdes. Wander garante
que “mesmo nao tendo fala, o trabalho ali da hmiredmplicado.”

Para Paulo parece ter sido tranquilo a experiéeier filmado
em todo o tempo sem exibir o rosto. Ele é talvezdas jovens mais
timidos do grupo, falou pouco em nossas convepsiagjpalmente com
a camera ligada. Mas, nem por isto, deixou deqpaati dos encontros
que tivemos e, ainda, receber os elogios dos lega interpretacéo
no filme.

A tranquilidade de Paulo pode estar associadaoaottabalho
de Wander. Para Mamet (2002) as questdes fundasientdiretor sdo
exatamente estas: “onde eu ponho a camera?” e€digo para os
atores?”. Sendo assim, “filmar e ser filmado” saema no trabalho do
diretor. A atuacdo, por mais que seja uma tarefssqa, é um
acontecimento em sintonia com todos os fatorecqomgpde a producao
do filme e, especialmente, com o diretor.

“A criacdo estética expressa a diferenca e diterstre dois
olhares, entre dois pontos de vista. Se tomarm®smplo do retrato,
em pintura, falaremos do olhar do retratado e tiaroflo retratista ou
artista.” (AMORIM, 2008, p. 96). A experiéncia derdilmado que
atravessa a trama sujeito/personagem/camera (pyibliema realizacdo
que se completa na relacdo com o diretor. O comsMamet (2002)
aos jovens diretores € que transmitam aos atomrdgedivo da cena,
justamente, para que estes ndo acrescentem astiggiternos aquilo
que foi projetado para tal cena.

Novamente citando Zonta (2009), destacamos queraticoes
subjetivas que poderiam impedir a participacdolgena destes jovens



no trabalho de interpretagdo de uma personagene @ladmesma ser
desafiada pela “vontade de ser um outro menos dimidais
comunicativo [e isto] da forgca ao movimento de catese em situagcdes
de desafio a si préprio na tentativa de superanséuncédo de um novo
ser” (p. 35).

Neste sentido, o outro mediado pela camera n&zagab do
filme estabelece limites. Mas, ao mesmo tempo, Eaderesponsavel
pela mobilizag&o e deciséo de algum destes joveasuacio de alguma
personagem do curta-metragem. E a estética dalatter primeiro nas
relacdes de realizagdo do filme, depois, das retac¢tidianas, em que
0 jovem Paulo, Ultimo a integrar a equipe e tamlzéingressar na
organizacdo que promove o “Projeto Curtas”, tore@wzonhecido no
sequestrador de “Olhos Vendados”. Depois da exticéda premiagéo,
todos queriam saber quem era aquele misterioso ator

Imagens 15 — Livia (Clara) e Paulo (sequestrador)

A cena do sequestrador acomodando Clara na caguergn
ela estda desmaiada (imagem 16) precisou ser filnmedas jovens
algumas vezes. A camera estd parada e Paulo &twmrgo o
sequestrador abaixa-se demais e seu rosto apareema Nos erros de
gravacéo no DVD do video constam as cenas em daentdade do
sequestrador vem a tona.



Imagem 16 — Cena do filme

: que‘“g Hos !\endaos ‘

Entre outros cuidados tomados na filmagem, estanegra de
nao olhar para a camera. Para isto, ao fechar cada, os atores
contavam mentalmente até trés, antes de olharopdirator para saber
sobre o resultado da atuacdo. Wander explica: fdegeombinava:
conta até trés. Mas, ndo olha para a camera.” &tadente, Livia
replica: “meu Deus do céu, o que é ndo poder @l a camera!”

Enquanto os atores lidam com o “n&o olhar paranseca”, o
diretor cinegrafista experimenta uma realizacag osenfeld (2000)
denominou deeconversio do olhaE assim que este autor compreende
a experiéncia de filmar dos jovens cineastas. Relskgarante que ha
muito que aprender com as dificuldades dos apresdiza arte
cinematografica. Ele apura detalhes técnicos, cpooexemplo, o
tempo da imagem visto nas telas é diferente daqubkervado
indiretamente pelo cinegrafista, ou seja, medisgla pamera. De igual
modo a distancia entre a cAmera e a cena tambégoim@idem com o
que é percebido pelo expectador.

Na imagem 17 temos uma combinacdo destes detglies
descrevemos no ltimo paragrafo. E uma fotografiizada durante a
producdo do filme em que Wander esta se prepangadofiimar uma
cena no cativeiro de “Olhos Vendados”. Neste imatleriivia sorri
olhando para a(s) camera(s), pois além da cameraWmnder esta
utilizando, ha outra que registra 0 momento eosarnente, conserva a
identidade do sequestrador cortando o rosto deRaumagem.



Imagem 17 - Cena da Producéo do filme

" Equipe "Olhos Vendados

Os modos de ver e os sentidos do olhar participka®s
discussbes sobre as relacdes estéticas e proc#ssosacdo. Para
Peixoto, a questdo do olhar foi elevada contemparaente para o
centro do debate cultural. E dele também a seggirgst&o: “O mundo
se converteu num cenario, os individuos em persmsagTudo é
imagem. [..] Como olhar quando tudo ficou indigtifvel?”
(PEIXOTO, 1999, p. 361)

A experiéncia de filmar parece ser uma possilida
interessante. Nas palavras de Rosenfeld (2000,9p. “passar da
observacdo direta a observacédo filmica consistepagssar de uma
sensoria-motricidade a outra”.

Retomando a questdo do “ser filmado”, é precisneraorar
alguns detalhes de minha percepcdo sobre “Olhoslades”. Em
novembro de 2009, quando assisti a 11* Mostranatde Curtas em
uma sala de urahoppingda cidade, comecei a registrar os detalhes de
cada filme que me chamavam a atencdo. Naquele feanmpda ndo
conhecia o grupo que produziu Olhos Vendados, ramstei nos
registros daquele dia, minha surpresa com a atudgdom jovem no
filme.

Quando “Olhos Vendados” se tornou meu objeto dyisa,
nao deixei de contar ao Wander — ator que intepréioracio, o



radialista — que sua atuagdo chamou minha aterfgjmecificamente
sobre Wander falarei mais adiante.

Agora, retornando aos jovens em seus dilemas demse
filmados, vejamos o que diz Ana Carolina sobreaaaguacao em frente
a camera. “Ser natural, falar naturalmente e néar faguela coisa
forcada. [...] Tem que pensar que tu estas dertroeda, que tu esta
passando por aquilo [...] Isso para quem assist@déar, porque se tu
nao acreditar, quem vai acreditar?”

Este sentimento é também compartilhado por Caroliko
tempo em que se sentem corporalmente afetadascielera ligada,
passam a acreditar que a superacdo depende denoawmazdo da
personagem. As meninas querem fugir da interpretdoécada e,
depois da experiéncia, aliviaram suas criticas aoges iniciantes da
televiséo:

Antes eu julgava muito [os atores na TV], por
exemplo, aquela Malhacéo que passa na TV Globo, é
tipo escola dos atores. [...] eu sempre julgavarass
olha 1a, a guria fala forcado. Agora nédo, eu vi no
filme, a minha fala ficou muito forcada. Quando
alguém comenta, tipo minha familia, minha mae
comenta, [eu respondo] - ah! Vocés ndo sabem como
é dificil! Minha mée falou que se eu fosse precisar
atuar para viver eu iria morrer de fome, porque foi
muito ruim. (Caroline)

Elas sentem que “ficou forcado”. Desejariam poggetir as
suas cenas, 0 que nao puderam fazer, pois naantinem memadria e
nem bateria suficiente na camera. E sabiam qudspueen realizar
diversas cenas no mesmo dia de gravacao, afiéah éb desempenho
pessoal, tem cenario, maquiagem, figurino, desleoc&n dos
integrantes, prazos e até mesmo “aquela quimicajrdpo que né&o
permitiria que uma cena fosse feita em outro tenfmibre isto eles
refletiram durante nossas conversas:

“Acho que nessa dificuldade de rever, depois pacaixar uma
cena na outra, recuperar cabelo igual, o jeitoadga, é dificil, para
colocar tudo certinho e dar continuagdo.” (Livigla e Wander
argumentam com os demais considerando aspectogéuaisos sobre
as condi¢bes de produgéo.

“Eu ndo disse terminar outro dia, mas seria medigoa gente
tivesse um computador para ver como ficou a canade gostei vamos
gravar de novo. A minha cena com o Wander a gaateyg uma vez.



Uma vez! [...] eu gravei na hora, a gente gravoa uez e deu certo! E
foi aquela cena para o filme!” (Ana Carolina).

Wander ainda lembra que “foi tudo meio no escarpgincipal
problema foi a cdmera, a bateria que acabava,&atinha memodria,
por isso ndo dava para voltar muitas vezes, ou fedaaer a cena de
varios angulos. Todas as cenas que a gente iadepeis, dai tinha que
apagar aquelas ja filmadas. [...] Além das cenasamoputador ainda
gravamos em CDs para ter certeza que ndo iamosrijerd

Neste sentido vale observar que outros gruposcanagnte
incluiram making offdas gravacdes com duracdo quase superior ao
tempo do filme.“Olhos Vendados” apresentou por nagidotos e, isto
pela seguinte razao: “ndo tivemos como mostrarymoffaltou memoria
e bateria na camera], se a nossa tecnologia fasspouquinho mais
avancada...” (Wander). Nesta hora d&do boas risdeledrando que,
tiveram “tanta diversdo quanto os outros”.

Curiosamente, nosso texto articulou experiénciaratiea e
memdria. Se a equipe “Olhos Vendados” ficou fraktraor ndo possuir
uma memoéria audiovisualm@king off dos tempos da producédo do
filme, arriscamos pensar que esta dissertacdo [@psdar a equipe a
manter algumas lembrancas de suas experiénciagom@t Neste
sentido, ndo somente como produto final, mas eslpeente no
processo de pesquisa, compreendemos que NOSSAXresccom 0s
jovens foi significado pela possibilidade de pradumma memoria
narrativa.

Por meio das emocgfes e sentimentos, podemos trazer
presente, numa atitude reflexiva, um passado que
significamos como prazeroso, feliz, apatico ou
sofrido. Mas é com o0 recurso ao imaginario que
conseguimos nos projetar e, aliando a um reflexivo
emancipador, resignificamos o em-si e
transformamos nosso fazer. (MAHEIRIE, 2006, p.
149).

A memdéria que esta dissertacdo participou é ummdra
afetiva e constitutiva ndo somente do passado Zlgeteens, mas
especialmente, do presente e futuro que se apaesamb possibilidade
de novas historias.

5.6 A PRODUCAO COLETIVA DE “OLHOS VENDADOS”



Para conhecer um pouco sobre as relagbes grupp®dacao
do curta-metragem, vamos lembrar a histéria degigpe.

Em 2008, trés dos sete jovens que participaram Qlaos
Vendados”, haviam trabalhado em uma equipe deoteate, no final
daquele mesmo ano, se desfez em razdo de brigasfléos. Destes
trés jovens, dois foram os roteiristas, diretorestares principais do
filme. Os quatro jovens que completam o grupo s&s Gmigas recém
chegadas a organizacao educacional promotora dgeteCurtas”. Ha,
ainda, uma jovem que também participou do festiealeatro, mas, por
outra equipe e, um rapaz que iniciou os estudasoatiomeco daquele
ano, a convite da escola para integrar um projetoasthda musical.

Por um lado existe um drama particular para quet es
chegando, por outro, existe uma trama desenhadagpem esta
pensando no “Projeto Curtas” desde o ano antefirequipes estéo
mesmo iniciadas, mas ndo completas. Se Wandeg ei¥ina Gabriela
decidiram separar-se do grupo de teatro com oggrétiparam de um
festival ali na mesma organizacao, eles agoragaecde outros colegas
para compor uma nova equipe.

A negacdo de uma equipe sera condicdo fundameatal @
surgimento de uma nova. E o principio dialéticosprge na teoria de
Sartre, vista aqui a partir do trabalho de Lapas$4889), e que podera
nos ajudar a elucidar este processo. Sartre fsstifitermo “dialética
desde que por ele se entenda uma légica do inaeab@nda acdo
sempre recomecad® grupo serd uma totalizagdo em processo, jamais
uma totalizacao realizada.” (LAPASSADE, 1989, pr)22

Em algum momento das entrevistas, Wander afirmaa “qu
gente fechou o nosso grupo”. Mas isto se refereeatera composicao
da equipe, pois, as relagbes grupais expressarnfee movimento
sempre aberto, capaz de alterar até mesmo osqe@jeé principiaram
a formacao da equipe.

Convém refletir que existiam muitas outras podsibiles de
constituicdo de grupos. Os recém chegados a oega@wizpoderiam ter
(sido) escolhido por, pelo menos, outras catorzaeipeg que se
formavam naquele inicio de ano. As combina¢Besgdéges poderiam
ser muitas, mas, de alguma forma, estavam condidama trama das
relagbes existentes, antes mesmo de serem pulsliGalaegras da
edicao 2009 do “Projeto Curtas”.

Juliana lembra sobre estes dias: “A gente ndo sdecin
direito. A gente chegou e estava sem grupo, eGaaline, todo mundo
ja estava meio que com os grupos formados, poégtiehja combinado
no final do ano passado”. Foi também lembrando &stgo que a



jovem reconhece o fato de nédo terem produzido lmefde comédia,
pois, faltava “entrosamento”. Afirmar que ndo sehmriam direito
remete a uma agdo de comecar a se conhecer, maéntara de se
reconhecer como um grupo.

Nisto, podemos identificar as relacbes grupais spiéniciam
com a composicdo da equipe e que se expandem emowimento
aberto, dialético, préprio das relagBes sociais.eAtudar as relacdes
grupais de uma banda, Maheirie (2010), explicareeito de fusdo da
serialidade, que acontece quando “as singularidagesunificam,
perdendo a condigdo de série que no cotidianog®eam”. (p. 265).

Mabheirie (2010) a partir da teoria de Sartre corpde que
pode haveruma fusdo da serialidade em um espetaculo mugtoal.
alguns momentos do show, banda e muasicos envolgegmauma Unica
totalizacdo com o publico, momentos que se tornaimo8 na vida
daqueles que participaram do evento. Mas, para dé&ste encontro, a
autora prevé que na possibilidade do espetacufio ex$ relagcbes
grupais da banda, onde musicos e técnicos trabatimmimprojeto
comum

O “fazer musical é projetado na interioridade dadaaem
forma de projeto em comum, revelando, nas difesesitegularidades, o
grupo como um todo, pois nesta praxis, cada ungimo € o grupo é
cada um”, observa Maheirie (2010, p. 267). A autwmenpreende a
“banda” no seu trabalho acuUstico como um grupo rorgao. Esta
forma difere da fusdo porque em um grupo organizatdivisdo de
tarefas, e o trabalho singular tem uma expressa® peamanente. Um
grupo organizado para para se pensar, sendo &sim,grupo ativo-
reflexivo. Possui capacidade de auto-gestdo e meEe estdo
cristalizadas nem as tarefas e nem o poder dedded®ontudo, ha
divisdo de tarefas e de lugares sociais, podender hiiderancas
provisorias.

Assim também compreendemos “Olhos Vendados”, umagru
organizado que experimenta na realizacdo de una-metragem, o
processo de constituir-se um grupo. Entretanpypgeto em comura as
relacbes grupaisndo sdo determinados somente pelas singularidades
dos sujeitos do proprio grupo, mas antes pela sielzeke vivida e
imposta pelo contexto. O projeto coletivo de umpgraasce articulado
por uma imposicdo exterior, mas que se constituiccmecessidade
experimentada e articulada com a concretude déribistituada de cada
um.



No caso de “Olhos Vendados”, vamos lembrar quenalglos
dissidentes do grupo de teatro também estavamitossaro “Projeto
Curtas” por meio de uma nova equipe.

Tem um trecho da minha conversa com o0s jovens que,
particularmente, d4 um passeio por esta tramamigstazom mais de
duas horas de entrevista, eu pergunto para eleavée alguma disputa
direta com outra equipe, algum grupo que elesaordontra.

Neste momento, Livia, olhando para Wander, pergtirtpode
falar?”, e continua, “toda a confuséo esta criagledd o Palco [festival
de teatro] no ano passado.” O diretor tenta uméiocaxgdo, mas Livia
sobrepde as suas palavras: “tinha uma pessoa haesague o erro [no
teatro] era meu e do Wander. Dai a gente quis popenao eral!”

Wander retomando a fala passa a explicar a formdg&guipe
de teatro e as duas novas equipes, agora no ‘®Gjatas”. Coloca
também que “na verdade, a briga ndo foi nenhungg lexplicita de dar
bate boca, mas varias coisinhas que foram somando.”

Enquanto Livia e Wander contam tudo isto com cedior,
mas também cuidado, Juliana observa a conversaadomnnacdo. Suas
expressdes sdo de surpresa. Wander acrescenta @ugrupo
concorrente deu briga novamente durante os Cust@snando de
alguma maneira a forma desta antiga colega trabalimaequipe. Ele
ainda diz, “ndo vamos dizer que n&o tinhamos unc@ade culpa. Mas
a culpa dessa pessoa era maior.”

Livia retoma a palavra e conta como era seu degajhar
“Projeto Curtas”. Em momento anterior da convergavam ja havia
afirmado que “no ano passado a gente deu o nossmmm&ealmente,
deu briga e confuséo, [...] e ficou aquela expeetdbda e a gente nédo
ganhou nada!” Para recortar outro momento da dstagvembramos
gue Livia e Wander haviam iniciado uma conversaeesalies sobre o
filme a ser realizado, na noite em que tiveram silus&io de nada
ganhar no festival de teatro.

“Entdo, no ano que vem a gente vai se esforcar anags. |[...]
A gente tinha que dar o maximo para ver se pelmsmganhava alguma
coisa [...] isso eu acho que levou a gente ma fpante ainda!” Sendo
assim, existe, particularmente para Livia, um dentile realizacdo
pessoal na producdo do filme, movida pelo desapela necessidade
de afirmacéo e reconhecimento de seu trabalhojdaapela situagéo
imposta da exterioridade.

Quando volta a falar sobre a vitéria da equipedaino tempo
da conversa em que esta sendo contado para todysipln os antigos
conflitos que fazem nascer o grupo liderado por dgare Livia, ele



lembra que vencer o “Projeto Curtas” estava naearigde suas
participacoes.

Contam que se divertiram um pouco com o confliteanglo,
por exemplo, “ela [a lider da equipe agora concdelevolta e meia
vinha perguntar do filme para a gente, n0s a daixés falar tudo
primeiro e depois eu dizia, - Ah! O Wander ndo ne&al falar”. O
mesmo ocorria em relacdo ao Wander. “- Ah! A Lin&o deixa falar
sobre o filme!”

Ao tempo em que dao risada desta situacdo, lemioaen
sofreram provocagdes, quando a mesma jovem vimsadizer sobre as
tecnologias que sua equipe estava utilizando peatizar o filme.
Quando esta era, justamente, a caréncia de “Olrerslados” que
dependia de memdria e bateria de uma camera féiteycdmo recurso
para filmar.

Sobre este momento em que os idealizadores do @laos
Vendados” contam sobre as rivalidades pessoaisirtheam no “Projeto
Curtas”, questiono aos demais jovens do grupo cergentem sabendo
deste “fogo cruzado™? A primeira resposta que recéede Juliana, que
afirma: “Eu ndo sabia disso!”. O grupo todo somscbntraidamente,
enquanto Juliana acrescenta: “Nem sei quem € esssogd”, nos
lembrando a afirmacdo que “nds vivemos em grupoms Semar
necessariamente consciéncia das leis de seu fano@oio interno”
(LAPASSADE, 1989, p. 65)

E Wander, com orgulho de quem venceu com reCUBIES80S
e com pouca tecnologia, comenta sua alegria quienalara que a lider
da equipe concorrente “vinha e dizia, eu gastei 185, com isso e
aquilo, e a gente...” — emenda Juliana pausadanf€#eto e cinqlenta
reais!”

A equipe “Olhos Vendados” atribuiu a sua vitérianoomelhor
filme, sobretudo, a forma de organizacdo e pad@p de seus
integrantes. Eles afirmaram que tinham uma histfpesada” (um
drama envolvendo uma jovem raptada, um sequesteadiorradialista),
tinham prazos e tarefas “pesadas”, contudo, comsma “leve” o
trabalho em equipe.

O jovem diretor do filme explica que o grupo fonueratico.
“Por exemplo, se alguém néo gostou de algo [entfiguptdvamos] —
vocé tem uma ideia melhor? [a pessoa respondigjthdl Dai a pessoa
dava a ideia, dai se o resto do grupo aprovass® @ssa ideia era
colocada. Foi mais ou mesmo assim. Cada um foicdansba opinido



[...] Foi uma coisa assim bem...”, diante da pailsaVander, Juliana
emenda: “bem leve”.

O sentido que eles atribuem ao “leve” diz respaittomada
coletiva das decisdes, as discussdes tranquilasumprimento de cada
pessoa com suas tarefas. Estes detalhes expresszarater auto-
gestionario da equipe “Olhos Vendados”, requisitodbmental de um
grupo organizadpna perspectiva de Sartre.

Discursos decorativos sobre as relagdes parececosemns em
equipes vencedoras. Entretanto, no olhar atenemtiftamos que a
producdo do filme foi um processo que contou comitasu
“intervencdes”. Juliana lembra que na primeiradniat“Sua Vida me
Pertence”, a decisdo sobre quem faria a personagecipal estava
entre ela e Livia, “e acabou ficando comigo, e egusdo [Olhos
Vendados] também, era eu e a Livia que éramos atlagit para
interpretar Clara, acabou ficando a Livia”.

Apesar do processo democratico que permitiu a |gamu
coletiva do filme, a intensidade destas contribescipi diferenciada.
Em um momento de nossas conversas, uma das irtegy@ioca que
sua participacdo ndo foi tdo intensa quanto a dmoweolegas. Ana
Carolina nos diz que ndo faria o flme novamengz, porque ali na
organizacao educacional a participacdo dos estgldRtojeto Curtas”
€ “levemente” obrigatéria.

Nas palavras de Ana Carolina, “eu ndo fiz muits&oj...] eu
fui ao dia que tinha que gravar, eu fiz o que tigha fazer, e deu! Mas,
querendo ou ndo, mesmo assim, eu aprendi muita’céigartir disto,
outros jovens refletem que a participacao da cdiegiundamental ao
grupo. Wander acrescenta, “e fez bem, ai que lss@& € do grupo todo.
O radio que aparece é o radio da Ana, a maquinasdeever é a
maquina dele (Paulo). Entéo, sahgente foi combinandb

As afirmacdes que eles fazem sobre a auto-gest&muipe
podem ser constatadas no proprio desenrolar davesté&r coletiva.
Ainda assim, como uma marca do primeiro propdsite da inicio ao
grupo, a atuacéo de Wander e Livia Ihes confirmlageres de diretor e
atores principais. Isto ndo exclui da equipe un@age acontece na
reciprocidade coletiva, fundamental dos grupos rirgaos, nem na
possibilidade de pensar sobre suas estratégiasej@uo grupo, sob esta
Otica, foi compreendido como acdo e auto-reflex@dmpartilhada por
todos os seus membros. A lideranca de Wanderieaacaitribuicdo de
Livia ndo significam uma continuidade cristalizadde suas
participacdes iniciais (“fundadores do grupo”), emnt uma nova



condicdo pessoal e objetiva, agora outorgada tampélios outros
membros.

Nas conversas que tive com outros grupos tambérn asu
jovens dizerem que a realizagcédo do filme requeicdedo e trabalho
praticamente exclusivo, exigindo-lhes esforcos kilidades que n&o
estdo visiveis na obra. Eles contavam sobre suasdss em diversas
tarefas e sobre a importancia de cada detalhe melusdo do filme.
Eram unanimes quanto a importancia do trabalhdicole

Agora, como explicar o trabalho demasiado de Warnger
participou do roteiro, direcdo e interpretacdo?talmente as trés
atividades fundamentais do processo de realizagé&Ematografica.
Wander também dividiu com Livia o trabalho de prapdigurinos e
cenarios. E, além disso, preparou o cartaz de giigdb, a capa do
DVD e, ainda, realizou a edi¢éo do filme.

Este dltimo paragrafo parece estar na contramagudoa foi
dito sobre o mérito da producao coletiva do fillvas, voltemos as
palavras de Wander: “Nosso grupo foi muito legatrdbalhar. Como a
Livia ja falou antes, nada de briga, de um viraae para o outro.” E
este resultado do filme ndo pode ser desprezado,npenos para o
diretor de “Olhos Vendados”. Ele como lider da pguiledicou-se na
mobilizacéo do grupo.

Quando falamos das tarefas e dos prazos previsttBrojeto
Curtas”, Juliana sem hesitar apontou o “Wander talirecomo
responsavel em “puxar” a equipe. E os murmuriossgggiiram a esta
fala foram, “é sim, Wander! E ndo seja humilde!”

Voltando ao mérito da realizacao coletivsuso desempenho
de Wander, ele mesmo explica como foi possivel estabinacéo:
“légico que teve alguns que tiveram mais [tareéasjtros menos, mas
0 que interessa é que cada um cumpriu com a sted par menor que
fosse, isso € o grande segredo”.

Todavia, este segredo ndo é natural. Wander e Liivieam
uma parceria na realizagdo do filme, mas, necgagsitade novos
colaboradores e tinham a obrigacdo de fazer esigpesglar certo.
Compatrtilhar com elas a producdo do filme ersegredo “[pois]
pensando bem, o palco ndo deu certo porque tinhessops que
queriam fazer tudo.”

Neste sentido, ndo se pode deixar de observar dqumgte este
processo de organizacdo que no grupo se estabekdanefas. Isto
porgue, também neste tempo, os individuos saofisgmds por suas
“funcdes” no grupo. Contudo, a0 mesmo tempo emsgyarocessa uma



sintese significativa do individuo na relacdo camsspares, ocorre
também uma combinacdo destas tarefas que poteac@ljrupo tanto
na relagéo de interdependéncia quanto no objetirum, sem eliminar
a iniciativa individual.

Retomando o carater auto-gestionario da equipesrpos dizer
gue o processo democratico se reafirma em todmpaela entrevista.
Ana Carolina, por exemplo, relata sobre a passatgefitua Vida Me
Pertence” para “Olhos Vendados”: “a gente penseimaga que estava
todo mundo meio insatisfeito, dai junto com issistfitia “pesada”],
entdo vamos mudar.”

N&o somente pela obra audiovisual onde constateipacao
de todos, mas como dito, na prépria entrevista;gher-se que o grupo
em varios momentos, por pequenas razdes e detatilas,também em
decisbes cruciais, pode parar e refletir sobrelagdes grupais e sobre
0 projeto em comum da equipe.

O que néo se pode deixar de anotar como agéo &wtajue
mantém o0 grupo no seu proposito é a realizacdo dyetp
cinematografico. A reflexdo do grupo esté intrieseente ligada ao
fazer o filme. Neste sentido, a estabilidade daipeqe a sua
permanéncia decorrem da atividade criadora.

Maheirie (2010) baseando-se na teoria dos grupoSadie
(1979) compreende que este processo de formac@mstitgicdo do
grupo (de uma banda ou de uma equipe de produgdiovaual) é
sempre mediado pelas relagbes possiveis no prgprm. Para isto,
cita a nocdo da “terceira pessoa”’, expressandenassimovimento
dialético experimentado pelo grupo, sobretudo, speddacdes entre o
singular e o coletivo. “Cada um € o terceiro pasglacum, como
elemento totalizador” (idem).

A expressdo desta perspectiva teérica pode serreentida
por uma das intervengdes de Ana Carolina durantdravista coletiva.
Enquanto alguns membros da equipe indicavam unjaddseproduzir
outro filme e, quem sabe, retomar o roteiro de “@igda Me Pertence”,
a jovem destaca em alguns momentos que 0 projet@ognum se
esgotou, ele ja esta realizado. “Estielboade curtas, passei! Ja fiz!”

Os argumentos da jovem né&o estdo ligados unicandeste
vontade pessoal, mas, expressam que as primeinadicges de
realizacdo ja ndo estdo mais colocadas. No deadworeialogo, outros
participantes, em outros momentos, vao revelandeosnalesafios
pessoais, dentre eles, o “terceirdo”.

O que foi “duramente” apontado por Ana Carolina edop
demais, expressa uma contradicdo inevitavel noogrog seja, viver o



dilema sempre inacabado entre o medo de voltataa €% na condicédo
da disperséo e, ao mesmo tempo, buscar inutilnoemistituir-se como
uma totalidade identitéria.

A trama do coletivo é uma forma de enredo que &gtes
sujeitos em algum momento, mas sem deixar de perque estes
mesmos sujeitos produzam novos sentidos a suaipagiio no grupo e
no fazer o filme. Talvez, o que pertence a estesng® como resultado
de projeto em comum que concretamente produziu histaria, foi
sintetizado por Livia: “acho que o projeto implalttaaqui é pra ter esse
negécio de trabalhar em grupo. Para desenvolvardddstéria”.

O processo que permitiu a singularidade desta riéxmpéa
mediada pelas relacdes grupais foi apontado poadsagle (1989, p.
234), explicando a teoria de Sartre, que “eu n&s@¢...] ter acesso a
sua inteligibilidade dialética a ndo ser a pardirdialética singular que
eu experimento em minha praxis: eu compreendo,ta pa interior,
“objetivos” do grupo, na medida em que eu compreentinalidade de
minha praxis”.

E preciso afirmar que 0s jovens experimentaranunadg
mudancas no processo de criacdo do filme, mudang@expressam a
intensa producdo do grupo sobre a sua obra, masétansobre si.
Mudaram a historia, adaptaram um roteiro, fizerawos arranjos no
filme em relacdo ao roteiro, enfim, experimentarén somente fazer,
mas refazer o processo. De alguma forma, suasribgstéobre a
producdo do filme mostram que é possivel mudaddm,i ainda que
nao seja facil driblar as tramas que constituenelagupersonagens na
ficcdo e os sentidos na histéria de vida. Mas fioplicito que, se
conseguiram provocar mudancas na fantasia, naoficgg recriaram
historias, também os sentidos que marcam o comedustbria deste
grupo sofreram mudancas.

Podemos dizer que “Olhos Vendados” foi também uma
expressdo metaférica a esta trama velada que utidislcnente
contribuiu a experiéncia criadora dos jovens. M&glora, ndo somente
na objetivagao artistica realizada, mas tambémalas relacdes na
equipe e novos sentidos & participacdo no projetaid filme. E o
préprio Wander que entretece palavras e gestosegigenciam a
mudanca de sentido: “Na verdade era uma coisa @uemeco do ano
era desse tamanho [abre o bracos para expressardera do conflito],
depois foi diminuindo. A gente também teve nossagjuenas
dificuldades no grupo para entregar o roteiro,@n&b teve nem tempo
para aumentar o negdcio!”



E interessante que nossa investigacido tenha atemieesa
tessitura desta trama. Sem conhecimenpwiori destas histérias, uma
de nossas primeiras conversas no trabalho de canpom os jovens
gque participaram com Wander, Livia e Ana Gabriaafestival de
teatro. Naquele momento ainda estavamos por esaotiee equipe para
investigar os sentidos de suas experiéncias naaeab de um filme e,
algumas conversas foram realizadas como formamtgecer o processo
de fazer um curta-metragem.

Refletindo agora, podemos pensar que nao foi pte sonem
por coincidéncia que tenhamos encontrado tao faoile) entre outros
catorze grupos, logo a equipe rival de Olhos Veodad vice e versa.
Todavia, narramos somente uma versdo deste passadomum das
equipes. Na verdade, talvez nem seja uma versd8oisttaria, antes,
sejam os sentidos possiveis que a trama permitia alguns destes
sujeitos. Sendo assim, contamos sobre as posaitsld de alguns
sujeitos se recriarem nesta trama, recriando ceon é&sprépria trama.

Lapassade (1989), fazendo referéncia a Sartramengta que
na constituicdo do grupo deve acontecer uma simekentrica, ou
seja, uma sintese em que cada um expresse selcéumjeal no grupo,
como agente totalizador, a0 mesmo tempo em quduggsae(essencial)
ndo pertence, ou sequer existe, exclusivamenta, quaalquer um dos
individuos. Esta sintese policéntrica também skainada de “sintese
de nossas sinteses”, por conta de que “em minkaquidtidiana, efetuo
sinteses; eu ndo posso viver e agir, a ndo seregédelecimento de
relacdes, a ndo ser pela totalizacdo constantarderaxperiéncia.” (p.
230)

Sartre descreve um pouco deste processo dialéteexpressa
a relacdo sujeito e grupo e sujeito novamente:d'ead é o grupo, e 0
grupo esta em cada um ndo como um hiper organisthanps como
uma sintese volvente e sempre atual, em que cadé, o mesmo
tempo, mediador e mediado — ele préprio e o ouf®ARTRE citado
por LAPASSADE, 1989, P. 232).



Imagem 18 - Encerramento da Premiag&o do “Projatta€’

A imagem acima registra o encerramento da festaataiacdo
do “Projeto Curtas” em 2009. Ao final da entrevistdetiva, quando
pergunto para eles o que desejariam que Ihes aegstena vida como
forma de lembrar a experiéncia que tiveram, Wanctdoca sua
“vontade de encontrar pessoas legais assim!” Emi@t o filme
encerrou, a premiacdo acabou. Permanecem os abstagjais eles
citam e reafirmam como “resultados” subjetivos deauobjetivacdo
estética.

Os afetos devem ser compreendidos, hdo como alsssdr
objetivacdo deste coletivo, mas fontes impresceidique se fazem a
base de suas escolhas e da decorrente objetivagéietizada no filme
de curta-metragem, aqui trazido como foco de noks.

Ao analisarmos as obras de Vygotski, percebemos ajue
emocao est4 presente desde Psicologia da Arten assino seu
interesse em conhecer as capacidades humanas adedéd forma
abstrata com a realidade concreta. Para este awdgjeito pode pensar
em objetos ausentes, imaginar algo novo, plang@esafuturas, agir
intencionalmente, etc.

Creio que s6 desse ponto de vista é possivel enfoca
a arte, que parece suscitar em nos emocdes
extraordinariamente fortes, emogfes essas que ao
mesmo tempo ndo se manifestam em nada. A meu
ver, essa diferenca enigmatica entre o sentimento
artistico e o sentimento comum deve ser interpaetad

como sendo 0 mesmo sentimento resolvido por uma



atividade sumamente intensificada da fantasia.
(VYGOTSKI, 2001, p. 266).

Sawaia (2006) condiciona a afetividade aos teraasstética e
da imaginacdo, como categoria necessaria ao comieiti daquilo
“que é irredutivel ao homem: sua capacidade deaupdisicidade e as
amarras do cotidiano e da natureza, transformandexistente,
gualidade que para Vygotski é base da liberdadéqaok individual.”
(SAWAIA, 2006, p. 85).

Quando refletimos sobre os afetos, estamos pemseaoch
Sawaia (2004, p. 38), que “a afetividade é contggiporque esta no
meio caminho da objetividade e da subjetividad@stitnindo-se em
mediacdo da passagem de um ao outro, bem como alembec
termdmetro da poténcia de autonomia de cada umamldtvo.” Esta
autora, por sua vez, afirma que seu pensamentoaestirado em
Espinosa, para quem “h& uma relacdo positiva erpader que tem um
corpo de ser afetado e o poder de agir eticame{8AWAIA, 2004, p.
38).

Mabheirie (2006), em trabalho que discute a atividadadora
fazendo referéncia em Sartre e Vygotski, compregueea afetividade
€ uma categoria central (inclusive de aproximacatreeos dois
referenciais tedricos) nos estudos sobre o sujeitexperiéncia criativa
e imaginativa.

Observando a possibilidade de que as iniciativessqaes
possuem 0 seu lugar no grupo, passaremos a umageagébre um
destes sujeitos. Lembrando assim, que compreemdegrupo passa
pela investigacdo da experiéncia de sujeitos pestesso.

5.7 RECRIAR-SE: AS FICCOES DA VIDA

A camera esté ligada. E o primeiro momento quefamer uma
conversa com toda a equipe “Olhos Vendados”. E iamcdm muito
calor, tem um ar-condicionado antigo e barulheigado e, enquanto
estou me preparando para comecar a conversa, esoataas jovens
dizer ao Wander: “te preparas para responder.” E Aarolina
prossegue, justificando-se pelo grupo: “Quand@eleeca a falar, ele é
0 que melhor fala”.

E assim acontece, Wander é quem, de fato, contacegso,
mas sem impedir que os outros jovens compartilesuas memaorias
sobre a realizacdo do filme. A entrevista coletigantemplou
discordancias, interrupcdes entre eles, a0 mesmpoteem que



possibilitou que um completasse a fala do outrotasuvezes
descobrindo ali, naquela hora, detalhes sobre lizag@ do filme,
inclusive, sentimentos que permearam todo o trabalh

A decisdo pela entrevista coletiva possibilitou que
percebéssemos a forma como a experiéncia de fazi#@me foi
particular, ao mesmo tempo em que foram coletivéengmoduzidas.

E mesmo neste processo de realizagao em grupda¥ehque
a forma e a intensidade da participacdo no curteagem foram
individualmente definidas. Sendo assim, convém rebsea partir de
algumas pistas e sinais, a experiéncia de um diestess, para quem
fazer um filme produziu, talvez, sentidos qumilitam com a
possibilidade de novos projetos de vida.

Vamos contar um pouco sobre Wander. Ele reside em u
municipio vizinho de Blumenau. Ali estudou o ensinndamental em
uma escola com orientacdo religiosa e que pouaniivava, em sua
recordacdo, os trabalhos criativos e as producéiéstiGas. Em um
dialogo que Wander e eu tivemos mais ao final dbailho de campo,
ele me disse que se tivesse participado desdeéaaciaf de projetos
culturais e artisticos, “quem sabe hoje estava deggdido, ou [ainda
mais] confuso!”

Wander referia-se as escolhas profissionais, haja gque no
tempo das entrevistas todos eles estavam a camnlirceirdo’. Ele
sabia 0 que ndo queria, isto é, nem EngenhariajcMad Direito ou
mesmo Psicologia.

Durante a conversa falamos sobre a possibilidade de
trabalhar com as artes, Wander me disse que ger ato
neste lugar (cidade, escola) é enfrentar o pre@once

“— Qual a tua profissdo?” “— Ator!” Nao é algo
comum. (DIARIO DE CAMPO, 11/06/2010)

Com Wander observamos que a escolha pelas artesaé u
decisdo muito mais dificil, tendo em vista a trad® sua propria
histéria. Ele falou em determinado momento da eistie coletiva, que
seus pais achavam que ele estava se afastandstddsseporque se
dedicava muito ao projeto do filme.

Nos créditos iniciais do video constam que a doezdioteiro
do filme foram de Wander com a colaboracdo de Liwisagem 19).
Além disto, ele também foi o ator principal e otedido curta-
metragem. Produziu o cartaz de divulgacdo, a capaDUD e
compartilhou com Livia o trabalho de preparar figos e cenarios.



Contou ainda, com o reconhecimento dos colegasgseidrabalho na
mobilizacédo da equipe para a realizacdo de “Olrersfedos”.

Imagem 19 — Cena dos Créditos Iniciais

WANDER BREHMER

LIVIA GARCIA

Fonte: DVD Olhos Vendados

Wander chamou a minha atencdo durante a Most@udas
2009, detalhe que ja escrevi. Mas esta habilidade & interpretacao
era algo visivel desde a sua participacdo no prajetteatro. Juliana
considera que Wander “foi um chamariz [para o fjiniorque todo
mundo depositou muita expectativa em cima dele palco”.

Wander havia se destacado no projeto do teatuml@gesmo
em que aconteceram os conflitos e que fez de umipeqo “Palco”,
duas no “Projeto Curtas”. Juliana recorda que adepsores que
assistiram ao filme antecipadamente porque eranliadvees e
comentavam antes mesmo da premiacdo sobre o dedempke
Wander. Este detalhe foi também responsavel poisacatuma
expectativa em cima do filme”.

E assim aconteceu, quando Wander recebeu o pré&mieelthor
ator fez questdo de chamar ao palco todos da slpegoara participar
com ele da celebracéo.



Imagem 20 - Wander discursando na premiacdo emammgda equipe

Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

Considerando que nosso objetivo foi investigar ergtidos da
experiéncia criadora dos jovens na realizacdo ldm findo ha como
negar a expectativa para os sentidos que transoeadebra e que
sensivelmente se constituem como relagfes estéticas

Pessoas concretas, marcadas pelas condigdes sociais
e historicas que as forjaram podem estabelecer
relacdes de variadas formas com a realidade, com os
outros e consigo mesmos, relagdes essas que podem
ser pratico-utilitaristas ou estéticas. Enquanto as
primeiras caracterizam o plano da cotidianidade,
estas Ultimas destacam-se na medida em que
possibiltam ao sujeito descolar-se da realidade
vivida e imergir em outra, mediada por novos
sentidos que contribuem para o redimensionamento e
re-significacdo do préprio viver/existir. (ZANELLA,
2006b, p.144).

A experiéncia estética € uma possibilidade quesp&Esgota na
articulacdo entre os sentidos do processo de fazgrproduto final
(neste caso, o filme), mas também se lanca em wuoegso de
reinvencgdo de planos presentes e futuros.

Neste sentido, compreendemos as relacdes esté&mas
acontecimentos que mobilizam no sujeito a imagimagdnemoria e 0s



afetos, que desvendam olhares para si, para asaigobre o mundo,
articulando sentidos que se refazem na experi@m@dora, tanto da
obra, quanto do sujeito criador. Pensamos ser ariérgia aquilo de
concreto, porém ndo estagnado, que no movimentobpivacdo e
subjetivacdo permanece entre o produto, o sujatprecesso de fazer.

Encontrei Wander na universidade recentemente.skava ha
dias pensando em falar com ele para saber em qusb thgressara.
Sem fazer qualquer agenda, nos encontramos em uam@amno
terceiro dia do semestre. Wander com a camisetardo pré-vestibular
em direcdo as salas de aula. Depois de rapidag@saide saudacao, ndo
hesitei (afinal, o contexto permitia a questdo qualesejava fazer). E
entdo — pergunto — o que estds cursando? Pubkcielgdtopaganda —
ele responde, logo acrescentando — é o mais proxiaguilo que
conversamas

Imagens 21, 22 e 23 - Atuagfes de Wander

| wlefedele " o - |
Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

Talvez a constituicdo profissional de Wander nga semo
ator de cinema ou teatro, mas apesar disto, tdizada um filme
exercendo diversas atribuicbes, entre elas a depattwipal, € uma
experiéncia que se confirmara na memdria destenjofepossibilidade
de fazer uma decisdo pela Publicidade e de imaginaua vida
constituindo-se pelo caminho das artes, especigddmelepois de ter
sido eleito o melhor ator daquela edicdo do “Pooj€urtas”
reconhecimento que foi manifestado em palavraslausgps — faz-nos
pensar que tal experiéncia deixou suas marcasinadei Wander.

O titulo do livro, filme e dissertacao que enre@sta pesquisa
novamente se expressa como uma metafora. IdentdEaque no
processo desta experiéncia de realizar um filnrgynal destes jovens,
especialmente Wander, sentiram-se com o0s “Olhosdados” em
relacdo ao futuro. Fazé-lo permitiu, quem sabaesvendar
possibilidades.



Nesta perspectiva, é importante reafirmar quelagdes socio-
culturais corroboram no processo de subjetivacasugiito, ao mesmo
tempo, ou no mesmo movimento em que este sujatapanarca de
sua singularidade, procede objetivamente expressand criacdo no
coletivo. Apesar da relacdo concreta e combinatjui@ existe entre
sujeito e grupo, pessoa e cultura, ndo é possivekq diga a receita de
seu produto, caso fosse, ndo seria criacdo. Emrpalaurtas, estamos
afirmando que criar é recriar-se!

E por motivos como estes que compreendemos que a
experiéncia criadora foi singularizada pelos realares do filme.
Alguns contribuiram, alguns cooperaram, mas todosmaior ou em
menor medida se reinventaram no fazer o fifmaA questdo possivel
reside no tempo e na atividade que se expressdo@jajustamente,
quando os sentidos se refazem. Aprender a REFAZERia é uma
pista sobre o FAZER-SE. Quando pensamos neste-dazestamos
falando de constituicdo de sujeito. Uma ideia esgva sobre isto pode
ser lido em um texto de Maheirie e Urnau (200204.):

Conhecimento, acdo e afetividade passam a ser
elementos de um mesmo movimento, 0s quais se
processam a partir do determinismo presente na
leitura da objetividade, de uma maneira que é,

necessariamente, reflexivo-afetiva. Neste

movimento, o0 sujeito realiza uma negacdo do

passado (suas experiéncias concretas [ou como diria
Vygotski, 2009, “acumuladas”], em funcdo de um

porvir (suas proje¢Bes futuras), se constituindo,

assim, numa articulac@o temporal. Ao mesmo tempo,
realiza uma negacédo dos limites vivenciados em sua
situacdo em funcdo de novas possibilidades de
atuacéo.

E nesta direcéo que se compreende a atividadiraigpois na
perspectiva historica e dialética da vida, a obragluto tecido nas
relacbes humanas, e, portanto, um fazer afetieflexivo, permeado de
significados e somente possivel na relacdo comtm.clEntendemos
como reflexiva toda atividade humana que objetiva vacionalidade, e
como afetiva as objetivacbes que contemplam as @Bog 0S
sentimentos.” (MAHEIRIE, URNAU, 2007, p. 199).

34 Por entender esta possibilidade, nés ndo temoeagho de prestigiar o “Projeto Curtas”
pelo seu potencial pedagdgico, ainda que este gitoptio fosse dificil de ser realizado.



5.8 FAZERCOMPLETAMENTE.

Existe um detalhe que parece ndo combinar comllwomi@me
(categoria premiada) do “Projeto Curtas”. Wanddtoedo filme no
programaMovie Maker mais uma surpresa para Juliana durante a
entrevista coletiva. O programa utilizado é um adile video que
acompanha o sistema operacional Windows. E um anogsimples e
pouco cogitado para a edicédo dos filmes do “Prdidas”. O que se
sabe € que outros grupos buscaram editar seussfitor@ programas
profissionais ou contrataram algum editor parazaah tarefa.

A utilizacao deste programa tem haver com a deasagrupo
em produzir todo o filme com os recursos que tintemue sabiam
operar. Isto também pode ser observado na camerautijizaram.
Conforme consta no Diario de Producéo do filme @2@0 02): “camera
fotografica digital com o recurso de filme, modeyter-shot10.1 mp.”

Durante o trabalho de campo lancamos uma hipdtespie o
processo de fazer o filme se apresentava aos jogen® uma
necessidade. Por ora, vamos situar nossa SupoBiggoseguintes
termos: “Qualquer inventor, mesmo um génio, é senfprto de seu
tempo e de seu meio. Sua criacdo surge de neabssid@e foram
criadas antes dele e, igualmente, apdia-se enbimksies que existem
além dele”. (VYGOTSKI, 2009, p. 42).

O fazer artesanal se mistura de alguma forma catac&ao
pelo filme de época. Para Wander, “nossa histéniané histéria de
época que ndo tinha nenhum efeito especial’. Denagforma estes
jovens escolhem produzir algo que tenha algumeorsamtcom o
passado.

Um pequeno detalhe na capa do filme avisa que féste foi
totalmente produzido pelos alunos, portanto, semhur@a ajuda
profissional”. Em momento algum consideramos a e&peia destes
jovens como algo amador no cinema, pois a quesiéosg apresenta
nao é se o filme é amador ou profissional. O poalcé que fazé-lo foi
possivel.

S&o produtores artesanais que empregam as sudigdamnde
possibilidades na realizagdo do curta-metragemrdfria ideia de ser
um filme curto, neste caso, ndo dialoga muito continguagem
contemporanea do curta brasileiro, mas antes, enigao da historia do
cinema em que o filme era curto pelas possibilidatienicas de



realizacdo cinematografica. Ou ainda, € um curteiagem porque
precisa ser experimentado, estudado, aprendidimip@ntes.

Assim como o primeiro cinema nao era ainda o duanamos
de cinema, “Olhos Vendados” e tantos outros film@ados talvez ndo
sejam considerados obras cinematograficas poraquadizam parte da
historia da experiéncia do fazer cinema, onde asamodalidades de
espetaculos derivados das formas mais populareziltiea, como o
circo, o carnaval, a pantomima, [...]" participavam projeto filmico.
(MACHADO, 2005, p. 11).

O plano estético-tecnolégico ou cientifico-comarque define
“o cinema” capitalizado pode ser duramente convietafortunado,
entretanto, os “ensaios” de cinema que a cada dis $8 multiplicam —
e que “Olhos Vendados” se mostra como uma expégiéumpleta —
contribui para consolidar a heterogeneidade cinagnafica.

A producéo artesanal também esta na decisdo @elestos de
pesquisa) em realizar todas as partes do filme,gemisto signifique
uma “linearidade objetiva”. A experiéncia de faaer filme se expressa
significativamente aos jovens, entre outros motiyoarque nela foi
possivel que a participagéo individual se tornasseproduto coletivo.
Esta participacdo se desenhou como experiénciaetiidanem que o
fazer de cada um foi s®landq integrando e ainda, combinando.

O filme foi totalmente produzido pelos alunos.
Desde o roteiro, passando pela gravacao, edigéo, at
os cartazes e a capa do DVD, absolutamente tudo foi
confeccionado, produzido ou pensado totalmente
pelos integrantes da equipe. Portanto, ndo houve
nenhuma ajuda profissional. (DIARIO DE
PRODUCAO DE OLHOS VENDADOS, 2009, p.
02)

Temos pensado que este fazer cinema artesanajoderss
tenha sintonia com o que encontramos em Benjanfii3]] isto é, o
tempo, o artesanato e a narrativa. De maneira esmglgnifica dizer
que a possibilidade narrativa no meio artesdo dmstituiu como uma
“forma artesanal de comunicacéo”. (BENJAMIN, 1983205).

Para lembrar Larrosa (2002), ndo é possivel eéxpad que ndo
se renda ao tempo. Tempo de imaginar, de combderfazer, de
imaginar novamente, de combinar outros detalhesazte novamente,
de relacionar memdrias, afetos e amizades.



7

A colagem de fragmentos € produto do trabalhoatiaor
Primeiro da producdo de uma histdria e, depoispaisibilidade de
contar sobre ela (a histéria do filme e a histéalre o filme).

E neste sentido que compreendemos que eles ascoiaater
um ritmo de tempo que permite a producdo artesamdilme. Bosi
(2003) identifica como objetos biograficos, aquedee “envelhecem
com o possuidor e se incorporam a sua vida: o ieldg familia, o
album de fotografias, a medalha do esportistd, dada um desses
objetos representa uma experiéncia vivida, uma takerafetiva do
narrador” (p. 26). E ainda acrescenta que “s6 @tobpiografico é
insubstituivel: as coisas que envelhecem conosesoddo a pacifica
sensacéao de continuidade”. (idem).

A partir desta citacdo, é possivel compreendealav@a de
alguns jovens que nos disseram que a experiéncgmoderzir o filme
serd algo a ser contado aos seus filhos. Nesteotempque a prépria
fotografia tdo venerada no ambiente doméstico quese mais se
materializa como objeto de convivéncia (antes, pesoe na
“memoria” do computador), faz sentido que o filmeduzido receba
status de “objeto biogréafico” e receba lugar téstatmado na memdria
destes sujeitos. E, como vimos, em uma memoriagéraro, ou seja,
a ser contada para seus filhos.

O filme com certeza envelhecerd com seus produtdye
momento em que uma obra cinematogréfica é realizaasta pronta
para envelhecer, pois carrega consigo as maraas, das condicdes
técnicas de uma época como do processo de criagdcseds
realizadores.

Quando Wander fala sobre a edicdo do curta-meitrage
programaMovie Makere associa ao filme de época, ele de alguma
forma esta presumindo o envelhecimento do filmecoEho se eles
desejassem que o filme parecesse que foi prodozidiécada de 70. De
outro modo, é uma forma de manter a possibilidade abisas, como
por exemplo, um programa de edi¢éo de video que pedmuito Util
se decidir experimenta-lo. O programa é uma déstasas” que ainda
serve e que ndo precisa ser abandonado dianteglmento de outros
programas e tecnologias para realizacdo audiovisual

59 O ACABAMENTO DO FILME: ENTRE FRAGMENTOS E
CORTES



Para Mamet (2002) existem duas formas de fazeffiloms.
Uma delas, bem conhecida para nés, é o “jeito aarl em que a
camera corre atras do protagonista. E sempre umtaiv@ de parecer
com a vida real. A outra forma é aquela desenvalyidr Eisenstein,
isto é, a “montagem” (a justaposicado de imagens).

N&o podemos afirmar que “Olhos Vendados” teventaigio
deste ou daquele modelo cinematografico. Mas penceb que o filme
foi realizado com a camera parada (eles, inclusifienam o uso do
tripé — conforme a imagem 24). Isto fez com queabalho de edicdo
fosse uma obra a parte, apesar de conectada aEs§US anteriores.
Especialmente, ao roteiro.

Imagem 24 — Camera utilizada na realizagdo do video

BIR

De certa forma, a primeira edi¢cdo ja foi realizada papel.
Mamet (2002, p. 24) observa que “a funcéo do dirételaborar a
sequéncia de planos a partir do roteiro [...]J E.o planejamento que
faz o filme.”

Parece que o trabalho “menos completo” ou maigrfesgado
da realizacdo do filme é de fato a filmagem. N&@lacdo do roteiro
ainda se trabalha com certa inteireza. Na realizdg&ilme se descobre
que ele é feito em muitas partes. E somente nallralle edicdo que os
muitos fragmentos do filme vao se ligar. Isto pagkrar alguma
angustia durante a edicdo, pois ha dependéncianderajeto (roteiro)
que foi modificado e que ndo tem uma completa p&evido filme
pronto.



Isto nos leva a reconhecer que em “Olhos Vendadssim
como nos curtas em geral, jA estdo previstos todogroblemas das
grandes producdes (BAYAO, 2002). Um destes desafiosa
complexidade de ligar muitos fragmentos em uma &wzija que
transmita o sentido do filme. E esta sequéncialaeop que também
orienta a direcéo do filme.

A edicao é um trabalho duro, de escolhas, encaixesdo déo
certeza de que o filme esta acabado. Wander expliealizacdo de um
corte, entre outros ajustes realizados no procedesedicdo do filme.
“Umas cenas feitas & noite acabaram vindo a cakbstes cortes. E se
essas cenas continuassem teud@stoadanuito do resto do filme”.

O filme “Olhos Vendados”, produto final do procesde
criagdo dos jovens, ndo é resultado da soma déssmEste processo.
Mas é a expressédo das possibilidades de combind¢éste sentido, se
o trabalho do roteiro ja recriou a obra literdgapossivel dizer que o
processo de edicdo do filme é um momento em quesaizadores
precisam manter certa disténcia de seu trabalh® gamnpreender os
sentidos que o filme transmite e, até mesmo, alestes sentidos com
cortes, entre outras possibilidades.

“Olhos Vendados” € um filme com inspiracao naditera, mas
como objetivacdo audiovisual produzido por estepgrule jovens
ganhou vida propria. Uma troca de ideias entre Wiaad.ivia, durante
nossa entrevista, expressa um pouco do que conggmes como O
acabamento da obra realizado pelo expectador: “urta mao tem
obrigacdo de fazer um final, 0 expectador é respamhsde pensar o
final” (Wander). E Livia completa: “Entéo, eu adipee nosso filme néo
tem um final, porque ninguém sabe o que vai acenteom ele
[sequestrador]”.

Bakhtin e Voloshinov (1976) expressam que a vida e
sociedade participam da constituicdo das obrasrig mas que a
compreensdo estética das obras nunca sera pgssi@akelacéo direta
com os fatores sociais que possam constituir oegeac de criacdo
artistico. Lembram os autores, que alguns estudms ignoram a
perspectiva social da arte acabam por projetarréprip material da
obra indicios da comunicagéo entre criador e cquisor.

“O que caracteriza a comunicagao estética é odiatgue ela é
totalmente absorvida na criacdo de uma obra de arteas suas
continuas re-criacdes por meio da co-criacdo doteopladores, e ndo
requer nenhum outro tipo de objetivagdo.” (BAKHTINE
VOLOSHINOV, 1976, p. 04). Mas, “esta forma Unicaaenunicacao
nao existe isoladamente; ela participa do fluxdamio da vida social,



ela reflete a base econémica comum, e ela se enenlvinteracao e
troca com outras formas de comunicacdo”. (idem).

N&o ha como esgotar “Olhos Vendados”. O filme ibiga
uma infinidade de leituras e de producdo de sesitilopossivel dizer
gue as personagens ganharam vida propria com eidage de transitar
autonomamente provocando leituras divergentes, s&jhre o
sequestrador, ou Clara, ou mesmo o radialista.

Imagem 28 - Clara com os olhos vendados

Fonte: Equipe “Olhos Vendados”

Neste sentido, “Olhos Vendados” ndo dialoga soeentn o
processo de criagcao de curtas-metragens. Arriscasidizer ainda, que
existem no filme indicios polifénicos, visto queylifonia séo vozes
diversas e dispersas de sujeitos nos quais ascenasiéncias ndo se
pode apreender, pelo menos, no instante de suasiagies.

As relagbes entre cortes e fragmentos no fazerilnoe f
(especialmente, na edicdo) vao culminar na potéestietica do filme
como um todo autbnomo. Somente € possivel estaedeta abertura
estética, de producdo de sentidos, quando a olsAada em um
processo exotdpico. De acordo com Tezza (1996,384).“O conceito
de exotopia fundamenta-se no que Bakhtin chamaréxdedente da
visdo humana”. Nas palavras de Bakhtin: “O excexldatminha visdo
contém em germe a forma acabada do outro, cujbdedar requer



que eu lhe complete o horizonte sem Ihe tirar girmlidade” (apud
TEZZA, 1996, pag. 288).

A poténcia estética do curta também se expressaameento
em que os jovens percebem outros sentidos na sdmédos que eles
mesmos nao desenharam no tempo da producdo denwirigem.
Mas tao interessante quanto eles produzirem redsita obra, é o fato
de que eles se referiam as suas proprias persaagéderceira pessoa.

O outro que estd de fora é quem pode dar uma
imagem acabada de mim e o acabamento, para
Bakhtin, é uma espécie de dom do artista para seu
retratado. O acabamento aqui ndo tem sentido de
aprisionamento, ao contrario, € um ato generoso de
quemda de si Dar de sua posi¢do, dar aquilo que
somente sua posicdo permite ver e entender.
(AMORIM, 2008, p. 97).

Neste ponto, cabe uma reflexdo de uma pesquisagloea
concebe que a pesquisa em Ciéncias Humanas seitimngéla
producdo de sentidos entre sujeitos, pesquisadoesgquisados que,
dialogando com o Circulo de Bakhtin, tece obsemad@@prescindiveis:

O texto do pesquisado ndo pode fazer desaparecer o
texto do pesquisador, como se este se eximisse de
qualquer afirmacdo que se distinga do que diz o

pesquisado. O fundamental € que a pesquisa nao
realize nenhum tipo de fusdo dos dois pontos de

vista, mas que mantenha o carater de dialogo,

revelando sempre as diferencgas e a tensdo erdte ela

(AMORIM, 2008, p. 100).

Resta para as considerac¢des finais, pensar coeaizacado do
filme e da dissertacdo guarda potentes semelhancas.



6 CONSIDERAGOES FINAIS

Com o “acabamento” desta dissertagdo podemos djzer
“Olhos Vendados” chegou ao seu terceiro produtandtwe, filme e
dissertacdo. Ou se preferir, ficcao literaria, ginede curta-metragem e
pesquisa em Psicologia.

Neste momento final, algumas relacdes s&o possivei
especialmente, entre o que investigamos sobreeaziérpia criadora do
filme e o trabalho de pesquisa e producdo dessartigdo. As marcas
da objetivacdo de um curta-metragem que se expnessamo
experiéncia criadora aos seus produtores, guardeslasmgularidades,
podem marcar igualmente a realizacdo de uma pasquis

A producédo de um filme, ou pelo menos a maiorlagjgassa
pela elaboracdo de um roteiro. De forma semelhambe, dissertacdo
depende de um projeto de pesquisa. Como vimogsemamo cinema é
um projeto que guiara o trabalho de todos os fatites na producéo
do filme e sofrera modificagbes sempre que no gemele realizagédo
surgir alguma necessidade de alteracdo. Muito midxdisto acontece
também com o projeto de pesquisa, um roteiro que sedcompleta
enquanto a dissertacdo ndo receber seu acabamento.

Além disto, o trabalho do pesquisador tem semekmmioom o
do roteirista porque o ultimo também produz ingzstbes sobre o
objeto de seu filme. E as relagbes continuam: méale trabalho de
campo, montagem e escrita dissertativa.

O projeto de pesquisa (nosso roteiro) muito couiwi ao
trabalho de campo, em que nés também tivemos gaedi camera e ir
ao encontro dos atores (sujeitos de pesquisa)oHmeste processo as
coisas mudam. De roteirista nos transformamos eawetodi E se o
diretor do filme é um contador de histéria, o pésaplor a ele se
assemelha.

Mas depois do campo as coisas mudam. Os argumgu&s
pareciam tdo estaveis, agora, precisarprdgressao- aquele conceito
mesmo que faz o filme andar, que gera expectatizentq a proxima
cena. E o trabalho em que tantos participaramssame a muitas horas
de trabalho solitario, parece que o diretor expemitiaa um pouco daquilo
que viveu o roteirista.

Fazer uma montagem é uma obra a parte. O resultesta
montagem é o dialogo entre autores e atores, amtmeferéncias da
pesquisa e 0s sujeitos da pesquisa. E nesta herseunudam os
capitulos de lugares, mudam-se as cenas do pagpitulo.



J& vimos que roteiro e projeto de pesquisa seesggm como
um permanente e dialdgico vir a ser. Outra afirédadtre estas duas
experiéncias que registramos acontecem no tempquena obra, seja
ela audiovisual ou académica, esta proxima de caibadla. Pairam
sobre os realizadores as davidas sobre os semnjigoa obra transmite.
E com o cinema, aprendemos que 0S cortes sdo méseacque a
montagem dos capitulos se parece com o trabalterligéo, onde as
cenas precisam ser organizadas de modo que oddnmtenha sentido e
progressao.

E s6 para lembrar, o filme é possivel pelo grandestimento
da produtora. Quando o roteiro ainda tem suas d@stala no seu
comecgo, é ela mesma quem vai nos obrigar a dimimuirabalho.
Depois, na funcao invertida, ela vai cobrar, vaedigue esta na hora do
filme ficar pronto. Esta relacdo pode parecer liffnas na verdade é
imprescindivel para o filme. Na academia ela seqeacom orientador e
orientando, respectivamente, produtora e diretor.

A escrita se define como palavras tramadas. Héit@sem que
as mudancas ndo sao mais possiveis porque oscseatidtexto ja
foram atribuidos. Os paragrafos estdo amarradosodes parecem
impossiveis.

Como observamos em nossa investigacdo, os modeer déo
afetados pela experiéncia de fazer cinema. Masjupes em Ciéncias
Humanas, também pode produzir uma reconversao har. dE estas
mudancas no olhar estdo associadas a experiéacaLBitdo, “passar
do olhar critico ao sensivel compreende trocarssam@emente de lugar,
ver o que nos é familiar com espanto e estranhaneeatque é do outro
como familiar”.

E assim, na atividade de pesquisa foi possivebrdrar mais
uma metéafora relativa a “Olhos Vendados”, no cdonogie Canevacci
(2009) chamou de FAZER-SE-VER. A metéfora se jgstifporque no
trabalho de campo alguns sentidos foram produzidosoutros
modificados no meu olhar pela experiéncia de psaquai realizagdo de
um filme.

Minha pesquisa n&o foi planejada para trilhar o
caminho até agora percorrido.

Inicio fisgado pela ideia de que existe alguma
potencialidade na relacdo juventude e cinema de
curta-metragem.

Mesmo quando planejei uma ag¢do com jovens de
baixa renda nas oficinas de producdo de imagens,
onde estava previsto uma realizagdo, o olhar sobre



aquele projeto era critico e politico na medida em

que pretendia alguma mudanga sécio-comunitaria.

Agora, aqui, esta em jogo a questdo da experiéncia
criadora, que exige um fazer, uma objetivacdo, um

trabalho sobre si. E este fazer, ndo remete somente
aos curtas produzidos pelos jovens, mas um fazer a
pesquisa, uma experiéncia com o outro, uma relacdo
inacabada. E esta seja talvez a minha passagem ao

olhar sensivel. (DIARIO DE CAMPO, 20/05/2010)

Neste sentido, percebo que o tempo da pesquisanfdempo
de experiéncia, uma possibilidade de rompimento aquela forma de
comunicacao imediata e cotidiana, tdo  conhecida
contemporaneidade: a informacao.

Neste sentido, este trabalho retorna ao seu panpeiragrafo
quando |he destinou o propésito de contar algumasorias.
Lembramos que para Benjamin (1993), narrar é carauexperiéncias
e, portanto, o pesquisador que conta histériasalgema forma se
revela, porque nas histdrias que conta, compadikiza experiéncia.

Bosi (2003, p. 35) afirmou que “ao narrar uma edpeia
profunda, nés a perdemos também, naquele momentquerela se
corporifica (e se enrijece) na narrativa”. Mas p@o isto vou me ater
em contar a minha historia. N&o contar a expeménonanté-la
desconhecida para os outros, “também petrificangbianca que se
paralisa e sedimenta no fundo da garganta”. (idem).

Estas histérias, cada uma delas, revestem-se ddrama e
experiéncias singulares que, de alguma forma, psspam a trama e
puderam se encontrar. Foram alguns belos momentesagora se
constituem como memdrias. A histéria de “Olhos \&tat” e sobre
“Olhos Vendados”, a historia da pesquisa e do psadar, cada uma
delas foi sensivelmente tocada, tal qual a passatgeriteratura ao
roteiro e filme que fez de uma relagéo estética mova obra.

Esta dissertacdo dialogou com alguns estudos remei, da
educacéo, da histéria, das ciéncias humanas erheeia psicologia.
Trocas virtuosas que podem oferecer suporte te@icintervencdes
com jovens em outros contextos de trabalho da Bgiep
especialmente, por meio dos conceitos discutidetenteabalho, como
por exemplo, experiéncia, narrativa e memoria.

E preciso dizer que colocamos em didlogo algureesppctivas
e nos esforcamos para fazer aparecer os detallesanpstituiram a
experiéncia criadora dos jovens em “Olhos VendadBstretanto, o

na



leitor poderd ainda sentir falta de uma andlisee@fipa do curta-
metragem em questdo, objetivo que talvez, podereemosnomento
futuro vir a realizar.

Neste sentido, como um potencial vir a ser dose&itos e da
atividade de pesquisa, acredito que a realizacéia dissertacéo atira-
me para futuras reflexdes sobre as relacbes masag imagens,
sobretudo na perspectiva da Psicologia Social. ©fguproduzido até
aqui neste percurso em que associamos “jovenstiga&metragens”,
reflete a graciosa e fatigante tarefa do processwidcao audiovisual.

Valeria & pena pensar que a efemeridade das imagen
contemporaneo em nada se compara ao tempo e ac@oode uma
imagem. As imagens ndo sdo um fim em si mesmo,cedpente,
quando nos interessamos pelo seu processo deccri@bgetivar uma
imagem é um acontecimento que pode indicar umariérgé. Na
imagem estdo os indicios e as marcas de subjetadda

Com isto, nosso trabalho pode ter relevancia nopoadas
intervengbes com jovens, no momento em que anuosiagoe 0S
sentidos, as histérias, as memorias, os afetosde tu que foi
pormenorizado nesta dissertacdo, foram potenaiaizpelo desafio da
realizacdo audiovisual, pela experiéncia que acohga fazer. A
narrativa permanece viva sob novos formatos.

Agora penso que as histdrias que contei se tamanahas,
foram singularizadas nesta experiéncia criadorpedguisar as muitas
histérias que perpassaram a trama de “Olhos Vestla8ei que de
alguma forma esta dissertacdo mantera, ainda qrmalpzente, o
registro da experiéncia dos sujeitos desta pes@lisai também, que
algumas memorias tornam-se reféns destes esdEitdetanto, fica o
desejo que para além dos limites do texto, estzidég;ao possa ser uma
narrativa aberta a novos sentidos, pelos sujeigopedquisa (atores da
historia que conto) e por todos os leitores queasarn nesta trama e
gue podem tecer novas historias sobre “Olhos Versdad sobre o
processo de criagcdo audiovisual engendrado pongove
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ANEXO 1
Questdes norteadoras da Entrevista

Antes de comecgar o filme, o que sabiam sobre coetaagem?
Qual foi a primeira vez que ouviram sobre o proggdCurta?
Qual foi o contato de vocés com os filmes produzigelos
outros anos?

Contem como foi que se tornaram uma equipe?

Como surgiu a histéria do filme?

Contem como foi fazer o roteiro?

Como decidiram quem seriam os atores, diretorstesde?
Como foi a producéo do figurino? Do Cenario?

Quais foram as influéncias ou adaptacdes que veaézaram
(se tiraram alguma ideia de algum lugar)?

. Com respeito aos recursos, como foi que conseguiram

patrocinadores?

Como foi que realizaram a edig&o do filme?

Tem alguma cena que vocés gostaram mais, que agham
ficou perfeita?

Qual foi a sensacao ao ver o curta pronto?

O que vocés fariam diferente no filme?

O que vocés consideram ter sido fundamental ncogqup fez
acontecer o filme?

Quais séo as cenas (fatos, situa¢des) ndo grafmdado
presentes no filme), mas que permanecerdo na nederi
vocés como lembranca deste trabalho?

Qual foi o momento mais dificil deste trabalho?

O que vocés pensam sobre o trabalho das outrgsesgui
Qual a expectativa de vocés com respeito a premidea
mostra interna de curtas?

Qual a ideia que vocés gostariam que as pessessdin ao
assistir o filme?

Existe alguma coisa que fizeram em relacéo aotprojgtas
gue gostariam de repetir na vida?

O que tem de especial em fazer um filme?

Uma palavra para esta experiéncia. Fale sobre isso.

O que mais gostariam de falar sobre esta expesignci



ANEXO 2

Universidade Federal de Santa Catarina
Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas
Programa de Pds-Graduacao em Psicologia

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Com respeito a participacdo de na
pesquisa: Jovens que produzem Cinema de Curtagagetira
compreendemos que:

1. Trata-se de uma pesquisa em nivel de mestrado eoldgia
desenvolvida por dois pesquisadores: Allan HenriGoenes
como pesquisador principal e a professora Draakdtheirie
como orientadora do projeto de pesquisa e pesquiasad
responsavel.

2. Com esta pesquisa pretende-se conhecer o0 processmalos
jovens e os sentidos atribuidos pelos mesmos augiiodde
curtas-metragens.

3. Nesta pesquisa far-se-4 entrevista individual eetial.
Destacamos que na entrevista coletiva sera utiizpdra
registro camera de video. Além destes procedimentos
pesquisa ainda serdo observadas algumas atividagdgsvens,
bem como produtos criados no decorrer da produgditnake.

4. Os beneficios recebidos com a pesquisa serdo enodede
producdo de conhecimento, sendo todas as informagte
colhidas sigilosas e utilizadas somente para fiasl@micos. A
divulgacdo da pesquisa serd feita através de tdigder e
artigos cientificos em que a identificagdo do pgréinte sera
preservada, se assim desejar.

5. Reconhecimento sobre o ndo acarretamento de mgjuiz
pessoais ao jovem e que a participacdo nesta pasquima
forma de fazer conhecido, sobretudo na comunidamtifica,

o trabalho criativo e os sentidos dos jovens nalyg@&o de
curta-metragem.

6. A qualqguer momento se existir dlvidas a respeitpatauisa,
ou quiser retirar o consentimento de participagi@ontato
devera ser feito com o pesquisador Allan Henrigamé&s, pelo
telefone 47 9916.7688; ou pelo email:
allanpsi@yahoo.com.br




Assinatura Jovem:

Data de Nascimento: RG:
Nome dos pais / responsavel:
Assinatura pais / responsavel:
Pesquisador:

Data:

Observacao:

Quanto aidentificacdo (nome)o jovem na divulgacdo da pesquisa: Se
permitir assinam 0 jovem e 0s
pais/responséavel

Quanto aimagemdo jovem na divulgacdo da pesquisa: Se perm|t|r
assinam o} jovem e 0s

pais/responsavel
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