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RESUMO

Um estudo sobre as possibilidades do registro audiovisual de pessoas
cujas imagens nao podem ser exibidas, no caso, criangas e jovens em situacao de
risco. Trabalho que envolve, além do texto escrito, a producdo de um
documentario no qual a abordagem desses jovens se da indiretamente: no lugar
das imagens deles, o video apresenta obras - pinturas e assemblages- por eles
produzidas em oficinas de arte-educagéo.

Palavras-chave: Documentario, Audiovisual, Educacéao Visual, Crianca, Jovem.
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ABSTRACT

A study on the possibilities of audiovisual record of people who will not
be displayed, in this case, children and youth at risk. Work that involves, in addition
to written text, the production of a documentary in which young people are
indirectly depicted: in place of their images, the video presents works - paintings

and assemblages - they produced in workshops in art education.

Key Words: Documentary, Audiovisual, Visual Education, Child, Youth
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INTRODUCAO

Estatuto da Crianca e do Adolescente, Varas da Infancia e Juventude,
Abrigos de Menores, Conselhos Tutelares. Estes sao alguns dos dispositivos que
entram em acao quando é detectado algum ato danoso contra o menor de idade.
Trata-se de um intrincado corpo juridico-institucional que se propde a dar conta
dos direitos e deveres da crianca e do adolescente em solo brasileiro.

Pode-se dizer: “Louve-se o fato de que as criancas e jovens brasileiros

contam com um sistema de protecdo, mesmo que este contenha pontos falhos”.

Todavia, como se sentem 0s principais interessados, no interior desse
universo criado no (e pelo) mundo dos adultos? De que maneira eles se
expressariam? Sendo mais especifico, de que forma se exprimiriam

audiovisualmente?

Esta pesquisa coloca em foco essas questdes, porém no contexto de
um grupo especifico de sujeitos que é alvo permanente de intervengdes das
estruturas juridico-institucionais: as criancas e adolescentes que, por serem 6rfaos

ou vitimados por violéncia', estdo internados em abrigos de menores.

Trata-se de um esforgo pela apreenséo dos afetos que emanam desses
atores sociais, no intuito de lhes dar possibilidades de expressdo, ou seja, a
tentativa de criar um meio para captar a percepcao que eles tém de si e do

contexto no qual estdo inseridos.

O recorte geografico é a cidade de Campinas/SP, na qual, apds
incursdo em varias instituicbes congéneres, o trabalho se estabeleceu na Unidade
de Apoio Infantil (UAI) do Centro Corsini.

' Duas das circunstancias que caracterizam a chamada “Situagéo de Risco”.
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O instrumento mediador eleito para a abordagem do grupo em questao
foi a producdo de um videodocumentario, que recebeu o titulo de Ciranda®. Um
documentario que procurou acessar 0 universo subjetivo desses menores sem
que houvesse a identificagdo deles. A narrativa do video se deu pelo registro de
oficinas arte educativas aplicadas junto a eles e nas obras produzidas nestas
atividades.

Como a produgcdo de um trabalho audiovisual se justifica nesta
pesquisa?

Alguns pontos podem ser mencionados.

Primeiramente, no que diz respeito a Educagéo, sobretudo a Educacgéao
Visual, foi desconstruir, por assim dizer, a ideia de central em contraposicdo a
periférico, pois a composicao dessa dialética se da antes pelo olhar (de quem
realiza e quem assiste a obra) que por dados a priori. No caso deste projeto, as
criangas e jovens envolvidos, embora o contexto social os coloque numa situacao
de marginalizados, sdo centrais na discusséo, ou seja, 0 mundo dos adultos nao
tem grande relevo. Se toda imagem tem potencial politico e educativo, é
alvissareiro demonstrar, através de imagens, que centro e periferia sao
construgdes daquele que olha (realizador e espectador) e ndo coisa dada de

antemao.

Uma segunda contribuicdo que o video produzido traz a dissertacéao diz
respeito ao processo de producdo de imagens no seio de uma pesquisa
académica. Uma producao audiovisual, de qualquer género, demanda pesquisa.
Logo, as figuras do produtor e do pesquisador ndo estdo em polos opostos ou
adversos. Ao contrario, sao instancias inter-relacionadas e isso € demonstrado ao

longo deste trabalho.

> O porqué desse titulo consta no capitulo 1.



Ademais, ao realizar um video cujo foco esteja em criancas e jovens em
situacao de risco, o produtor-pesquisador é levado necessariamente a vivenciar 0s
dilemas entre as esferas formais e a préatica cotidiana desses sujeitos. Esse
carater antropoldgico reforca a interface entre pesquisa e producao audiovisual.

Um terceiro elemento relevante, o video Ciranda nao é concebido como
mero material residual e/ou ilustrativo do texto da dissertacéo, e isto permite uma
reflexdo sobre a potencialidade da produgcdo de imagens, “suas especificidades,
virtuais ou relativas a sua utilizagdo e consequéncias” Goiffman (1998, p. 39) a
pratica de pesquisa. E, ainda, imagens tém potencial para atingir, devido a
proliferacdo crescente dos meios de divulgacdo, uma parcela de receptores que
carecem de acesso a produgédo académica.

Por que um documentario?

Principalmente porque, neste género filmico, a questdo da
representacdo do outro é central.

Como representar um grupo de sujeitos que nao podem ser
identificados? Como fazé-lo de modo a manter o anonimato e, ainda assim, dar-

lhes expresséao visual digna?

Sao essas as principais questdes enfrentadas neste trabalho. Sdo o
desafio artistico e politico desta pesquisa.

Digo “artistico e politico” porque, por exigéncia do ECA (Estatuto da
Crianca e do Adolescente)* menores em situacdo de risco tém a imagem

preservada. Uma maneira de “mostra-los” seria desfocalizando rostos e usando

% Artigo 17 do Estatuto da Crianca e do Adolescente: “O direito ao respeito consiste na
inviolabilidade da integridade fisica, psiquica e moral da crian¢a e do adolescente, abrangendo a
preservacdo da imagem, da identidade, da autonomia, dos valores, ideias e crencas, dos espagos
e objetos pessoais”.



aquelas famigeradas tarjas pretas. Considero estes procedimentos uma espécie
de re-marginalizacado desses sujeitos. Tendo em vista a condicdo marginal que a
sociedade ja os relega, langcar mao desses recursos tornaria por marginaliza-los

ainda mais.

Decorre dessa demanda artistica e politica a criacao do artificio que
nao identifica e, a0 mesmo tempo, ndao marginaliza visualmente as criancas e
adolescentes. Artificio este que se estrutura na forma de registro do processo
criativo nas oficinas arte educativas e é organizado videograficamente na forma de

documentario.

Essa tensao artistico-politica/ético-estética faz emergir tanto o video-

documentario quanto a dissertacédo de mestrado.

Nas paginas seguintes, constam: o roteiro do documentario; o percurso,
na forma de um memorial, do pesquisador-documentarista na execucao da ideia;
algumas especificidades do género documentario; e, uma discussdo acerca do
artificio utilizado para dar conta da proposta audiovisual que integra este trabalho.



1. CIRANDA: ROTEIRO DE DOCUMENTARIO

Escrever um roteiro € tarefa tanto quanto ingléria. O roteirista sempre
se vé diante da seguinte situacao problema: literalizar aquilo que sera imagem em
movimento. Grandes cineastas como Pier Paolo Pasolini e Andrei Tarkovski
debrucaram-se sobre essa questdo. Pasolini (1982, p. 153) via o argumento
cinematografico como uma “Estrutura que quer ser outra estrutura”, ou seja, texto
que quer ser imagem. Tarkovski (1998, p 150), por sua vez, sinalizou que “quanto
mais cinematografico um roteiro, menos ele pode aspirar a um status literario

autbnomo”.

O processo de roteirizagdo de um documentario tem suas
particularidades. A nao ser que estejamos falando sobre a tradicdo documentaria
preponderante até os anos 1950* ou de um docudrama®, difere em muito do
roteiro ficcional. Como bem observa Soares (2007, p. 20):

Se no filme de ficcdo o controle do universo de
representacdo estd, desde saida, todo a mao dos
responsaveis pela concepcao do filme, seja ele uma
adaptagdo ou nao, em documentario esse controle é
uma aquisicao gradual.

Esse “desde saida” diz respeito ao roteiro tipico da ficcao, dividido em

cenas, com acoes definidas e previamente detalhadas ja na fase de pré-producao

do filme, ao qual Soares denomina “roteiro fechado” °.

* No capitulo 4, consta uma breve descricdo dos tipos de documentario.

® Género contemporaneo que ocupa a fronteira entre ficcdo e documentario, cujo modus operandi
se da pela reconstituicdo dramatica de fatos historicos.

® Ibid., p. 69.



No que concerne ao documentario, o mesmo autor utiliza o termo
“roteiro aberto”, isto €, um texto que se contenta “em estabelecer aquilo que seria

uma macroestrutura do filme” ’.

O roteiro do video Ciranda se insere nesta categoria. E um roteiro
aberto.

No que diz respeito a formatagéo textual, € seguido o modelo sugerido
pelo edital do concurso DOCTV, promovido pela Fundacdo Padre Anchieta em
parceria com o Ministério da Cultura.

O roteiro a seguir foi escrito depois de extensa pesquisa quanto ao
tema, visita a locac¢des (abrigos de menores), conversas junto ao Poder Publico e
com pessoas que pudessem auxiliar na viabilizacdo da ideia®. Enfim, posso dizer
que escrevo agora numa posicao relativamente confortavel, pois, ja tendo
inclusive feito o video, adquiri ao menos parte do “controle do universo de

representacao”.

1.1 Proposta de realizacao audiovisual

Pretendeu-se trazer a luz, através desta obra audiovisual, o discurso e
a vivéncia de criancas e adolescentes que estdo apartados do seu convivio

familiar, seja por orfandade ou violéncia doméstica.

Quando ocorrem estas duas circunstancias, um processo judicial é
aberto e, caso o Poder Judiciario assim o decida, ha o encaminhamento do menor

as instituicdes conhecidas como abrigos de menores.

A partir desse encaminhamento juridico, a criangca ou adolescente

passa a tutela do poder publico, ficando sob os cuidados de uma intrincada rede

7 Ibid.

¥ Todo esse percurso esta detalhado no memorial apresentado no capitulo 2.
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institucional, constituida por Poder Judiciario, Conselho Tutelar, abrigos de
menores etc. Delineia-se entdo uma verdadeira ‘ciranda” de leis e estruturas
burocraticas, formando um organismo que por exceléncia € adulto (ou dos
adultos), de modo que as criancas e adolescentes acabam por se tornar
“invisiveis” em meio a esse processo. A constatacdo dessa “ciranda” inspirou o

titulo do video e da dissertacéo.

A invisibilidade em questao € ocasionada pela preponderancia de dois
fatores, a saber: inicialmente, a Incapacidade Juridica (prevista no Livro |, Capitulo
I, Artigos 32 e 42 do Codigo Civil Brasileiro) que estabelece como absoluta ou
relativamente incapazes de exercer atos da vida civil os individuos menores de
dezoito anos; em segundo lugar, dada a situagdo delicada em que se encontram,
0s menores em situagao de risco tém suas imagens resguardadas (conforme o ja
mencionado Artigo 17 do Estatuto da Crianca e do Adolescente). Desse modo, o
primeiro fator delega ao universo dos adultos a responsabilidade sobre os
menores de idade, o segundo veda a possibilidade de registro imagético e os dois

juntos sentenciam: “esses sujeitos ndo podem ser mostrados e/ou vistos”.

O questionamento sobre esse conjunto de situagbes, mais suas
respectivas implicacdes para o campo da producao de imagens, provocou aquilo
que é o cerne desta proposta audiovisual. Através do documentario, objetivou-se
tirar esses menores da penumbra e dar-lhes visibilidade, isto &, pretendeu-se, na
franja das restricbes, captar a expressividade dessas pessoas e traduzi-la

condignamente.

Como método de realizacao, adotou-se, por opcao estética, um modo
de gravacao que nao colocou em quadro os rostos das criangas e adolescentes.
Esta “opcao estética” tornou-se essencial para a execucdo da obra, pois foi a
ferramenta artistica que enunciou a invisibilidade dos jovens e das criangas.
Ademais, o impedimento legal concernente a preservagcdo da imagem exigiria, se
rostos fossem levados a tela, uma abordagem que empregasse o0 recurso das
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tarjas e distor¢cdes. Por fim, tais procedimentos, caso utilizados, contribuiriam para
marginalizar esses jovens ainda mais do que ja o estdo, e assim o video

desvirtuaria de sua proposta artistica e politica.

Prescindindo-se do enquadramento dos rostos das criangcas e
adolescentes, o trabalho do documentarista consistiu no registro de outras partes
do corpo (por exemplo, maos e pés) e na criacdo de imagens que pudessem
trazer a tona o universo poético infanto-juvenil. A propdsito deste ultimo ponto,
focaram-se sobretudo expressdes artisticas e, a partir destas, foi construida uma
narrativa que, mesmo sem identificar as criancas e adolescentes, propiciou-lhes
expressao imagética digna.

s

E necessario ressaltar o designio de apresentar as expressées acima
mencionadas ndo como elementos meramente ilustrativos, mas sim formas de
comunicacdo dotadas de dignidade prépria e estatuto legitimo perante o

imaginario infanto-juvenil.

Em suma, este ensaio audiovisual teve no horizonte dar expressao
visual decente aqueles que sao tratados quase sempre como coadjuvantes ou
relegados a sombra do discurso do mundo adulto. No video Ciranda, eles séao
respeitados enquanto sujeitos de sua prépria histéria. Todavia, ndo se tratou de
uma tentativa de algcar os menores de idade a categoria de senhores do seu
proprio destino (o que configuraria postura ingénua do realizador e, pior ainda,
passaria a ideia de mitigacdo dos deveres da sociedade em geral para com suas
criangas e adolescentes), mas de respeitar e dar vazdo ao discurso magico e rico
em simbolismos que deles emana, como forma de leva-los a tela sem marginaliza-

los visualmente.



1.2. Eleicao e descricao dos objetos

1.2.1. Criancas e adolescentes em situacao de risco

Junto a este publico foram aplicados processos de criacao artistica
(oficinas de pintura e assemblage®), com o intuito de fazer aflorar, criteriosamente,
as expressbes oriundas do imaginario desses sujeitos. O carater genuino e

auténtico dessas expressdes ocupou lugar de destaque no video.

1.2.2. Abrigos de menores

Nestes espacos, houve a pratica das oficinas. O material gravado
durante as atividades realizadas foi sobremaneira importante para a composi¢ao
final do video; e, configurou como componente da mais alta relevancia no que diz

respeito ao estudo de campo.

1.3. Eleicao e justificativa para as estratégias de abordagem

1.3.1. Do nao enquadramento dos rostos

Apresentou-se como o pilar de estruturacdo do documentario. A
escolha pelos detalhes dos corpos e pelas expressoes simbdlicas, ao invés do
registro visual da face, constituiu a articulacdo que promoveu o deslocamento
daqueles sujeitos de sua condicao “invisivel” para outro status, tornando-se

® Montagens tridimensionais feitas, no caso, com cola e sobras de madeira.



“visiveis”. Ou seja, a forma figurada como foram representados possibilitou que as
criangas e adolescentes fossem mostrados de maneira respeitosa e delicada,
assegurando, ao mesmo tempo, a preservacao de suas identidades.

Esse artificio foi o desafio que o documentarista se impOs para
apresentar ao espectador o imaginario infanto-juvenil sem que ocorresse o
enquadramento dos rostos, este que, com efeito, tornaria obrigatério o
desfocamento e as distorgoes.

Uma aproximacao dessa escolha estética pode ser feita com o trabalho
desenvolvido pelo cineasta Leon Hirszman na trilogia Imagens do Inconsciente
(1986). Partindo de pinturas realizadas por pacientes com problemas psiquiatricos,
o cineasta tece a estrutura dos filmes, com exposicdo minima (ou nula, como no

caso do ultimo filme da trilogia) das imagens dos enfermos.

Outro exemplo vem da psicanalista e cineasta Miriam Chnaiderman, em
seu curta documental Artesdos da Morte (2001). Neste filme, o imaginario coletivo

sobre a morte € explorado sem que, no entanto, sejam mostrados os mortos.

Embora os temas e a estruturacdo sejam bem distintos, os filmes
citados aproximam-se da proposta do Ciranda essencialmente pela utilizagdo de
dispositivos estilisticos que viabilizam uma narrativa que tangencia suas

personagens, por meio alegorias imagéticas ou discursivas.

1.3.2. Oficinas de Pintura e Assemblage

Foram desenvolvidas atividades de criagdo em pintura e assemblage
com o0s menores abrigados, ensinando a estes os principios basicos dessas

manifestacoes artisticas.

As gravacbes das obras resultantes desses trabalhos compuseram um
corpo de imagens alegoricas cujo propésito foi dar cadéncia poética ao video. Das

10



oficinas também se originou o material imagético-sonoro (planos de maos, pés,
vozes, etc.) que, juntamente com o registro das pinturas e assemblages, deu

corpo ao documentario como um todo.

Portanto, as oficinas se justificaram amplamente, haja vista que nelas
se coletaram praticamente todos os elementos que foram depois amalgamados na

estrutura final do Ciranda.

1.3.3. Som direto®

O som direto foi mantido nas cenas das oficinas.

1.3.4. Enquadramentos e Movimentos de Camera

Preponderancia dos chamados planos de detalhe’’, tanto para as
imagens captadas nas oficinas quanto nos registros das pinturas e assemblages.

Utilizou-se tanto de cadmera fixa quanto de camera na mao.

Movimentos de camera: travellings (horizontais, verticais, de

aproximacao e afastamento) e panoramicas (verticais e horizontais) '2.

Uma observacado pertinente diz respeito ao predominio da camera
baixa, também chamada de contraplongée, empregada no intuito de oferecer uma
perspectiva que se aproximasse do olhar de uma crianga.

10 Aquele que é captado em tempo real, enquanto a cena esta sendo gravada.
"' Planos que s&o utilizados para mostrar detalhes do corpo humano e também objetos.

'2 No travelling, a camera inteira se desloca; ja na panoramica a camera se move sobre seu proprio
eixo. Uma breve e concisa descricdo a respeito de planos, enquadramentos e movimentos de
camera pode ser consultada em RODRIGUES, Chris. O Cinema e a Producéo. Rio de Janeiro:
Lamparina, 2007. Cap. 2: A linguagem cinematogréfica: p 25-48.
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1.3.5. Trilha Musical

Musicas instrumentais, que remetem ao universo infanto-juvenil,
consubstanciam toda a narrativa, dinamizando o tom dramatico e poético que se

pretendeu dar ao video.

1.3.6. Estrutura do video

Organizado na forma de documentario poético’®, Ciranda alterna planos

das expressdes artisticas (pinturas e assemblages) com planos das personagens.

A banda sonora € composta pelo som direto e pela trilha musical, esta
num volume mais alto, de sorte que as vozes das personagens se imiscuem com

a musica.

Prevaléncia de cortes secos entre os planos.

'3 Os diferentes tipos de documentario (expositivo, observativo, participativo, reflexivo e poético)
estdo descritos no capitulo 4.
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2. CIRANDA: MEMORIAL DE PRODUGCAO

Como diretor e roteirista deste documentario, apresento a seguir o

percurso do mesmo.

O projeto Ciranda nao tem origem como parte de uma proposta
académica. Comecgou a ser gestado no ano de 2006, somente no ambito da
criacao artistica.

Pesquisas acerca dos temas que o video abrange vieram sendo feitas
desde entdo, como também o estabelecimento de contatos com pessoas
importantes para a realizagdo do documentario; e, visitas a abrigos publicos e
privados.

Nesse interim, foi se estruturando a elaboragdo de um dispositivo que,
face aos impedimentos legais, tornasse possivel a abordagem desse universo. O
expediente do registro das oficinas de arte surgiu nesse contexto, como um meio
pelo qual os abrigados se fizessem expressar, alegoricamente, e sem serem

identificados.

Daquela época até ser concluido, o projeto amadureceu e sofreu muitas
alteracoes, porém, sem perder sua ideia essencial: dar expressao visual digna
aquilo que nao pode ser mostrado. No decurso desse amadurecimento, vi que era
possivel aliar o trabalho artistico com o académico, pois questbes tedricas
também eram suscitadas, como, por exemplo, o problema da representacido do
outro; e, a conexao entre producao audiovisual e pesquisa académica.

Este memorial vem trazer a luz esse processo.
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2.1 Pré-producio "

2.1.1 Pesquisa Prévia

Os primeiros passos se deram no sentido de estudar as possibilidades
e restricdes juridico-institucionais relacionadas ao universo do sistema de

abrigamento e as pessoas que sdo encaminhadas para esses lugares.

A primeira aproximag¢ao ocorreu através de um servi¢co prestado pela
Prefeitura Municipal de Campinas chamado SAPECA (Servico Alternativo de
Protecao Especial a Crianca e ao Adolescente), programa cuja agao consiste no

sistema de acolhimento familiar’® como alternativa aos abrigos.

O ano era 2006 e a pessoa responsavel pelo SAPECA era a Sra.
Janete Aparecida Giorgetti Valente (Jane Valente), hoje na Coordenadoria Setorial

de Protecao Social Especial de Alta Complexidade.

A Sra. Valente passou informag¢des valiosissimas sobre os
procedimentos que conduziam nao s6 os trabalhos do SAPECA, mas também a

respeito dos abrigos.

Nesse ponto da pesquisa € que foi possivel tomar conhecimento sobre
como se da o tramite legal que leva as criancas e jovens ao sistema de

abrigamento.

Em uma descricao breve, as situacdes de orfandade ou violéncia contra

0 menor sdo comunicadas ao Poder Publico, via de regra, através de dendncias.

'* Grosso modo, chamamos pré-produgéo todos os procedimentos tomados antes da produgéo
propriamente dita, que é o momento de gravagao/fiilmagem. No &mbito da pds-producéo, ocorre a
edicéo, finalizagéo e divulgacdo do material gravado/filmado.

> O SAPECA promove a estada de criancas e adolescentes junto a familias voluntarias, as

chamadas Familias Acolhedoras, que sao devidamente capacitadas para receber os menores, com
vistas ao posterior retorno deles ao seio das familias de origem.
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Averiguam-se os fatos (aqui ha a atuacéo de profissionais da saude, do Conselho
Tutelar, de assistentes sociais, das Policias Civil/Militar e do Ministério Publico) e,
sendo confirmada a situagéo de risco'®, sucede o encaminhamento dos casos aos
juizados e varas especializados em direitos da criangca e do adolescente. Nos
casos extremos'’, o Juiz da Infancia e Juventude determina que a vitima seja

encaminhada para um abrigo.

Foram realizadas visitas a abrigos publicos e privados, assim como a
Vara da Infancia e da Juventude de Campinas e ao Conselho Tutelar da cidade.

Estes fatores, mais uma leitura cuidadosa da legislacdo vigente,
basicamente o Estatuto da Crianga e do Adolescente — ECA, configuraram o

estudo prévio do campo abordado no video.

Nestes prolegbmenos, foram surgindo os contornos e as primeiras
representacées mentais do tipo de narrativa que eu queria para o documentario. A
priori, foi estabelecido que o video seria estruturado com depoimentos/entrevistas
de adultos e tomadas das obras produzidas nas oficinas. Esta ideia, como

veremos, terminou por ser renunciada.

'® A base juridica normalmente usada para confirmar a situagdo de risco é o Art. 98 do Estatuto da
Crianga e do Adolescente (ECA), que determina: “As medidas de protecdo a criangca e ao
adolescente sé@o aplicaveis sempre que os direitos reconhecidos nesta Lei forem ameagados ou
violados: | - por agéo ou omissdo da sociedade ou do Estado; Il - por falta, omissdo ou abuso dos
pais ou responsavel; lll - em razao de sua conduta”.

"7 O abrigo é o ultimo recurso. Somente usado quando do esgotamento das possibilidades de
realocar 0 menor sob guarda ou tutela de familia substituta.
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2.1.2 A chegada a Unidade de Apoio Infantil (UAI)'® do Centro Corsini'®

Ocorreu em 2010, portanto, depois do meu ingresso no Mestrado (ano
de 2009).

Apds um contato prévio com o Centro Corsini, conheci a coordenadora
da Unidade de Apoio Infantil (UAI), Rosana Bernardo, que, muito solicita, viu com
bons olhos a proposta de um trabalho artistico com as criancas e adolescentes.

Na observacao e coleta de dados sobre o local, foi possivel constatar
que o Centro Corsini contava com uma estrutura (pedagoga, monitora, mae social,
psicologa, etc.) responsavel pela manutencédo do dia a dia dos abrigados. Esses
dados eram importantes, tendo em vista que a implementacao de qualquer tipo de

atividade demanda, por parte da instituicdo, apoio de pessoal.

O artista plastico, educador artistico e pedagogo Fernando Henrique
Catani aceitou trabalhar como oficineiro. Os dois tornamo-nos formalmente

voluntarios e os trabalhos tiveram inicio.

Seguiram-se reunibes com grupos de voluntarios, com a propria
Rosana Bernardo e deu-se entdo a realizacdo das oficinas, cujas descricdes
constam no capitulo seguinte e sdo secundadas no anexo 1.

'8 Abrigo criado pelo Centro Corsini, em 1994, inicialmente para acolher criangas e adolescentes
afetados pela AIDS. Na atualidade, ndo atende exclusivamente a esse publico, dando acolhida
também a menores vitimas de outras situagbes previstas no ECA (Estatuto da Crianga e do
Adolescente).

' Fundado em 1986, o Centro Corsini é referéncia nacional e internacional no tratamento de
HIV/AIDS e outras IST (Infeccdes Sexualmente Transmissiveis).
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2.2 A Producao

Todos os passos até aqui mencionados dizem respeito a fase de pré-
producéo. Apresentam-se doravante detalhes da producao propriamente dita.

2.2.1 Primeira Etapa

A primeira parte da producdo se deu no processo de registro das

oficinas.

Entre os meses de setembro e novembro de 2010, as imagens dessas
atividades foram gravadas.

No primeiro dia de atividades, ndo houve gravac¢ao. Foi um momento de
familiarizacdo com o ambiente e aproximacdo com os participantes da oficina.
Certamente, a presenca do aparato técnico causaria dispersao, prejudicando a
execucao do trabalho de Catani.

Dali em diante, foram mais sete encontros, nos quais Catani aplicou

técnicas de pintura e assemblage.

A presenca da camera sempre despertava curiosidade. Era comum as
criangas manusearem-na sem pedir permissao, o que resultou em alguns registros
precarios que resolvi por bem deixar no video, porque tais imagens tornam
manifesto que a interacao entre documentarista e contexto também é marcada por

tensodes.

Conforme os trabalhos foram tendo sequéncia, a presenca do
equipamento foi de certa forma naturalizada.

Todavia, as interagdes, na forma de poses e falas para a camera, eram

habituais.
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Uma situagdo que se apresentava na ordem do dia era ouvir
declaragdes do tipo: “Tio, me leva pra sua casa”; “Me adota”; “Té aqui porque me

trouxeram, queria estar na minha casa” %.

Acontecido marcante, uma crianga se aproximou da camera e cobriu o
rosto com um pano que era utilizado para limpar as tintas, formando uma tarja.
Com essa acao, ela, sem querer, deu para video o indicio mais forte da nao
possibilidade de identificagdo daquele grupo. Saliento que o gesto foi espontaneo
e sem qualquer intervengdo minha. Na montagem, a cena ganha destaque no

inicio do video. Tal imagem encontra-se no anexo lll.

Momentos como esses foram reveladores, pois denotavam que as
presencas minha, de Catani e do equipamento estavam sendo bem assimiladas;
e, proporcionaram alguns registros (como o do exemplo acima) que enriqueceram

o video.

Entretanto, para além disso, essas contingéncias tomaram vulto por
conta de terem provocado alteragdes significativas na proposta inicial do video e,
em especial, estimulado reflexbes a propdsito dos limites da estratégia de

abordagem.
Vejamos abaixo como se processaram essas mudancas.

Ao analisar o material bruto das gravacoes, percebi que, se pudesse,
incluiria na montagem as imagens dos rostos e recolheria os depoimentos das
criangas e adolescentes, tamanha sua espontaneidade e genuinidade. Mesmo o
video contemplando a corporeidade, constatei que a auséncia da face teria suas

implicacgoes.

% Por mais que sejam bem cuidados esses menores, e no Centro Corsini realmente o sio, a
caréncia afetiva esta permanentemente presente.
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O enquadramento parcial dos corpos acompanhava a linha de
pensamento segundo a qual “Como Rossellini, ou ainda como Pasolini, o cinema
documentario filma corpos feitos e desfeitos pela vida...” (Comolli 2008, p. 176).

No entanto, a falta dos rostos deixava um vacuo consideravel.

O rosto cumpre papel narrativo que dificilmente se consegue por outros
meios. Ha que se concordar com a tese de Balaz?': “Mas no close-up? isolado do
cinema podemos penetrar até no mais profundo da alma através daqueles
diminutos movimentos dos musculos faciais...” (Xavier, 1983, p. 96).

Porém, o reconhecimento dessa limitagdo ndo me causou nenhum
dilema ético, uma vez que considero justa a preservagao da imagem dos menores.
O que ocorreu foi o inicio de uma modificacdo do video em termos narrativos e

estilisticos.

A ideia de incluir entrevistas dos adultos que formavam a “ciranda”
comegou a perder forga. Os discursos deles jamais teriam a intensidade que eu
estava vivenciando junto as criancas e adolescentes. Uma entrevista inclusive
chegou a ser feita, mas acabei por resolver, seguindo também orientacédo recebida
em meu exame de qualificacao, pelo abandono desse tipo de registro. O “Ciranda”
terminou por ser apropriado totalmente pelos seus personagens principais. O

video, a partir desse ponto, trilharia um caminho mais lirico e menos discursivo.

Terminadas a gravagdes no abrigo, sucedeu a segunda fase de

captacao de imagens.

2.2.2 Segunda Etapa

2 BALAZ, Béla. A face do homem. In: XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do Cinema: Antologia.
Rio de Janeiro/RJ. Ed. Graal, 1983. p. 92-96.

22 Enquadramento que mostra o rosto inteiro da personagem, do ombro para cima.
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Todas as pinturas e assemblages produzidas foram reunidas e levadas
para uma galeria de arte. A respectiva gravagdo em video se deu na forma de
percurso por uma exposicao, o trajeto sendo feito com camera baixa, para dar a

impressao do olhar de uma criancga.

2.3 Pos-producao

2.3.1 Montagem e Edicao

A partir de um material bruto (copido) de aproximadamente quatro
horas, o trabalho de montagem e edicao teve inicio.

Primeiramente, houve o trabalho de selecionar as cenas nas quais as
criangas e adolescentes ndao eram identificados. Foram eliminadas as tomadas

que exibiam os rostos.

Feita a selecédo, ficou-se, obviamente, com um material picotado e este
serviria de base para a montagem. Decidiu-se também pela manutencdo do som
direto nos planos tomados nas oficinas.

A decupagem (selecéo dos planos a serem usados na montagem) ficou

assim:

Os primeiros planos do video evidenciam a interacao entre realizador e

o contexto da gravagao.

Os demais planos sao organizados de modo a criar uma cadéncia entre
0S menores No processo criativo das oficinas e o percurso na galeria de arte onde

as pinturas e as assemblages estao dispostas.

20



Esse ritmo também foi buscado via trilha musical, esta que compde a

banda sonora do video juntamente com o som direto.

Com esse padrdo de montagem/edicdo procurou-se evidenciar aquilo
gue € a intencdo maior do realizador: a expressao e os sentimentos das criancas e

adolescentes.

Tarefa ardua, mas reveladora no sentido de que, a cada repassada pelo
material, mais detalhes e questionamentos eram trazidos. E ai que a producéo de
imagens revela sua potencialidade para a pesquisa académica. O trabalho de
campo pode ser revivido n vezes. Como bem define Kiko Goifman, (1998, p.28)
“O video introduz condi¢des outras na relagdo com sujeito estudado, este se torna

disponivel no momento de se escrever o texto”.
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Exemplo do padrdo seguido na montagem.
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3. OFICINAS DE EDUCACAO POETICA

3.1 Breve descricao

Segue um breve relato das oficinas, que recebem o nome de “Oficinas
de Educacao Poética” por conta do método usado pelo oficineiro que as aplicou,
Fernando Henrique Catani.

Catani é experiente nesse tipo de atividade e estabelecemos o trato no
qual os trabalhos se desenvolveriam da maneira como ele costumava fazer, de

que nenhum procedimento seria alterado em fung¢ao das gravacoes.

Entretanto, como pode ser verificado no video, essa premissa nao
impediu que o oficineiro se tornasse também uma personagem sobremaneira
importante. Este dado entra na conta de uma certa imprevisibilidade que € bem

caracteristica em se tratando de documentarios.

As aulas se concentraram na producdo de trabalhos em pintura
(aquarela em papel e sobre tela) e assemblages.

A faixa etaria dos participantes variava dos quatro aos quinze anos e
havia certa rotatividade, uma vez que as atividades nao eram obrigatérias. A

frequéncia média era de oito alunos por encontro.

O local ndo contava com um espago apropriado para as atividades, que
ocorriam ora numa sala acanhada no interior da casa®, ora em &rea coberta
anexa ao playground, esta sujeita a intempéries (ventos, chuvas, etc.) que por
vezes prejudicavam o andamento dos trabalhos. Todavia, cabe apontar que a
administracdao do Centro Corsini, sensivel para o problema do espaco, estava na

2 A Unidade de Apoio Infantil do Centro Corsini segue as recomendagdes no ECA nas quais a
condicado de um abrigo deve se aproximar ao maximo das condi¢cdes de uma casa convencional. O
local conta com uma casa relativamente ampla, jardim e playground.
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época providenciando a construcdo de um prédio (uma espécie de espago
multifuncional) voltado a realizacao de ag¢des artisticas e pedagogicas.

As oficinas, a exemplo do video, também sofreram alteragdes.

Havia anteriormente, quando o projeto do video comecgou a ser gestado
e nao existia ainda a parceria com Catani, a ideia de oficinas tematicas nas quais
os participantes fossem induzidos a produzir desenhos que fizessem referéncia
direta com a condicdo na qual vivem. Felizmente, essa disposicdo sociologizante
foi abandonada em prol de um procedimento de criagdo mais propriamente
artistico.

3.2 Metodologia

O propésito era cultivar o processo imaginativo e ndo a técnica. Por isso
trabalhou-se apenas o abstrato, nada de figurativo foi sugerido.

Catani iniciava as aulas de pintura com a frase: “Agora, vocés vao
pintar o que néo existe”. Ao renunciar o que “existe”, fica o aluno da oficina com
liberdade para imaginar “aquilo que existe somente para si”, livre de imposicoes e
formalismos. Um trabalho que parte do conhecimento negativo, isto €, que nega a
forma, ao invés do (im)positivo, que vai no sentido contrario, ou seja, privilegia a

forma e a técnica.

Catani acredita que sempre ha, para o artista, um conflito com o formal.
Trabalhar o informe ou amorfo traz a tona arquétipos e temas primitivos, que nao

fluem naturalmente se a proposta partir de conceitos técnicos e formais.

Com as assemblages, o mesmo procedimento foi adotado. Os alunos
foram instados a montar aquilo que quisessem, sem se aterem a obrigacao de

representar nada do que estivesse no mundo exterior.
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No entanto, mesmo com uma proposta de liberdade imaginativa, o
proceder metodologico de Catani ndo esta isento de resisténcias e indisciplinas
por parte dos alunos. No video, essa vertente conflituosa esta demarcada em

duas passagens.

No anexo |, “Uma coisa que nao existe”, o proprio Catani explicita os

fundamentos de seu método de trabalho.
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4. 0 GENERO DOCUMENTARIO: ALGUMAS ESPECIFICIDADES

O conceito de documentario, seja nos meios académicos, na critica
especializada ou entre cineastas e videomakers, € bastante controverso. Ha quem
diga, por exemplo, que todo filme é documentario, sendo “documentarios de
satisfacao de desejos” o que normalmente classificamos como ficcao e
“documentarios de representacao social” o que chamamos usualmente de nao-
ficcdo (Nichols, 2005, p. 26). Por outro lado, existe também quem proponha que
“Qualquer filme é um filme de ficcdo.” (Aumont et al, 1995, p. 100) 2*-, porque o
cinema mostra cenas que aconteceram em outro tempo e espaco, distintos
daquele que se inscreve na tela, portanto sempre ficcionaliza aquilo que
representa. Soé essas breves citagdes, de autores reconhecidamente respeitados
por suas pesquisas e reflexdes, ja ddao a nogcédo de qudao instigante pode ser falar

sobre 0 género documentario.

Neste trabalho, ndo se versa sobre a falsa dicotomia entre ficcdo e
documentario, haja vista que diversas estruturas e procedimentos estilisticos sao
comuns aos filmes ficcionais e nao ficcionais. Entretanto, procura-se tracar um
panorama que aponta algumas especificidades do que se denomina documentario
ou nao-ficcdo e como o “Ciranda” se insere nesse, como diz o critico Fernao

Ramos, “conceito operativo”.

Ademais, a incursao por teorias especificas visa demarcar que o género

tem um percurso ético, estético e histérico particular.

2 A citagdo é de Marc Vernet, responsavel pelo capitulo 3, Cinema e Narragdo, da obra
referenciada.
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4.1 A dimensao assertiva

Talvez a caracteristica mais, por assim dizer, ontoldgica dos filmes de

nao ficcao.

O documentario faz assergcbes sobre 0 mundo historico e ndo a respeito
de um mundo imaginado pelo cineasta. Existe, de saida, uma pretensa

objetividade nos documentarios.

|25

Uma importante reflexao nesse sentido é feita por Noél Carroll*, que

categoriza o documentario como sendo “filme de asser¢ao pressuposta”.

O que vem a ser a “assercao pressuposta”? Trata-se de uma relagcao
contratual entre realizador e espectador, que envolve uma “intencao assertiva” do
primeiro e um reconhecimento desta intencao pelo segundo. As inten¢des autorais
diferem bastante nos filmes de assercao pressuposta (documentarios) e nos filmes
ficcionais. Enquanto o autor de ficcdo opera de modo que o publico se entretenha
com o conteddo de seu filme, o realizador de documentario procede para que
quem assista acredite no conteudo. Portanto, os filmes de assercéo pressuposta
encorajam a crengca no conteudo apresentado como sendo uma representacao

objetiva do mundo em que vivemos.

S6 que, para que haja esse “reconhecimento” por parte do publico, ndao
basta somente a intencdo de autoria. Amarra essa relagdo o que Carroll chama
indexacao, isto €, os documentarios normalmente sao classificados como tal, seja
pelos proprios documentaristas ou pelas instituicoes que os produzem,

diferenciando-os assim de outros géneros.

» CARROL, Noél. Ficcao, ndo-ficcdo e o cinema de assercdo pressuposta: uma anélise conceitual.
In: RAMOS, Ferndo. Mas afinal... O que € mesmo documentario? Sao Paulo: Senac, 2008. p.
69-74.
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O video que integra esta dissertacdo possui claramente essa dimensao
assertiva, pois nele esta presente a “intencdo assertiva” de seu autor e, assim
espero, um reconhecimento desta intencéo por parte de quem assiste. Outrossim,
ocorre também claramente a indexacdo na forma de “Este video € um

documentario”.

4.2 O documentario e a dimensao retorica: A “Voz”

O conceito de “voz” do documentario € desenvolvido pelo critico
estadunidense Bill Nichols (1991 e 2005).

Segundo este autor, os documentarios, pelo fato de ndo serem uma
representacdo da realidade, mas sim uma representacdo do mundo histérico em
que vivemos, possuem uma voz prépria. E € por intermédio dessa voz que o

documentarista operacionaliza a dimensao assertiva mencionada no item anterior.

Eles [os documentarios] sdo uma representacdo do
mundo, e essa representagdo significa uma visado
singular de mundo. A voz do documentario é, portanto,
o meio pelo qual esse ponto de vista ou essa
perspectiva singular se da a conhecer (Nichols, 2005,
p. 73).

A categorizacdo proposta por Nilchols é antes taxion6bmica que
ontolégica; e, calcada no percurso histérico que a narrativa documentaria
estabelece desde o comeco do século XX até os dias atuais.

Partindo do pressuposto da existéncia dessa voz, ou seja, dessa
camada enunciativa, Nichols classifica seis modos de representacdo do género
documentario: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e

performatico.
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Datam dos anos 1920, e como resultado da aproximagdo das
vanguardas modernistas com 0 cinema, as experimentacées que levaram ao
cinema poético. Em se tratando do cinema documentario, o “modo poético” é
aquele no qual o recurso retérico € menos desenvolvido em relacdo aos outros
modos, uma vez que “esse modo enfatiza mais o estado de animo, o tom e o afeto
que as demonstracdées de conhecimento ou agdes persuasivas” (Nichols, 2005,
p.138). A voz do modo poético emerge de associacdes visuais estruturadas pela
fotogenia (aquilo que é proprio da imagem) e pela montagem, e nao do discurso
stricto sensu (seja este localizado dentro ou fora de campo). Nesta linha, podemos
citar filmes de Joris Ivens (A Ponte, 1928; A Chuva, 1929), de Walter Ruttmman
(Berlim:Sinfonia da metropole, 1927) e de Dziga Vertov (O Homem da Céamera,
1929).

O videodocumentario Ciranda é macro-estruturado no modo poético.
Imagens das oficinas aplicadas junto as criangas e adolescentes, mais as tomadas
dos trabalhos resultantes dessas atividades, compdem as associagdes visuais.
Estas que intentam levar a tela o estado de animo e os afetos daqueles menores,
ao mesmo tempo em que enuncia ao espectador a impossibilidade de identifica-
los. Embora haja a presenca do som direto, o elemento discursivo € pouco
desenvolvido; as falas estdo intimamente ligadas a musica, como se juntas

compusessem uma operetaZ®.

O “modo expositivo” estd ligado a tradicdo documentaria que foi
predominante de 1920 até os anos 1950, quando a narrativa documental se
estruturava no comentario fora de campo feito com voz over, também chamado
“voz de Deus”, que acompanhava a exibicdo das imagens e tinha uma nitida
intencdo educativa, isto é, de transmissdo de um saber especifico. Essa linha foi

%% Tipo de teatro musicado, de carater leve, incluindo dialogos falados.
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inaugura pela documentarismo britanico®” e tinha forte viés institucional, pois a
produgdo documentaria era financiada por instituicdes estatais. No Brasil, essa
mesma tendéncia pode ser observada nas produg¢des do INCE (Instituto Nacional
de Cinema Educativo), com destaque a obra de Humberto Mauro. Nesse tipo de
documentario, a encenacao também é amplamente utilizada. O modo expositivo é

a principal caracteristica do que se convencionou chamar “documentario classico”.
Em Ciranda, nao ha encenacao, tampouco narragéo fora de campo.

Nos anos 1960, surgem os modos “observativo” e “participativo”,
basicamente em decorréncia de dois fatores: por conta do advento do gravador
portatil Nagra, que possibilitava a gravagao do dudio com muito mais facilidade; e,
0 surgimento de uma geracao de realizadores que se incomodavam com a postura

autoritaria e impositiva do documentario classico.

No observativo, a voz é dialégico-dramatica, ou seja, a narrativa é
estruturada sobretudo na observacao dos acontecimentos que transcorrem diante
da camera, numa premissa de que é possivel ao documentario um registro
imparcial das coisas conforme elas acontecem e com uma proposta de nao

intervencao sobre aquilo que esta sendo filmado.

O modo participativo nega a imparcialidade e postula o trato interativo entre
o cineasta e o acontecimento diante das lentes. Aqui, a voz é do tipo dialégico-
interativa, isto é, baseada na coleta de depoimentos e em entrevistas, marcando

assim a interacéo do realizador com o contexto de seu filme.

" A chamada “Escola Inglesa” de documentarios (tendo o cineasta John Grierson a frente), cunhou
inclusive o termo “documentario”, definindo-o como “Tratamento criativo das atualidades”.
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Ha, digamos, um choque epistemoldgico, entre o observativo e o

participativo, de modo que o primeiro é também chamado de “Cinema Direto™® e o

ultimo de “Cinema Verdade”®.

Ciranda possui sua camada de “Cinema Verdade” porque traz
momentos de interagdo entre o realizador e os acontecimentos, como também nao
€ camuflado o aparato técnico (tripé, refletor, etc.) usado nas gravacodes. O video
deixa bem claro ao espectador que ele esta testemunhando os acontecimentos
através da visdo de um outro — o realizador — e da o indicio dos meios
tecnoldgicos que possibilitaram aquele registro audiovisual. Ciranda defende o
principio de “opacidade” (Xavier, 2005), que define a imagem “transparente” como
aquela que se pretende “janela”, isto €, que omite os dispositivos que a
produziram (aumentando assim seu poder de ilusionismo) e imagem “opaca” a
que se apresenta como “superficie”, ou seja, quando esses dispositivos ficam

evidentes (por conseguinte, proporciona um ganho de distanciamento e critica).

A classificagdo de Nichols contempla ainda os modos “reflexivo” e

“performatico”. Contemporaneos, ambos despontam nos anos 1980.

O “reflexivo” tem como proposta a metalinguagem, ou seja, questiona
os limites da representagéao no fazer documental. No documentario reflexivo, a voz
nao se limita a apresentar um ponto de vista sobre o mundo histérico, mas vai
além, questionando a si mesmo e estendendo o0 questionamento ao espectador.
Filmes como Santiago (2007), de Joao Moreira Salles, e Jogo de Cena (2007), de
Eduardo Coutinho, seguem a linha reflexiva.

% Na linha do “Direto”, é seminal a producao do chamado “Grupo Drew” (composto pelos cineastas
Robert Drew, Richard Laocock, D. A. Pennebaker, Fred Wiseman e os irmaos Albert e David
Maysles).

2 O maior expoente do “Verdade” é o cineasta francés Jean Rouch. No Brasil, boa parte da obra
de Eduardo Coutinho se insere nessa categoria.
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A reflexividade esta implicita em Ciranda. Digo “implicita” porque,
mesmo nao havendo um exercicio explicito de metalinguagem, questiona-se uma
forma naturalista de registro audiovisual (e neste diapasdo poderiamos incluir
tanto o Direto como o Verdade) que trataria as imagens das criancas e
adolescentes com os recursos das tarjas ou distor¢des. Saliento que, do ponto de
vista do audiovisual em si, isto ndo seria um problema. A questao se concentra na
problematica (eticamente importantissima para o documentario) dos limites da
representacdo do outro e na elaboracdo de uma alternativa que dé expressao

visual digna a esse outro, quando na impossibilidade de sua identificacao.

Os documentarios compreendidos no “modo performatico” sao
marcados pelo tom autobiografico (o realizador contando uma histéria que é a sua
prépria). A énfase esta no emocional e no subjetivo do cineasta, fincando o relato
objetivo em segundo plano. A voz do documentario performatico costuma ser a
narracdo na primeira pessoa do cineasta. Exemplos deste tipo de estrutura
documentaria podem ser vistos em Sandra Kogut (Passaporte Hungaro, 2003) e
Kiko Goifman (33, 2004).

Inexistem tracos autobiograficos no video Ciranda.

Nao ha como negar certo didatismo nas classificagcdes de Bill Nichols e
o préprio critico reconhece que os “seis modos determinam uma estrutura de
afiliacao frouxa” (Nichols, 2005, p. 135), pois é impossivel estabelecer uma divisao
absolutamente estanque. Varios modos podem estar num mesmo filme, assim
como podemos encontrar exemplos de documentarios que ndao obedecem a
cronologia proposta pelo autor (fatos também admitidos por Nichols). Contudo, a
idéia dos “modos”, mais a maneira como a questdao “voz” se apresenta em cada
um deles, € muito 0til para se operacionalizar o conceito de documentario e
assinalar o, por assim dizer, padrdo ético de produgdo documentaria vigente em

cada época.
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4.3 A circunstancia da tomada

Vale uma breve passagem pelo conceito de “circunstancia da tomada”,
desenvolvido por Ferndao Ramos (RAMOS, 2001, 2005 e 2008), que trata o
documentario sob a 6tica da composi¢ao imagética.

Entende-se por tomada a circunstancia na qual a imagem é constituida.
Esta constituicado é dada por dois eixos: a presenca de um sujeito que sustenta a
camera (0 sujeito-da-camera) e o préprio registro criado pela maquina camera (a

imagem-camera).

Na postulacdo de Ramos (2001), a transparéncia propiciada pelo
registro da maquina camera permite ao espectador “lancar-se a circunstancia da
tomada fundada pelo sujeito da camera”. Em termos gerais, isto significa dizer que
0 espectador, através da imagem-camera, consegue acessar a circunstancia
fundadora da criagdo dessa imagem, qual seja, a circunstancia da tomada.
Prosseguindo na formulacao, isto ocorre, sobretudo, porque o “transcorrer do
mundo” deixa seu trago indicial (um “indice”, uma “marca”) no “suporte utilizado

pela camera (seja este digital, videografico ou pelicula)”.

Logo, o tripé sujeito-da-camera / imagem-camera / tomada proporciona
ao espectador um “lancar-se” na experiéncia do acontecimento que lhe surge na
tela.

Esses principios analiticos, quando estamos diante de imagens em
movimento indexadas como ndao-ficcionais, tornam-se muito importantes em
termos éticos, pois a circunstancia da tomada tem consequéncias que vao além
da propria tomada, tanto para quem assiste (espectador) quanto para o outro que
esta sendo representado.

No videodocumentario Ciranda, ha uma grande preocupag¢ao com essa
dimenséao ética e todo um cuidado acerca dessas possibilidades oferecidas pelo
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registro maquinico viabilizado pela camera. O tipo de enquadramento usado, o
gue mostrar, 0 que esconder, o que sugerir, etc., tudo isso teve de ser negociado
de modo a néo ferir a dignidade, ndo colocar em perigo e ndo desrespeitar o outro
que estava sendo objeto da gravacao. Essa sobreposicao entre questdes éticas e

estilisticas constituem parte seminal do fazer documental.

Como observacao final deste item, assinalo que a formulagdo de
Ramos é muito mais complexa e nuangada que a exposicdo aqui realizada.
Entretanto, mesmo discutida de forma breve, ajuda a situar uma problematica que
€ importante na discussao do video que faz parte desta dissertacao e na reflexao

sobre o cinema documentario em geral.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Por Um Dispositivo de Apreensao dos Afetos

Cumpre, neste momento, deixar claro o que se quis desse dispositivo

em relagéo ao video.

Quando foi estabelecido que se lidaria com um grupo especifico de

sujeitos, 0s menores em situagao de risco, surgiu a questao: Como fazer?

Concluiu-se: “se eles ndo podem aparecer, algo que parta deles tem de

representa-los”.

Depois de um longo caminho percorrido e muitas reflexdes, firmou-se
que essa representacao deveria ser o mais lirico possivel, ou seja, a estrutura
narrativa se sustentaria na livre expressdo dos sentimentos e nao haveria
direcionamento tematico no sentido de se produzir um tipo especifico de discurso.
Motivo este pelo qual também foi descartada a narracdo fora de campo e a
legendagem textual.

Como acessar esse lirismo sendo pela fruicdo artistica?

Susanne K. Langer® é taxativa: “A Gnica maneira pela qual podemos
realmente considerar o movimento vital, a agitacdo, o desenvolvimento e a
passagem da emocao, e finalmente todo o sentido direto da vida humana é em

termos artisticos.”

% | ANGER, Susanne K. Ensaios Filoséficos. Sdo Paulo: Cultrix, 1971. Apud DUARTE Jr., Jodo F.
Fundamentos estéticos da educacao. Campinas: Papirus, 2002.
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O video partiria entdo nessa busca por capturar, via termos artisticos,
os sentimentos e afetos das criancas e adolescentes. Nao simbolizagbes Iégico-
formais que dissessem tal ou qual coisa especificamente, mas expressdes que

poderiam nao estar no dominio do racional.

Dai a decisao de investir no abstrato, de privilegiar antes o processo
imaginativo que o légico formal; e, registrar as criangas e adolescentes durante um
processo de criagdo artistica, com as respectivas obras assumindo papel

relevante no video.

Nesse sentido, as oficinas de arte ministradas por Fernando Henrique
Catani foram amplamente satisfatorias, pois permitiram, sem qualquer espécie de
inducao tematica, que os afetos aflorassem na forma de pinturas abstratas e
assemblages.

Esses trabalhos artisticos, mais seu respectivo processo de criagao,
compdem, no video, aquilo que denomino Dispositivo de Apreensdo dos Afetos
e nada mais € que uma estratégia usada para se acessar um universo no qual o
registro imagético-sonoro é restringido por razées de ordem ética e legal,

oferecendo uma alternativa ao expediente das distorcdes e tarjas.

O resultado final pode ser entendido como uma tentativa, que partiu da
premissa de nao identificar as personagens, em promover um tipo de identificacéo
gue se opera através dos vestigios que elas deixam. Trata-se enfim de um ensaio
audiovisual que remete, mas ndo mostra, valendo-se muito da acepcao deleuziana
de extracampo, segundo a qual este “remete ao que, embora perfeitamente
presente, ndo se ouve nem se vé” (Deleuze, 1985, p. 22).

Portanto, Ciranda nao € um simples registro de uma atividade de arte
educacgado, mas desta se utiliza como meio para a consecugcdo de um fim pré-
estabelecido, qual seja, levar a tela uma obra audiovisual inscrita no género
documentario, baseada nos afetos, nos sentimentos.
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Outro detalhe importante: como o Dispositivo de Apreensao dos Afetos
esta substanciado no sentido de trazer a tona (e levar a tela) a expressdo das
criancgas e adolescentes, nao pressupde, portanto, comunicar algo especifico.

As definicdes de Duarte Junior (2002, p. 81) quanto aos conceitos de

expressao e comunicacao ajudam a compreender esse procedimento:

Comunicar supde transmitir significados os mais
explicitos possiveis. Ja expressdo se refere a
determinados sinais que indicam (e, n&o, significam)
elementos e formas do sentimento humano. [...] Assim,
nao temos na expressao um significado explicito sendo
transmitido, mas um sentido geral, que poder3,
inclusive, sofrer diferentes interpretagdes.

Nesse contexto, o significado das obras produzidas nao é relevante,
basta que sejam depreendidas como simbolizacao de sentimentos e afetos. O
espectador do video fica livre para fazer suas inferéncias, ao mesmo tempo em
que as criangas e adolescentes, ainda que nédo identificados, ganham, na tela,

uma expressao visual digna.

Complementando a pesquisa, a exposicdo dos caminhos percorridos
pelo “eu documentarista”, tentou dar a ver que produzir um documentario é
também fazer pesquisa e mostrar que a producao de imagens pode ser de grande
valia em se tratando de uma pesquisa académica.

Por fim, o debate acerca de aspectos teo6ricos do cinema e
videodocumentario procurou jogar luz sobre algumas especificidades desse tipo
de producgao imagética, que, por conta de suas particularidades, educa de maneira
distinta se comparado ao filme e ao video chamado de ficcional.
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7. ANEXOS

Anexo I: Texto do colaborador Fernando Henrique Catani, intitulado “Uma coisa

que nao existe...”
Anexo ll: Ciranda — Ficha Técnica

Anexo lll: Ciranda — Frames do video e fotografias das obras produzidas pelas
criangas e adolescentes.
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Anexo |

“Uma coisa que nao existe...”

Educacao Estética (organizacao de atividades artisticas com criancas)

Por Fernando Henrique Catani

Acredito que duas questdes sado fundamentais na organizacdo de
atividades artisticas, principalmente ao nos encontrarmos com as criangas. A
primeira é que o melhor caminho ao universo artistico ndo é pela técnica, mas sim,
pela poesia. Uma aproximacao pelo teor poético das realiza¢des artisticas, pelo
cultivo da imaginagdo, vai gerar muito mais qualidade em iniciativas de formacao
cultural. A segunda é que o comportamento dos participantes ndao podera ser

enquadrado, digamos, numa ‘disciplina convencional’.

Neste sentido, e para definir este conceito, o lugar de exceléncia do
evento artistico deixara de ser o museu e a admiracao das pressupostas grandes
obras, por mais estranha que pareca esta afirmacéao... e 0 comportamento devera
deixar de ser aquele proposto pelo ideal marcial. Porque aqui é necessaria uma
ruptura radical com estes termos. O aprendizado pelo museu € frio e sem sentido
vivencial. E como o necrotério. E uma humanidade congelada. E a educagéo
marcial elimina o erro, o devaneio, coisas que sdo altamente preciosas para o
artista. Deve ser entdo uma experiéncia no cotidiano, ndo académica. O
aprendizado pela convivéncia com as possibilidades da imaginagdo diante do
mundo imediato ao sujeito que se dispde ao fazer artistico é o verdadeiro e Unico
caminho. A técnica serd aprendida um dia, mas algo deve definitivamente

comecar antes. Coisa que eu gosto de entender como ‘mestria’ e ndo como ‘aula’.
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E claro que ndo h& necessidade de destruir os museus. Estes tém sua

importancia.

O lugar do fazer artistico é na convivéncia humana imaginativa
consentida e convicta. Para que criancas mergulhem na imaginacao artistica é
preciso existir uma experiéncia constante, mas nosso cotidiano esta seco deste
mundo poético-estético, e ai esperamos, entdo, forcar algo pragmatico com as
propostas que exigem apenas a producédo técnica. Nao funciona e ainda espanta
esses ‘interessados convictos’, como alertou Mauricio Tragtenberg.

Por este motivo apresento o dialogo espiritualidade/materialidade,
poética/estética, como principal elemento da proposta artistica, como a
provocacdo de uma tensdo filoséfica e ndo apenas um conjunto de regras,
normas, medidas e graficos. Para a poesia, a cor sem nome, o0 peso dos objetos,
seu equilibrio resistente e a existéncia da matéria renitente a sua transformacgao...
sdo os arautos desse submundo poético em que as intuicbes da ansiedade
artistica comecardo a cristalizar esteticamente. Nao ha necessidade de
preocupacao com técnicas aqui. Estamos anteriores a isso. Por isso esta proposta
é negativa e transgressora. E um ‘ndo fazer’. Porque é somente neste estado que
se fomenta a intencdo artistica. Sem intuicdo poética nunca havera criacao

estética, por mais que se invista nas técnicas.

E por este motivo também que, durante as atividades, o comportamento
nao deve ser regrado pela obediéncia. Porque nao é possivel esperar uma
formacao artistica contemporéanea e exigir obediéncia moral no mesmo espago. A
questao artistica ndo é moral e ndo é racional. Tentar isso € montar uma equacgao
que resulta em nada. Quando apresentamos os processos do fazer artistico
contemporaneo, quando realmente nos dispomos a apresentar 0s processos
artisticos contemporaneos devemos entender que a transgressédo € iminente. E
entdo devemos compreender que esta tem seu papel no processo artistico, e
preparar o espaco para receber as manifestacoes dessa transgressdo, e nao
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obrigar aos sujeitos a espremer sua imaginacdo num cubiculo moralista de
passividade inquestionavel em que o processo artistico é banido. Apresento estes
conceitos em meu trabalho de mestrado em educacdo ‘Uma Visdo da Alma
Artistica’. Essa minha dissertacdo espera oferecer uma alternativa as propostas
tradicionais. Elaborei neste trabalho um esbo¢o do que julgo sdo algumas das
disposi¢des atavicas da poesia e dos temas primitivos da alma, inspirado por
escritos de Gaston Bachelard e de James Hillman, em que proponho como
fundamentacdo dessa iniciacdo a intuicdo artistica a reflexdo sobre alguns
elementos arquetipicos que julgo imprescindiveis ao artista ou, como eu prefiro

dizer, ao imaginador.

Enfim, quando organizo uma atividade pratica que pretende fomentar
uma elaboracdo poética/estética, acredito ser importante nao propor nada
explicitamente, objetivamente. Por outro lado, sugiro um mote: “facam alguma
coisa que nao existe”. Com este pedido acredito que coloco o participante no
amago de seu imaginario através de uma inversdo reflexiva que instiga a uma
alteridade absoluta da criagdo, pois, ao tentar imaginar algo que nao existe,
penetro no cerne do movimento da prépria imaginagcdo, em um momento em que
estaremos diante da possibilidade de descobrir intuitivamente como as questdes
artisticas inerentes a nossa situagdo na civilizagdo contemporanea podem afetar
nossa consciéncia imediata das coisas. Poderemos, deste modo, encontrar
diretamente nossas maiores ansiedades e elaborar o que é importante para cada
um dizer ao mundo. E preciso permitir que sejam elaboradas estas ansiedades
para que o tema do artista surja dele mesmo. Assim, colaboro e organizo as
atividades para que estes temas sejam naquele momento a grande oportunidade

do fazer artistico encontrar a intuicao do instante poético.
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Anexo Il

Ciranda — Ficha Técnica

Periodo de realizacao: Marco 2010 (projeto) a fevereiro 2012 (produto final)

Formato: Video Digital (DV) e Codec Avangado de Video de Alta Definicao
(AVCHD)

Padrao de cor: NTSC

Duracao: 9 mim

Aspect ratio : 16:9

Titulo: Ciranda

Género: Documentario

Producao : José Carlos Sachetti Junior

Direcao: José Carlos Sachetti Junior

Fotografia: José Carlos Sachetti Junior

Edicao: José Carlos Sachetti Junior e Kleiner Paulo Geraldi
Musica: Ricardo Botter Maio

Direitos: José Carlos Sachetti Junior
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Anexo Il

Ciranda — Frames do video e fotografias das obras produzidas pelas criancas e
adolescentes.
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