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RESUMO

Essa dissertacao é o resultado de aproximadamente trés anos de experiéncias trocadas
com jovens do ensino médio de uma instituigdo de ensino publica da cidade de Campo
Largo, regido metropolitana de Curitiba, denominada Escola Estadual Sagrada Familia.
Essas experiéncias foram potencializadoras da realizacdo de uma pesquisa artistica-
processual, cujo resultado foi a produgcdo dessa escrita académica, assim como a
realizacdo de um filme documentario. Os seis jovens estudantes na época foram
selecionados a partir de suas historias de vida —, proposta metodologica tomada de
empréstimo das ciéncias sociais e aplicada em sala de aula —, que foram relatadas em
uma carta escrita por alguns no comecgo de 2018 e por outros no comego de 2019. Essas
cartas, portanto, constituiram-se como o ponta pé inicial dos designios assumidos
posteriormente, visto que despertaram em mim um sentimento de empatia. Meus
interesses principais com a pesquisa se moveram entre dois polos: o primeiro deles era
entender as idiossincrasias de cada um desses estudantes e que por meio desse projeto
eles (as) pudessem se expressar de uma maneira mais espontanea, ou seja, nos limites
das dificuldades praticas dessa proposta, falassem com um grau de interferéncia menor
do que o convencional; e o segundo propdsito era experienciar aquilo que se passaria
‘em torno da camera” (ROUCH, 1961), tornando esses estudantes também companheiros
(as) no processo de realizagcdo. Para alcangar os objetivos propostos dialoguei com as
teorias do campo tematico do cinema documental em suas interfaces com as ciéncias
sociais, a histéria, a educacado e as artes, pois o cinema aqui € tratado como linguagem
artistica (SUPPIA, 2015, p. 118). Esses dialogos e/ou discussdes tedricas se sucedem,
principalmente, nos trés primeiros capitulos da dissertacdo, enquanto no quarto capitulo
me ocupo do tratamento de questdes referentes as especificidades da criacdo do
documentario, incluindo as imprevisibilidades do processo. Considero, no entanto, que
embora no quarto capitulo eu descreva e avalie a sua realizacdo, € fundamental o
visionamento do resultado, o filme propriamente dito, para coteja-lo com os relatos do
processo, tendo em vista que eles se complementam no curso dos eventos. Esses
encaminhamentos podem facilitar o entendimento do leitor e espectador no que tange a
relagdo estética e ética estabelecida entre aquele que propds o projeto (eu/professor) e
aqueles que o aceitaram (eles e elas/estudantes), visto que foi apds a conclusao dessas
duas etapas que avaliei criticamente sua realizagao e busquei deixar vestigios de reflexao
e reflexividade (COESSENS, 2014, p. 02).

Palavras-chave: cinema documentario; juventudes; antropologia das emogdes.



ABSTRACT

This dissertation is the result of approximately three years of experiences exchanged with
high school students from a public educational institution in the city of Campo Largo,
metropolitan region of Curitiba, called The Sagrada Familia State School. These
experiences were potentiating the realization of an artistic-procedural research, the result
of which was the production of this academic writing, as well as the realization of a
documentary film. The six young students at the time were selected from their life stories
— a methodological proposal borrowed from social sciences and applied in the classroom —
which were reported in a letter written by some in early 2018 and by others in early 2019.
These letters, therefore, constituted themselves as the initial tip of the later assumed
designs, since they awakened in me a feeling of empathy. My main interests with the
research moved between the poles: the first of them was to understand the idiosyncrasies
of each of these students and that through this project they could express themselves in a
more spontaneous way, that is, within the limits of the practical difficulties of this proposal,
they spoke with a lower degree of interference than the convention alone; and the second
purpose was to experience what would happen "around the camera" (ROUCH, 1961),
making these students also companions in the process of realization. To achieve the
proposed objectives, | have dialogued with the theories of the thematic field of
documentary cinema in its interfaces with the social sciences, history, education and the
arts, because cinema here is treated as artistic language (SUPPIA, 2015, p. 118). These
dialogues and (or) theoretical discussions follow mainly in the first three chapters of the
dissertation, while in the fourth chapter | take care of the treatment of issues related to the
specificities of the creation of the documentary, including the unpredictability of the
process. | consider, however, that although in the fourth chapter | describe and evaluate its
realization, it is essential to view the result, the film itself, to share it with the reports of the
process, considering that they complement each other in the course of events. These
referrals can facilitate the understanding of the reader and spectator regarding the
aesthetic and ethical relationship established between the one who proposed the project
(I/teacher) and the one who accepted it (them and them/students), since it was after the
conclusion of these two stages that | critically evaluated its realization and sought to leave
traces of reflection and reflexivity (COESSENS, 2014, p. 02).

Keywords: documentary; youths; sociology of emotions.
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INTRODUGAO

A dissertacdo intitulada Conte-me sua histéria: o processo de criagdo de um
documentario com jovens do ensino médio, configura-se como uma pesquisa qualitativa
que envolve a metodologia de revisdo bibliografica e o processo de criagdo de um
documentario em dialogo com procedimentos especificos das ciéncias sociais. Com isso,
o objetivo foi a realizagdo de uma pesquisa artistica-processual com jovens estudantes do
ensino médio de uma escola publica que participaram do processo de criacdo documental
em muitas de suas etapas’.

A investigacdo que proponho € o resultado de aproximadamente trés anos de
pesquisas que deram os contornos tanto para essa escrita académica, quanto para o
documentario com esses jovens estudantes, matriculados no Colégio Estadual Sagrada
Familia, instituicdo publica situada na cidade de Campo Largo, regido metropolitana de
Curitiba. Quando, de maneira autbnoma, iniciei o projeto em 2018, dois desses
estudantes cursavam o 1° ano do ensino médio e, no ano seguinte — ja vinculado ao
mestrado —, outros trés ingressos nessa série escolar também passaram a participar dele,
ou seja, em 2020, dois desses jovens estavam concluindo o Ensino Médio e trés deles
estavam no 2° ano dessa etapa escolar. Os estudantes, portanto, tinham a faixa etaria
entre 15 e 17 anos e foram selecionados a partir de suas histérias de vida, relatadas em
uma carta escrita por alguns no comecgo de 2018 e por outros no comego de 2019.

A ideia de desenvolver de modo sistematico um trabalho em que os estudantes
escrevessem cartas contando um pouco de suas historias de vida surgiu de um
referencial especifico: Gilberto Freyre; e de uma demanda comum de professores:
conhecer e entender os estudantes que assistem as aulas. Freyre, em seu livro Ordem e
Progresso, apresenta uma nota metodologica na qual conta como lidou com cartas que
continham memorias de individuos da época em que eram criangas, sendo essas
memorias as protagonistas do livro. A leitura desse intelectual, portanto, me sugeriu uma
possibilidade real de criacdo de fontes de pesquisa e me incentivou a iniciar a produgao

de documentos autobiograficos.

! Essa pesquisa foi submetida ao Comité de Etica da Universidade Estadual do Parana (Unespar) — campus
de Curitiba Il/Faculdade de Artes do Parana (FAP) e, posteriormente, ao Conselho Nacional de Etica em
Pesquisa (CONEP), por meio de sua base digital — a Plataforma Brasil — durante o 1° semestre de 2019 e
obteve aprovacgao para a sua execugao durante o 2° semestre do referido ano.
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Junto da oportunidade de reproduzir em termos bastante modestos algumas das
questbes elaboradas por Freyre aos seus destinatarios?, recebi incentivos no comego de
2016 do pesquisador Juarez José Tuchinski dos Anjos, na época professor do
Departamento de Educacao da Universidade Federal do Parana, que teve acesso ao meu
material de pesquisad. Desse modo, nos anos seguintes fui elaborando outras perguntas
condizentes com o contexto cultural e sociolégico de minha época, dentre as quais, a
profissdo dos pais e/ou responsaveis, religido que professavam, lugares para os quais ja
tinham viajado, livros que tinham lido, curso superior e/ou profissdo que gostariam de
seguir etc. Assim, com o tempo fui ampliando o repertério metodolégico, por exemplo,
com a elaboragao de graficos genealdgicos para o entendimento de suas mobilidades
sociais.

Todo esse trabalho me permitiu ter um bom conhecimento sobre o campo de
trabalho, assim como dos estudantes que estavam matriculados em minhas turmas de
ensino medio, por exemplo, suas situagdes socioecondmicas que se desdobravam em
niveis desiguais de acesso ao capital cultural, além de me permitir entender um pouco

mais suas emogdes, sentimentos, seus contextos familiares e seus projetos futuros, visto

2 As questdes propostas aos participantes de sua pesquisa eram essas: 1. Nome. 2. Lugar onde nasceu
(com descrigdo do mesmo lugar no tempo da sua meninice). 3. Escola ou colégio que frequentou (métodos,
professores, colegas, castigos, brinquedos, jogos, trotes, livros escolares, estudo de Gramatica, de
Caligrafia, de Matematica, festas civicas etc.). 4. Brinquedos, camaradagens, jogos e leituras de menino
fora da escola. 5. Quais os seus herois do tempo de menino? Quem queria ser quando fosse grande? Que
mais ardentemente queria ser? 6. Por que se fixou na profissdo que veio a seguir? Onde fez os estudos
profissionais? Professores, escolas e leituras desse periodo? 7. Qual a sua impressdo da Republica ao
tempo da meninice e adolescéncia? 8. Qual a sua impressao de Santos Dumont ao tempo de sua mocidade
e quando ele esteve no auge da gléria? 9. Qual a sua atitude de menino, de jovem, de homem feito, para
com: a) Paris; b) Europa; c¢) Igreja Catdlica; d) Positivismo; e) Darwin; f) os chamados Direitos da Mulher; g)
o divorcio; h) o clero; i) o ensino no Brasil (primario, profissional etc.); j) a oratéria; k) Rui Barbosa em Haia;
I) Rio Branco (o Barao); m) Nietzsche; n) Karl Marx; o) A Comte; p) Spencer. 10. Quais as dangas ou
modinhas de sua predilecdo no tempo de rapaz (ou mocinha)? 11. Frequentava café ou confeitaria?
Restaurante ou Hotel? Clube? 12. Seus alfaiates (ou modistas)? Suas preferéncias de modas (inglesas,
francesas, americanas)? Suas preferéncias em chapéus, calgados, roupas de dentro, guarda-chuva,
bengala, joias? 13. Quais os jornais e revistas brasileiros e estrangeiros, da sua preferéncia, no tempo de
jovem? 14. Viagens que fez, quando mocgo, no Brasil e no estrangeiro? 15. Suas ideias de rapaz, de reforma
social, em geral, de reforma social e politica do Brasil, em particular? 16-a. Sua atitude para com negros,
mulatos, pessoas de cor? 16-b. Como receberia o casamento de filho ou filha, irmao ou irma, com pessoas
de cor? De cor mais escura que a sua? 17. Outras reminiscéncias (FREYRE, 2004).

3 Juarez José Tuchinski dos Anjos tinha recém defendido sua tese de doutoramento em Educagéo pela
Universidade Federal do Parana intitulada Pais e Filhos na Provincia do Parana: uma histéria da educagdo
da crianga pela familia, com a qual foi premiado no mesmo ano com o titulo de melhor tese do Brasil na
area de Educagdo pela Coordenacdao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — CAPES.
Atualmente o pesquisador é professor na Universidade de Brasilia — UNB — conforme nos informa seu
curriculo lattes. Disponivel em <http://lattes.cnpq.br/7560916850762011>. Acesso em: 25 mar 2020,
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que essa parcela da juventude urbana convive cotidianamente com dilemas referentes a
questao estudantil e profissional, dentre outros.

No ano de 2018 considerei ampliar as ferramentas de trabalho em sala de aula e
passei a fazer uso do audiovisual ao propor aos estudantes atividades envolvendo essa
arte. Embora estivesse matriculado em um curso de cinema minha intencdo em dar esse
espaco para o audiovisual nas aulas de sociologia — ja que a escola ndo possui um
projeto especifico* - ndo era necessariamente ensinar técnicas da area, mas que eles
tivessem a experiéncia com a estética e a linguagem cinematografica a partir de
visionamentos de filmes selecionados, ou com a realizagao de alguns trabalhos usando o
préprio celular. Ademais, em minhas memorias de adolescente o cinema tem um lugar de
importancia maior do que a literatura ou o teatro, sendo que na época reunia em um
caderno escolar — que ainda possuo — os filmes que tinha assistido e os classificava
conforme a experiéncia que cada um tinha me proporcionado®.

Sendo assim, foi a partir dessas cartas e dessa experiéncia com o audiovisual que
resolvi me inscrever no mestrado em Cinema e Artes do Video da Universidade Estadual
do Parana — UNESPAR — e adequar essas minhas investigagdes a uma das linhas de
pesquisa do programa: aquela que contemplava a realizagao de um processo de criagao.
Ciente das intersecg¢des entre cinema documentario e ciéncias sociais (PEIXOTO, 1999,
p. 98), assim como as possibilidades de ampliar o debate sobre cinema e educacéao,
propus aos avaliadores um projeto de documentario com estudantes cuja selegao
passasse pelas histérias de vida que eles haviam contado naquele ano e/ou anos
anteriores.

Como havia diversas historias®, pois a cada inicio de ano letivo eu propunha essa

atividade, tive que estabelecer alguns critérios no processo de escolha, no entanto, nao

4 E importante destacar que o lugar do cinema nas escolas publicas brasileiras, especificamente no Estado
do parana, ainda é secundario. Embora as autoridades politicas promulguem leis e/ou acrescentem
paragrafos as ja existentes — por exemplo, o acréscimo do paragrafo 8°, no Art. 26, da Lei 9.394/1996, cuja
sancao foi realizada pela entdo Presidenta da Republica Dilma Rousseff, por meio da Lei n° 13.006/2014 —,
de modo geral ainda falta sistematizagdo e, sobretudo, disposicdo de inUmeros agentes politicos para
concretizar as retéricas construidas em cima da importancia do cinema no ambiente escolar.

5 Minha experiéncia na juventude como espectador se deu a partir de videolocadoras campolarguenses,
pois na década de 1990 a cidade ndo possuia ainda uma sala de cinema. Fui assistir um filme em uma sala
apenas em 2002, quando ja tinha dezoito anos de idade e em outra cidade.

6 Vale mencionar que pela quantidade de histérias de vida que tinha em maos ficaria inviavel a produgao de
um filme que contemplasse todas elas. Desse modo, iniciei uma classificagdo a partir desse conhecimento
prévio que tinha deles para a selegdo das historias criando algumas categorias subjetivas e objetivas.
Desse modo, no meu caso especifico, & importante enfatizar que as histérias de vida me ajudaram tanto na
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me propus a usar qualquer ferramenta que me desvinculasse e me eximisse das razdes e
motivos de minhas preferéncias’. Foi nos textos lidos para o processo seletivo de
mestrado que me aproximei de formas de pesquisa um pouco diversas daquelas até
entdo por mim usadas. Um dos textos que contribuiu nos desdobramentos da escolha dos
participantes foi o de Kathleen Coessens intitulado A arte da pesquisa em artes —
tracando préaxis e reflexdo (2014), justamente por abrir possibilidades mais estéticas e
subjetivas nas escolhas que eu deveria entao fazer.

No que diz respeito as minhas referéncias filmicas, mantive uma certa distancia
dos dispositivos usados por outros cineastas e/ou pesquisadores para nao ficar
dependente de outros trabalhos, todavia, seria muita pretenséo realizar algo sem dar os
devidos créditos as minhas influéncias. Assim sendo, a cinematografia que fui
consultando a medida que trabalhava na pesquisa cooperaram para algumas das
escolhas, pois existem muitos filmes documentarios feitos sobre estudantes e/ou com
estudantes.

Nesta longa lista, dois filmes especificos foram importantes para que eu pudesse
averiguar os limites e as possibilidades da realizagdo do documentario e a quais dilemas
eu estaria submetido. Os dois filmes em questdo séo: A Piramide Humana (1961), de
Jean Rouch, e High School (1968), de Frederick Wiseman®, pois cada um deles me

influenciou em algum aspecto®. Dessa forma, ao mesmo tempo que esses dois filmes e

selegao para o convite aos participantes, quanto para as conversas que estabeleci com eles no processo de
filmagem, sendo, portanto, um recurso e/ou dispositivo que usaria novamente o tornando parte de meu
procedimento ético e estético.

7 Nas ciéncias sociais & possivel o uso de softwares para pesquisas qualitativas, os quais buscam encontrar
similitudes e simetrias nas historias.

8 Frederick Wiseman nasceu em 1930, na cidade de Boston, e é considerado um dos grandes cineastas
estadunidenses. Iniciou seus estudos académicos, assim como sua vida profissional na area juridica,
todavia, sempre considerou ter pouco interesse pela area. Em sua juventude serviu o exército de seu pais a
partir de um treinamento basico, mas conseguiu dispensa apds ingressar na Universidade de direito da
Sorbonne, na Franga. Foi nesse pais que obteve muito de suas experiéncias com uma camera (SCARPA,
2012, p. 08). Wiseman, ao longo de sua trajetdria cinematografica iniciada na década de 1960, ficou
notabilizado por uma obra que deu destaque as instituicdes, por exemplo, as hospitalares, as militares e as
de lazer. Nos ultimos anos, o conjunto de seus filmes, assim como seu estilo, ganharam reconhecimento
académico e varios prémios foram a ele concedidos.

° E importante também mencionar o filme de Eduardo Coutinho intitulado Ultimas Conversas (2015), pois
sua proposta minimalista me encorajou na submissdo do projeto de pesquisa, pois ele é realizado com
poucos recursos e trata de temas recorrentes na vida cotidiana de jovens com muitas incertezas e dilemas.
A locacéo do filme é apenas um cenario, a equipe de filmagem é reduzida, a conversa que mantém com os
estudantes ndo é fechada, ou seja, ela corre livremente num tom dialégico e isso tudo me chamou a
atencdo. Assim sendo, Coutinho — o maior documentarista brasileiro — com sua experiéncia e prémios
alcangados poderia ser mais extravagante em termos de recursos humanos e técnicos nas suas produgoes,
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esses dois cineastas me ajudaram nas influéncias que eu levaria para a produgao do filme
também me permitiram refletir nas minhas escolhas e crengas sobre os procedimentos
que tomaria e como os justificaria do ponto de vista académico e artistico.

E importante ressaltar que o trabalho com esses jovens ndo se constitui
especificamente como uma pesquisa socioldégica e/ou antropoldgica, ou seja, suas
questdes, embora pertinentes para o campo das ciéncias sociais, nhdo devem ser tomados
em seus termos, pois meu interesse inicial se deu a partir do convivio semanal com esses
estudantes e por uma constatagcdo geral: a de que nas ultimas décadas as juventudes se
tornaram parte da agenda politica de inumeros grupos que buscam falar por elas,
contudo, a maneira com que esses grupos falam desses atores sociais me fez lembrar
das inquietagdes e ironias trazidas pelo pesquisador Jorge Larossa no caso intitulado A
menina de Barcelona.

Conta-nos esse escritor que, numa ocasiao ele e outros pais foram levar os filhos
num ginasio poliesportivo e acabaram presenciando uma menina pedindo esmolas. A
partir da constatacdo desses pais de que existiam meninas pedintes e que nem todas as
meninas da idade das filhas deles estavam praticando esportes, seguiu-se uma série de
“preocupacgdes” moralistas a respeito dela, no entanto, segundo Larrosa, nenhum desses
cidadédos de bem de fato olhou para a garota, ou seja, suas opinides a respeito daquilo
nao passavam de formas estupidas de sentir, pensar e de dizer. E é essa forma de
pensar, de sentir e de dizer que esta presente na maioria das pessoas que tocam as
agendas politicas relacionadas as juventudes em fase de escolarizagdo, as quais
considero também, ironicamente — assim como Larrosa —, experts, politicos, jornalistas e

funcionarios do governo (2014, p. 113-120)°.

contudo, suas escolhas me deram a certeza de que era possivel realizar algo que fosse, sobretudo, um
dialogo entre um professor com alguns de seus estudantes. Por outro lado, € visivel nesse filme que ha um
descompasso entre Coutinho e os jovens e uma das variaveis de explicagdo para isso é a proposta sempre
levada muito a sério por Coutinho de nao conhecer antecipadamente as histérias e os participantes de seus
filmes. Se por um lado 0 ndo conhecimento prévio da vida dos participantes permite tocar em assuntos que
reverberam constrangimentos, por outro pode ser um limitador para se chegar ao amago de um problema.
Coutinho até fazia comparagdes entre o seu estilo e a abordagem etnografica, pois usava como alusédo os
primeiros antropdlogos, aqueles que colhiam impressodes, estabeleciam conversas com os nativos e depois
iam embora sem gerar uma relagdo mais proxima (FROCHTENGARTEN, 2009, p. 135). Se a abordagem
antropoldgica de Coutinho para a realizagdo de seus documentérios pende para os primeiros antropélogos,
a minha se coadunaria mais com as abordagens etnogréficas de imersdo na cultura do grupo social.
Embora ndo se trate de arte cinematografica, esse quesito se constitui como uma das mais significativas
diferengas entre a minha proposta artistica-processual e o filme de Coutinho.

10 A respeito dessa questdo é importante tecer alguns comentarios que podem facilitar para o leitor tanto o
visionamento do filme documentario, quanto a leitura da dissertagdo. Como proponente do estudo e do
filme, busquei ndo produzir um esgargamento nas relagdes entre estudantes e professores e/ou estudantes
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Isto posto, meus interesses principais com a pesquisa se moveram entre duas
intengdes: a primeira delas era de que por meio desse projeto, os participantes, com
todas as limitagdes existentes em um trabalho como este, pudessem se expressar de
uma maneira mais espontanea, ou seja, falassem por si mesmos, com um grau de
interferéncia menor do que o convencional. A segunda era experienciar o processo de
realizagéo, ou seja, parafraseando Jean Rouch em A Pirdmide Humana (1961), o que se
passaria em torno da camera era mais importante que o proprio filme.

Foi a partir dessas intengbes que iniciei a releitura de cartas e outros
procedimentos que ajudariam no processo de selegdo dos (as) estudantes. Um dos
critérios que adotei de imediato foi n&o fazer convites aos que estavam no 3° ano do
ensino médio, pois, desde o inicio, considerei que um projeto como esse demandaria
tempo e disposigédo dos envolvidos e nessa série escolar a preocupagédo de muitos ja esta
voltada aos processos seletivos, por exemplo, vestibular e Enem.

Levando em conta todos os procedimentos realizados cabe ainda mencionar o grau
de identificagdo que tive com a historia, assim como a empatia com esse ou essa
estudante. Esse processo empatico me fez lembrar do relato de Roberto DaMatta acerca
de seu convivio com os Apinayé. Conta-nos esse antropdlogo que constantemente
membros da tribo entravam em sua casa para trocar seus colares por missangas,
gerando nele até certo incémodo, todavia, em um determinado dia recebeu de um dos
membros um presente seguido da frase: “esse é para teu filho (lkra), para ele brincar ...”
(DAMATTA, 1978, p. 10). Essa generosidade descomprometida com as trocas
surpreendeu DaMatta, e com esse fato sua constatacdo foi de que existe, sim, um
processo de empatia “correndo lado a lado”, ou seja, em determinado momento — ndo sei
dizer ao certo quando — percebi também que, para além das cartas, existia uma
identificacdo mutua entre mim e esses estudantes.

Assim sendo, ha um fator subjetivo que n&o busquei reprimir nas escolhas a serem
tomadas e que se alinharam, de certo modo, com a maneira com que o trabalho se
desdobrou, Por conta disso, e na mesma perspectiva de Jean Arlaud (ECKERT et al,
2005), ao me entregarem algo tado particular deles, mesmo nao sendo obrigado, quis

retribuir a oferta e encontrei essa possibilidade com o documentario, mesmo sabendo

e instituigdes escolares. Ha outros filmes que propdéem e executam essa tarefa, por exemplo, Entre os
muros da escola (2008) e Nunca me sonharam (2017). Minhas reflexdes me orientaram para a busca de um
equilibrio, portanto, meu interesse era ouvi-los sem me tornar um propagador de enunciados.
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que, materialmente, eu ainda seria 0 maior beneficiado dele. Apds tudo isso, convidei os
estudantes para participar do projeto que, com o passar dos meses, tornaram-se também
realizadores (as), pois ajudaram em algumas etapas a produzir o material audiovisual.

Quanto a organizacao das discussodes levadas a termo na esfera desta dissertagao,
elas foram elaboradas/pensadas da seguinte maneira: no segundo capitulo me dediquei a
uma discussao tedrica sobre os modos de representacdo do documentario com o
propdsito de situar o trabalho em relagao a outros tipos que existem. Para conseguir isso,
no primeiro capitulo, fez-se necessario adentrar em um debate importante ocorrido logo
nas primeiras décadas do cinema e, como disse, fiz de modo precedente as questbes
mais técnicas no que tange a realizagao filmica, por exemplo, processo de roteirizagao,
montagem, edicdo etc. Refiro-me ao debate entre formalistas e realistas.

Embora atualmente o debate entre esses dois campos tenha arrefecido, no que
concerne as suas diferencas histéricas €& importante salientar que os formalistas
valorizavam a especificidade artistica do cinema e defendiam que sua localizagado se
encontrava nas diferengas radicais para com a realidade, enquanto os realistas
consideravam que a especificidade artistica do cinema era, justamente, oferecer
representacdes confiaveis da vida cotidiana (STAM, 2000).

Os formalistas, segundo James Dudley Andrew (1989), foram os responsaveis
pelas primeiras elaboragdes tedricas sobre o cinema como arte e, com o passar do
tempo, foram elegendo as caracteristicas principais dela, como plano e montagem, ou
seja, as primeiras décadas do cinema foram marcadas por uma tendéncia formalista. No
entanto, os autores de tendéncias realistas do mesmo periodo como os documentaristas
Paul Rotha, Jean Vigo e, principalmente, Dziga Vertov, consideravam, sobretudo, que
essa arte tinha que ter uma funcgao social, ou seja, o essencial nao era a forma, mas sim o
conteudo.

Tanto os formalistas, quanto os realistas, conseguiram imprimir distingbes
consideraveis em seus processos criativos, polarizando acentuadamente o que os
distinguia, pois enquanto os primeiros estavam mais dispostos a enaltecer os artificios e
os aspectos estilisticos em suas obras, os segundos estavam mais inclinados a expor o
cotidiano das pessoas (ANDREW, 1989). Desse modo, € inegavel que a tradigéo realista
tem uma relagdo umbilical com os processos criativos que envolvem o desenvolvimento
de filmes documentarios, e embora nao exista uma resposta consensual sobre o que é

documentario? Ha discussbes importantes feitas a esse respeito e que permeiam toda
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essa tradicdo cinematografica, tanto no que tange os aspectos filoséficos e, portanto,
substancialmente tedricos, por exemplo, as consideracdes levantadas pela escola
fenomenoldgica, quanto os aspectos tedrico-praticos, por exemplo, os modos de
representacao de documentarios, os quais serao debatidos no segundo capitulo.

No que diz respeito as tentativas tedricas, uma das mais conhecidas foi realizada
com propriedade por André Bazin ao considerar o cinema como o unico meio capaz de
representar totalmente a realidade, dialogando, portanto, com a tradigdo filosofica da
escola fenomenolégica (STAM, 2000, p. 94). Embora Bazin seja um nome sempre em
evidéncia, essa pesquisa pretende se deter principalmente nas consideracdes tedricas de
Siegfried Kracauer, autor que se dedicou a estudar a sociologia da superficie, tendo o
cinema como um dos seus maiores interesses (SANTOS, 2014). Suas questdes, portanto,
serdao desenvolvidas no primeiro capitulo.

Quanto as questdes tedrico-praticas, Bill Nichols € um dos autores mais lidos e
citados quando o assunto € documentario, pois propde conceitua-lo. Essa conceituacao é
realizada a partir de trés angulos, sendo eles: 1) o das instituigbes produtoras de
documentarios; 2) dos profissionais e; 3) do publico que assiste. Essa classificacao
considera a convengao, ou seja, esse filme foi reconhecido por um grupo de instituicbes e
pessoas por conta de caracteristicas comuns que o diferem consideravelmente de outros
filmes — experimentais e/ou de vanguarda —, mas, principalmente, daqueles de ficgao
(2005, p. 47).

Desse modo, como expus, no primeiro capitulo pretendo explorar as questbes
referentes as teorias do cinema e/ou dos cineastas, enquanto no segundo vou me deter
nos aspectos historicos e modais do cinema documentario, assim como encaminhar
algumas influéncias que recebi para a realizagao do filme, isto €, vou apresentar um breve
histérico contextual sobre o cinema documental enfatizando como se constréi a narrativa
neste género filmico. Trago, para alicer¢ar teoricamente o segundo capitulo, numa
tentativa de elucidar possiveis conceitos sobre documentario, dois tedricos que dialogam
sobre isso: o autor citado acima, Bill Nichols, e Ferndao Pessoa Ramos.

A partir do primeiro autor também exponho as caracteristicas dos seis modos
documentais classificados por ele e dou inicio a consideracbes que dizem respeito aos
aspectos ético-formais do processo criativo que apresentei aos estudantes e que serao
retomados com mais propriedade no ultimo capitulo. Apds o entendimento sobre a teoria

realista, assim como das questdes tedrico-conceituais e praticas do documentario, julgo
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pertinente fazer consideracdes especificas sobre a obra filmica de Jean Rouch e seu
hibridismo, pois ao privilegiar a experiéncia do filme, dialogou com ambas as escolas e,
portanto, esteve na fronteira do debate entre forma e conteudo. Ademais, como esse
autor € lido tanto pelos tedricos do cinema, quanto pelos antropélogos — principalmente
aqueles que se dedicam ao filme etnografico — considerei importante abrir uma frente de
discussao sobre antropologia visual.

No terceiro capitulo discuto especificamente questbes que dizem respeito ao
campo das ciéncias sociais, principalmente a sociologia e a antropologia, a partir do
tratamento de questdes conceituais e metodoldgicas, por exemplo, juventudes, historias
de vida, projetos e emogées. E nesse capitulo que discuto a viabilidade do método
histérias de vida para a compreensdao de dada realidade social. Esse método ganhou
forca entre as décadas de 1920 e 1940 nos Estados Unidos, a partir de pesquisas
realizadas pela Universidade de Chicago, especificamente com a organizagdo do
Departamento de Sociologia, feita por Albion Small. Esse departamento, portanto,
desenvolveu o método a fim de conhecer histérias de imigrantes e de pessoas
empobrecidas visando a resolugdo de inumeros problemas que afligiam cidades em
desenvolvimento (Chicago, por exemplo) na primeira metade do século XX (BECKER,
1996).

No Brasil, os principais expoentes do método foram Donald Pierson, ex-aluno da
Universidade de Chicago e professor da Escola de Sociologia e Politica de Sao Paulo
(MENDOZA, 2005), e Gilberto Freyre que utilizou o método life history (sic) na escrita de
seu livro Ordem e Progresso, publicado pela primeira vez em 1957. Com o decorrer dos
anos o método foi passando por criticas feitas por renomados intelectuais, principalmente
para testar seus limites e possibilidades. Uma das criticas mais contundentes foi desferida
pelo texto de Pierre Bourdieu denominado A ilusdo biografica (1996, p. 74). Embora as
criticas tenham surgido, o método se consolidou e continua como uma opg¢ao
metodoldgica até os dias atuais (GUERIOS, 2011, p. 02).

Por testar a viabilidade do método por aproximadamente trés anos foi que ele se
constituiu como uma peca importante no desenvolvimento do trabalho de pesquisa, pois,

como mencionei, foi a partir dele que selecionei os participantes do filme documentario’,

I Em relagdo aos outros dispositivos existentes, os quais apresentam atualmente inimeras possibilidades
viaveis e testadas empiricamente, estabeleci algumas cautelas. Essas ressalvas surgiram principalmente no
que diz respeito a quantidade de dispositivos e referéncias filmicas a serem tomadas de empréstimo e/ou
visionadas e, assim, constituirem-se como norteadoras do meu processo, pois ndo tinha interesse que
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visto que encontrei nas cartas um elemento de experiéncia subjetiva que julguei
potencialmente interessante. Assim sendo, apds ler as cartas desses participantes e/ou
realizadores, busquei entender suas peculiaridades e, também, emog¢des como medo,
confianga, amizade, ansiedade etc. Nesse aspecto, a obra de Guilherme Koury p6de me
auxiliar no entendimento dessas questdes, as quais pertencem ao dominio da sociologia e
antropologia das emogoes.

Deve-se a esse autor uma oportuna reflexao e desenvolvimento dessa disciplina no
Brasil a partir de suas pesquisas etnograficas realizadas em contextos urbanos. Em sua
obra esse autor explica que tais emocodes tém relacdes diretas com as existéncias dos
individuos e se manifestam no tocante ao sentimento de pertengca, ao desemprego, a
questdo de suas respectivas moradias, ao estranhamento quanto ao futuro, as fofocas
etc. Segundo Raoni Barbosa (2014, p. 303) em dissertagdo orientada por Koury e
intitulada Medos Corriqueiros e vergonha cotidiana: uma analise compreensiva do bairro
do Varjdo/Rangel, Jodo Pessoa todas estas emocgdes sdo, ainda, conformadoras do
espaco societal e organizam o comportamento humano.

O Il6cus do desenvolvimento de alguns dos conceitos citados acima foram
pesquisas etnograficas realizadas em bairros de Jodo Pessoa, na Paraiba, com
abordagens microssociolégicas que permitiram estudos sobre muitos fenémenos da vida
cotidiana, dentre estes os medos de um grupo de jovens, principalmente o ideal de ser e o
medo de nado conseguir alcangar os objetivos almejados (2010, p. 02). Como as
pesquisas de Koury se valem de interlocu¢des com os estudos de George Simmel, é
possivel aplicarmos algumas de suas questdes em faixas etarias especificas e em
contextos geograficos distintos daquele inicialmente feito pelo autor. Como a escola
publica na qual realizei o trabalho se situa numa area urbana e reune estudantes de
estratos sociais diversos, com questbes que os aproximam, mas que também os
distanciam, foi por esse prisma que analisei diversos fatores sociais e emocionais que
circundam o cotidiano desses jovens.

Esses fatores sociais e emocionais sdo mencionados por eles no filme
documentario, pois como parte dele se constitui de conversas, essas emocgdes sao

tratadas a medida que realizo perguntas que dizem respeito aos sentimentos de perda

minha proposta se tornasse uma reprodug¢ao e/ou bricolagem de outros trabalhos. Quanto a essa questao,
considerei que a cinefilia € uma caracteristica p6s-moderna ambigua, pois ao mesmo tempo que permite
um amplo repertério a ser emprestado como referéncias, também expde uma estagnacao criativa (NAGIB,
2014, p. 09).
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(medo), assim como os sentimentos de ndao conseguir alcangar os objetivos de vida
almejados (projeto de vida) ou, ainda, outros aspectos, por exemplo, suas sociabilidades,
ou seja, suas falas estdo atravessadas por muitas emogdes. Sendo assim, considero
salutar que o espectador do filme também se inteire da literatura pertinente a sociologia e
antropologia das emocdes — que sera debatida nessa dissertagdo —, pois isso pode
cooperar na interpretagao das conversas realizadas no filme.

Por fim, dou inicio ao quarto e ultimo capitulo com a escrita de duas etapas
fundamentais para essa dissertacdo: 1) uma abordagem sociobiografica sobre o
proponente do estudo, na qual estabelego uma reflexdo sobre minha trajetéria; 2) uma
abordagem sociobiografica dos (as) participantes do documentario, usando para isso
informagdes relevantes, algumas delas n&do presentes no filme e que foram construidas
ao longo da minha relagdo com eles de aproximadamente trés anos, incluindo um
autorretrato produzido semanas antes das filmagens'?.

E nesse capitulo também que apresento alguns relatos do que foi realizado nos
meses que antecederam o término da escrita dessa dissertagdo, incluindo as
imprevisibilidades do processo decorrentes da Pandemia de COVID-19 e que julguei
indispensavel ser mostrada no filme. Nele também trato das escolhas estéticas, modais e
estilisticas que foram sendo adotadas ao longo dos anos de 2019 e 2020 e questdes de
ordem técnica.

Como observado na leitura dessa introducido, os trés primeiros capitulos sao
compostos de discussdes mais tedricas, com dialogos estabelecidos no préprio campo
tematico, o cinema documental, e nas suas interfaces: ciéncias sociais, educagao e as
artes, pois, como ja mencionei, o cinema na dissertacdo € tratado como linguagem

artistica (SUPPIA, 2015, p. 118)'3. Apds esses encaminhamentos tedricos, no quarto

2 Com o autorretrato pretendia me inteirar de suas performances frente a camera de celular, assim como
das questdes que eles privilegiariam falar em detrimento de outras. Para auxilia-los, fiz um autorretrato e
enviei a eles com questdes gerais. A maioria deles seguiu a mesma ordem de questdes que abordei no meu
autorretrato, mas nem todos, por exemplo, uma questao trazida pela estudante Andryellen acerca de sua
sexualidade nao havia sido abordada por mim no meu autorretrato, ou seja, deixei alguma margem para
eles desenvolverem suas proprias consideracdes sobre determinado assunto. Dos seis estudantes que
iniciaram o projeto, cinco deles fizeram o autorretrato, pois o estudante Khalil me informou em sala que
estava com alguma dificuldade de falar sobre ele, mas que iria fazer se eu desse mais algum tempo. N&o vi
problemas em ampliar o prazo.

3 As discussOes sobre o estatuto artistico do cinema comecgaram a partir da década de 1910 e diziam
respeito as especificidades do cinema e que possibilitaram sua inser¢cdo no campo das artes. As
consideragdes que elevaram o cinema a uma forma artistica sofreram muitas resisténcias, desde aquelas
iniciais e que tinham raizes em sistemas filosoficos importantes, por exemplo, a concepgao platbnica de
mundo ideal, até aquelas criticas mais tardias, por exemplo, os debates elitistas feitos pela Escola de
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capitulo pude focar, enfim, na discussdo sobre o processo de criacdo desse
documentario, no entanto, embora descreva e avalie a sua realizagado por meio da palavra
escrita, tendo em vista as potencialidades da imagem, esse capitulo necessita ser
cotejado com o resultado do processo, ou seja, € necessario um visionamento no filme.
Por fim, retomo uma discussdo do campo ético a partir das ideias da antropologia
compatrtilhada, de Jean Rouch, visto que € no epilogo dessa dissertagao, pela relagao
estabelecida entre aquele que filma (eu/professor) e aquele que é filmado (eles e
elas/estudantes), que as questdes referentes ao outro serdo destacadas, ou seja, € a
partir dessas experiéncias, como discute Kathleen Coessens, que pretendo deixar

vestigios de reflexdo e reflexividade (2014, p. 02).

Frankfurt. Vale salientar que essa discussao tardia a respeito do cinema como arte se deu pelo fato de os
primeiros realizadores serem pessoas dedicadas as questdes praticas e estavam inseridos também num
debate cientifico e comercial que sobrepujavam naquele contexto as questdes artisticas. Desse modo, foi
necessario pouco mais de uma década para que o debate tedrico ganhasse proporgbes académicas e se
pautasse em questbes remanescentes de alguns problemas anteriores, dentre os quais vale destacar o
seguintes: 1) a questao estética, cuja caracteristica é ditar as regras do belo e do sublime e que, portanto,
foi alvo de questionamentos, principalmente sobre a responsabilidade social das obras artisticas; 2) a que
diz respeito as especificidades do meio e foi essa que se debrugou sobre o estatuto essencial da arte
cinematogréfica, tentando desvencilha-la de outras, como o teatro e a literatura; 3) a que herdou uma
discussdo sobre géneros literarios, cuja tradicdo remonta a filosofia classica, desde as obras de Sdcrates,
Platao e Aristételes, as quais foram fundamentais para uma classificagao Ocidental e diferenciagao de obras
a partir de suas caracteristicas, por exemplo, comédia, tragédia, melodrama (STAM, 2000, p. 24-29).
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1. A SAGRADA TRADIGAO REALISTA E OS AUTORES TOTEMICOS

Embora Georges Méliés e Louis Lumiére, os mais destacados realizadores do que
se convencionou chamar de primeiro cinema'™, ndo tenham proposto muitas discussdes
tedricas sobre as concepcgdes estéticas e éticas envolvidas em seus processos criativos, a
maneira como cada um produziu suas obras foi vista décadas depois como registros
seminais para se pensar os caminhos a serem percorridos pelo cinema, pois cada um
deles imprimiu seu respectivo modo. Enquanto o primeiro buscava explorar os aspectos
ilusionistas que o cinema trazia, o ordinario no extraordinario, o segundo estava mais
interessado em registrar momentos do cotidiano, o extraordinario no ordinario (AUMONT,
2004, p. 27)'S. Esses dois autores contribuiram para o encaminhamento de um debate
importante para as teorias do cinema e para as praticas cinematograficas, que colocou
por algumas décadas em lados opostos os formalistas e os realistas e, como mencionei,

as distincbes entre eles nesse primeiro momento foram bastante consideraveis.

Quanto a esse aspecto é importante salientar a consideragao feita por André Bazin,
de que existe uma “sagrada tradi¢cao realista” e ainda, “figuras totémicas”, para usarmos
uma expressdo de Jean Rouch, nesse circulo de tedricos e cineastas (RIBEIRO, 2007, p.
14). Para Rouch, as figuras totémicas que o influenciaram foram Robert Flaherty e Dziga
Vertov, do qual trataremos posteriormente, entretanto, outros autores também ganharam
bastante projecéo, por exemplo, Friedrich Wilhelm Murnau, Orson Welles e, obviamente,
um dos precursores, Louis Lumiére.

Embora ndo seja proposito dessa dissertagdo discutir todos os autores dessa
tradicao, trataremos de alguns deles a partir dos seguintes critérios: 1) a influéncia que
exerceram sobre outros cineastas, por exemplo, Dziga Vertov que influenciou Jean Rouch
que € uma influéncia para a minha pesquisa; 2) pelas ricas discussdes teoricas
levantadas, por exemplo, Siegfried Kracauer, um “curioso realista”, como o caracterizou
Theodor Adorno (2009); e 3) pela historicidade e legado deixado em relagdo aos
caminhos tomados pelo cinema desde entdo. Sendo assim, considerei iniciar a discussao

com a trajetoria de Louis Lumiere.

4 Flavia Cezarino Costa (2005, p. 34) designa como primeiro cinema os filmes e praticas préprias do campo
surgidos em dois momentos: entre 1894 a 1908, no qual a grande caracteristica € ele ser ndo-narrativo, e
de 1908 a 1915, cujo momento é de intensificacdo da narratividade.

5 Embora com essas diferengas, ambos os cineastas fazem parte daquilo que Fernando Mascarello chama
de “cinema de atragdes”, cujo principal interesse € maravilhar o espectador (2006, p. 24).
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1.1 LOUIS LUMIERE: O GRANDE MESTRE DA SEITA

Louis Lumiére nasceu em 1864, na Franca, e morreu em 1948 em seu pais de
origem. E considerado, junto com seu irm&o, um dos principais responsaveis pelo
desenvolvimento do cinema, oficio do qual se encarregou de expandir, embora o
considerasse algo mais cientifico do que artistico. Seu interesse cientifico pelo cinema é
justificavel, pois a Franga havia se constituido como o principal expoente do positivismo
(DA-RIN, 2004, p. 16). Desse modo, foi bastante sentido o envolvimento de intelectuais
publicos franceses na organizagcdo da vida social desse pais. Saint-Simon, Auguste
Comte e, principalmente, Emile Durkheim — que viveu na mesma época de Louis Lumiére
— foram responsaveis pela proposi¢cao de reformas educacionais, econbmicas e morais
qgue alteraram consideravelmente o tecido da sociedade francesa do século XIX e XX.

Assim sendo, Louis Lumiére esteve envolto no circulo de sociabilidade cientifica e
burguesa desse periodo e sem duvida alguma o seu principal interesse para com essas
novas tecnologias era comercial, visto que seu cinematografo disputava com o
Kinetoscopio de Edison o interesse do publico em paises como Franca, Estados Unidos e
Inglaterra. No entanto, também havia espago para uma atmosfera artistica na Franga do
final do século XIX e Lumiére margeou esse campo.

Embora ndo fosse um artista, existiam qualidades estéticas em Louis Lumiére que
eram inegaveis, pois tinha formagado em escultura, desenho e pintura (DA-RIN, 2004, p.
14). Ao conjugar seus interesses cientificos e comerciais ao artistico e reuni-los em torno
do cinematografo, passou a buscar o extraordinario no ordinario, conforme atribuicao
dada a ele por Jean-Luc Godard, e, por isso, seus temas se compunham de coisas
banais, o corriqueiro, contraditoriamente aquilo que era pouco marcado como artistico no
periodo, por exemplo, as Vistas, cuja caracteristica era um unico plano, tais como: A
chegada do trem na estagdo, O regador regado, O almogo do bebé, A saida dos
Operarios da Fabrica Lumiére, todos datados do ano de 1895.

Contudo, foi a partir desses efeitos de realidade que conjugou os aspectos
quantitativos, por exemplo, um numero grande de figurantes e coisas nao repetitivas, algo
que despertava muito interesse no publico, e os aspectos qualitativos da fotografia, por
exemplo, sua mirada, seu enquadramento (AUMONT, 2004, p. 29). Por meio desse
feeling, portanto, ou seja, dessa capacidade de realizar um enquadramento de qualidade
em uma época em que ndo existia visor, que subverteu a relacdo antes n&o

intercambiavel entre aquele que filma e aquele que é filmado. Essa pratica foi
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posteriormente adotada por Dziga Vertov, em seu fiime O homem com uma cédmera
(1929) e se tornou ainda mais recorrente nos documentarios apds a década de 1960. E
nesse sentido que o cineasta Philiphe Garrel considera Louis Lumiére como “o grande
mestre da seita”.

Tal consideracdo faz sentido se nos atentarmos ao fato de que essa maneira
peculiar de registro de movimentos e observagdo do real foi expandida mundo afora
gragas aos inumeros “alunos” de Lumiére e isso, segundo Silvio Da-Rin (2004, p. 14),
criou uma unidade estilistica, cujo principal interesse era o registro espontaneo e nao a
criacdo de uma mise-en-scene ou de uma narrativa ao modo romanesco de se contar
uma histéria. Ainda, segundo esse autor, esse “modelo” se tornou uma das principais
experiéncias estéticas nas primeiras décadas do cinematografo.

Esse interesse estético de Lumiéere foi entendido e assimilado nas primeiras
décadas por seu publico composto majoritariamente por burgueses ilustrados e que se
interessavam sobretudo pelas Atualidades do catalogo Lumiére. Na esteira disso, a
propagacado das fotografias de lugares distantes e exoticos e que chamavam atengao
dessa burguesia curiosa também foi considerado importante para as instituicbes
escolares e isso agradava o espirito positivista do periodo, o qual daria um carater mais
cientifico do que artistico as imagens, visto que estas estariam entdo submetidas a
processos fotoquimicos e n&o a pinceladas de artistas.

Como mencionei, os trabalhos produzidos por Lumiére e seu séquito de seguidores
eram registrados ao ar livre e em situagdes cotidianas ndo necessariamente encenadas e
que se diferiam, portanto, daqueles promovidos por Edison em seu estudio Black Maria
nos Estados Unidos, tais como, Indian War Counsil e Sioux Ghost Dance, 0os quais se
constituem como os primeiros registros filmicos dos indios Sioux (JORDAN, 1995, p. 12),
assim como daqueles carregados do llusionismo caracteristico de seu conterraneo
George Mélies (COUNAGO, 2012, p. 22).

No entanto, embora muito elogiadas num primeiro momento, as Atualidades foram
deixando de ser interessantes para um determinado publico, e os aspectos ficcionais, os
truques, a manipulagdo do tempo via montagem foram ganhando dia apds dia mais
espaco e, entdo, as Vistas e o catalogo Lumiére deram lugar a um padrao industrial que
atingiu inclusive o formato das proprias Atualidades, ndo voltando a ser mais o que era
antes, embora tudo isso, segundo Jacques Aumont (2004, p. 26), tenha passado
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despercebido por Lumiére, justamente por seu desinteresse para com o desenvolvimento
do cinema em sua forma artistica.

Ao néo voltar mais ao que era antes é inegavel que houve um aprimoramento das
Atualidades, pois 0 modo observativo das coisas e/ou descritivo foi ultrapassado por uma
abordagem narrativa, ou seja, um modo de contar uma histéria: com protagonistas,
antagonistas etc. Esse aprimoramento sera ainda mais eficaz quando as duas formas se
imbricarem formando uma sintaxe narrativa — para usarmos uma expressdo de Da-Rin.
Essa sintaxe narrativa, portanto, vai ser alcancada décadas depois pelo classico Nanook
do Norte (1922), de Robert Flaherty, filme responsavel por iniciar um novo ciclo, dando fim
ao modo de filmagem proposto por Louis Lumiére.

Embora a cinefilia trate Lumiére como o grande mestre da seita e Jacques Aumont
(2004, p. 23-25), confessadamente de modo exagerado, chame-o de o ultimo pintor
impressionista devido a associacdo que faz entre as caracteristicas das pinceladas dessa
vanguarda artistica, com a habilidade do enquadramento de Lumiere e os poucos
segundo que tinha para registrar o real, é a representagdo confiavel da vida cotidiana
trazida pelos seus filmes que o garante como um dos primeiros cineastas considerados
do campo realista. De fato, as Vistas e as Atualidades Lumiére foram fontes de inspiragao
para inumeros outros cineastas, por exemplo, Dziga Vertov.

Por fim, para além das influéncias deixadas, € o “amadorismo” de Louis Lumiere
que me interessa, pois se aproxima daquilo que Arlindo Machado chama de “cinema do
cotidiano” (2017), conceito que embora ndo seja aprofundado nesta dissertagdo diz
respeito a processos de realizagao de filmes que margeiam o cinema dito “profissional”,
visto que ndo séo realizados a partir de grandes narrativas, mas de eventos corriqueiros

e, por isso, também dispensam grandes aparatos tecnologicos (MACHADO, 2017, p. 01).

1.2 DZIGAVERTOV: AS “MIGALHAS” DO REAL

Dziga Vertov nasceu na Pol6énia em 1896 e faleceu na Russia em 1954 e é
considerado um dos principais cineastas da chamada escola soviética'®. Assim como
Louis Lumiere, Dziga Vertov tinha uma proximidade com o meio artistico, pois havia

estudado musica em um Conservatoério na Polbnia, onde aprendeu piano e violino, dai

16 A escola soviética de montagem € composta por cineastas que no clima da Revolugdo Russa produziram
obras experimentais que ainda hoje sdo estudadas e discutidas. Dentre estes cineastas os mais destacados
foram: Lev Kulechov (1899-1970), Vsevolod lllarionovich Pudovkin (1893-1953) e Serguei Eisenstein (1898-
1948), além de Dziga Vertov.
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sua inquietagao para discutir a importancia do som para o cinema (DA-RIN, 2004, p. 77).
Em meio a tantos outros nomes importantes do periodo, Vertov teve propostas realmente
vanguardistas com as quais pretendia repensar o cinema. Influenciado, assim como
outros de sua geragao, pelo Futurismo'’, tomou para si a tarefa de anular duas décadas
do que considerava erros do cine-drama, principalmente os filmes psicolégicos russos-
alemaes feitos antes da escola soviética e os filmes dos estudios de Hollywood.

Para essa tarefa tem um programa bem definido, o Kinoglaz (o cine-olho), com o
qual pretende promover o cine-deciframento comunista do mundo, atividade que
considerava a mais importante do cineasta. Essa proposta de Vertov nao foi buscada de
maneira solitaria, pois conseguiu mobilizar alguns realizadores, chamados de Kinoks, que
se identificavam com tal tarefa e foram, portanto, também responsaveis por filmes cuja
ética esta envolta nas ideias de filmagens in loco sobre o cotidiano das pessoas. Desse
modo, Vertov propunha dar novamente a camera o fim almejado por Lumiére (AUMONT,
2004, p. 112).

Dziga Vertov, embora pertenga a escola soviética de montagem, considerava que
sO era possivel montar/mostrar a partir de uma visao correta das coisas e essa visao
correta s6 era viavel se o cineasta, ao organizar o real, fizesse com que o espectador
visse como ele realmente &, ou seja, o discurso do cinema deve ser organizado a partir
dos fragmentos do real (AUMONT, 2004). Dessa maneira, segundo ele, o cinema pode
escrever a realidade de maneira n&o-verbal, ou seja, ele tem uma capacidade de revelar
uma realidade e essa realidade (da camera) é a verdadeira emogao proporcionada pelo
cinema.

Nessa revelacéo da realidade pairam as situagdes cotidianas: pessoas na praia, na
fabrica, em atividades vaidosas etc. Contudo, essas “migalhas do real (FELD, 2003, p. 13)
precisam ser organizadas pela montagem, pois, assim, ha uma superagao da imediatez
das imagens. Um dos exemplos mais emblematicos de situag¢des reais e corriqueiras que
passaram pela “organizagdo” (montagem) sao mostradas no filme ja citado O homem com
uma camera, ambientado na movimentada Russia que se preparava para o inicio de uma

nova década, ademais, os procedimentos de filmagens realizadas por Vertov para esse

7 Fundado em 1911 por Vladimir Maiakovski e David Bourliouk, o Futurismo russo, segundo Silvio Da-Rin
(2004, p. 78), tém diferencgas significativas para com o italiano, pois embora os dois mantivessem uma
perspectiva positiva quanto as maquinas, a tecnologia e a recusa da arte que precedeu o movimento, o
russo nao se comprometeu com guerras coloniais e racismos.
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filme também sao capturadas por outra camera, o que o torna uma obra filmica também
de reflexdo sobre o seu processo de criagao (NICHOLS, 2005, p. 63).

Apoés sua morte, a conceituada revista francesa Cahiers du Cinéma, publicou um
artigo de Vertov denominado L'’Amour Pour I'Homme Vivant, onde seu autor deixa claro o
intento com o filme O homem com uma cémera, que, segundo ele, é apresentar ao
publico a gramatica cinematografica e ndo a dissimular como fazem os filmes de ficgao,
portanto, ilusionistas, cuja proposta estética &€ o entorpecimento do espectador (DA-RIN,
2004).

Embora mantivesse como marca de seu estilo as filmagens in loco e a dispensa de
atores profissionais, Vertov n&do tinha como intento fazer filmes realistas na acepg¢ao mais
pura da palavra, pois como enfatizei, 0 que buscava, era uma nova visdo da realidade,
cujo sentido s6 poderia ser alcangado pela linguagem cinematografica, sendo essa
bastante especifica (DA-RIN, 2004, p. 76). Essa linguagem deveria ser dirigida,
sobretudo, para as massas, sem ser, no entanto, demasiadamente educativa e didatica ao
estilo griersoniano. Essas massas que, segundo ele, estavam entorpecidas por uma
producéo artistica cuja finalidade nao era social, poderiam ser despertadas pela maquina
(a camera), e numa hibridagao tornar-se entdo homem elétrico perfeito.

Essa disposicdo em mostrar a vida cotidiana — os fatos a sua volta — ndo deve ser
confundida com a intengdo de filmar coisas as escondidas, pois a organizagdo das
filmagens sempre foi uma preocupagao constante no processo de realizagdo de Vertoy,
ou seja, a montagem se torna, a partir dele, uma técnica ininterrupta, pois antecede o
filme. A importancia da montagem para Vertov pode ser mais bem compreendida se nos
atentarmos para seu conceito de intervalo, o qual se constitui como elemento que separa
dois fragmentos de um filme, mas que, posteriormente, unifica-os, mas em sentido oposto
aos principios do cinema dramatico, visto que o raccord — elemento unificador no cinema
mainstream tao criticado por ele — proporciona uma unidade dramatica, enquanto o
intervalo uma descontinuidade visual (AUMONT, 2004, p. 20-21).

Essa descontinuidade visual sera aquela que transmitira uma parte da mensagem
verdadeira e totalizante, visto que esse conceito ndo diz respeito apenas ao processo de
montagem, mas sim ao de filmagem e da visdao do cineasta, a qual deve ser unicamente
direcionada aos propésitos sociais coletivos. Por conta disso, Jacques Aumont considera

gue a visao desse cineasta extrapola os limites tedricos, pois se relaciona intrinsecamente
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com sua conduta ética e cidada, comparavel até mesmo a concepcao filosofica de Platao
a respeito dos deveres dos cidadados na Republica (AUMONT, 2004, p. 22).

Vertov, durante sua producdo cinematografica, demonstrou recorrente interesse no
que diz respeito a recepg¢ao de sua obra, ou seja, como ela seria absorvida pelo publico.
Essa preocupacao se justifica se considerarmos esse cineasta soviético como alguém
avesso ao diletantismo, pois o préprio cineasta ndo considerava seu trabalho como
artistico, ou seja, para ele a arte ndo se justificava apenas pela arte e ndo se bastava por
si mesma, mas pela sua potencialidade. Nesse sentido, como mencionei, a concepg¢ao
que Vertov tinha do cinema era de que ele tinha uma utilidade social, uma missao a
cumprir no processo revolucionario: ir ao auxilio do individuo proletario para que este
entendesse o fendbmeno social ao seu redor, assim sendo, o cinema deveria promover um
cinedeciframento do mundo (STAM, 2000, p. 61).

Em suma, o cinema era um dos instrumentos mais eficazes para a propagacgao da
revolugcado e n&o tdo somente da arte. Na mesma perspectiva, esse homem (Kinok) com
uma camera (Kinoglaz) é mais importante que o artista, pois acima de tudo exerce seu
papel de cidaddo em nome da revolugdo. Dziga Vertov, com o fortalecimento e
consolidagdo do governo de Josef Stalin, teve problemas com as liderangas do partido e,
consequentemente, acabou rebaixado em suas fungbes. Na década de 1940 assumiu
cargos meramente figurativos, com pouco ou nenhum poder decisorio, no entanto, seus
escritos e suas obras cinematograficas passaram a ser revisitadas da década de 1950 e
1960 em diante e isso foi fundamental na influéncia que exerceu sobre seguidas geragdes
de cineastas. Essa retomada deve-se ao fato de que a estética e ética vertoviana no
documentario, embora influente, teve uma assimilagdo mais lenta, por exemplo, que
aquelas preconizadas pela Escola Britanica de Documentarios, principalmente as de John
Grierson.

Segundo Silvio Da-Rin (2004), as propostas de Vertov ndo sado facilmente
enquadradas dentro da teoria realista — como € a Escola Britanica —, obviamente
tampouco numa perspectiva que ndo se coadune com sua filosofia de trabalho que
considera o cineasta como um operario em prol da revolugdo. Como mencionei, embora a
recepcao das ideias de Vertov tenham oscilado em um debate prolifico na década de
1920, para um certo ostracismo na década de 1940, a partir da década seguinte, Jean
Rouch, um dos principais realizadores de filmes do século XX, vai se declarar influenciado
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pelos filmes e pelos escritos desse artista soviético, dando a Vertov, portanto, muitos
creditos a respeito de suas inspiragdes (RIBEIRO, 2007, p. 09).

Rouch, em comum com Vertov, tinha a mesma graduagao, engenharia, e manteve
também uma disposicdo em filmar uma quantidade enorme de coisas, inclusive de
improviso, para entdo preocupar-se com a edi¢cdo, ja que a montagem estava sendo
realizada em meio as préprias fimalgens. Para finalizar essas consideragdes sobre Vertov,
€ importante destacar que, tanto ele quanto Lumiére, foram reconhecidamente
importantes para as discussdes do campo realista, assim como suas respectivas obras,
contudo, um dos autores que mais se interessou em tratar dos pressupostos realistas foi
Siegfried Kracauer, tedrico que se dedicou a sociologia da superficie, sendo o cinema um
dos seus maiores interesses de pesquisa e do qual tratarei adiante.

1.3 SIEGFRIED KRACAUER: O CURIOSO REALISTA

Siegfried Kracauer nasceu na Alemanha em 1889 e morreu nos Estados Unidos em
1966 e ao longo de sua vida manteve uma proximidade consideravel com importantes
tedricos de sua época, com os quais dialogou, discutiu e/ou divergiu. Dentre esses
intelectuais temos Edmund Husserl e Bertold Brecht, além dos membros da chamada
Escola de Frankfurt, com a qual manteve estreita colaboragdo, no entanto, para além
desse circulo de sociabilidade intelectual, houve significativas amizades, das quais se
destacaram as mantidas com Walter Benjamin e, principalmente, com Theodor Adorno,
que conheceu quando este ultimo ainda era um estudante secundarista na Alemanha
(GAGLIARDI; SAMPAIO, 2009, p. 05).

O subtitulo acima intitulado “O curioso realista”, inclusive, deriva de um termo
homénimo usado por Adorno ao escrever um texto sobre as contribuicbes de Kracauer no
terreno da filosofia e da sociologia. Além desse texto € importante mencionar que foi
também Adorno, na tentativa de ajudar Kracauer a se estabelecer profissionalmente nos
Estados Unidos, que esbogou uma trajetéria académica e profissional deste por meio de
um “curriculo” que seria enviado a algumas instituicbes desse pais. Assim sendo,

reproduzo parte desse escrito abaixo:

Siegfried Kracauer nasceu em 1889 em Frankfurt am Main. Estudou arquitetura e
histéria da arte em Munique e Berlin. Fez seu Staatsexam (“Diploma de
engenharia”) em arquitetura e obteve seu titulo de doutor (com uma tese sobre
trabalhos em ferro forjado na regidao de Brandenburg). Simultaneamente,
desenvolveu um interesse precoce por questdes filosdficas, especialmente
filosofia cultural e sociologia. Esses interesses puseram-no em contato com
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George Simmel e Max Sheler, com os quais manteve relagdes préoximas ao longo
de suas vidas [...]. Recebeu reconhecimento especialmente por suas criticas de
arquitetura e imagens em movimento. Obteve um conhecimento minucioso do
terreno do filme como um todo por conta de uma pesquisa extensa e colaboragéo
pratica com a industria e finalmente, foi considerado a maior autoridade de critica
cinematografica da Alemanha. (SANTOS, 2014, p. 03).

Como podemos observar, esse trecho biografico de Kracauer feito por Adorno
serve a uma situagao muito especifica e que abordei acima: ajudar Kracauer, um exilado,
no tocante ao emprego e a renda, ou seja, a ganhar a vida por conta prépria
(GAGLIARDI; SAMPAIO, 2009, p. 18). Ao término dessa breve biografia, Adorno chama
atencao para um dos pontos mais importantes a respeito de Kracauer: ele ter se tornado
uma sumidade no que diz respeito a critica cinematogréfica. Vai ser também Adorno, no
texto “O curioso realista”, que tratara, embora de maneira rapida, de uma das questdes
gue mais me interessa nessa dissertagdo: o realismo de Kracauer.

Segundo Theodor Adorno, o realismo de Kracauer era muito especifico e se
relacionava com suas proprias idiossincrasias, assim ao explicar a etimologia da palavra
realismo, que vem de res (coisa), Adorno enfatiza que o “realismo de cores particulares”
de Kracauer tinha como propdsito filoséfico extrair a vida desconhecida das coisas
desprezadas (GAGLIARDI; SAMPAIO, 2009, p. 20-22), algo que fez com bastante
competéncia em seu livro Theory of film: the redemption of physichal reality, publicado em
1961 nos Estados Unidos.

Valendo-se de um circulo de amizades — principalmente da comunidade judaica — e
apos um periodo na Franga, Siegfried Kracauer chegou aos Estados Unidos no inicio da
década de 1940 e poucos anos depois de sua chegada publicou um dos seus ensaios
mais conhecidos intitulado De Caligari a Hitler: uma histéria psicolégica do cinema aleméao
(1947), por meio do qual criticou a superficialidade do cinema de Weimar ao associa-lo as
condigdes de gestagao do periodo nazista. Desse modo, segundo James Dudley Andrew
(1989) com esse livro Kracauer contribuiu significativamente para um estudo dos efeitos
psicologicos do expressionismo alemao sobre as massas.

No periodo de mais de duas décadas em que viveu nos Estados Unidos Kracauer
se dedicou ao ensino e a escrita e ao aprofundamento de questdes iniciadas ainda
enquanto vivia na Alemanha. Desse modo, além dos livros ja citados que foram
publicados na década de 1940 e que diziam respeito a teoria do cinema de uma maneira
pouco sistematica, também publicou uma analise especifica sobre a industria cultural

hollywoodiana por meio do ensaio Hollywood'’s terror films: do they reflect an American
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state of mind? (1948), no qual aborda o crescente fendbmeno da violéncia presente nos
filmes estadunidenses, principalmente aqueles realizados no contexto do pés-guerra, visto
que, segundo ele, a intencionalidade dessa industria era manter no imaginario social o
medo em relagao ao outro: o inimigo alemao (DE ANDRADE, 2019, p. 13).

A partir da correspondéncia trocada entre Kracauer e Adorno sabemos que a
designacao de “curioso realista”, conforme destaca Patricia da Silva Santos (2014, p. 71)
nao agradou a Kracauer que, ao longo de sua trajetéria intelectual, contribuiu com
importantes reflexdes sobre fendbmenos discretos, banais e cotidianos que passam muitas
vezes despercebidos em meio ao afa de grandes discussbes consideradas profundas e
concretas. Essas suas investidas foram reunidas no que se convencionou chamar de
sociologia das superficies e tém despertado nas ultimas décadas o interesse de muitos
pesquisadores.

Com o término da guerra, diferente do que aconteceu com Theodor Adorno,
Siegfried Kracauer ndo retornou a Alemanha pela escassez de oportunidades de trabalho,
algo diagnosticado em tom melancolico por Adorno que criticou a ndo-existéncia de uma
politica de restituicdo feita por seu pais a fim de trazer seus intelectuais de volta
(GAGLIARDI; SAMPAIO, 2009, p. 19). Assim sendo, Kracauer morreu nos Estados
Unidos tendo como experiéncia a exterritorialidade (MACHADO, 2007).

1.4 KRACAUER E A PROPOSICAO DE UM REALISMO EQUILIBRADO

Ao iniciar esse subcapitulo é importante destacar que no contexto historico em que
viveu Kracauer a divis&o entre as tendéncias realistas e formalistas no cinema ainda eram
fortes e que, por conta disso, sua concepcgado era de que cabia a primeira tendéncia o
registro da natureza, o registro do real; enquanto a segunda tendéncia se ocuparia da
criacao artistica (KRACAUER, 2013, p. 32). Considero importante também destacar que
embora Kracauer seja identificado com a Escola de Frankfurt e tenha mantido estreita
amizade com Theodor Adorno, sua visdo a respeito do cinema se difere daquela
concepcao bastante conhecida e difundida por Adorno e Horkheimer no livro Dialética do
esclarecimento, escrito na década de 1940, onde cunham o conceito de industria cultural,
pois esse termo esta carregado da visdo pessimista que esses intelectuais nutriam para
com o cinema, considerado por eles como o maior fendbmeno de massificacdo do século
XX.
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Todavia, como o que mais interessa nessa parte da escrita sdo os aspectos de seu
realismo, é preciso iniciar essa discussdo dizendo que Kracauer, diferentemente do
radicalismo de André Bazin, outro renomado defensor do realismo no cinema e que
enfatizava, por exemplo, a suficiéncia do plano-sequéncia e da profundidade de campo
para a ética e a estética realista, Kracauer foi um autor de muitas consideracoes e,
portanto, manteve dialogos e concessdes no que dizia respeito a esse tema, pois sempre
esteve mais interessado no uso e nao especificamente na técnica (PENAFRIA, 2007, p.
174-176). Sumariamente, no entanto, Kracauer, defendia que a matéria-prima do cinema
era o mundo visivel: a fotografia.

Embora aparentemente essa area pertengca ao dominio da técnica, ou seja, da
forma, esse autor propunha uma separagao entre propriedades basicas e propriedades
técnicas e considerava que, embora a fotografia seja técnica, portanto limitada, o mundo
existe como fotografado ou fotografavel (natureza-realidade), desse modo, a fotografia é
uma parte da natureza (expressdo do mundo) e € ela que dita o assunto do filme, ou seja,
para ele todo o mais é propriedade técnica (expressdao do homem), como montagem,
primeiro plano, distorcao de lente, efeitos opticos etc., portanto, ndo € a matéria-prima
principal do cineasta (ANDREW, 1989).

Assim sendo, para ele as propriedades técnicas, como a montagem, devem ser
usadas para apoiar a fungdo essencial do cinema: registro e revelagdo do mundo e,
quando essa espécie de processo simbidtico ocorre da-se como certa a existéncia do
filme cinematico, visto que a expressdao do mundo foi registrada a partir do uso das
propriedades técnicas, ou seja, pela expressdo do homem (PENAFRIA, 2007, p. 176). Em
suma, somente quando ha um equilibrio na composigao do filme é possivel caracteriza-lo
como cinematico.

Como visto, embora Kracauer ndo desconsiderasse a importancia dos aspectos
formativos, sempre defendeu que eles ndo deveriam se sobrepor aos aspectos realistas,
ou seja, segundo ele, tratar do realismo € a fungdo mais importante do cinema, visto que
ele jamais deve se justificar somente pela arte, mas, sim, pela sua utilidade e
responsabilidade para com o mundo que registra. Nessa perspectiva, o cineasta deve
possuir a sensibilidade de um artista, mas ndo deve seguir o mesmo propdsito, visto que
a liberdade do segundo representa a prisdo do primeiro (KRACAUER, 2013).

Como destaquei, por conta de ndo ter adotado uma postura radical igual a de

André Bazin no que diz respeito a teoria realista, Kracauer olhou para inumeras
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producdes e técnicas cinematograficas que pudessem ser usadas com a finalidade de
expor o conteudo do filme. Nesta longa lista, Kracauer, assim como Dziga Vertov,
concentrou criticas em algumas cinematografias, por exemplo, as produzidas por
Hollywood, por considera-las demasiadamente teatrais ou, simplesmente, adaptacgdes
literarias, como é o caso do famoso filme As vinhas da ira (1940). Esses tipos de
producdes, segundo esse autor, careciam daquilo que chamava de enredo encontrado,
conceito importante para esse realista.

Além de nutrir algumas simpatias para com os filmes experimentais e entusiasmos
com o cinema soviético (MACHADO, 2007, p. 197), Kracauer se interessou
principalmente pelo neorrealismo italiano'® por ter ele o exemplo mais acabado de enredo
encontrado™. Assim sendo, Kracauer considerava que esse movimento cinematografico
foi responsavel, principalmente, por detectar um enredo e ndo necessariamente produzi-
102°. Um dos exemplos citados por esse autor diz respeito ao filme Ladrées de bicicleta??

(1948), filme de Vittorio De Sica??, realizado com atores nio profissionais e que consegue

8 Esse movimento foi devedor das discussoes iniciadas na década de 1920 no cinema e, na esteira disso,
de todas as discussdes estéticas herdeiras do realismo, por exemplo, da filosofia classica aristotélica, da
dramaturgia e do movimento literario, principalmente francés do século XIX. A partir dessas influéncias foi
que o neorrealismo italiano se constituiu como um grande movimento cinematografico que, além do legado
de obras, propds dar andamento as especificidades éticas e estéticas préprias da tradigéo realista, algo que
se intensificou apdés 1945. Um dos mais emblematicos e proliferos autores desse movimento foi Roberto
Rossellini o qual, considerava que, sobretudo, o realismo e, consequentemente, o neorrealismo era a forma
artistica da verdade, pois foi a partir de suas consideragcbes que a realidade dos homens passou a ser
mostrada na sua crueza, sem desfagatez, por mais ambigua e humilde que fosse (ANDREW, 1989).

9 Kracauer também elogiava o filme de Robert Flaherty, intitulado, Nanook do Norte (1922), pois
considerava que esse filme também continha os elementos fundamentais de um enredo encontrado e, por
isso, poderia ser classificado como um filme dentro da teoria realista, visto que o contingente e o fortuito
estdo nele presentes (STAM, 2000).

20 Além de Kracauer outros autores também consideram que o impacto do neorrealismo foi tdo grande que a
partir dele os proprios filmes de ficcdo passaram a adotar convengdes estilisticas proprias da tradigao
realista, por exemplo, incertezas, inquietagdes, e isso transformou os dois dominios. Uma das teéricas a ter
essa percepgcdo € Manuela Penafria, a qual ressalta em artigo intitulado Em busca do perfeito realismo
(2005) que depois do neorrealismo o que temos sao filmes de fronteira, onde aspectos ficcionais e realistas
se intercambiam de uma maneira constante.

21 Devido as suas caracteristicas realistas, por exemplo, simplicidade quanto ao enredo e instabilidade dos
personagens, esse filme também vai foi muito elogiado por André Bazin, como destaca esse intelectual em
sua critica sobre o filme feita na revista Sprit em 1949 (BAZIN, 1991, p. 277).

22 Considerado por André Bazin como o mais importante diretor do cinema italiano (1991, p. 278), Vittorio de
Sica (1901-1974) era proveniente de uma familia pobre de Néapoles e se interessou pelo teatro ainda na
juventude e, desde entdo, passou a atuar em pecas importantes ganhando reconhecimento na década de
1920. A partir da década de 1940 passou a dirigir filmes, sendo Ladrées de bicicleta, de 1948, o seu
principal filme.
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demonstrar toda a problematica relacionada ao desemprego da nacéo italiana no pos-
guerra, principalmente por ser a Italia um dos paises perdedores.

Para Kracauer, o mérito de Vittorio De Sica, foi conseguir detectar, a partir de uma
situacdo cotidiana que poderia acontecer com qualquer um, toda a angustia de um
trabalhador que ao ter sua bicicleta roubada — seu instrumento de trabalho —, passa por
inumeras emocgoes, apela para todos os recursos possiveis para recupera-la, até tentar
roubar outra. Por fim, sente-se impotente e derrotado. Kracauer, ao destacar esse filme
como um exemplo bem-sucedido de enredo, demonstra, mais uma vez, que, para a teoria
realista, o mais importante € o conteudo do filme e ndo a forma (ANDREW, 1989, p. 94).

Essa énfase de Kracauer sobre a necessidade de se encontrar o enredo ao invés
de inventa-lo, derivava de sua insisténcia quanto aos fragmentos banais do cotidiano, dos
quais se €& possivel extrair poténcias e revelava com isso a influéncia recebida de seu
antigo professor, George Simmel, cuja epistemologia também procurava relacionar os
fendbmenos da existéncia humana com os aspectos singulares da vida e da histéria
(SANTOS, 2013, p. 491).

Como vimos até aqui, Kracauer era bastante receptivo aos movimentos, teorias
e/ou concepgdes cinematograficas, contudo, sua critica sobre alguns filmes se assentava
numa concepgao muito coerente e desenvolvida ao longo de seu percurso profissional
académico. Um dos casos mais emblematicos e ja citados nessa dissertagcédo diz respeito
ao ensaio De Caligari a Hitler: uma historia psicolégica do cinema alemdo que escreveu
sobre o expressionismo alemao e a influéncia que essa vanguarda exerceu sobre o filme
O Gabinete do Dr. Caligari (1920), de Robert Wiene.

Para esse intelectual as qualidades técnicas desse filme sdo inumeras, todavia, a
estética expressionista faz com que ele ndo dialogue com a realidade, visto que é
caracteristico desse movimento artistico lutar contra ela, ou seja, a evaséao, a falta de
conteudo e a irrealidade atravessam sua ética e estética (MACHADO, 2007, p. 198) e
dentro da sua matriz de pensamento isso é altamente prejudicial. A partir dessa critica
podemos entender que, embora fosse um realista, Kracauer ndo se fechava ao operador
formalista, desde que as técnicas ou o diletantismo ndo visassem subjugar a
materialidade da coisa, a realidade fisica (COSTA, 2006, p. 211).

Para me encaminhar para o término dessa discussdo sobre Kracauer considero
fundamental dialogar com as consideragdes que este fez acerca do filme documentario.

Sobre essa questao € importante destacar que embora o documentario estivesse, sim,
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nos “holofotes” de Kracauer, ele ndo o tratou com exceléncia em relacdo aos outros
filmes, por exemplo, os considerados de ficgdo, pois, segundo ele, geralmente os
documentarios estavam carregados demais de realismo ou com ideologias a transmitir e
isso dificultava a sua insergao junto ao conceito de filme cinematico (PENAFRIA, 2007, p.
184).

Embora considerasse que a arte deveria ter uma fung&o social, ou seja, de que ela
nao deveria ser separada de seu uso (STAM, 2000, p. 25), Kracauer reconhecia que esse
apelo ao social levava os realistas a uma tendéncia de aspiragao politica e, por fim, uma
inclinagéo aos filmes documentarios?®, todavia, segundo ele, a estética e a ética realista
no cinema nao dependem desses tipos de filmes para se manifestar. Um bom exemplo
acerca disso e que ajuda no entendimento do seu realismo “de cores particulares” pode

ser conferida abaixo.

N&o se pode negar, contudo, que na maioria dos filmes contemporaneos as coisas
sao bastante irrealistas. Eles pintam de rosa as instituicbes mais negras e borram
de graxa as vermelhas. Mas com isto os filmes ndo deixam de refletir a sociedade.
Ao contrario: quanto mais incorretamente apresentam a superficie das coisas,
tanto mais corretos eles se tornam e tanto mais claramente refletem o mecanismo
secreto da sociedade. Na realidade nao ocorrera com frequéncia que uma
faxineira se case com o proprietario de Rolls Royce; por outro lado, ndo é sonho
de todo proprietario de Rolls Royce que as faxineiras sonhem em ascender até
eles? (KRACAUER, 2009, p. 313).

Como mencionei, embora Kracauer nao fosse um defensor tenaz do documentario,
visto serem, segundo ele, poucos cinematicos, Manuela Penafria (2007, p. 184)
argumenta que seu contexto ndo lhe permitiu ter acesso suficiente a tantos filmes
documentarios que explorassem uma nova ética e estética do documentario a fim de

conceber um veredito sobre isso?4.

28 No que diz respeito a essa tendéncia de aproximacdo dos realistas com o documentarismo, James
Dudley Andrew (2000) tece uma critica contundente a essa perspectiva e a teoria em si, pois, segundo ele,
os documentarios tendem a querer falar tanto sobre o social e como o cinema pode alterar o social que
esquecem de falar sobre o meio através do qual o cinema se ajusta a essa tarefa. Nesse quesito, portanto,
reside a dificuldade de uma produgédo tedrica no campo realista, inclusive, segundo o mesmo autor, as
principais teorias revolucionarias e técnicas no cinema partiram antes do campo formalista, por exemplo, a
montagem em paralelo aplicada por Griffith, as mudangas de distancia focal e montagem alternada de
Eisenstein, ou o close-up tdo admirado por Epstein. Assim como Andrew, a tedrica portuguesa Manuela
Penafria também tem criticas consideraveis sobre a teoria realista, principalmente por questionar se de fato
ela pode ser considerada uma teoria. Seu argumento é de que ao se ater em discussdes ulteriores, ou seja,
preocupar-se mais com o que o cinema poderia ser, essa produgao académica nao trata do essencial: o que
ele é. Assim, sua légica de trabalho tedrico nao é ontolégica (2005, p. 08).

24 Embora tenha morrido na década em que se langavam documentarios seminais a esse respeito, por
exemplo, Crénica de um verdo (1962), de Jean Rouch e Edgar Morin, Kracauer ndo se atentou a uma
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Como vimos, Siegfried Kracauer se constitui como um autor importante para a
teoria realista do cinema e pelas discussdes posteriores, das quais infelizmente nao
participou a respeito do cinema documentario. Assim sendo, passarei agora, no segundo
capitulo, a me ocupar de discutir o tipo de filme tradicionalmente mais vinculado aos

cineastas dessa corrente realista: os filmes documentarios.

analise rica sobre o movimento do cinéma vérite, o que indica de certo modo seu conservadorismo em
relacdo as suas ideias (ANDREW, 1989, p. 102). Quanto a essa questdo, concordo com a consideragao
colocada por Manuela Penafria de que o reduzido numero de filmes documentarios produzidos até entéo e
que misturam ficcao e realidade nao Ihe permitiram naquele contexto fazer um juizo mais apurado sobre o
assunto.
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2. O CINEMA DOCUMENTARIO

2.1 BREVE HISTORICO DA CONSTRUGCAO DA NARRATIVA

Ao encerrar o primeiro capitulo usei a expressao filmes documentarios, reforcando
a comum dicotomia entre esses e os filmes de ficgdo. Contudo, vale destacar que, como
mencionei, n&do ha uma definigdo monolitica sobre o género. Bill Nichols (2005, p. 30),
destaca que o contexto histérico e a questdo da representacdo sdo essenciais na
formulacdo de um conceito para o filme documental. Para o autor, os documentarios
“‘mostram aspectos ou representacbes auditivas e visuais de uma parte do mundo
historico. Eles significam ou representam os pontos de vista de individuos, grupos e
instituicbes.” Ou seja: para Nichols, a ideia de representacédo € parte inerente do filme
documental. Numa definicdo mais problematica e na tentativa de expor as caracteristicas
convencionais do género, esse autor considera que todos os filmes sdo documentarios?’,
portanto, os filmes de ficgdo ndo passam de documentarios de satisfacdo de desejos,
enquanto o outro comumente classificado como documentario fornece uma representacao
social (NICHOLS, 2005, p. 26).

Uma conceituagdo menos complexa do que a oferecida por Nichols é trazida por
Ferndo Pessoa Ramos (2008, p. 81), pois esse autor considera que “documentario € uma
representagao narrativa que estabelece assergdes com imagens e sons, ou com o auxilio
de imagens e sons, utilizando-se das formas habituais da linguagem falada ou escrita (a
fala da locucédo, ou a fala dos homens e mulheres no mundo, ou ainda entrevistas e
depoimentos), ruidos ou musica”. E a partir dessa concepgdo que se admite que o
documentario € uma forma privilegiada de narrativa, composta por imagens capturadas
por um aparato técnico, acompanhadas de ruidos, sons e, em alguns casos, de trilha
sonora. Para Ramos, o espectador olha para o filme documental em busca de assercoes,
de perspectivas sobre um fato, uma histoéria, coisa ou pessoa, a partir do ponto de vista do
sujeito-da-camera®.

Embora Ramos seja mais assertivo no que tange a definicdo do documentario, € a
partir da sistematizacdo de Nichols que ampliamos a possibilidade de olharmos para

inUmeras obras filmicas e classifica-las de acordo com caracteristicas documentais.

25 E importante entender essa sentenca de Nichols na esteira de outra citacdo, dessa vez feita por Christian
Metz, segundo o qual “todo filme é um filme de ficgao” (1975, p. 31).

26 Para Fernao Ramos, o sujeito-da-camera é um neologismo que se refere ndo apenas ao sujeito que porta
a camera no momento da tomada, mas toda a equipe técnica do filme.
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Desse modo, embora o autor considere que as discussbes a esse respeito sao
complexas, propde, de maneira didatica, classificar os modos de representacdo de
documentarios existentes, no entanto, como salienta Ferndo Ramos Pessoa no prefacio
do livro de Nichols, essa classificagdo sé € possivel gragas ao proprio desenvolvimento
histérico do género (2005, p. 13).

Assim sendo, faz-se necessario nesta parte do trabalho apresentar essa evolucao
histérica e as questdes éticas que permearam o debate em cada época, permitindo,
portanto, uma renovacao dos estudos sobre o cinema documentario. Dessa forma, no que
diz respeito a genealogia do documentario, duas questdes merecem entrar na pauta da
discussao. Uma é de menor importancia e diz respeito a nomenclatura em si, e a outra de
suma importancia, visto tratar das especificidades capazes de estabelecer um modo de se
realizar um filme, diferente daqueles que estavam sendo feitos até entdo. Em todo caso,
as duas questodes, tanto a de menor quanto a de maior importancia, estdo associadas a
um cineasta especifico: Robert Flaherty.

Robert Flaherty (1884-1951), cineasta estadunidense responsavel pelas duas
contribuicdes mencionadas acima, deve principalmente a John Grierson a primeira
honraria, pois esse cineasta inglés ao usar pela primeira vez o termo Documentario em
1926 se referia a um filme de Flaherty, intitulado Moana (1926). Suas consideragdes
sobre o filme foram publicadas em um jornal estadunidense no mesmo ano do seu
lancamento e, por motivagdes e perspectivas que diziam respeito ao financiamento desse
tipo de filme, Grierson destacou a potencialidade de valorizagdo documental dele,
principalmente por Flaherty se preocupar em mostrar o cotidiano de pessoas com uma
cultura tdo exdética como a polinésia (BAGGIO, 2013, p. 59).

A segunda honraria foi mais tardia e, portanto, foi construida pela prépria historia
do cinema, a qual acabou também por dar a Robert Flaherty a responsabilidade de ter
realizado o primeiro filme documentario chamado Nanook do Norte, de 1922. Embora
existam importantes divergéncias quanto a esse prestigioso crédito, visto que filmes
anteriores — se considerados alguns critérios — poderiam receber a mesma consideracao,
a tradicdo do cinema compreende que as caracteristicas inovadoras presentes em
Nanook do Norte (1922), por exemplo, manter o foco na comunidade e n&o no explorador,
ou dramatizar o cotidiano das pessoas e nao somente registra-lo — como fazia tdo bem o
modelo Lumiere — eram diferentes do que até entdo vinha sendo produzido e, por isso, a
designagao (DA-RIN, 2004, p. 29).

39



Robert Flaherty, embora explorador com interesses nao necessariamente
académicos, tornou-se um dos primeiros realizadores daquilo que se convencionou
chamar de filmes etnograficos. Antes dele, e do ponto de vista especificamente
académico, o antropélogo Franz Boas foi um dos primeiros intelectuais a manter contato
com os inuites (etnia de Nanook) ainda no século XIX, por meio da observacédo no
trabalho de campo?’. Flaherty, ao combinar interesses diversos e contraditorios no registro
do cotidiano de Nanook e sua familia, adentrava numa discuss&o antropoldgica via Boas,
portanto, académica, sobre dilemas envolvendo a antropologia fisica e a antropologia
cultural.

Por conta de se inserir com propriedade nesse debate, o flme de Flaherty inaugura
um rico periodo para a antropologia visual e para o préprio documentarismo, dando a
essa area uma possibilidade narrativa que, como disse, ia além do mero registro do
cotidiano, caracteristica das Atualidades Lumiéere, pois Flaherty, apos perder num incéndio
seu material original, recriou situagbes, assim como as encenou com Nanook, ou seja,
seu filme se constrdi a partir da verossimilhangca. Como mencionei, deve-se a Escola
Britanica de Documentarios, liderada por John Grierson, o enaltecimento merecido da
obra de Flaherty, visto que Nanook do Norte (1922), é considerado desde entdo um filme
emblematico.

Contudo, vale ressaltar que com o desenvolvimento da Escola Inglesa, algumas
corregdes no modelo flahertiano foram sendo aplicadas, dando a essas produgdes um
didatismo até mesmo dispensavel, algo que ficou conhecido, segundo Silvio Da-Rin, como
documentario classico (2004, p. 59). Nesse sentido, o que conhecemos com esse nome
veio se constituindo pelas décadas de 1920 e 1930 a partir da negacdo de alguns
aspectos, por exemplo, a rejeicdo ao estilo vertoviano e a corregdo do estilo flahertiano.
Todavia, como salientado ainda no inicio desse texto, a evolugao acerca do documentario
foi significativa e atualmente é possivel, a partir da teoria do documentario, entendé-lo em
seus modos ético-formais. Assim, a partir de agora, tratarei desse desenvolvimento e
apresentarei de maneira mais aprofundada, conforme Nichols, esses modos, desde o

expositivo (classico) até o mais recente, performatico (pds-moderno).

27 Embora Franz Boas tenha feito uso da fotografia (still) desde suas pesquisas na juventude, o uso do filme
para registro foi usado somente quando este ja estava com mais de setenta anos (PEIXOTO, 1999, p. 94).
Todavia, foi um incentivador desse processo e seus ex-alunos se especializaram no filme etnografico.
Margareth Mead e Ruth Benedict, por exemplo, fizeram trabalhos importantes na Africa e na Asia que se
constituem atualmente como registros valiosos para a antropologia visual.
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2.2 0S MODOS DOCUMENTAIS E AS CONVENGOES ESTILISTICAS

2.2.1 O modo de Representagao Expositivo

Segundo Nichols o desenvolvimento dos modos documentais como subgénero do
documentario obedece a uma espécie de cronologia, pois o surgimento de um novo modo
de representacédo esta intimamente associado a tentativa de superagdo do antecessor
(2005, p. 136). Para Eduardo Tulio Baggio (2013, p. 40) o modo expositivo € o modo
classico do cinema documentario e, por isso, o mais antigo. Filmes de Flaherty, por
exemplo, Nanook do Norte (1922), Moana (1926) e O homem de Aran (1934) se
encaixariam nesse perfil, assim como os filmes da Escola Britdnica de Documentarios e,
consequentemente, a producao de John Grierson.

Uma das caracteristicas mais marcantes do modo de representagao expositivo € o
didatismo que usa como recurso para transmissao de determinada informacéo ao publico,
a qual é expressa pelo uso da voz over. A voz over tem como caracteristica o fato de o
narrador ser ouvido, mas nao ser visto (por isso também conhecida como “voz de Deus”),
“‘ja que se adquire os atributos divinos de onisciéncia e onipresencga e isso constrange os
questionamentos e duvidas e, consequentemente, corrobora com a tese do cineasta”
(COUNAGO, 2012, p. 25).

A voz over denota um grau de confiabilidade na informagao passada e isso foi um
elemento essencial para os documentaristas lidarem com o exdtico, visto que o modo
expositivo foi a voz presente em muitos documentarios considerados etnologicos e, por
isso, tal didatismo em parte se justificava, por exemplo, Jean Rouch ao realizar em 1955 o
polémico filme de registro etnografico intitulado Os mestres loucos, vale-se de uma
linguagem bastante simples e cadenciada para mostrar rituais de possessao de um grupo
de religiosos da Costa do Ouro. Embora Rouch tenha tido um cuidado ético quanto ao
modo de representacdo dessa manifestacdo religiosa, o filme gerou um debate
consideravel pela oscilagdo entre uma abordagem realista e um rompimento com a
abordagem convencional de se mostrar o selvagem como bom (DUMARESQ, 2009)28.

Todavia, outra questdo que merece ser considerada como forma de explicagao
desse constante repertorio didatico diz respeito a uma certa preocupagédo para com a

mensagem do filme, que se vincula a uma prestagdo de contas para com a instituigao

28 Em entrevista concedida a Jean-Paul Colleyn e publicada na 12 edicdo dos Cadernos de Antropologia e
Imagem, Jean Rouch argumenta que a polémica com seu antigo orientador, Marcel Griaule, se deu pelo
inverso, ou seja, pelo modo como os colonizadores eram retratados (1995, p. 73).
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patrocinadora do documentario, por exemplo, Flaherty em Nanook do Norte (1922) se
dispde, a partir de uma alta carga de artificialidade, retratar a vida de uma familia inuite do
ponto de vista mesoldgico, levando o publico a conhecer as intempéries as quais estavam
submetidas aquelas pessoas e, obviamente, a necessidade de se protegerem do frio do
Artico com o que tivessem a disposig3o.

Nesse quesito a caga de raposas se justifica perante o publico que possivelmente,
por meio dessa linguagem didatica, entendera melhor a dindmica, tanto do uso, quanto do
comércio de peles, pratica adotada por Nanook. Esse entendimento € também o propdsito
desse filme de Flaherty, pois o seu patrocinador era a empresa francesa de peles e
artigos de luxo Revillon Fréres, a qual tinha aberto um posto comercial no Canada, nas
proximidades da locacgéo do filme em questao (NICHOLS, 2005, p. 29).

Embora esse modo de representagcéo seja bastante convencional, sendo aquele
que € mais identificado pelo homem comum como sendo um documentario, as trincheiras
de resisténcia em relagdo a ele tém sido abertas constantemente. Os motivos dessa
resisténcia dizem respeito, principalmente, pela promog¢do da inversdo daquilo que o
cinema considera sua matéria-prima principal: a imagem.

A imagem no documentario expositivo se torna secundaria, pois a retdrica
argumentativa ganha a credibilidade necessaria para o convencimento do publico sobre
determinada situagdo, por exemplo, a série de filmes Por que lutamos, realizados na
década de 1940 por Frank Capra, vale-se de uma poderosa légica de convencimento
direcionada aos jovens para lutarem na guerra em prol da continuidade dos valores
americanos, tais como a liberdade e a democracia. Embora as imagens tenham algum
valor para esse documentario, elas se tornam genéricas e se subordinam a retorica
narrativa (NICHOLS, 2005, p. 145).

Outro agravante para esse modo documental é que ele sofre uma tendéncia maior
de banalizacdo se comparado aos outros modos, pois suas possibilidades
propagandisticas agradam o formato televisivo, visto que esse veiculo de comunicagao
tem constantemente usado seus recursos para a producdo de documentarios que variam
em projetos informacionais e educacionais direcionado as massas, até mesmo a venda de
ideias de instituigcdes a respeito de assuntos e ideologias variadas.

Por fim, em relacdo a esse modo, €& pertinente lembrar a questdo levantada
anteriormente: de que a convengao estilistica vertoviana foi preterida pela Escola

Britdnica de Documentarios em prol de uma adaptagdo do estilo flahertiano. Segundo
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Silvio Da-Rin (2004, p. 158), os movimentos de questionamento ao modo de
representacido expositivo, os quais foram constantes da década de 1960 em diante,
colocaram o estilo de Vertov novamente em voga, tornando-o desde entdo uma referéncia

histérica para o documentario.

2.2.2 O Modo de Representagao Poético

Ainda na perspectiva cronolégica de Baggio (2013), o modo de representacdo
poético vem logo na sequéncia do modo expositivo e se difere do primeiro principalmente
por explorar o cinema e, consequentemente, o filme documentario, em sua concepgao
artistica, no entanto, embora a missdo educativa seja uma caracteristica do modo
expositivo, conforme destaca Ferndo Ramos (2005, p. 168), o modo poético também leva
em conta esse aspecto. Sua principal motivacdo educacional, todavia, difere-se do modo
de representacdo expositivo, pois enquanto este considera esse aspecto como sua
vocagao missioldgica, o poético o mantém apenas para ter um respaldo l6gico no que diz
respeito a sua ética e assegurar sua permanéncia no campo do documentario (BAGGIO,
2013, p. 40-42).

Nesse sentido, digamos que o modo poético retira do mundo histérico seu principal
elemento, mas o transforma em fragmentos com o intuito de o ressignificar, ndo dando,
inclusive, uma nitida distingdo entre os personagens e outros elementos da trama, por
exemplo, uma chuva, uma cidade etc. Essa ressignificagdo do mundo decorre de sua
urgéncia criativa, pois esse modo de representacdo nasce alinhado com as vanguardas
artisticas do modernismo e, portanto, os aspectos formais sdo mais destacados que o
modo expositivo anteriormente tratado.

Um bom exemplo para a compreensido do processo criativo do modo de
representagao poético é o filme classico Um cédo andaluz (1928), realizado pelos artistas
espanhois Luis Bufuel (cineasta) e Salvador Dali (artista plastico). Segundo Nichols
(2005, p. 140) esse filme da a impressdo de uma realidade documental, todavia, a
auséncia de um tempo linear para o desenvolvimento didatico da histéria, assim como o
constante desejo dos personagens que extrapolam os limites do vivido e do sonhado,
denotam uma aproximagao com a vanguarda artistica surrealista?® da qual Dali € um dos

principais nomes.

29 Vanguarda artistica surgida na Franga da década de 1920, cujo marco estético foi enunciado pelo
Manifesto Surrealista de André Breton, o qual defende: “Tamanha é a crenga na vida, no que a vida tem de
mais precario, bem entendido, a vida real, que afinal esta crenca se perde. O homem, esse sonhador
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Assim sendo, digamos que no modo de representagao poético a criatividade do
artista se torna o principal ponto de referéncia da obra e, nesse sentido, a titulo de
comparacgao, ele se desloca de uma das principais intengcdes vertovianas e que foram
discutidas ja em outro momento, pois para o cineasta soviético a idealizagdo seria a
hibridagdo do homem e da maquina. A centralizagao no artista, no realizador, acabou por
dar contornos bastante abstratos aos filmes documentarios produzidos a partir do modo
de representacao poético e essa abstracdo se constituiu historicamente como umas das
principais criticas a esse modo.

Para encerrar, vale acrescentar que o modo poético foi bastante propicio para
artistas de vanguarda, incluindo cineastas, e nas décadas que se seguiram ao Manifesto
Surrealista houve uma profusido de obras que se valeram de seus pressupostos estéticos,
por exemplo, Jean Rouch, que mesclou elementos surrealistas em um dos seus principais
flmes de psicodramas, inclusive tendo-o nominado a partir de um poema de Paul Eluard,
intitulado A Piramide Humana, o qual é lido por um dos personagens do filme, fazendo
parte, portanto, de sua mise-en-scéne® (FREIRE; DAMINELLO, 2016). Além do poema,
ha no documentario em questao, referéncias a René Magritte, especificamente sua obra A

violagao, e Arthur Rimbaud, com o foco em seu poema Realeza.

2.2.3 Interseccgdes entre os Modos de Representacao Observativo e Participativo

Embora seja comum esses dois modos de representacdo serem discutidos de
maneira separada, tal como fazem Nichols (2005), Baggio (2013) e Coufiago (2012), optei
neste capitulo por discuti-los juntos e, assim, explorar suas intersecgbes e suas
diferencas, as quais se mostram mais como construidas no desenvolvimento de seus
processos criativos do que basilares. Essa exploracdo de interseccbes também é
proposta por Daniela Duarte Dumaresq em sua tese de doutoramento em Sociologia
intitulada Sobre herdis, narradores e realismo: analise de filmes de Jean Rouch (2007).

Assim sendo, ao analisar esses dois modos, € possivel rapidamente identificar que

eles estdo proximos cronologicamente e, por conta disso, ambos se desenvolvem em

definitivo, cada dia mais desgostoso com seu destino, a custo repara nos objetos de seu uso habitual, e que
Ihe vieram por sua displicéncia, ou quase sempre por seu esforco, pois ele aceitou trabalhar, ou pelo
menos, nao lhe repugnou tomar sua decisdo [...] (BRETON, 1924, p. 01).

30 Mise-en-scéne: literalmente “pér em cena”. Referia-se a diregdo teatral e foi estendida para a diregéo
cinematografica, em suma, € o controle do diretor sobre o que aparece no quadro filmico, ou seja, o diretor
encena o evento para a camera. (BORDWELL; THOMPSON. p. 205, 2013). Sdo quatro areas de
possibilidades para selegcao e controle da mise-en-scéne, sendo elas: 1) cenario; 2) figurino e maquiagem;
3) iluminagéo; e 4) encenacgao (comportamento dos personagens).
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conformidade com o avango tecnolégico do pds-guerra, que foi fundamental para o
aprimoramento intensivo de alguns tipos de cameras, assim como gravadores de audio
portateis e sincrénicos. Segundo Baggio (2013, p. 43), estes novos recursos deram
mobilidade aos cineastas, permitindo-os conceber suas filmagens em lugares antes pouco
provaveis. Os documentaristas que foram aderindo a um desses dois modos tentaram de
varias maneiras demarcar as diferengas de um para com outro a partir de conceitos,
formas de trabalho, questdes estéticas e, sobretudo, éticas, envolvidas em suas
producdes.

Uma das diferencas mais acentuadas dos adeptos do modo de representacao
observativo dizia respeito a uma postura pretensamente neutra diante daquilo que seria
registrado pela camera, pois isso se constituia como a principal concepgéao ética do grupo,
algo que se denominou “mosca na parede (DA-RIN, 2006, p. 159). Todavia, em comum 0s
dois grupos teciam uma critica contundente ao documentarismo classico e,
consequentemente, ao modo de representagéo expositivo.

Essa critica por parte dos adeptos do modo observacional se concentrava na
consideragcao de que a intervengao constante dos classicos retirava do documentario sua
capacidade de dar uma objetividade cientifica aquilo que registravam. Essa cientificidade
se justificava contextualmente, pois um grupo consideravel de cineastas identificados com
essa nova abordagem ética eram estadunidenses, pais em que as ciéncias sociais,
especificamente a sociologia, estava em seu auge académico, a ponto de propor a
organizagdo da vida social por meio de algumas teorias, ou seja, dar forma a uma
objetividade capaz de melhorar o mundo (JOHNSON, 1997, p. 160).

O documentario participativo, por sua vez, embora também bastante influenciado
pelas pesquisas das ciéncias sociais, inclusive usando alguns de seus métodos, nao
levou até os extremos a objetividade de um tipo especifico de sociologia e, por isso,
esteve mais inclinado as perspectivas antropologicas de cunho etnografico, ou seja, na
forma de trabalho desses cineastas estava implicito a necessidade de uma participacao
na vida social daqueles que seriam registrados.

Desse modo, para usarmos uma expressao de Edgar Morin ao se referir a Jean
Rouch, o cineasta é um “escafandrista que mergulha no meio do real” (MORIN apud
GAUTHIER, 2011, p. 93). Ou, ainda, conforme Nichols (2005, p. 154), no documentario
participativo o cineasta desce da parede — para usarmos a analogia da mosca antes

mencionada — para vivenciar mais de perto as alegrias e angustias dos outros.
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As diferencas entre esses modos de representacao acabaram por entrincheira-los
em vertentes especificas, mas, na perspectiva de Dumaresq (2007, p. 280), esses
movimentos cinematograficos, independente das especificidades, foram benéficos para o
cinema, pois permitiram a este correr mais livremente com sua audacia criativa. Paises
como Estados Unidos e Franca foram os principais representantes desses movimentos na
década de 1960 e se langaram na producdo de filmes documentarios associados ao que
se chamou de cinema direto (Estados Unidos), e cinéma vérite (Franga).

Cada um deles langou obras ainda hoje aclamadas, por exemplo, High School
(1968), produzido por Frederick Wiseman e que observa, sem intervengao de terceiros, o
dia a dia de uma instituicdo de ensino médio da cidade da Filadélfia, Pensilvania, e
Crbnica de um verdo (1961), de Jean Rouch e Edgar Morin, que se passa na Paris do
inicio da década de 1960 e se inicia a partir de conversas sobre questdes existenciais, tal
como a felicidade.

Outra caracteristica importante a ser mencionada é que o movimento francés
denominado cinema vérite também oportunizou dar a seus filmes contornos e/ou tragcos
relacionados ao modo de representacao reflexivo, pois apresentou ao publico aquilo que
normalmente n&o era mostrado, por exemplo, os bastidores da produgao, as negociagoes
com os participantes, os constrangimentos, ou seja, as escolhas estéticas e éticas. Isso
deixa claro que os modos de representacdo ndo s&do estanques, ou seja, além de nao

serem herméticos, eles se imbricam e se intercambiam (NICHOLS, 2005, p. 135).

2.2.4 O Modo de Representacédo Reflexivo

O penultimo modo de representacdo se sustenta também em perspectivas
académicas, mas desta vez numa crise pela qual passou algumas areas do saber,
principalmente no que diz respeito aos métodos de trabalho feitos no amago de alguns
desses campos. Por exemplo, foi a partir da segunda metade da década de 1970 que a
antropologia iniciou uma pertinente consideragdo sobre a “autoridade etnografica”
(CLIFFORD, 1998, p. 54)%', ou seja, a maneira de trabalho do antropdlogo foi considerada
autoritaria ao representar a cultura do nativo, pois a fazia sem levar em conta os saberes
deste (WAGNER, 2010).

31 James Clifford, com o texto Sobre a autoridade etnografica, ampliou essa discussdo, principalmente com
o conceito de autoridade polifénica, cuja proposta era romper com as etnografias que pretendiam conter
uma unica voz, geralmente a do etnégrafo, assim sendo, propds a “produgao colaborativa do conhecimento
etnografico, assim como citar informantes extensa e regularmente” (CLIFFORD, 1998, p. 54).
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Essa postura reflexiva no amago da antropologia foi bastante ousada e foi fruto,
como disse, de uma releitura sobre métodos de trabalho e que teve reflexos em outras
areas, dentre as quais o proprio cinema documentario, pois este também — ja envolto
numa tradigdo etnografica — passou a considerar que o cineasta ao desenvolver um
documentario, por mais observacional e/ou participativo que ele fosse, tinha em suas
maos a partir da camera uma autoridade significativa no processo de filmagem, edigéo e,
sobretudo, no de montagem32. Assim sendo, na perspectiva cronoldgica adotada, o modo
de representacdo reflexivo avangou significativamente nos dois modos anteriores: o
observacional e o participativo, embora esse ultimo ja contasse com elementos reflexivos.

Segundo Nichols (2005, p. 165), um dos primeiros filmes para se pensar o modo de
representacéo reflexivo € o de Dziga Vertov, O homem com uma cédmera (1929), pois
enquanto este passeia pelas ruas de Moscou registrando a vida cotidiana da capital
russa, também tem seu ritmo de trabalho e seu processo de criagéo registrado por outra
camera, inclusive em um dos trechos do filme, sua esposa — uma Kinok — aparece
ocupada com o processo de edicdo e montagem. Como visto, pela data do filme em
questao, os ecos dele ja sdo encontrados no final da década de 1920 e inicio da década
de 1930%,

Umas das caracteristicas mais significativas desse modo de representagao € que
ele da uma consciéncia maior ao publico que recepciona o filme sobre o seu processo
criativo e gera um efeito, segundo Nichols (2005, p. 169) comparado a expressao “ah-ah”,
ou seja, o publico se surpreende com 0 processo € essa surpresa pode ser tanto formal,
por exemplo, o préprio documentario em si, quanto politica, por exemplo, transformar o
familiar em estranho, algo bastante pertinente para cineastas cujas causas sdo de

minorias.

2.2.5 O Modo de Representagao Performatico

A primeira questdo importante a destacar € que enquanto os modos de

representacdo anteriores, excetuando o poético, sido tributarios de discussdes das

32 O filme Reassemblage — from the firelight to the screen, de 1983, feito pela cineasta vietnamita, radicada
nos Estados Unidos, Trinh Minh-ha é um bom exemplo de filme que dialoga com essa perspectiva reversa
adotada pela antropologia, principalmente quando ela diz que falara préxima da Africa e ndo sobre a Africa
(NICHOLS, 2005, p. 163).

33 Outras referéncias de filme cujo modo de representagéo € considerado por Nichols como reflexivo é Terra
sem péo, de 1932, do cineasta Luiz Bunuel.
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ciéncias sociais, principalmente a sociologia e a antropologia, o performatico é tributario,
principalmente das questdes do campo artistico e, por isso, guarda suas especificidades
identificadas com a literatura e com a poesia (NICHOLS, 2005, p. 169). Ademais, esse
modo de representagao avancga significativamente em relagdo ao reflexivo, pois enquanto
este tenta refletir sobre os aspectos formais (o processo criativo), ou os aspectos politicos
(a representagdo do outro), o performatico encerra essa discussdo ao considerar a
dificuldade, ou até mesmo impossibilidade de falar do que é alheio, por isso, opta por
produzir um material autorreferencial, ou seja, bastante subjetivo e relativizado.

Embora os cineastas especializados nesse modo de representagcdo estejam
contribuindo mais com documentarios autobiograficos, dada as dificuldades éticas
suscitadas pelas respectivas elucubragdes citadas, é possivel elencar algumas obras
feitas nos ultimos anos que mantém a intencionalidade de se documentar o outro. Dentre
essas obras é possivel situar o flme de Wim Wenders intitulado Pina (2011), o qual foi
dedicado a coredgrafa alema Pina Bausch. Esse documentario € estudado por Cristiane
Wosniak (2015) em sua tese de doutoramento intitulada O documentario poético
performatico e a voz do corpo dangante como inter(trans)texto de si mesma: Pas de Deux
Wenders-Bausch, na qual propde um olhar analitico e leituras semiéticas do filme, pois
embora ele contenha entrevistas e imagens de arquivos de Pina Bausch, ou seja,
caracteristicas de outros modos de representagdo, por exemplo, o expositivo e o
participativo, é a partir do corpo em movimento dangante que se estabelece o signo nao-
verbal, pois esses corpos sdo atravessados por informacgdes enquanto performam e dai,
portanto, a possibilidade de entendé-lo como representante do modo de representagao
performatico (WOSNIAK, 2015, p. 222).

Embora fruto da pdés-modernidade e, por isso, bastante sintonizado com as
demandas contemporaneas, esse modo de representagao, segundo Eduardo Tulio Baggio
(2013, p. 48) € aquele que mais se afasta da perspectiva realista do cinema, pois seu foco
esta na questdo formal, propriamente artistica, e n&o realista, desse modo,
consequentemente, ha pouco interesse por parte de seu realizador nas questbes que
dizem respeito a recepg¢ao do seu filme pelo publico.

Assim sendo, apds a discussao e compreensao sobre os modos de representacao
dos filmes documentarios, € possivel entdo eleger alguns desses modos como
norteadores do meu processo criativo na construcdo do filme documentario, os quais

serao identificados pelo leitor no quarto capitulo dessa dissertacdo quando voltarei ao
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assunto. Antes, porém, uma vez realizada a discussao sobre as especificidades do filme
documentario, considero salutar para o debate expor também as diferencas — dessa vez

sutis — entre o filme documentario e o filme etnografico.

2.3 O FILME ETNOGRAFICO

2.3 1 Os marginais da antropologia, os marginais do cinema

Ao iniciar a discussao sobre filme etnografico € fundamental entender como a
antropologia visual com o passar do tempo foi se consolidando e se institucionalizando
academicamente através de importantes trabalhos de pesquisa que contavam com
registros visuais (fotografia [still] e filme), mesmo estes sendo em seu inicio vistos como
acessorios junto ao texto escrito, como € o caso das pesquisas etnogréficas realizadas
por Mead e Bateson antes das empreendidas em Bali, na qual, segundo Karl Heider
(1995, p. 38), ocorre, enfim, o “casamento” entre a etnografia e o cinema.

Desse modo, numa perspectiva historica, o que chamamos hoje de antropologia
visual nasce com aquela mesma disposigcao cientifica presente em alguns dos primeiros
cineastas adeptos de uma visao positivista caracteristica da segunda metade do século
XIX, ou seja, além do cinema e da antropologia surgirem no mesmo periodo historico
também partilhavam interesses que convergiam para documentar visualmente expedi¢des
elou exploragdes dos povos desconhecidos (PEIXOTO, 1999, p. 93). Algumas dessas
expedigcdes e/ou missdes sdo bastante famosas dentro da tradigdo antropoldgica, por
exemplo, a do Estreito de Torres e aquela empreendida no inicio do século XX pelo
Marechal Candido Rondon a fim de instalar linhas telegraficas do Mato Grosso até o
Amazonas, conhecida, portanto, como Comissdo Rondon.

A importancia dessa Comissao para a antropologia visual é significativa, visto que,
segundo Pierre Jordan (1995, p. 20)%4, foi nela que surgiu o primeiro filme etnografico
verdadeiro: Rituais e Festas Bororo (1917). O responsavel por tal feito foi o Major Luiz
Thomas Reis, 0 qual havia sido incumbido por Rondon a realizar os registros fotograficos

da missao. Apos muitos anos de contato com os indigenas Reis realizou um filme no qual

34 Para Karl Heider (1995, p. 34), o primeiro filme etnografico € Nanook do Norte (1922), de Robert Flaherty.
Por sua vez, Clarice Peixoto (1999, p. 92) considera que o primeiro realizador de filmes etnograficos foi o
francés Felix Louis Renault (1851-1931) com sua série de filmagens sobre grupos étnicos africanos
apresentados em 1895 na Exposi¢cédo Universal de Paris.

49



mostrava o cotidiano dos indios da etnia Bororo®®. Seus registros visuais se tornaram
bastante populares, ndo somente no Brasil, mas também no exterior, e trouxeram certo
reconhecimento para Reis na época (JORDAN, 1995, p. 21).

Apoés essas primeiras experiéncias bem sucedidas, segundo Karl Heider (1995, p.
39) demorou aproximadamente trés décadas para que uma certa maturidade vigorasse no
campo da etnografia com a producdo de trabalhos que se tornaram posteriormente
classicos da area, no entanto, como disse, o “casamento” entre etnografia e cinema se
deu somente na década de 1930 pelas maos de Mead e Bateson com as pesquisas que
realizaram em Bali. No mesmo texto, Heider argumenta que os trabalhos desses dois
antropologos continham muito material fotografico, que servia como um “recheio visual’
ao texto escrito, principalmente por ele ter recebido em outras ocasibes algumas criticas,
mas principalmente material filmico com o qual foi possivel montar seis filmes, que foram
lancados em 1950.

E fundamental considerar que depois da década de 1920 (periodo de maturidade
da etnografia) e antes da década de 1950 (langamentos dos filmes de Mead e Bateson) a
2° guerra mundial consumiu tempo e recursos de muitos pesquisadores e, por conta
disso, o trabalho de campo foi prejudicado, voltando a “florescer” somente dai em diante
(HEIDER, 1995, p. 41). Esse florescimento, no entanto, se deu com forga, pois a partir de
entdo foram organizados varios comités pelo mundo a fim de institucionalizar uma pratica
no campo da antropologia: a etnografia visual e o filme etnografico como suficientes para
se entender determinados fendbmenos da cultura. Com isso, buscava-se questionar a
hegemonia do texto escrito, apontando para outras possibilidades de conhecimento
propostos por essa “nova” antropologia visual (ECKERT;, ROCHA, 2015), visto que se
defendia que o material etnografico flmado também era histérico, tal como as anotagdes
de campo e as monografias (LOIZOS, 1995, p. 64).

Esses encaminhamentos propostos tiveram éxitos consideraveis, pois segundo
Peter Loizos (1995, p. 62) ocorreu um aumento no interesse dos jovens pelos filmes
etnograficos e, consequentemente, pela antropologia. Na esteira do aumento desse
prestigio houve alguns encaminhamentos tomados nas décadas que se seguiram. O
primeiro deles dizia respeito ao aparato técnico, pois a caAmera passou a ser vista como

um instrumento de objetividade cientifica e, portanto, passou a ser cada dia mais

35 Segundo a classificagdo do linguista brasileiro Aryon Dall'lgna Rodrigues a familia Bororo pertence ao
tronco Macro-Jé e falam a lingua proépria dos Bororos (DIEGUES JUNIOR, 1980, p. 56).
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requerida pelos estudos etnograficos e sociolégicos (PEIXOTO, 1999, p. XX). O outro
encaminhamento era uma demanda por parte dos pesquisadores acerca de uma
definigdo mais qualificada acerca do filme etnografico em razédo de ele ser geralmente
tratado como subgénero do documentario. Jay Ruby (1975) defendia que alguns critérios

deveriam nortear o desenvolvimento desses filmes, por exemplo:

Deveriam ser filmes sobre culturas integrais ou sobre partes (passiveis de
serem definidas) de culturas; ser informados por explicitas ou implicitas
teorias de cultura; ser explicitos sobre os métodos de pesquisa e flmagem
empregados; e utilizar um léxico nitidamente antropolégico (RUBY apud
LOIZOS, 1995, p. 56).

Esse autor ndo se tornou reticente quanto a afirmacao acima e, portanto, manteve
nas décadas seguintes a critica de que muitos filmes apresentados em locais como o
American Anthropological Association ou no Margaret Mead Festival eram produzidos por
cineastas profissionais sem a competéncia devida no campo da antropologia (RUBY,
2008, p. 05)%. Embora o debate sobre a objetividade da camera tenha se mantido muitas
décadas depois, a questao sobre as particularidades do outro continuou tendo seu lugar
de destaque, principalmente com a realizacdo de experiéncias em campo, por exemplo,
aquela realizada por Sol Worth e John Adair com os Navajo®’.

Isso de certo modo cooperou para que as ideias de alguns etndlogos
experimentalistas, por exemplo, Jean Rouch, ganhassem ainda mais forga, visto que elas
reuniam tanto o apreco pela antropologia visual, principalmente pela realizagéo de filmes
etnograficos, quanto pela sua recusa em considerar que a camera era detentora da

objetividade positivista. Jean Rouch valorizava as experiéncias, as sensagdes e defendia

36 Atualmente ha uma discussédo no interior da Associagdo Brasileira de Antropologia (ABA), que promove o
Prémio Pierre Verger, sobre os critérios de inscricdo nesse evento. Para Clarice Peixoto, por exemplo, o
prémio ndo deve ser atribuido para antropologos que tenham realizado um filme documentario, tampouco
para cineastas documentaristas. Segundo ela, os critérios de premiagdo devem ser estritamente
condicionados aos filmes etnograficos. As opinibes dessa antropdloga, assim como de outras (os), por
exemplo, Rose Satiko Hikiji e Vitor Grunvald, podem ser conferidos na série Trajetérias pessoais na
antropologia visual do Brasil, organizado pelo Laboratério das Memdrias e das Préaticas Cotidianas
(LABOME), da Universidade Estadual Vale do Acarau - UVA, com sede na cidade de Sobral — Ceard — e
disponivel em: <https://www.youtube.com/c/LabomeVisualidades>. Acessado em: 04 set 2020.

37 A experiéncia da qual participaram esses pesquisadores consistia em “ensinar” um grupo de Navajo a
registrarem eles mesmos seu modo de vida. Ao fim das filmagens o grupo Navajo conseguia identificar com
facilidade aquelas que foram realizadas por eles daquelas feitas por Sol Worth e John Adair sobre a cultura
deles. Com isso ficou claro de que a camera nao continha a objetividade positivista requerida pelo campo
(PEIXOTO, 1999, p. 102).
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que esses atributos eram mais do que suficientes para superar algumas das limitagées do
texto escrito (CANALS, 2008, p. 72).

No Brasil ndo foi diferente do que outros paises, pois a antropologia visual sofreu
também desconfiangas e buscou em muitos momentos se consolidar justificando a
objetividade da camera. Como vimos acima, embora existam divergéncias, o grande
marco do filme etnografico no pais foi Rituais e Festas Bororo (1917). Segundo a
antropologa Patricia Monte-Mor (1995, p. 83), alguns anos depois do langamento desse
filme, com a Semana de Arte Moderna no Brasil, em 1922, o interesse pelo folclore
brasileiro se ampliou nos meios mais intelectualizados. Desse modo, além das
populagdes indigenas continuarem despertando o interesse de pesquisa com imagens,
outras populag¢des do chamado Brasil profundo passaram a ser requisitadas.

Na esteira desse interesse é que na década de 1930 Dina Strauss, junto de Mario
de Andrade, funda a Sociedade de Etnografia e Folclore, e amplia as possibilidades de
pesquisa sobre o caipira, no interior de Sao Paulo, local onde registram a estreita relagao
entre festas e religiosidades populares, por exemplo, a festa do Divino Espirito Santo,
assim como mantém o interesse nas pesquisas sobre as populagdes indigenas (MONTE-
MOR, 1995, p. 83). Lévi-Strauss, companheiro de Dina, produz nessa época um farto
material onde se manifesta um dialogo entre a antropologia e a imagem.

Na década seguinte o Estado brasileiro, ao mesmo tempo modernizante e
ideoldgico, sob a lideranga de Getulio Vargas, recruta intelectuais para um projeto ousado
e em sintonia do que estava ocorrendo em outros paises, principalmente europeus:
organizar instituigdes cuja finalidade era a produgéo de filmes educativos e, sobretudo,
nacionalistas. Dentre os intelectuais recrutados estava o antropdélogo Edgar Roquette-
Pinto, que fica responsavel pela organizacdo de algumas dessas instituicdes. Assim
sendo, o Instituto Nacional de Cinema Educativo, INCE, é desse periodo, cujo ponto alto
de sua longa atividade (aproximadamente 30 anos) foi a série Brasilianas, produzidas por
Humberto Mauro a partir de 1945 (TREVISAN, 2019).

Com o término da Segunda Guerra e a medida que produgdes estadunidenses
ganhavam cada vez mais for¢ca sobre varios paises, no Brasil o debate se instaurou em
torno da representagdo da cultura nacional. E por essa época que interesses de cineastas
e de antropologos dedicados ao filme etnografico convergem e se nutrem de novas
estéticas e éticas propostas por movimentos como o cinema-direto e o cinéma vérité. E

nesse momento também que o trabalho de Jean Rouch passa a ser conhecido no pais
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alargando as potencialidades ndo somente de jovens cineastas, mas também de
pesquisadores da antropologia visual, os quais fundam centros de pesquisa académica
cuja antropologia visual passa a se constituir como uma rica possibilidade de analise da
cultura por meio de filmes etnograficos, reforcando a possibilidade de deixar para tras
tanto a marginalidade na antropologia, quanto a marginalidade no cinema (HEIDER, 1995,
p. 32).

ApOs essa breve discussédo sobre documentario e filme etnografico, é salutar nos
aprofundarmos em Jean Rouch, pois ele se encontra na fronteira de debates que
interessam a esse trabalho, por exemplo, o realista, o do documentarismo e da
antropologia visual, pois, a partir de seus filmes, experimentou e dialogou com correntes
artisticas variadas para produzir filmes consagrados pela critica cinematografica e pela

academia, sendo uma das maiores referéncias para esses campos.

2.4 LEGADOS DA TEORIA REALISTA PARA O DOCUMENTARISMO

2.4.1 Jean Rouch na fronteira do debate

Na introdugdo desse trabalho informei aos leitores algumas influéncias por mim
recebidas no processo de escrita e de realizacao filmica, dentre essas influéncias ficou
evidente até aqui que as discussdes propostas pela teoria realista do cinema séo as que
mais me interessam pois, parafraseando uma frase proferida por Jean Luc-Godard
presente no livro de Jacques Aumont (2004, p. 27) a respeito de Louis Lumiére, interessa-
me encontrar o extraodinario no ordinario do cotidiano.

Todavia, com o passar do tempo a propria teoria realista — que mantinha uma
diferenca significativa para com a teoria formalista — forneceu a esses ultimos as suas
contribuigdes e, de certo modo, ambas as teorias convergiram para muitos pontos em
comum, ou seja, como discute a teorica portuguesa Manuela Penafria, em texto intitulado
Em busca do perfeito realismo (2005), o neorrealismo italiano talvez tenha sido a ultima
escola depositaria de todos os requisitos da tradicido realista e que, apds esse movimento
de vanguarda, houve uma intersec¢dao maior entre aspectos realistas e formalistas e que,
em razao disso, as producdes devem ser tratadas desde entdo como “filmes de fronteira”
(2005, p. 04).

Um dos cineastas mais dedicados a circular nos limites fronteiricos entre realidade

e ficcdo e, portanto, incorporar elementos das duas correntes tedricas foi Jean Rouch,
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pois sua nogao de realismo, segundo Daniela Dumaresq (2007, p. 149), é aquele em que
o mundo ndo esta necessariamente dado ao cineasta, ou seja, ndo basta por parte deste
apenas executar o registro, pois precisa ir além: interagir com esse mundo no processo
de seu registro.

Esse cineasta, que desenvolveu parte de sua carreira cinematografica em paises
da Africa na década de 1950, teve uma influéncia significativa nas vanguardas artisticas
do cinema, principalmente a Nouvelle Vague, pois seus trabalhos passaram a ser
reconhecidos no Cahiers du Cinéma, por meio de criticas de cineastas como André Bazin,
Jacques Rivette, Eric Rohmer e Jean-Marie Straub como pioneiro, ademais, Jean-Luc
Godard, se impressionou com as improvisacdes de cenas e auséncia de roteiro prévio e,
a respeito de A Piramide Humana (1961), acabou por posiciona-lo no topo de sua famosa
lista (COLLEYN, 2005, p. 113).

Em meu trabalho, a influéncia de Rouch é sentida em duas questdes especificas: a
primeira delas diz respeito as propostas participativas que langou aos participantes de
seus filmes e que se coadunavam com seu conceito de antropologia compartilhada, ou
seja, 0 seu processo criativo de realizagdo de filmes teria a colaboragao de todos os
envolvidos e um aprenderia com o outro. A segunda questao tem relagdo com aquilo que
Daniela Dumaresq (2007, p. 280) chama de cinema em liberdade, ou seja, para ela Rouch
desfrutou de um contexto onde o cinema correu mais solto, tendo poucas amarras e,
consequentemente, foi bastante criativo e experimental.

Jean Rouch, portanto, ao realizar seus primeiros filmes na Africa, ndo fazia parte
de um circuito de criticos e, tampouco, tinha compromissos com patrocinadores, assim
sendo, essa condigdo se assemelha em parte com o processo criativo em que estou
envolvido, pois, excetuando os compromissos académicos, o processo pbéde desfrutar
dessa liberdade criativa. Sendo assim, para compreendermos a importancia de Rouch
para os debates do periodo e, também, para essa dissertagdo, cabe agora uma
investigac&o sobre sua trajetoria.

2.4.2 A trajetdria de Jean Rouch: engenheiro, antropdlogo, cineasta

Jean Rouch, de certo modo, possui uma trajetoria que guarda semelhangas com
antropologos do inicio do século XX, pois o interesse pelo exdtico moveu Bronislaw
Malinowski até as llhas Trobriand, onde desenvolveu o método etnografico, Claude Lévi-

Strauss até tribos indigenas no Brasil, experiéncia fundamental na produg¢ao de seu livro
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Tristes tropicos e Evans-Pritchard até o Sudao, para produzir um dos livros mais classicos
da antropologia, Os Nuer. Todavia, guardadas as semelhangas, uma questdo importante
merece destaque, Rouch desembarcou na Africa como um engenheiro e ndo como
antropologo, ou seja, como um representante técnico da empresa colonizadora: seu
proprio pais.

Rouch iniciou os estudos em engenharia em 1937 na Ecole des Ponts et
Chaussés, em Paris e, nessa cidade, frequentou inumeras exposi¢des etnoldgicas onde o
exotismo era o grande destaque, mas foi apdés matricular-se no curso ministrado pelo ja
famoso e reconhecido antropdlogo Marcel Griaule, o qual era uma referéncia pelos
trabalhos realizados na Africa, que Rouch se envolveu de maneira mais sistematica nos
estudos etnoldgicos. Foi assim que em 1941, a servigo de seu pais, chegou a capital do
Niger para trabalhar como engenheiro em obras publicas de infraestrutura como a
construgcédo de estradas e pontes. Foi no Niger e, posteriormente, no Senegal, que teve
contatos mais profundos com religides nativas compostas de inumeros rituais e isso foi
fundamental para que, depois de aproximadamente quatro anos na Africa, voltasse a
Franca para matricular-se no programa de doutorado da Sorbonne e ser orientado por sua
inspiracao intelectual, Marcel Griaule.

Assim sendo, por conta do doutorado, em 1946 empreendeu novamente viagem
para o Niger, a fim de entender melhor alguns rituais que tivera contato em sua primeira
passagem pelo pais. Foi entre idas e vindas para a Franga e a passagem por paises
como Niger, Nigéria e Sudao que Rouch foi aprofundando sua pesquisa e realizando uma
série de filmes que iam desde ritos religiosos e praticas de circuncisbes a cagas de
animais. Rouch, ainda durante o doutorado, foi contratado pelo Centre National de la
Recherche Scientifique — CNRS — 6rgao governamental que tinha interesse em entender
processos migratorios na regiao, e foi por essa época que o antropologo se interessou em
compreender as experiéncias subjetivas dos migrantes, realizando filmes que o
consagrariam, sendo eles: Os mestres loucos (1955),; Eu, um negro (1957); Jaguar (1954-
1967) e A Pirdmide Humana (1961), filme que sera abordado adiante com mais
propriedade.

No inicio da década de 1960, Jean Rouch retornou a Franca e publicou sua tese de
doutoramento, com a qual obteve um prestigio enorme, tanto no meio cinematografico,
quanto no académico. Foi esse prestigio que o aproximou de Edgar Morin, cuja proposta

anunciou a Rouch: filmar um documentario com novas concepcoes estéticas, ousadas
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como aquelas que Rouch desenvolvia na Africa, mas agora entre os parisienses. Juntos,
portanto, filmaram Crénica de um verédo (1961). O sucesso dessa obra rendeu a Rouch
novas premiag¢des, como o prémio de critica no Festival de Cannes, visto que a grande
caracteristica desse filme sado as interacdes entre cineastas e participantes e foi por meio
dele que se constituiu uma nova estética para o documentario (NICHOLS, 2005, p. 53).
Suas realizacdes filmicas feitas antes de Crénica de um verdo, indicavam um
cineasta disposto a romper com as convengdes estilisticas de sua época, principalmente
no que tangia as caracteristicas de um documentario. De certo modo, ficcao e realidade
ficam menos evidentes em seus filmes como destaca o ex-aluno de Rouch, Marcius
Freire, em seu artigo Jean Rouch e a inveng¢do do Outro no documentario (2007), no qual,
inclusive, destaca a classificagdo comumente colocada na obra do cineasta francés em

trés categorias, sendo elas:

a) os filmes de “registro etnografico”, tais como: Bataille sur le grand fleuve
(1951), Les maitres fous (1954), Sigui (1967), Le dama d’ambara (1980); b)
os filmes ditos “psicodramas ou de improvisagao”: Jaguar (1954-1967), Moi,
un Noir (1958), La pyramide humaine (1959), Chro-nique d’'un Eté (1960),
Petit a petit (1970), Madame I'eau (1993); e c) os filmes de “ficgao”, ficcdo
aqui entre aspas: La punition (1962), Gare du nord (1965), Les veuves de
quinze ans (1964), Les adolescents, Le foot-girafe ou L’alternative , filme
publicitario para a Peugeot (1973), Co-corico, monsieur poulet (1974),
Babatu, les trois conseils (1976), Dyo-nisos (1984) (FREIRE, 2007, p. 58).

Para além das classificagdes atribuidas por outros a vasta producao rouchniana, é
pertinente destacar que o termo etnoficgdo foi dado pelo préprio cineasta e antropdlogo
francés aos inumeros filmes que realizou e que consistiam — grande parte deles — num
roteiro “improvisado”, numa partilha do resultado®, no uso de atores que ndo eram
profissionais, além de uma encenagao do real, cujo limite entre o vivido e o sonhado era
de dificil percepgao. Como destaca o pesquisador Roger Canals (2008, p. 67), muitos
desses filmes foram realizados na Africa junto de amigos que fez em paises desse
continente e com os quais manteve extensa colaboragcdo até o final de sua vida
(GINSBURG, 2005, p. 110).

38 Rouch sempre usou como exemplo desse processo a experiéncia que teve quando fez uma sessdo para
mostrar o filme Bataille sur le grand fleuve (1952) aos participantes do filme, os cagadores. Apds alguns
minutos foi questionado a respeito do som. Rouch, na edi¢do, tinha introduzido uma musica que dava um
tom dramatico ao evento, contudo, segundo eles, os hipopétamos tinham ouvidos muito bons e a musica
poderia afugenta-los. Ademais, na cagada era preciso concentragdo e siléncio. Rouch acatou essa
reivindicagao do grupo, pois compreendeu que precisava adequar suas ideias as ideias deles, visto serem
eles os representados (Rouch, Jean. The camera and man. 2020, p. 10. Disponivel em:
<https://www.der.org/jean-rouch/pdf/CameraandMan-JRouch.pdf>. Acesso em: 10 out 2020).
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Como mencionei em outro momento dessa dissertagdo, Rouch tinha dois
“ancestrais-fetiche”: Robert Flaherty e Dziga Vertov. Cada um a sua maneira e por razdes
distintas influenciaram Rouch em seus futuros trabalhos no cinema. O contato de Rouch
com Flaherty deu-se quando este ainda era uma crianga ao assistir Nanook do Norte
(1922), como destacou Rouch em entrevista a Jean-Paul Colleyn (1995, p. 70). Segundo
ele, havia nesse filme elementos que passaram a l|he interessar futuramente, por
exemplo, a disposicdo em conhecer o outro por meio de uma estada, um “mergulho”,
assim como tratar os participantes como cooperadores na execucao do filme.

Quanto ao cineasta soviético, Rouch admirava a capacidade deste de reunir
inumeras imagens feitas em dias e lugares diferentes e encadear todas elas num discurso
coeso e reflexivo, ou seja, as “migalhas” do real permitiam através da montagem
cuidadosa construir uma verdade filmica (CANALS, 2008, p. 69). Assim sendo, 0 que
chama atencdo de Rouch nao é sobre Vertov filmar a realidade, mas como filmava a vida
real, visto que para Vertov o olho da camera € mediado e € por meio dele que vemos a
verdade, mas n&o necessariamente a que queremos, mas a criada pelo kino-eye, a
verdade filmica, de onde deriva sua ideia de kinopravda.

Como mencionei acima, Flaherty tinha dado a Rouch percepg¢des importantes
como, por exemplo, a encenagao da realidade, todavia, o cineasta estadunidense também
fazia parte das memdrias roménticas e mitologicas de Rouch, enquanto Dziga Vertov
despertava uma reflexdao mais profunda, especificamente sobre o processo criativo, ou
seja, o proprio trabalho de realizador (FELD, 2003, p. 12-13).

Apds desenvolver muitas dessas ideias na Africa, principalmente na década de
1950, Rouch viu dali em diante sua carreira cinematografica e docente ser amplamente
referenciada e premiada: foi professor convidado na Universidade de Harvard por
aproximadamente cinco anos e chegou ao titulo de presidente da Cinematéque
Frangaise. Aposentado compulsoriamente como docente, algo que o desagradou®, sua
morte ocorreu em 2004, num acidente de carro no Niger, local em que na ocasi&o visitava
junto de amigos para participar de um Festival de Cinema (GINSBURG, 2005, p. 109).
Alguns anos apds sua morte, teve um ritual funebre celebrado por um dos primeiros

povos com os quais teve contato no Niger: o povo Dogon.

39 A ex-aluna de Jean Rouch, Clarice Peixoto conta em entrevista o quanto essa aposentadoria compulsoéria
o deixou entristecido. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Yg7A7fDI6zY>. Acesso em: 01 set
2020.
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2. 4. 3 A Piramide Humana nao é um filme sobre estudantes

Como discuti até aqui, muitos filmes me ajudaram a pensar questdes éticas e
estéticas com as quais lidaria na pesquisa artistica a qual me propus. Alguns filmes foram
importantes no sentido de me distanciar deles, visto que eram propostas diferentes, por
exemplo, High School (1968), a outros aderi parcialmente, por exemplo, Ultimas
Conversas (2015) e, por fim, outros se tornaram uma espécie de estrela-guia, como é o
caso de A Pirdmide Humana (1961), pois embora o filme que realizamos n&o seja uma
apropriacao dele, a admiragdo que mantive ao longo da pesquisa para com o de Rouch
respingou em alguns dos encaminhamentos numa proporgao maior do que todos os
demais filmes.

Como mostrei, esse filme é classificado como um psicodrama e/ou filme de
improvisacdo®®, no entanto, para além dos enquadramentos considero interessante
destacar algumas caracteristicas dessa experiéncia feita por Jean Rouch na Costa do
Marfim, pais que na época passava por um processo de independéncia. Pois bem, o filme
conta com atores nao profissionais, mas que se comprometem a encenar suas vidas
diante da cédmera, embora com uma liberdade para compor e interpretar seus
personagens eles acabam representando grandes arquétipos, por exemplo, 0
melancolico, o roméantico, o esnobe, o orador, 0 sagaz, a inquieta etc. Logo no inicio, ao
conversar com alguns desses estudantes, Rouch deixa claro uma das principais marcas
desse projeto: a improvisagado. Improvisagao tal, que o cineasta renuncia a um roteiro
“fechado”, tipico dos filmes de ficgao*'.

Rouch menciona que vinte jovens participaram do filme, que teve inicio no veréo de
1959 e foi finalizado na primavera de 1960. Todos eles frequentaram durante as férias

uma classe ficticia no Lycée d'Abidjan, instituicido de ensino da capital da Costa do

40 Nao é consenso se o filme A Pirdmide Humana pode ser classificado como psicodrama ou filme de
improvisagao. Essas questdes sao discutidas por Marcius Freire e Luiz Daminello no artigo intitulado La
Pyramide Humaine ou uma crénica colonial africana (2016), que esta referenciado ao final da dissertacéo.

41 Nessa perspectiva parte dos filmes de Rouch se nutrem do que Sérgio Puccini (2007, p. 227) denomina
de processo de roteirizagdo, ou seja, existe uma organizagdo do discurso, mas o roteiro permanece em
aberto e somente se encerra com o término do filme. Vale ressaltar também que a maneira peculiar de
Rouch pensar a elaboragdo de alguns de seus filmes tinha recebido bastante influéncia de um método
matematico aprendido enquanto estudava engenharia e foi ele que norteou muitos processos de montagem,
fazendo com que Rouch, as vezes, comecgasse seu filme pelo final. “Encontro com Jean Rouch”, Entrevista
concedida a Regina Guimaraes e Saguenail. Disponivel em:
<http://issuu.com/helastre/docs/encontro_com jean rouch>. Acesso em: 10 mai. 2019.
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Marfim#2.

moravam na Costa do Marfim, e jovens marfinenses. Para além das questbes de

Esses jovens estdo divididos em franceses que, por um motivo ou outro,

identificacdo nacional, também existia a identificagao étnica, visto que uma divisdo entre
brancos e negros se estabelecia a partir disso. Desse total, nem todos tém destaque no
filme, alguns s&o apenas mencionados e/ou aparecem em alguns momentos. Desse
modo, a tabela abaixo pode ajudar na apresentagdo dos mais destacados, assim como

suas pretensdes profissionais, vejamos:

QUADRO 1 - Estudantes franceses

NADINE ALAIN JACQUELINE JEAN CLAUDE
Interesses profissionais
Nao informado Engenharia Infectologia Musicologia
JEAN
DANY FRANGOIS PAUL XXX
Interesses profissionais
Medicina Engenharia Comandante XXX
QUADRO 2 - Estudantes marfinenses
DENISE RAYMOND DOMINIQUE BAKA
Interesses profissionais
E .
arm.a0|a .ou Musicologia Agronomia Filosofia
Sociologia
ELOLA AMIN ZENEB LANDRY
Interesses profissionais
Carreira politica Medicina Sociologia Nao informado

42 Ha uma jovem cujo nome é Nathalie que, assim como Nadine e Denise, ganha certo destaque no filme.
Essa jovem havia feito uma pequena participacdo no filme anterior de Rouch denominado Eu, um negro.
Rouch comumente usa desse recurso, inclusive em Crénica de um verdo, alguns dos estudantes de A
Pirdmide Humana participam dele.
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Cada um desses jovens tem expectativas quanto ao futuro profissional e deixam
isso claro no inicio do filme, ou como pode ser observado nas tabelas. Nesse quesito,
talvez resida o maior arquétipo de todos: o jovem idealista.

Embora os personagens estudem na mesma escola e mantenham relagbes
cordiais nesse espaco institucional, € perceptivel que o clima que os envolve é tenso por
conta das disputas coloniais e raciais do periodo. Em determinada cena do filme isso fica
claro ao tratarem sobre o regime do apartheid na Africa do Sul. Ha, também, uma
dificuldade imensa em ambos os lados de se colocarem no lugar do outro, em
entenderem as razdes e motivagdes do outro. E a partir dessas tensdes que o filme se
desenvolve, pois faz parte da proposta inicial de Rouch ver o encaminhamento da relagao
entre estudantes brancos e negros numa classe escolar (criada para o filme) na capital da
Costa do Marfim.

Para chegar a um nivel satisfatério de experiéncia, Rouch deixa de ser um
observador em muitos momentos para ser um provocador de situagdes potencialmente
tensas, por exemplo, instigando os flertes de Nadine com jovens brancos e negros ao
mesmo tempo, 0 que gera desconfortos para a maioria dos personagens, inclusive para
Denise, amiga de Nadine. Também faz uso de inumeros recursos poéticos em sua mise-
en-scene, por exemplo, o préprio nome do filme deriva dela, visto que em dado momento,
como ja mencionei, Jean Rouch, interpretando o papel de professor, solicita ao aluno
Jean Claude a leitura de um trecho do poema de Paul Eluard, intitulado A Pirdmide
Humana*3.

O experimento de Rouch tinha como objetivo demostrar que o racismo n&o existiria
se brancos e negros convivessem e compartilhassem experiéncias em comum. Trés
cenas sugerem que Rouch obteve sucesso em seu experimento, sdo elas: 1) no comego
do filme Rouch aparece reunido com jovens brancos para explicar-lhes a ideia do filme; 2)
a mesma reunidao, com 0s mesmos propositos, acontece com 0s jovens negros, dando a
entender logo no inicio do filme que existe uma distancia espacial entre os dois grupos; 3)

no final do filme, quando Nadine se despede no aeroporto, jovens brancos e negros estao

43 Esse poema lido em sala — que pode ser entendido aqui como um aderego —, também serve para criar um
motivo, pois posteriormente a sua leitura, a personagem de Nadine, impactada pelo poema e apaixonada
pela vida, comega a flertar com alguns meninos gerando tensdes no grupo. As tensdes encontram seu grau
maximo quando Alain, capitdo ficticio de um verdadeiro navio naufragado se suicida por amor, desse modo,
como argumenta o préprio cineasta, seu filme nao existe para refletir a realidade, mas sim para criar outra: a
realidade do filme.
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juntos, interagem de maneira mais intima, vdo embora na mesma bicicleta, dando a
entender que essa distancia espacial havia sido encurtada.

Nesse sentido, para o cineasta Jean Rouch ja ndo importa se a historia € plausivel
ou nao, se existe um filme ou nao, pois 0 que se passou em torno da camera é muito mais
importante, visto que, nas palavras de Rouch (1961), esses jovens aprenderam a se
amar, a se odiar, mas principalmente a se reconhecerem e a se reconciliarem, algo que
em anos escolares ndo haviam conseguido, ou seja, o filme suplanta a propria tradigao
socializadora da instituicao de ensino.

Em meio a essa profusdo de ideias e concepgdes, considero uma tarefa bastante
complexa esgotar aqui o processo criativo que envolveu o filme A Pirdmide Humana
(1961), no entanto, € perceptivel o quanto Rouch prezou pela pratica cooperativa, mesmo
com as tensdes do periodo decorrentes de uma literatura e de uma pratica politica que
defendia o esgarcamento nas relagdes entre europeus e africanos e o rompimento das
relagdes entre esses dois grupos. Além disso, foi inovador em suas ideias, principalmente
pela sua capacidade em misturar realidade e ficcdo e, com isso, buscar a realidade do
filme, algo que continuou realizando apds seus experimentos filmicos na Africa. Desse
modo, €& possivel dizer que sua producao filmica possui um certo padrao estilistico
(BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 473).

Estilo, no entanto, que n&do deve ser entendido como ex nihilo, mas antes
alicercado em inumeras experiéncias obtidas ao longo de suas atividades, seja como
engenheiro, ao associar um método matematico a uma possibilidade de montagem de
filmes por aproximagéo, seja como artista ao buscar referéncias estéticas na poesia, na
pintura, na literatura, seja como etnélogo ao mergulhar na cultura do outro e compartilhar
com esse a possibilidade de execugao do filme. Por fim, por conta dessas questbes
elencadas, sugiro que o filme A Piramide Humana (1961) nao seja entendido tdo somente

como um filme sobre estudantes, mas, sim, um filme feito préximo aos estudantes.
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3 AS JUVENTUDES NA AGENDA DAS CIENCIAS SOCIAIS

3.1 DISCUSSAO CONCEITUAL SOBRE AS JUVENTUDES

Antes de iniciar esse capitulo considero importante ressaltar algumas questdes
introdutdrias. Com isso, tenho a intencdo de trazer uma coesdo maior ao capitulo para
que o leitor acompanhe sua logica interna, pois nele se assentam minhas consideragdes,
principalmente sobre dois problemas de pesquisa. O primeiro diz respeito ao fato de que a
discussdo a respeito desse estrato social € bastante complexa e reune variadas
concepcoes tedricas, que vao da literatura das ciéncias naturais a literatura das ciéncias
sociais, e o segundo é de que que ha uma disposicdo e um empenho consideravel de
inumeros autores para se entender as dindmicas sociais desse grupo, assim sendo,
existem muitas abordagens que, embora ndo sejam esgotadas nesta dissertagao, serao
parcialmente discutidas e/ou citadas a fim de contribuir com os estudos do campo.

Em relagcdo a primeira questdo, minhas leituras penderam para o entendimento
desse grupo social a partir das questdes historicas, socioldgicas e antropoldgicas, ou seja,
da construgao do conceito de juventude. Desse modo, quando instrumentalizado, levou-
se em consideragao sua época e seu contexto, visto ndo existir um entendimento unico a
respeito desse tema. Dessa forma, e em acordo principalmente com Karl Mannheim e seu
texto classico O problema das geragées, escrito no final da década de 1920, considero
que esse estrato social ndo deve ser unicamente tratado sob a perspectiva positivista, o
qual vé os aspectos bioldgicos e lineares do tempo como suficientes norteadoras do
processo de investigagdo**.

Além das questdes propriamente sociolégicas trazidas por Karl Mannheim é
razoavel também enfatizar as consideragdes historicas a esse respeito, pois essa fase da
vida nem sempre esteve estabelecida como bem demonstra o texto classico de Philippe
Ariés, intitulado Historia Social da Criangca e da Familia (1986). Segundo esse autor, 0

sentimento de infancia e juventude se atrela a propria constituicdo de um tipo de ensino

44 Ruben George Oliven em seu livro Metabolismo social da cidade (2009), especificamente no capitulo
Cultura e personalidade, sintetiza as diferentes concepgdes tedricas a esse respeito e embora nao trate
especificamente das juventudes é bastante didatico ao apresentar as divergéncias entre os que consideram
que a atuacdo humana é essencialmente explicada pela biologia e aqueles que consideram que os fatores
socioculturais devem prevalecer no entendimento do comportamento humano. Especificamente sobre o
debate na sociologia e antropologia das emocdes a esse respeito € fundamental a leitura da tese de
Marieze Rosa Torres intitulada Hospedes incémodas: emogbes na sociologia norte-americana (2009), que
sera citada nesse capitulo.

62



institucional representado pelos colégios, sendo o primeiro uma consequéncia do
segundo, pois a partir do século XVI, essas instituigbes de ensino passaram cada vez
mais a enquadrarem*® os estudantes nas classes a partir de suas idades (1986, p. 171-
173). Dessa forma, o papel da escola corrobora com a formacgao da nogao de infancia e
juventudes.

Da mesma forma, Jean-Louis Flandrin (1992, p. 141-142) em Familias: parentesco,
casa e sexualidade na sociedade antiga, discute o quanto as instituicbes eclesiasticas,
catolicas e protestantes, assim como as instituicbes familiares do periodo medieval,
interferiam nas relagcdes de seus fiéis e filhos. O exemplo emblematico € o préprio
matrimoénio, que era validado pela instituicdo religiosa apenas com o aval dos pais dos
noivos, ou seja, eram eles que escolhiam os papéis a serem desempenhados pelos filhos.

Numa perspectiva ndo tao diferente, mas que carrega, sobretudo, o peso da
cultura, muitas sociedades estabelecem os chamados ritos de passagem como
definidores de uma nova posi¢cao social para 0 membro da comunidade sem vincula-lo
necessariamente a uma idade especifica, por exemplo, muitas sociedades simples
(GENNEP, 1978)*. Em seu livro Ritos de passagem, publicado na primeira década do
século XX, Arnold Van Gennep, discute como os ritos se entrelagam com a propria
dinamica social dessas sociedades de pequena escala, algo que, a partir da década de
1960, foi amplamente desenvolvido por outros antropdlogos que se debrugaram nesses
ritos de passagem como condi¢ao sine qua non para o abrandamento da transigao de
uma idade a outra, tendo como foco, principalmente, o que nomeamos adolescéncia e
juventude (DAMATTA, 2000, p. 10-11).

Desse modo, embora seja consensual no campo académico que as sociedades
estabelecem critérios legitimos para a transitoriedade e o aumento das responsabilidades,
essa transitoriedade deve ser associada a inUmeras manifestacdes, podendo ser elas

biolégicas e/ou culturais, ou seja, como dito, esse fendbmeno ndo deve ser analisado e

45 0O fenébmeno do enquadramento da adolescéncia e da juventude pela instituicdo escolar é muito
pertinente a medida que o Termo de Compromisso Livre e Esclarecido — TCLE — requisitado pelo Comité de
Etica da instituicdo de ensino na qual estou vinculado como aluno de mestrado prevé uma autorizacdo dada
pela diretora da escola, visto que, embora as filmagens nédo tenham sido previstas dentro dessa instituicao
de ensino, esses estudantes estado vinculados a ela e, portanto, tal requisito burocratico.

46 Além de Arnold Van Gennep, outros autores consideram como problematica a vinculagdo entre uma fase
da vida e uma idade especifica, por exemplo, Everett Hughes (CASTRO, 2006, p. 167) salientava que
embora exista uma tendéncia crescente dessa padronizagdo, ha uma dificuldade evidente em dizer “quando
acaba a infancia, quando comega e termina a adolescéncia, quando alguém realmente passa a ser um
adulto”.
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medido unicamente pelas atuais faixas etarias*’, pois a construgéo social da juventude é
um projeto que atende a inumeros anseios sociais.

Dos anseios sociais que recaem sobre a juventude estd o de preencher as
trincheiras nos conflitos bélicos existentes. Karl Mannheim (1980, p. 48-49), em outro
texto intitulado Diagndstico de nosso tempo, também discutiu como esse estrato social é
mobilizado como recurso latente e do qual se servem variados projetos ideoldgicos. Um
dos exemplos mais interessantes diz respeito a juventude hitlerista, a qual foi animada
tendo como pano de fundo ideias mitoldgicas, principalmente as questbes referentes ao
deus Odin (GINZBURG, 1989, p. 181-206).

Sendo assim, embora pertenca ao dominio do homem comum a equivocada
compreensao de que a juventude seja uma fase potencialmente progressista, esse estrato
social tem demonstrado historicamente alinhamento a projetos ideolégicos de matizes
variadas. Ademais, é pertinente recorrer aos estudos antropoldgicos de Margareth Mead
para desfazer outra nogdo equivocada sobre esse estrato: a de que o comportamento
adolescente e juvenil tem uma inclinagdo inata e natural a rebeldia.

Essa antropdloga realizou pesquisas na segunda metade da década de 1920 nas
llhas de Samoa e dentre os pesquisados estavam pessoas as quais atribuiriamos em
nosso contexto as faixas etarias condizentes com a idade de adolescentes e jovens,
embora, obviamente, esses conceitos ndo existissem para eles. Mead, enquanto discipula
de Franz Boas e, portanto, adepta da perspectiva culturalista, discutiu a partir do livro
Coming of Age in Samoa (1928), que as questdes existenciais enfrentadas pelos
adolescentes e jovens s&o decorrentes do tipo de socializagdo cultural a qual estédo
submetidos.

Os jovens samoanos, por exemplo, demonstravam bastante tranquilidade nessa
fase da vida, pois a estrutura social simples dessa sociedade os deixava cientes de suas
responsabilidades e de suas posi¢des sociais futuras, enquanto os jovens de sociedades
mais complexas enfrentavam ja naquela época incertezas das mais diversas,
principalmente no que diz respeito a nao atingirem os fins almejados, dado o carater

dindmico dessa sociedade. Essa inseguranga, portanto, € uma variavel confiavel para

47 Segundo as pesquisadoras Roselani da Silva e Vini da Silva (2011, p. 01-02) a Politica Nacional de
Juventude (PNJ), considera jovem todo cidadao ou cidada da faixa etaria entre os 15 e os 29 anos, no
entanto, o mesmo documento faz distingbes e divisbes nesse estrato etario em trés grupos: jovens da faixa
etaria de 15 a 17 anos, denominados jovens-adolescentes; jovens de 18 a 24 anos, como jovens-jovens; e
jovens da faixa dos 25 a 29 anos, como jovens-adultos.
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entender os comportamentos de adolescentes e jovens, muitas das vezes disruptivo.
Assim sendo, em termos comparativos, Mead observa que o conflito que ocorre na
sociedade complexa, ndo ocorre na sociedade simples, ou seja, a cultura condiciona e
leva ao comportamento conflituoso.

Numa perspectiva mais sociolégica e menos culturalista e/ou antropoldgica do que
Mead, Robert Merton — o maior representante do funcionalismo nos Estados Unidos —
discutiu em seu texto classico publicado em 1938 intitulado Estrutura Social e Anomia o
quanto pode ser conflituoso a relagdo entre as metas culturais (fins) impostas sobre os
individuos e as condigdes dadas para se alcancar essas metas (meios). Desse conflito
esse autor buscou entender o desvio social e, consequentemente, a anomia*®. Segundo
ele, todas as sociedades elegem valores que devem ser buscados pela maioria de sua
populagado, por exemplo, ter uma casa, um carro, um bom emprego, dinheiro, status, e
isso foi denominado por ele como fins. Contudo, ao mesmo tempo em que essas metas
culturais sdo algadas como possibilidades, os meios institucionais s&o elaborados
coletivamente, ou seja, existe um consenso a respeito do modo legitimo para se alcangar
as metas, ou seja, ele ndo pode ser alcangado de qualquer modo (MERTON, 1970).

O problema é que Merton ja analisava no final da década de 1930 um
descompasso consideravel entre essa cultura de metas e os meios para atingi-las. Assim
sendo, suas pesquisas empiricas demonstravam que a maioria dos encorajados a ir de
encontro as metas encontravam pela frente barreiras sociais, por exemplo, falta de
condicdes para dar continuidade aos estudos e, consequentemente, fazer uma mobilidade
social consideravel. Esse descompasso potencializava a perspectiva que denominou
desvio do padrédo e uma vez que isso se generalizasse produziria a anomia social, ou
seja, uma auséncia de normas nociva para a coletividade.

Embora dissociasse pobreza e/ou falta de oportunidades com tendéncias ao desvio
— pois a questdo do desvio acontecia no geral pela cultura de metas — esse
comportamento era mais comum nas camadas empobrecidas e em estratos sociais mais
jovens que, “seduzidos” por ideologias estabelecidas pela cultura nacional criavam um

modo de adaptacido inovador com a finalidade de alcangar as metas por caminhos

48 A anomia, que se configura como uma patologia social, foi desenvolvida anteriormente pelo sociélogo
francés Emile Durkheim, o qual a relacionava com outro conceito intitulado densidade moral. Para ele,
quando a densidade moral do coletivo enfraquece a anomia social produz situagdes danosas para a
sociedade (LISBOA, 2008, p. 30).
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diferentes daqueles institucionalmente apropriados e legitimados pela sociedade
(MERTON, 1970)*.

Todavia, a luz da contemporaneidade € importante compreendermos que o0s
estudos mertonianos, principalmente a questao do desvio, podem ser aplicados em outros
contextos e épocas, por exemplo, os seus trabalhos deram conta de mostrar que jovens e
adultos que se desviavam dos meios para atingir as metas incorriam em crimes, seja a
delinquéncia praticada pelos jovens, ou os chamados “crimes do colarinho branco”
praticado pelos adultos de classe média, mas atualmente o desvio, principalmente dos
jovens, pode ter outras consequéncias que nao necessariamente a delinquéncia, tais
como: suicidio, alcoolismo, toxicodependéncia etc (LISBOA, 2008, p. 20).

As discussdes de Robert Merton sdo ainda instigantes, no entanto, & importante
acrescentar o carater normativo de suas proposi¢des, algo que chamou a atencao de
autores alinhados a Escola de Chicago, principalmente os da segunda geragao, cujos
maiores nomes foram Erving Goffmann e Howard Becker. Esses autores ampliaram o
debate sobre o desvio social, mas elaborando outros conceitos, por exemplo, o de
rotulagdo, tratado por Howard Becker em seu livro Outsiders, publicado no inicio da
década de 1960, no qual discute a capacidade que um grupo tem — num processo de
interagdo — de rotular outro como desviante (outsiders) a partir da imposicdo de uma
moralidade considerada pelos rotuladores como normal (BECKER, 2008, p. 21-22).

Nao faltaram estudos empiricos da Escola de Chicago a esse respeito, mas um dos
mais conceituados trabalhos sobre relacées de poder e rotulagem foi realizado na
Inglaterra, especificamente na comunidade denominada Winston Parva (nome ficticio),
por Norbert Elias e John L. Scotson. Embora o nome de Elias n&do esteja associado a
Escola de Chicago, as pesquisas de campo conduzidas por esses dois professores e
iniciadas no final da década de 1950 desempenharam um papel importante no
entendimento sobre dindmicas de processos de diferenciagao.

Segundo eles a comunidade de Winston Parva era composta por zonas
geograficas distintas, mas nelas os moradores guardavam semelhangas no que diz
respeito as varidaveis de emprego e renda, no entanto, embora tivessem essas

semelhangas socioeconOmicas, aqueles que viviam mais tempo no local se julgavam

49 As pesquisas empiricas de Merton fizeram com que ele elaborasse uma classificacdo do que chamou de
Modos de Adaptacdo, assim sendo, numa sociedade cuja anomia se manifesta as adaptacbes sdo assim
definidas: 1) conformidade; 2) inovagao; 3) ritualismo; 4) isolamento; e 5) rebelidzo (MERTON, 1970).
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superiores aos que chegaram posteriormente. A partir disso, Elias e Scotson desenvolvem
0s conceitos de establishment, para se referir ao primeiro grupo; e outsiders para se
referir ao segundo grupo. Para nossa discussdo € muito interessante o capitulo intitulado
Os jovens de Winston Parva, no qual Elias observa que havia uma consideravel
estigmatizagdo daqueles tidos como outsiders, ou seja, mesmo quando suas zonas
residenciais apresentaram quedas significativas na delinquéncia a ideia construida sobre
eles havia sido consolidada (ELIAS, 2000, p.134)5%°.

Assim sendo, para finalizar essa introdugcdo ao capitulo, € imprescindivel que,
diante de um tema tdo complexo quanto Juventude e/ou Juventudes, sejam
constantemente atualizados os estudos desse estrato social e a minha breve
apresentacao de alguns autores importantes das ciéncias sociais tiveram como proposito
deixar em evidéncia a pertinéncia do assunto.

Diante de toda essa problematizacdo minhas escolhas ao longo da escrita da
dissertacao se relacionam com muitas dessas leituras, principalmente na opgédo em usar o
termo juventudes no plural, pois a partir delas considerei mais adequado, visto que a
juventude é vivida e sentida de maneiras diferentes devido as questdes envolvendo
processos de socializagdo de ambito familiar, cultural e econdmico. Outra questdo que
considerei importante destacar € que existem muitas possibilidades de investigagédo sobre
as juventudes, mas minha opgdo em investiga-las se deu a partir do método histdrias de

vida, o qual tratarei no capitulo seguinte.

3.2 JUVENTUDES E HISTORIAS DE VIDA

E unanime entre pesquisadores que ao se discutir genealogicamente o método
Histérias de vida o crédito seja atribuido a chamada Escola de Chicago. Essa escola de
atividade foi organizada na Universidade de Chicago, cujo criador do Departamento de
Sociologia, Albion Small, era um pastor protestante interessado em reformas sociais, dai
uma das explicagdes para que os estudos por eles realizados fossem iminentemente
intervencionistas (BECKER, H. 1996). Uma das caracteristicas marcantes desse grupo

era a influéncia que recebia de autores interessados em investigacbes

50 Para além da relevancia da discussdo proposta por Elias e Scotson também é importante para o nosso
estudo a maneira como conduziram suas pesquisas, pois sem estarem vinculados aos ditames académicos
ou financiados por instituicdes de pesquisa foram criativos e diversificados em relagdo as possibilidades
metodolégicas. Ademais, € importante também destacar que tudo se iniciou com Scotson que na época era
professor de ensino médio e se interessou em conhecer o seu contexto.
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microssociologicas, dentre os quais, um dos principais foi George Simmel que se dedicou
a investigar a esfera dos comportamentos cotidianos, principalmente as formas de
sociagcao que se constitui como uma caracteristica do ser humano, principalmente no que
diz respeito a disposi¢do em agrupar-se e diferenciar-se, sendo a busca pelo isolamento
algo visto como paradoxal e contraditério (CARDOSO; IANNI, 1980, p. 128).

Como mencionei na introdugdo dessa dissertagcao o contexto de desenvolvimento
dos estudos sobre historias de vida eram bastante propicios nos Estados Unidos no inicio
do século XX, especificamente nessa cidade em questado que, devido a onda consideravel
de imigrantes, configurou-se como um campo adequado e instigante de trabalho.
Segundo Howard Becker em A histéria de vida e o mosaico cientifico (1994, p. 01), dois
autores sdo referenciados como seminais nesse tipo de estudo que privilegiava relatos
autobiograficos. Os dois autores em questdo sao Willian |. Thomas e Florian Znaniecki
que, entdo colegas na Universidade de Chicago, trabalharam juntos na elaboragdo do
livro The Polish Peasant in Europe and America, publicados entre os anos de 1918 a
1920.

Desse modo, se institucionalmente se atribui a Universidade o crédito pelo método,
pessoalmente esses dois autores sao costumeiramente arrolados como pioneiros, assim
como esse respectivo livro, que se constréi a partir de fontes em 12 pessoa,
principalmente entrevistas. Todavia, depois deles inumeros outros estudos empiricos
passaram a ser realizados, os quais também consideravam os relatos em 12 pessoa como
fonte importante no entendimento das dindmicas sociais de suas respectivas cidades.

Apos sua fase embrionaria, o método foi ampliando suas possibilidades de
pesquisa e intensificou o uso de fontes diversas para o entendimento de determinado
assunto como, por exemplo, diarios, cartas, testemunhos etc. Como mencionado acima,
outra caracteristica marcante foi o carater intervencionista das pesquisas, ou seja, o
interesse ndo era apenas académico, pois tinha como foco compreender e resolver um
problema social, inicialmente na cidade de Chicago, mas posteriormente de outros
lugares, pois dada a sua popularidade o método foi reproduzido em outros contextos, por
exemplo, o préprio Florian Znaniecki, ao voltar para a Polbnia, aplicou o método em seu
pais de origem. Temas como: estilos de vidas, profissdes e mobilidade social, assim como
questdes sobre a genealogia dos habitantes da cidade foram amplamente pesquisados
por varios estudiosos e isso ajudava a formar o que Becker chamou de pecas de um
mosaico (1994, p. 105).
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Embora as ferramentas de pesquisas tenham se ampliado ndo houve uma
alteragao significativa na nomenclatura do método Histéria de vida, ou Life History — para
usarmos a expressao consagrada academicamente —, pois, embora com o passar do
tempo tenha ocorrido nuances em termos de questionamento e reavaliacdo, eles nao
foram suficientes para data-lo metodologicamente®. Um dos questionamentos mais
comuns era se havia nele base cientifica, pois com a hegemonia dos estudos
funcionalistas de Talcott Parsons, a perspectiva ecoldgica da Escola de Chicago parecia
insuficiente. Mesmo com a ascensao de uma nova geragao de pesquisadores vinculados
a Escola de Chicago, dos quais Erving Goffmann e Howard Becker se tornaram os mais
reconhecidos, o0s questionamentos académicos e/ou suspeicdoes quanto aos
procedimentos de pesquisa inibiram o método e apds a década de 1940 ele se encontrou
em declinio nos Estados Unidos, sem, no entanto, desaparecer.

Embora em declinio nos Estados Unidos, no Brasil dois intelectuais importantes
publicaram por essa época trabalhos reconhecidos internacionalmente, os quais foram
desenvolvidos tendo como referéncia a perspectiva ecoldgica da Escola de Chicago e as
histérias de vida. Refiro-me a Donald Pierson e Gilberto Freyre. O primeiro pesquisador
chegou ao Brasil no final da década de 1930 para finalizar seu trabalho de doutoramento
sobre as relacbes raciais na Bahia, sob a orientagdo de Robert E. Park. De seu estudo
Pierson publicou no inicio da década de 1940 o livro Negroes in Brazil: A study of race
contact at Bahia, no qual se alinha a visdo otimista de Gilberto Freyre em Casa Grande e
Senzala, de 1933, livro ja consagrado na época sobre estudos raciais no Brasil
(GUIMARAES, 2011, p. 22)).

O segundo pesquisador, Gilberto Freyre, dando continuidade a seus valorosos
estudos sobre a sociedade patriarcal brasileira, iniciou na década de 1950 sua terceira
obra de peso académico e a intitulou Ordem e Progresso. A referida obra foi publicada em
1957 e se constituiu de um projeto bastante ousado, principalmente pela metodologia
adotada. Freyre, para a escrita do livro se valeu de cartas que recebeu de figuras mais ou

51 No que diz respeito ao termo Life History ha dissensos se ele é o mais adequado. Por conta disso, alguns
autores que se dedicam ao assunto tém diferenciado Life Story de Life History. O primeiro compreende um
tipo de pesquisa que se baseia fundamentalmente em relatos em 12 pessoa sem necessidade de
estabelecer qualquer outra fonte como mediadora do testemunho, enquanto o segundo termo, além das
autobiografias, também investiga documentos pessoais, como cartas, genealogias etc. Para uma leitura
mais proficua sobre o assunto consultar as pesquisas de Daniel Bertaux, principalmente seu texto E/
enfoque biografico: su validez metodolégica, sus potencialidades, referenciado ao final dessa dissertacao.
Quanto as criticas feitas no que tange a metodologia, considero necessario um aprofundamento na teoria
parsoniana, assim como a leitura do texto A ilusdo biografica, de Pierre Bourdieu citado na introdugao dessa
dissertagao.
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menos ilustres no periodo republicano, mas que eram criangcas quando ocorreu a queda
da monarquia, portanto, esse pesquisador lidou com memodrias de criangas que se
objetivaram em documentos escritos.

Nesse livro, Freyre também mostra toda a sua versatilidade intelectual a partir dos
didlogos que estabelece com autores do campo da filosofia, por exemplo, Julian Marias,
principalmente sua discussao sobre o tempo cronoldgico e o tempo psicolégico; do campo
da psicologia, com a citagdo do conceito de empathic ability, uso que Fernando Henrique
Cardoso considera apenas um preciosismo cientifico da parte de Freyre, visto que os
autores do conceito situavam-se em um debate quantitativo que dava ares de cientifico
aos seus estudos, ou seja, Freyre ao citar esse conceito quer mostrar para a academia
que também estava dentro do debate cientifico da época (CARDOSO, 2013, p. 94); e, por
fim, das ciéncias sociais, principalmente com sua nota metodoldgica, na qual expde o uso
do método Life History (sic). Da mesma forma que expde o método principal com o qual

trabalhara também sintetiza suas inten¢des nesta citagao

Procurou-se, através dessas autobiografias provocadas, surpreender nos
brasileiros da época sob anadlise as relagbes da comunidade, urbana ou
rural, em que nasceu ou cresceu o individuo, com o passado brasileiro, com
o nacional, com a América, com a Europa, com o mundo contemporaneo; as
relagdes entre o mundo pessoal e o impessoal, dentro do qual se formou o
mesmo individuo; sua simbiose com os espagos — o fisico, o social, o
cultural — pelos quais se estendeu sua vida de brasileiro ou sua atividade ou
sua imaginagao, numa época de transicdo como foi, em nosso pais, o fim
do século XIX alongado no principio do XX. Varias das perguntas,
aparentemente insignificantes, foram o que visaram: surpreender nessas
relagbes — de pessoa com pessoa, de pessoa com subgrupo e grupo, de
pessoa com coisa, de pessoa com valor — o que nelas fosse mais sutil, sem
deixar de ser significativo (FREYRE, 2004, p. 14).

Vemos nesse excerto que a intengao de Freyre se aproximava daquelas pesquisas
realizadas em Chicago, pois embora microssocioldgica, apontava para questdes macros,
ademais, mesmo nao tendo um caracter intervencionista, o socidlogo pernambucano
considerava que além de tomar em conta o passado e ver como ele se reproduzia, ou se
modificava no presente, as analises deveriam incluir as orientagdes que os homens
anteviam e como vislumbravam o futuro. Nesse sentido, também resgatava a proposi¢cao
socioldgica classica da previsibilidade, tdo recorrente nos primeiros autores positivistas.

Além do método usado por Freyre nos interessa também sua preocupagao com

temas na época marginais, por exemplo, memorias de criangas. Freyre que desde a
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década de 1920 vinha contribuindo com estudos sobre infancia®? — que o coloca também
como um autor pioneiro — pdde nessa obra especifica dar vazao maior a sua criatividade

intelectual, abrindo caminhos importantes na pesquisa socioldgica.

3.3 JUVENTUDES A LUZ DA SOCIOLOGIA E ANTROPOLOGIA DAS EMOCOES

Como tenho argumentado nesse capitulo, as problematizagbes a respeito do tema
juventude e/ou juventudes tém sido bastante recorrente nos estudos contemporaneos das
ciéncias sociais. A partir dessas disciplinas tém sido discutidos os seus espacos de
sociabilidades, seus lugares de memoria, suas condigdes de mobilidade social®® etc. No
que diz respeito as questdes envolvendo espacgos de sociabilidades e identidades um dos
primeiros trabalhos a tornarem o assunto popular foi o de Michel Maffesoli,
especificamente seu livro O tempo das tribos, escrito na segunda metade da década de
1980. O trabalho desse sociblogo foi bastante difundido a partir do capitulo denominado O
tribalismo, do qual foi extraido o termo ftribos urbanas, que se tornou posteriormente
bastante comum em circulos ndo necessariamente académicos.

Maffesoli, nesse livro, posiciona-se no eixo pés-moderno, portanto, defende que ja
nao vivemos numa época em que as grandes narrativas — como a cientifica — sao
suficientes para a coesao social. Assim sendo, segundo suas consideragdes, as emogdes
norteariam uma nova socialidade e, por conta disso, ha uma tendéncia generalizada das
pessoas em se reunirem nao mais a partir de discursos totalizantes feitos pelo conjunto
da sociedade, mas por sentimentos individualizados. O reunir-se e estar juntos € mais
importante do que tudo (MAFFESOLI, 1998).

Dessa forma, considerando que ha um reencantamento do mundo, o autor defende

a ideia de que ha uma retribalizacdo da sociedade e, a partir desse livro e de outros

52 Como destaca o historiador inglés Peter Burke em seu artigo Gilberto Freyre e a nova histéria (1997, p.
03-04), desde o inicio da década de 1920 Freyre vinha escrevendo sobre temas ligados a infancia, assim
como dialogando com autores que esbogavam uma histéria da crianga. Embora ndo tenha se dedicado
profundamente a esse assunto é possivel afirmar que Freyre dissolveu a histéria das criangcas dentro de
suas obras. Destaca-se em seus escritos uma preocupagdo para que essa fase fosse vivida em sua
plenitude, pois convinha ao autor denunciar a falta do que chamamos hoje de politicas publicas, pois,
segundo ele, o envelhecimento das criangas no Brasil se dava de maneira precoce, pois faltavam-lhe livros
e brinquedos (OLIVEIRA, 2015, p. 210). Freyre, portanto, no livro Ordem e Progresso nao busca
compreender a crianga simplesmente como um reflexo da realidade social da qual fazia parte, mas antes
compreender a sociedade a partir da crianca.

58 Um dos estudos de maior credibilidade no que tange aos aspectos de mobilidade social foi publicado pela
revista Science e pode ser conferido nesse enderego: <https://science.sciencemag.org/content/
356/6336/398>. Acesso em: 12 mai. 2020.
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escritos, por exemplo, artigos e entrevistas, seus conceitos continuaram sendo tratados e
o termo tribos urbanas se tornou recorrente nos discursos generalizantes, inclusive, os
jornalisticos e televisivos.

Para atenuar os efeitos desse uso indiscriminado, Jose Guilherme Cantor Magnani
(1992) considera importante que a expressao tribos urbanas seja tratada como metafora,
ou seja, como expressao totalizante responsavel pela delimitagdo de um problema que
ainda ndo tem um enquadramento, distinguivel de categoria, que € construida para
recortar, descrever e explicar um fendbmeno, tendo como tarefa especifica do pesquisador
a construgdo e/ou reconstrucdo de um esquema conceitual, ou seja, para trabalhos
académicos a expressao tribos urbanas ainda nao € apropriada.

Assim sendo, em dialogo com Magnani preteri a abordagem do fendmeno
Jjuventudes sob o angulo das fribos e a encaminhei para uma discussao a luz da
sociologia e da antropologia das emogdes e, portanto, a partir desse referencial, pretendo
encerrar esse capitulo com a contribuicdo dada por autores que discutiram em suas
obras, de maneira direta e/ou indireta, a questdo das emocgdes. Desse modo, por meio
das discussdes especificas da sociologia e antropologia das emocgdes pretendo me
aproximar do entendimento desse estrato social e de seus aspectos subjetivos.

No que diz respeito a sociologia e antropologia das emog¢des é importante destacar
que ela n&o se constitui como uma area classica no debate sociologico, tal qual a
reputacdo da sociologia do trabalho, da sociologia da religido, da sociologia do
desenvolvimento etc. Todavia, a partir da década de 1930, com os estudos de Norbert
Elias sobre os limiares da vergonha e seus cognatos, esse campo de estudo passou a ser
mais desenvolvido. Segundo Thomas J. Scheff em seu texto intitulado Trés pioneiros na
sociologia das emogbes, o socidlogo Richard Sennet e, principalmente, a tedrica Helen
Lynd, a partir de suas pesquisas da década de 1970, foram os responsaveis pela
sistematizacdo dessa disciplina sociolégica e antropoldgica, sendo assim, Elias, Sennet e
Lynd, s&o considerados os trés autores pioneiros nessa discussdo (KOURY, 2001).

Embora o pioneirismo desses autores seja referenciado por Scheff e,
consequentemente, por Mauro Guilherme Pinheiro Koury, € importante destacar que os
chamados classicos da sociologia também haviam estabelecido dialogos com o tema em
busca de um entendimento sobre os fenébmenos sociais. Os franceses, por exemplo, dos

quais 0 mais sistematico foi Emile Durkheim, destacaram que as emocdes devem ser
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submetidas aos processos socializadores visando uma ordem e uma coesao social dentro
de um contexto potencialmente disruptivo (TORRES, 2009, p. 29).

Por sua vez, os alemé&es Max Weber e George Simmel, cada um a seu modo,
contribuiram para com o estudo da relagao entre individuo e sociedade na modernidade.
Weber, em sua obra classica A ética protestante e o espirito do capitalismo, escrita no
comego do século XX, estabelece uma relagdo entre a racionalidade protestante,
especificamente calvinista, e a ascese religiosa desse grupo, o que implicava no controle
das emocgdes, incluindo um resguardo da ostentagdo e reinvestimento de recursos
financeiros em seu proprio trabalho, de onde deriva seu entendimento a respeito do
acumulo de bens e riquezas (WEBER, 2004).

Embora a leitura de Weber acerca do calvinismo tenha sido feita apdés a morte de
Calvino e, portanto, ja houvesse um afrouxamento das muitas questdes sistematizadas
pelo tedlogo francés, principalmente no que dizia respeito a questdo da predestinagao,
esse grupo religioso, por certo, entendia que o autocontrole era necessario diante das
muitas tentagcdées que poderia desvia-lo dos caminhos do Senhor, ou seja, se as emogodes
sao fendmenos carnais, consequentemente, podem impactar no projeto salvivico, algo ja
bastante complexo pelos mistérios acerca das acdes de Deus (GEORGE, 2004, p. 203).

Quanto a Simmel, os conceitos elaborados pelo socidlogo berlinense também no
inicio do século XX demonstram suficientemente quanto o tema das emocgdes era
importante nas suas consideragdes sobre as interacbes das pessoas nas metropoles,
visto elas serem as responsaveis pela intensificagdo da vida nervosa (SIMMEL, 2005, p.
577-578). Seu entendimento era de que os lagos entre as pessoas nesses contextos
obedecem a critérios cada dia mais racionais e que, portanto, o dinheiro seria um vinculo
que visa ainda exprimir algumas das nog¢des emocionais, por exemplo, gratiddo e
fidelidade (TORRES, 2009, p. 29).

Todavia, essa dindmica acaba por desencadear consequéncias, pois uma vez que
a emogéao é atenuada se institui um distanciamento e um desmantelamento dos vinculos,
que gera uma indiferenga diante de tantos estimulos trazidos por essa nova realidade.
Essa indiferenca, portanto, gera uma atitude blasé, ou seja, sem vinculos afetivos, as
interagdes sao apenas formais e protocolares (SIMMEL, 2005, p. 581).

Ademais, em decorréncia dessa auséncia de vinculo afetivo, os individuos nesses
contextos urbanos podem ser levados a desenvolver uma emogao desagregadora: a

desconfianga em relagéo ao outro, algo que Simmel conceituou como atitude de reserva,

73



que se constitui basicamente como uma rota alternativa para se evitar o desperdicio de
tempo em assuntos banais e cotidianos com pessoas desconhecidas. Como ja mencionei,
a leitura de George Simmel pela chamada Escola de Chicago foi importante na
construcdo e no aprimoramento desse debate nos Estados Unidos, algo que se
intensificara na década de 1970 em diante.

No Brasil, por sua vez, essa area ainda é pouco desenvolvida, pois as mesmas
dificuldades de consolidagédo enfrentadas em outros contextos também sdo sentidas aqui.
Uma dessas dificuldades € o carater cientificista tomado pela sociologia e antropologia
brasileira em seu inicio, a década de 1930, pois o interesse em justifica-la
academicamente e socialmente em projetos de planejamento fez com que os textos de
autores importantes como Gilberto Freyre e Sérgio Buarque de Holanda, que deram
relevancia as questdes intersubjetivas em suas pesquisas, fossem tratados como
ensaisticos e, portanto, sofressem certa resisténcia académica. A consequéncia pratica
dessa cientificidade foi que as pesquisas promissoras de muitos intelectuais foram
inibidas e, desse modo, o debate foi postergado (KOURY, 2014, p. 842).

Todavia, assim como nos Estados Unidos, a década de 1970 no Brasil se constitui
como o inicio das discussbes situadas no campo da sociologia e antropologia das
emocdes. Deve-se a Gilberto Velho® e suas pesquisas sobre os cotidianos, as
identidades juvenis, principalmente suas culturas, seus gostos e seus projetos, o
referencial académico necessario que encorajou outros pesquisadores a ampliarem as
vozes e escritas alinhadas ao que se denominou posteriormente sociologia e antropologia
das emogdes (KOURY, 2014, p. 845).

Em suas pesquisas, Velho dialogou com referenciais tedricos classicos, por
exemplo, George Simmel e Max Weber, além de se aproximar da Escola
Fenomenoldgica, principalmente de Alfred Schitz, e dos interacionistas simbdlicos da
Escola de Chicago. No que dizia respeito ao tema juventude, Velho também rejeitava a
concepgdo homogénea atribuida a esse estrato social, pois suas etnografias

apresentavam uma realidade social bastante fragmentada que produzia uma diversidade

5 Gilberto Velho nasceu em 1945, no Rio de Janeiro e faleceu em 2012. Era graduado em Ciéncias Sociais
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), e obteve mestrado em Antropologia Social pelo Museu
Nacional e seu doutorado em Ciéncias Humanas pela Universidade de Sao Paulo. Em 2012, ano de sua
morte, era professor titular, Decano do Departamento de Antropologia Social do Museu Nacional da UFRJ e
membro da Academia Brasileira de Ciéncias. Outras informagdes sobre sua trajetéria académica podem ser
consultadas em sua pagina da Plataforma Lattes disponivel em: <http://lattes.cnpq.br/2359744840519373>.
Acesso em: 12 mai. 2020.
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na maneira e no estilo de ser jovem na sociedade brasileira, as quais se manifestavam
em termos de trajetorias, grupos de ethos e projetos (VELHO, 1990, p. 01).

Uma das consideragdes mais importantes da obra de Velho e que foi importante
para o encaminhamento que tomei diz respeito as suas inovagdes metodoldgicas,
principalmente aquela que trouxe para o jogo de cena, nas palavras de Koury (2015, p.
11), as emogdes dos pesquisados e, inclusive, as emogdes do proprio pesquisador, sendo
assim, o esfor¢co daquele que pesquisa € tecer compreensdes e interpretacdes sobre seu
objeto.

A contribuicao de Gilberto Velho para analises especificas sobre o individuo, dando
a ele muitas margens de individualizagdo, assim como suas etnografias urbanas
encorajou jovens pesquisadores, dentre os quais Mauro Guilherme Pinheiro Koury que,
com o passar do tempo, constituiu-se com uma das referéncias no pais no que diz
respeito a esse tema, visto ser ele um dos responsaveis pela fundacado e coordenagao do
Grupo de Estudo e Pesquisa em Sociologia da Emocéo (GREM), cadastrado no CNPq
desde a primeira metade da década de 1990, e também pela editoracdo da Revista
Brasileira de Sociologia da Emogao — RSBE.

Como um dos lideres do GREM, as pesquisas de Koury abordam muitos temas
interessantes a essa dissertagao, por exemplo, as questdes envolvendo o sentimento do
luto e do proprio processo de morte, assim como dos medos (corriqueiros) enfrentados
pelo cidaddao comum diante das circunstancias e desafios diarios e ainda as discussodes
sobre o sentimento de pertencimento e de amizade (KOURY, 2014, p. 849).

Ademais, a partir dos dialogos que esse autor estabelece em seus livros e artigos
com autores que tém contribuido para com o meu entendimento sobre esse tema, por
exemplo, Gilberto Velho e Erving Goffman, é possivel situa-lo proximo a perspectiva de
interpretacdo sociocultural das emocgdes, ou seja, aquela que entende que as emocgdes
sdo socialmente construidas e, portanto, para compreendé-las se faz necessario uma
analise do contexto interacional na qual ela se estabelece (TORRES, 2009, p. 35). Desse
modo, na esteira dessa compreensao, Koury privilegia em suas pesquisas metodologias
diversas, no entanto, a maioria de matriz qualitativa, como entrevistas, etnografias,
incluindo o uso de imagens na analise do fendbmeno a ser estudado.

Como mencionei, muitas de suas pesquisas se constroem a partir de etnografias
urbanas, sendo assim elas se concentram no entorno de suas vivéncias e espagos de

sociabilidades, por isso, grande parte delas foram feitas na Paraiba, no entanto, desde
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que respeitado as particularidades de cada contexto, as categorias de analise de sua
sociologia e antropologia das emogdes podem ser aplicadas em outros lugares, assim
como em variadas faixas etarias, pois compreendem elementos constitutivos da
subjetividade e intersubjetividades dos individuos em suas relagdes complexas com a
sociedade.

Em seu artigo Cultura emotiva e moralidade: sobre a amizade e suas
vulnerabilidades (2018), Koury, a partir de trechos de entrevistas feita com jovens de
varias capitais brasileiras, expde as emocgdes oriundas dessa relacdo permeada por
vulnerabilidades, muitas delas despercebidas pelos préprios jovens, que relataram em
suas experiéncias ver relagdes duradouras de amizade se desfazerem rapidamente sem
conseguir dar uma explicagdo coerente ao término delas. Ainda nesse artigo, Mauro
Guilherme Pinheiro Koury, salienta o quanto a partilha de segredos, que, na maioria das
vezes, requer a plena confianca do outro na experiéncia vivida, € importante para esse
estrato social.

Quanto a esse ponto, Koury, em estreito dialogo com a literatura de Erving
Goffman, especificamente o livro Frame Analysis — An Essay on the Organization of
Experience, de 1974, editado no Brasil em 2012 e intitulado Os quadros da experiéncia
social: uma perspectiva de analise, também compreende que a partilha pode se dar num
jogo relacional especifico, seja esse até mesmo efémero, banal e atrelado ao cotidiano,
pois até nessas circunstancias pode se constituir o habitat psicolégico, o palco, para a
comunhao de vivéncias, sentimentos e segredos (KOURY, 2018, p. 30), visto que um dos
principais interesses de Goffman com a publicagdo desse livro foi o de analisar a
interacao face a face®>.

Sendo assim, como o escopo da pesquisa e o foco do documentario eram jovens
da regido metropolitana de Curitiba e que, desde a escrita da carta, contaram um pouco
sobre si mesmos, considerei possivel ampliar esses relatos mencionando categorias
presentes nas discussdes da sociologia e antropologia das emogdes, por exemplo,
vergonhas, medos, sofrimentos, consideragdes sobre o luto etc. Além disso, também

considerei que a partir da interagcao especifica proporcionada pelo dia da filmagem outras

55 Segundo ele, isso se constituia importante, visto que as pessoas conformadas em dada situagéo social
realizam a seguinte indagacéao: “O que esta acontecendo aqui?”. Tanto essa indagacdo, quanto a resposta
que sera dada, deriva da experiéncia real do individuo e, portanto, tem base fenomenoldgica. Segundo ele,
analisar os “quadros” dessa experiéncia se constitui como recurso metodolégico capaz de organizar o jogo
de cena, pois esses quadros (frames), a comecar pelos primarios, operam como um elemento de
interpretacdo da realidade ao permitir a esses atores “localizar, perceber, identificar e etiquetar um nimero
aparentemente infinito de ocorréncias concretas” (GOFFMAN, 2012, p. 23-45).
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questdes ndo mencionadas nas cartas pudessem vir a tona, ou, ainda, presenciar a
mudanga de “humor” deles quanto aos projetos de vida.

A medida que lia literaturas com a tematica da sociologia e antropologia das
emocoes, constatei que a confianca era uma variavel importante a ser analisada, pois ela
se intercambiava com o proprio processo criativo do documentario, visto que a relagao
que eu estabeleceria com os jovens iria se refletir no filme. Dessa forma, compreendi que
para que o documentario tivesse relatos que fossem ainda mais instigantes que os da
carta, a confianga teria que ser estabelecida para além de um processo formal, ou seja,
burocratico, pois nada os impediria de participar do documentario e, simplesmente, nao
tratarem abertamente dos temas comumente abordados nas discussdes dessa disciplina,
pois o estranhamento inicial ao convite de participar do documentario — constitutivo de

uma sociabilidade e individualidade — deveria, ao meu ver, provocar

Reacdes de proximidade e busca de semelhanga que levam a assimilagéo e
a composi¢ao conjunta a uma dada esfera simbdlica e discursiva. O sentido
e a vivéncia da nogao de confianga, deste modo, constituem um aspecto do
medo do outro e da sua ultrapassagem, fundamentando codigos de
semelhanga onde a confiabilidade é sentida como uma pratica entre iguais
(KOURY, 2010, p. 32).

Sendo assim, a partir do proximo capitulo, onde os relatos s&o os eixos principais,
tratarei das categorias da sociologia das emogdes que foram abordadas no documentario
por esses jovens e, a depender dos relatos, sera possivel colher impressdes e identificar
se no dia da filmagem se estabeleceu uma atmosfera agradavel para eles mencionarem

e/ou aprofundarem questdes concernentes as suas individualidades.
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4. ESTRUG, MARTINI & PARIS: RELATOS DE UM PROCESSO DE
CRIAGAO

=

Estrug, Martini & Paris € o nome do filme! Ele foi dado por mim apds solicitar aos
trés que trouxessem ideias a respeito do titulo. As ideias teimaram em aparecer e com
razao, pois titulos clichés também surgiram na minha mente numa propor¢ao bem supe-
rior ao que realmente queria. Com esse relato dou inicio ao quarto e ultimo capitulo que
serve como uma espécie de inventario sobre escolhas que fizemos juntos e outras que
foram apenas minhas. Escolhas que tiveram que ser feitas em relacdo a locagao, as fil-
magens, a montagem e a edi¢cao e, por conta dos percalgos do processo, muitas delas
dependeram de alguma sorte.

Esses relatos, portanto, nutrem-se de um interesse genuino em entender comporta-
mentos e, para tanto, mantive minha “mente aberta”, para usarmos uma expressao de
Bronislaw Malinowski ao se referir a importantes “etnégrafos” que o precederam, por
exemplo, viajantes, comerciantes e, principalmente, missionarios (1984, p. 29). Assim
sendo, essa espécie de inventario se refere a um processo criativo dentro do campo da

arte e, como mencionei em outras ocasides, precisa ser compreendido mediante um visi-

79



onamento no filme documentario, pois essas duas midias (texto escrito e o filme) com-
péem uma unidade.

Tendo essa compreensao, iniciarei a seguir o relato do processo de criagao,
tratando primeiramente de alguns aspectos sintéticos relacionados a minha trajetoria co-
mo pesquisador, pois me constituo como o proponente do documentario e, por isso, falo
de um lugar de experiéncia, principalmente académica e profissional. Nesse sentido,
considero oportuno para iniciar essa sintese biografica me perguntar como o Eduardo se
torna o que é? E como se tornara o que sera? (BERTAUX, 1979).

4.1 CARACTERIZAGAO SOCIOBIOGRAFICA DOS REALIZADORES: O
MOMENTO DA REFLEXAO E DA REFLEXIVIDADE

: enfermagem e depObs dé apr‘ ,

anos atuando em hospitais assu

para,ajudar a.criar eu e meu |rma0/Estude| toda

minha vida em escola publica e minhas notas sem-

pre estiveram dentro da média, nada excepcional. Por conta disso, apds o ensino médio me
senti despreparado para algum processo seletivo de vestibular e fiquei dois anos sem in-
gressar em uma instituicdo de ensino superior. Quando ingressei foi para realizar um curso
de teologia em um antigo seminario protestante. Minha entrada no curso de teologia néo se
deu de maneira aleatdria, pois minha ferve religiosa se manifestou ainda na adolescéncia
quando comecei a frequentar uma igreja Menonita em Colénia Witmarsum. Meu pai e minha
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mae eram catolicos por tradigdo, mas ndo iam a igreja. Assim sendo, nunca participei da
catequese e da crisma, ritos importantes nessa religido. Antes ainda de iniciar a graduagao
em teologia morei aproximadamente 01 ano em um seminario de uma instituigdo missiona-
ria estadunidense, onde as regras eram bastante rigidas. Ainda vinculado a esse perfil insti-
tucional, trabalhei em uma clinica de recuperacao de dependentes quimicos. Somente apos
essas experiéncias iniciei o curso de teologia e ja no segundo semestre optei por uma area
um pouco diferente do que até entdo havia estudado: a exegese. A exegese proporcionava
o estudo de duas linguas, o hebraico e o grego e, ao final do curso, precisdvamos apresen-
tar dois trabalhos que discutiam trechos da Biblia nos chamados “originais”. Posso dizer,
portanto, que foi a partir dessa escolha que me tornei pesquisador, pois desenvolvi ao lon-
go do curso trés pesquisas para concluir o bacharelado: duas exegeses (uma em hebraico
e outra em grego) e o Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC). Ao terminar o bacharelado,
iniciei quase simultaneamente uma especializagado e outra graduagao. Tanto a especializa-
¢ao quanto a graduagdo eram em ciéncias sociais e nelas dei continuidade a pesquisa mo-
nografica iniciada na graduacdo em teologia, mas inserindo uma fonte histérica: um jornal
criado no final do século XIX por um grupo religioso.

111 H H
. . . uando ingressei
Embora me dedicasse mais ao estudo da histéria do Q 9

protestantismo e da sociologia da religido, foi durante a foi para realizar um
graduacao que passei a me interessar por entender as curso de teologia
dindmicas sociais de jovens do ensino médio e, assim, em um antigo

participei de programas de iniciagdo a docéncia, escre- semindrio protestante”
vi uma experiéncia de ensino num livro intitulado O PI-

BID na formagé&o de professores de Historia e Sociologia: pressupostos e experiéncias; e,
por fim, prestei concurso para professor de sociologia. Em fevereiro de 2015, ja casado e
pai de uma menina, iniciei minha carreira docente na cidade de Campo Largo, regido me-
tropolitana de Curitiba e dei continuidade em meus interesses de pesquisa, ou seja, manti-
ve vinculos com instituigbes académicas, ora como aluno ouvinte em disciplina isolada
(Programa de P6s-Graduagédo em Politicas Publicas — UFPR), ora como aluno regular
(Programa de P6s-Graduagao em Educagao — UFPR). Tendo alcangado relativa estabilida-
de profissional decidi por me dedicar a algo diferente do que até entdo havia realizado e foi
assim que em 2018 iniciei uma graduagéo em Cinema e Audiovisual e, com isso, pude am-
pliar as intersecgbes existentes entre ciéncias sociais e cinema em sala de aula. Por fim,
ainda no ano de 2018, fui informado sobre a abertura do mestrado em Cinema e Artes do
Video e como tinha uma experiéncia positiva quanto a recepcao que os estudantes tinham
dado aquelas intersecgdes que mencionei, propus ao Programa de Pds-Graduagao um pro-

81



jeto que se coadunasse com aquilo que estava vivenciando na época. Assim sendo, uma
vez que tive o projeto aprovado, dei continuidade — agora também por meio do audiovisual
— ao entendimento dos valores da cultura juvenil, assim como as ambi¢des de cada jovem,
suas formas de se buscar a felicidade e seus projetos e perspectivas.

*k%k

Como mencionei, embora tenha sido o proponente do estudo, muitas das escolhas
tomadas passaram pelo crivo dos participantes e realizadores. Da mesma forma, as con-
sideragdes biograficas que farei daqui em diante tem uma participagdo menor minha —
no que diz respeito a observagdes — e maior deles por meio de suas autobiografias, ge-
nealogias e autorretratos. Assim sendo, é importante mencionar que adentramos em um
terreno que diz respeito a construgao do self e essa construgao esta em processo, ou
seja, nao necessariamente se apresenta de modo coerente, embora seja relevante o es-
forco de cada um em manter certa padronizacao dos atos discursivos, tendo em vista a
manutencéo da fachada®® (GOFFMANN, 2011, p. 13). Dessa forma, além de minha sin-
tese biografica seguem agora as sinteses dos demais envolvidos no processo criativo
por ordem dos convites feitos, os quais se iniciaram em maio de 2019:

. 17 el_‘gg @asceu em Campo Largo e

'nunca -morou ~em- outra gdade Reside - *

bai ro rOX|mo da escola'— cerca

56Segundo Fabio Rodrigues Ribeiro da Silva, tradutor do livro Ritual de interagdo: ensaios sobre o compor-
tamento face a face (2011), de Erving Goffman, a palavra fachada (face em inglés) é de dificil tradugéo
para a lingua portuguesa, principalmente pelo fato de que a conotacao que ela passa é distante da conota-
¢ao que Goffman quer empregar no original, que seria algo como “respeito proprio”, embora ele considere
que esse ultimo termo também n&o seja preciso.
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gunga. Tem trés irmaos (as), sendo que todos eles (as) sdo irmaos (as) por parte de
mae. Seu pai é falecido, assim como o pai de seus irmaos (as). Sua mae cuidou de to-
das as criangas e as criou sozinha — o que faz com que ela tenha muito orgulho da mae.
Descreve sua familia como problematica, desestruturada e nao aquelas de “comercial de
margarina”. Do ponto de vista religioso, sua familia € tradicionalmente catdlica e, por in-
fluéncia de sua mée, fez a 1 Comunhdo e a Crisma, mas hoje nao frequenta mais a
igreja. Atualmente tem se interessado e estudado a religido Wicca, ou religido das bru-
xas. Uma religiao paga e politeista, como ela mesma define. Do ponto de vista profissio-
nal e académico pretende ser escritora e abrir um café para ter o seu “negocinho”. O in-
teresse pela escrita de poemas |he faz pensar em cursar Letras, todavia, ndo se interes-
sa muito pela carreira docente, ou seja, nao esta em seus planos ser professora de por-
tugués ou inglés. Quanto ao interesse em abrir um negdcio préprio, uma cafeteria, ele se
relaciona com o seu gosto compulsivo por café puro. Tem vontade de morar em Portugal

e um dos seus lazeres preferidos consiste em prati-

car meditagdo, especificamente yoga. Essas refle-

Tem vontade de morar . o o :
x0es e meditagdes ajudam-na a diminuir a ansiedade

em Portugal e um dos e as tendéncias depressivas, principalmente quando
seus lazeres preferidos se aproxima de datas em que tém recordagdes sobre
consiste em praticar o pai. Andryellen se considera bastante caseira, pois
nao gosta muito de sair de casa, e espontanea. Pode

-se dizer que essa espontaneidade foi responsavel por ser a primeira estudante a ser
convidada para participar do documentario, pois, como ela sempre se mostrou muito dis-
posta e sem muitas reservas, assim que selecionei sua historia ndo encontrei constrangi-
mentos para, em seguida, a convidar. Essa caracteristica de sua personalidade esponta-
nea fez com que relatasse algo que néo estava nas questdes propostas por mim para a
escrita da carta, assim como nas sugestdes propostas para a elaboragao do autorretrato:
sua sexualidade. Andryellen é bissexual e, segundo ela, tem atracdo por meninas e me-
ninos. Embora bastante solicita no que diz respeito aos encaminhamentos tomados no
decorrer do processo criativo, vale salientar que essa foi a Unica participante da qual nao
tive acesso pessoal a responsavel, no caso a sua mae. Cheguei a marcar um encontro,
no qual eu explicaria todos os procedimentos, contudo, ele foi desmarcado e, logo em
seguida, a Andryellen me perguntou se eu poderia dar a ela o documento para entao en-
tregar a sua méae. Segundo a Andryellen a dificuldade de uma reunido se dava por conta
de uma incompatibilidade de horarios e responsabilidades assumidas por sua mae e que
envolvia cuidados perante alguém préximo da familia. Os termos vieram assinados con-
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forme todas as orientagdes que tinha passado. Conheci sua mae somente nos dias das
filmagens, pois ela levou a Andryellen até o parque.

-
g\ :
Tem 17 anos, nasceu em Campo Largo, esta no
3% ano do ensino médio. Seu local de residéncia
é centralizado e apenas algumas quadras sepa-
ram sua casa ;{ja escola. O terreno onde esta
. construida a sua casa ja pertencia a sua familia.
o que diz respeito as questdes religiosas, tradi-

onalmente sua familia é catolica, embora ele

nao frequente nenhuma igreja. Ja foi mais critico da religido, mas atualmente acha im-
portante as pessoas participarem dela. Até o 1° ano do ensino médio tinha a intencéo de
ser bidlogo. Influenciado por programas de televisdo que mostravam a fauna e a flora
das regides e muito disposto a empreender viagens para varios lugares do mundo, con-
siderou que esse trabalho poderia ser bastante agradavel. Todavia, com a experiéncia
da disciplina de biologia no ensino médio, somado a

um crescente medo de insetos, seu interesse mudou. .
Na atualidade, tem

se mostrado
interessado pela area
de Letras. (...) e tem se

aventurado
cias para a mudanga de planos veio de seu irmao na escrita de poemas

Na atualidade tem se mostrado interessado pela area
de Letras. Ja possui uma boa comunicagdo em in-
glés e tem se aventurado na escrita de poemas. Con-

tudo, como confessa, uma das suas maiores influén-

mais velho que recomendou a audigao de alguns ti-
pos de musicas que acabaram lhe agradando pela
poesia existente nelas e, a partir dai, foi conhecendo outras letras de cangdes e tomou
gosto pela area. Esse irmao ndo mora mais junto com a familia, pois € 16 anos mais ve-
Iho. Sendo assim, o Miguel mora somente com seu pai e sua mae. Os dois ja sdo apo-

sentados, mas sua méae tem um pequeno negécio de confecgédo de uniformes escolares
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e usa as proprias dependéncias da casa para a confecg¢ao e costura dos pedidos. O rela-
cionamento de seu pai e de sua mae também passa por algumas dificuldades, mas es-
sas dificuldades ja sdo antigas e, segundo ele, isso fez com que se acostumasse com
essas tensodes, pois ao olhar para tras considera que as coisas ja estdo bem melhores. A
aproximadamente um ano atras comegou a trabalhar meio periodo em uma clinica médi-
ca de Campo Largo, onde realiza servigos administrativos. O Miguel foi o 2° estudante a
ser convidado, mas poderia também ter sido o 1°, pois sempre se mostrou bastante parti-
cipativo e comunicativo na interagao entre professor e estudante. Embora tenha sido o 2°
estudante convidado, foi o 1° que marquei a reunido para explicar minhas intencdes e
tratar de questdes burocraticas, por exemplo, a assinatura dos termos de Assentimento e
Consentimento. A reunido se deu num sabado a tarde em sua casa, na presenca dele e
de sua mae. O pai estava em casa, mas nao fez questdo de participar dela. Fiquei mais
ou menos duas horas conversando sobre assuntos diversos e ndo somente sobre o pro-
jeto. Sua mae fez um café e um bolo. Por fim, a mée assinou a autorizagdo. Todavia,
apos algumas semanas, por conta de mudangas necessarias nos Termos citados e fei-
tas pelo Comité de Etica da Universidade, tive que manda-lo novamente para a coleta da

assinatura e, assim como antes, ele prontamente retornou assinado.

Tem 17 -anos, nasceuam

2 esta no 8% ano do-ensm

\

te do'

.»" Ly

:-.15

) ?I ( < v o
‘gap' nse gue Sl o’ & Ieve Qaeuéqi?e‘

- dia : dQ_ carro. Rayssa *'avora com =
7 )’
CuS3aVES pnternos Junto com sua- rrma

mais velha, estudante de Publicidade e Propaganda em uma instituicdo de ensino supe-
rior privada de Curitiba. As motivagdes de residir com os avos se deu apds a separacao
dos pais. Sua mae atualmente mora em uma cidade no norte do Estado e seu pai se en-
contra detido em uma prisdo. Toda sua familia é catdlica, mas a Rayssa nao é assidua
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na igreja, embora tenha passado pelos ritos dessa religido, por exemplo, a primeira co-
munhao e a crisma. Embora seja uma consumidora voraz de literatura ainda nao se deci-
diu pela graduacao que pretende fazer, tampouco pela profissdao que pretende seguir.
Nesse quesito algumas areas lhe interessam mais que outras, por exemplo, ja pensou
em fazer economia, design e, atualmente, abriu a possibilidade de, assim como sua ir-
ma, cursar Publicidade e Propaganda e, juntas, abrirem uma agéncia de publicidade.
Seus gostos literarios e musicais sdo condizentes com sua idade e contexto, por exem-
plo, na literatura tem lido sobre fantasia e distopia e no cenario musical tem ouvido o
rock’'n’roll de bandas bastante conhecidas, por exemplo, lron Maiden. A Rayssa foi a ulti-
ma estudante a ser convidada, pois embora fosse sempre bastante comprometida com
suas responsabilidades discentes, era bastante reservada, algo que se confunde com
timidez, ou seja, tinha um comportamento muito diferente da espontaneidade da Andryel-
len e da extroversao do Miguel. Contudo, assim que a convidei ela considerou interes-
sante a participagdo e na semana seguinte ja marcou

uma reunido para conversar com seus avos — Seus (...) atualmente, abriu
responsaveis legais. Conversei com eles num saba- a possibilidade de,

do a tarde na casa da familia por aproximadamente

assim como sua irma,

duas horas e foram bastante simpaticos, por conta L.
_ o _ cursar Publicidade
disso, a conversa foi mais ampla: falei que morava

em um sitio e seu avd me contou que teve um sitio e Propaganda
proximo de onde eu atualmente moro e que pensa

em comprar novamente uma propriedade na area menos urbanizada da cidade. No que
dizia respeito ao documentario, enfatizou que, tanto ele quanto sua esposa, ndo viam
problema, mas que a decisao, de fato, era da Rayssa, ou “Pitucha”, como a chamam, ou
seja, se ela quisesse participar poderia sem obje¢des. Como a conversa entre nés esta-
va muito boa eu expliquei genericamente o projeto e, portanto, nao li especificamente os
termos de Assentimento e Consentimento na ocasidao. Assim sendo, deixei esses termos
com eles para que, depois lessem com calma, assinassem e, entdo na escola, eles seri-
am entregues para mim por meio da Rayssa. Assim foi feito. Uma semana depois ela me
entregou eles assinados. Encontrei novamente seu avé no dia das gravagdes, pois, junto
com sua esposa, levaram a Rayssa até a entrada do parque e ali me deu uma recomen-
dagao em tom de brincadeira: “Vocé leva de novo o que eu trouxe?” — referindo-se a ne-
ta. Ri e disse que sim, que ndo se preocupasse que, por volta das 18h, ela estaria em

casa.
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Ana Luiza Carvalho

Tem 16 anos, esta no 2° ano do ensi-
no médio no Colégio Sagrada Familia
e desde crianca estudou em escolas
de Campo Largo. Todavia, aos 10
anos foi convidada para fazer parte
de uma experiéncia educacional em

uma instituicdo catdlica chamada

Arautos do Evangelho. Desse modo, ficou trés anos em Curitiba, em um periodo de
adaptacao e onde concluiu o 6°, 7° e 8° ano na “filial” dessa instituicdo, mas aos treze
anos foi para a instituicdo sede que fica em Sao Paulo e la concluiu o 9° ano em regime
de internato. O interesse em estudar nessa instituicdo veio pelas oportunidades ofereci-
das, por exemplo, teatro, musica, defesa pessoal etc. Em 2019 retornou para Campo
Largo e se matriculou no Colégio Sagrada Familia e, segundo ela, esta se readaptando
nao so ao colégio, mas também a sociedade. Por conta disso, embora tenha muitos pla-
nos sobre cursos e carreiras pretende deixar essas ideias amadurecerem. Seu local de
residéncia € em um bairro proximo cerca de trés quildmetros da escola e vive junto com
seu pai, sua mae, e seu irmao mais velho de 23 anos, que é graduado em Educagéao Fi-
sica. Sua méae é uma professora aposentada e seu pai um

A aluna faz questao gy arda municipal em Curitiba, que atua especificamente
sempre de ressaltar na Geréncia de Operacdes Especiais — GOE. A estudante
sua religiosidade (...) faz questdo sempre de ressaltar sua religiosidade catoli-
ca, especificamente do ramo apostélico romano, assim

sendo, tem como uma das praticas comuns, junto com a familia, a frequéncia nas missas
e tém passado por todos os ritos dessa religido. Entre seus gostos estdo a musica, a lite-
ratura e viagens. Confessa que tem se dedicado pouco a leitura nos ultimos meses, mas,
em compensacgao, tem dado sequéncia ao estudo do violino, instrumento musical que,
desde os trés anos de idade, toca. Em relagédo as viagens diz que ja fez muitas junto
com a familia e entre as que mais gostou estdo os seguintes lugares: Foz do Iguagu, no
Parana; Copacabana e Paraty, no Rio de Janeiro; Floriandpolis e Joinville, em Santa Ca-
tarina; Sao Paulo e Ubatuba, Sao Paulo; além de algumas cidades de Minas Gerais e
Rio Grande do Sul. Seu ingresso em um “internato” foi o principal motivador para a sua
participagao e, sendo assim, fiz o convite a ela em um dia de aula no colégio. A primeira

visita que pretendia fazer em sua casa teve que ser desmarcada, mas ja ha semana se-
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guinte ela confirmou uma nova data e prontamente ela e sua mae me receberam em ca-
sa. Conversei com elas num sabado a tarde, em um dia bastante chuvoso, por aproxima-
damente uma hora e meia, onde a mae tirou algumas duvidas, contou algumas expecta-
tivas que tém em relacdo a filha e algumas decepgdes no que diz respeito ao ensino pu-
blico que esta sendo oferecido a ela no atual colégio, do qual esperava mais. Desse mo-
do, gostou e apoiou a iniciativa do projeto do filme documentario, assim como qualquer
pratica um pouco diferenciada, como enfatizou. Assim como fiz com outros participantes,
deixei os documentos para serem lidos por eles, refletidos e, por fim, assimilados e assi-
nados. A Ana Luiza me fez a devolutiva deles na semana seguinte na escola. Infelizmen-
te, as gravagdes com essa estudante nao foram realizadas por conta da pandemia, pois
estava marcada para a metade Abril.

Khalil Mansur

Khalil Mansur: Tem 17 anos, esta no 2° ano do
ensino médio no Colégio Sagrada Familia, pois
ficou retido em 2018 no 1° ano. Excetuando o
Miguel, a casa do Khalil € a que fica mais pré-
xima da escola: aproximadamente 900 metros.
Embora sua casa seja grande e tenha um am-
plo quintal, nela sé reside ele e sua mae. O pai
do Khalil faleceu em 2010 e era professor de
filosofia na rede publica do Estado do Parana.

No ano de sua morte ia ingressar em um mes-

trado na Universidade Federal, no entanto, a gravid‘ade e agressividade de um cancer
nao permitiu. Embora na época fosse crianga o Khalil gosta de relembrar a profissédo do
pai, inclusive se intitula precocemente também como filésofo. Da mesma forma, um dos
lugares que mais visita € o Rio Grande do Sul, pois seus avls paternos moram nesse
Estado. O Khalil professa a religido catélica, embora nao seja praticante. Além de seu
interesse pela filosofia, a musica também faz parte dos seus planos profissionais, princi-
palmente o Rap, pois gosta de compor letras que tratam de questdes existenciais e, in-
clusive, também se autointitula nas redes sociais como compositor. Em 2018, ano em
que ficou retido no 1° ano, o Khalil teve muitos problemas na escola e na época até fui
convidado a conversar com sua méae sobre algumas dessas dificuldades. O Khalil mos-
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trava um certo desdém por essa instituicdo e deixava isso muito claro em algumas de
suas expressdes, como essa que escreveu em seu trabalho autobiografico: “[...] O meu
maior desejo para 2018 & passar de ano e juntar uma grana e ir para algum estudio gra-
var uma musica junto com uma amiga e um amigo e terminar logo o ensino meédio que
esta um tédio pra eu seguir algo que eu realmente goste, pois esta rotina esta me matan-
do aos poucos, eu realmente n&o ligo para este trabalho, s6 estou fazendo pois sou obri-
gado e estou fazendo de ultima hora [...]". Nao houve em 2019 uma mudancga tdo consi-
deravel em suas agdes e reagdes no cotidiano escolar, tanto que quando, ao final de
uma aula, disse que gostaria de falar com ele depois do intervalo, seu semblante foi de
preocupagao, pois imaginava que eu tinha alguma re-

clamacgéo a fazer sobre seu comportamento, mas na “[.-.] O meu maior desejo
ocasido ia perguntar se ele tinha interesse em participar ~ para 2018 é passar de
de um filme documentario. O Khalil ndo € um estudante ano e juntar uma grana e
“‘bagunceiro” — rotulagdo comum na gramatica escolar —

ir para algum estudio
, ele é o oposto: quieto e pouco enturmado. Foi o unico

o . gravar uma musica [...]”
que quando o convidei perguntou onde o filme docu-

mentario ia passar. Expliquei-lhe, mas enfatizei que precisava conversar com sua méae
sobre mais detalhes. Na semana seguinte ele me deu o contato de telefone da sua mae,
especificamente o WhatsApp para eu marcar um dia. Marquei a reuniao em um sabado —
mesmo dia em que conversei com a mée da estudante Ana Luiza — e me receberam
muito bem. O Khalil fez, inclusive, um café com alguns petiscos. Na reunidao a mae con-
tou e aprofundou um pouco mais as informacdes que tinha recebido do Khalil e sem
constrangimentos assinou naquele mesmo dia o Termo de Consentimento, assim como
o Khalil o de Assentimento. Infelizmente as gravagdes com ele também nao foram possi-
veis devido ao protocolo de isolamento social, mas elas estavam agendadas para a me-

tade do més de abril.

*kk

Como mencionei algumas linhas acima, essa sintese biografica tem relagao direta
com materiais produzidos por eles e indireta com observacgdes feitas por mim a partir do
convite que dirigi a cada um nas dependéncias do colégio. Sendo assim, considero perti-
nente a partir do préximo subcapitulo discutir a instituicdo na qual eles estudam — comu-
mente chamado pela comunidade discente, docente e populagdo campolarguense de
“sagrada” — o meu contato com suas respectivas familias e, por fim, o espaco de recrea-
c¢ao mencionado por eles e que se tornou a locacao das filmagens: o Parque Municipal
Newton Puppi, conhecido popularmente como Parque Cambui®’.
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4.1.2 Os campos de trabalho: “o sagrada”, a casa e o parque

Embora a instituicdo escolar aparega em primeiro nessa ordenacao que fiz, ela nao
deve ser tomada como um indicativo de primazia sobre o parque. O parque foi uma es-
colha que partiu deles, ndo havia restricbes de minha parte em relacdo a escola, mas a
unanimidade deles em prol de um ambiente externo fez também com que a instituicao
escolar tivesse um papel secundario nas filmagens. Por isso, mesmo com essas ressal-
vas, considero importante tratar um pouco sobre a instituicdo escolar que eles frequen-
tam.

O Colégio Estadual Sagrada Familia € uma das instituigbes mais tradicionais da ci-
dade e é gerido pela Congregacao das Irmas da Sagrada Familia, da Ordem Francisca-
na. Iniciou suas atividades educacionais em Campo Largo na década de 1950 e, desde
entdo, mantém uma oferta regular de ensino publico a comunidade local. Algumas déca-
das atras, com o estabelecimento de parcerias com o governo do Estado do Parana e
Prefeitura de Campo Largo, essa oferta se ampliou significativamente. Embora diverso, o
perfil mais comum dos estudantes dessa escola é de classe média baixa®®.

Um dos critérios para obtencdo de matricula na escola tem relagcdo com o chamado
Sistema de Georreferenciamento de Escolas, organizado pelo governo do Estado e que,
basicamente, consiste em encaminhar os estudantes da rede publica a escola estadual
mais proxima de sua residéncia, sendo que esse mapeamento de escolas e residéncias
€ realizado através da conta de energia elétrica. Dessa forma, o publico majoritario do
colégio mora no centro ou em bairros proximos, por exemplo, Vila Bancaria, Popular No-
va, Vila Delurdes etc. (figura 01). Todavia, ha casos de estudantes que ndo moram nas
imediagbes e que permanecem matriculados, pois, ou se integraram em algum momento
a essa instituicdo de ensino e, por isso, ano apds ano confirmam o interesse em perma-
necer, ou, apos ficarem em uma “fila” de requisicbes de matricula conseguem a vaga por
conta de alguma desisténcia.

Esse vinculo do estudante com a instituicdo pode comecgar muito cedo, ainda nos
anos iniciais do Ensino Fundamental, contudo, nessa fase da educagcao a escola tem
parceria com a prefeitura da cidade e denomina-se Escola Municipal Anchieta, mas fun-

0 nome Parque Cambui foi alterado pela Lei Municipal n°® 2230 para Parque Municipal Newton Puppi,
nome de um dos antigos prefeitos da cidade e pai do entdo candidato Marcelo Puppi, vencedor das elei-
¢bes municipais de 2020 na qual foi reeleito prefeito da cidade. infelizmente Marcelo Puppi foi uma das
vitimas de COVID-19 e faleceu no inicio de janeiro de 2021.

%0 documento que contém maiores informacdes sobre essa instituicio denomina-se Projeto Politico Pe-
dagodgico — PPP — e, embora necessite de algumas atualizagdes, esta disponivel para consulta no seguinte
endereco: <http://www.clgsagradafamilia.seed.pr.gov.br/redeescola/escolas/3/420/19/arquivos/File/PPP
(1).pdf>. Acesso em: 10 mar 2020.
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ciona no mesmo prédio. O nome Colégio Estadual Sagrada Familia, portanto, € usado a
partir das turmas de sexto ano, ou seja, Fundamental Anos Finais (6°, 7°, 8° e 9° ano), e
demais séries escolares: Médio Regular (1°, 2° e 3° ano), Formacao de Docentes (1°, 2°,
3° e 4° ano) e o curso subsequente denominado Técnico em Enfermagem (1°, 2°, 3° e 4°
periodo)®. Ao todo sdo mais de 2.000 estudantes distribuidos nessas modalidades de
ensino citadas e nos periodos matutino, vespertino e noturno®

Figura 01 — mapa da regidao onde se localiza a escola em questao
Fonte: Reprodug¢ao/Google Maps
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*Philippe Ariés destaca que as classes escolares também sao construgdes histdricas e sociais que se de-
senvolvem no periodo moderno, visto que na Idade Média nao existia na Europa uma preocupagao quanto
a essa questao. Desse modo, era comum estudantes de idades distintas se acomodarem num mesmo es-
paco de ensino (ARIES, 1981, p. 172).

90 colégio também possui projetos extracurriculares que funcionam no periodo noturno, dentre os quais,
voleibol, handebol e futsal.
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E uma escola com muitos profissionais da area da educacao, especificamente pro-
fessoras (es), mas em seu espago ha ainda profissionais da area da saude, especifica-
mente enfermeiras (0s), que dedicam parte de sua carga horaria de trabalho ao ensino e,
ainda, a presenga marcante de freiras que transitam diariamente pela instituicdo, seja por
funcdes que desempenham, ou pela aproximagao com o proprio espago de residéncia,
visto que ele é anexo ao prédio da escola. Ndo muito diferente da maioria das escolas o
regramento € atualizado constantemente e, para isso, possui um numero significativo de
pedagogas que sao também responsaveis pelas coordenagdes de curso.

As regras mais basicas dizem respeito ao uso do uniforme: cal¢a e blusa pretas e
camiseta branca, horario de entrada no colégio adequado com o periodo de matricula (os
relapsos sao constrangidos com um carimbo de atraso na agenda), e a proibigcdo do uso
de celular na sala de aula, sendo este ultimo o né gordio. As condi¢des estruturais do
prédio sdo otimas e estdo acima da média de inumeras escolas, sejam publicas ou parti-
culares da cidade, pois nos ultimos anos uma série de reformas e adequacdes passaram
a ser realizadas a partir de alguns recursos, a maioria proveniente da prépria congrega-
¢ao, o que gera comentarios da comunidade de que a instituicdo esta se preparando pa-
ra encerrar a oferta de ensino publico e se tornar uma escola particular®’.

Desde o inicio do processo criativo essa instituicdo educacional esteve presente
nas questdes que deveria considerar antes de dar o préximo passo. Logo depois que fui
admitido no programa de pds-graduagdo em Cinema e Artes do Video, marquei uma
reuniao com a irma Lucia Staron, Diretora do colégio, para ampliar a comunicagao sobre
minhas intengdes de pesquisa e formalizar sua autorizagdo por conta de os estudantes
serem vinculados a essa instituicdo. Sem constrangimentos recebi a autorizagdo e em-
bora tenha dito que nao usaria seu espaco fisico para filmagens e/ou outras atribuigdes
do projeto, em algum momento fiz seu uso, por exemplo, quando realizei uma das con-
versas para explicar o projeto para a maée de uma estudante convidada. Assim sendo, a
auséncia de filmagens na escola se deu de modo proposital € ndo por algum tipo de res-
tricao.

*'As especulagdes ndo sdo aleatorias, antes fruto de uma comparacéo coerente com o Colégio Sagrada
Familia de Ponta Grossa, da mesma congregacao, que apenas vinte anos antes comecou a ofertar ensino
nessa cidade para a comunidade polonesa, mas que se especializou com o tempo em ensino privado. Hoje
essa escola possui um numero significativo de estudantes nas seguintes modalidades: ensino infantil, ensi-
no fundamental, ensino médio e formagédo de docentes, além de pré-vestibular e cursos extracurriculares
como, por exemplo, musica e atividades desportivas. Ademais, possui varias unidades na cidade, sendo
uma delas a Faculdade Sagrada Familia — FASF — que atualmente conta com trés cursos de graduagao:
administragdo, contabilidade e pedagogia, além de algumas especializagbes e/ou MBA. Além de Campo
Largo e Ponta Grossa serem municipios limitrofes, ha um intercAmbio entre as duas instituicdes, por exem-
plo, a participagdo anual no congresso que ocorre na instituicdo pontagrossense.
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Somado ao interesse dos estudantes por uma locagao externa a escola, confesso
que minha intencdo também era me desvincular do corriqueiro uso de suas dependén-
cias para tratar da vida de jovens que sdo estudantes. Reconhego que quando o propdési-
to é mais descritivo e, consequentemente observativo, o elemento instituicdo se faz ne-
cessario e a respeito disso, o sempre referenciado filme de Frederick Wiseman intitulado
High School’?, de 1968, é lembrado pela coeréncia de seu projeto, visto que Wiseman
sempre posicionou as instituicbes que pesquisou e filmou como “estrelas”, pois tinha co-
mo interesse principal “fornecer um retrato impressionista, obviamente incompleto, de
alguns aspectos da vida americana contemporanea tal como refletido por instituigdes im-
portantes para o funcionamento da sociedade americana” (WISEMAN apud Scarpa,
2012, p. 09).

Por conta desse projeto, o filme de Wiseman inicia com a camera transitando pelas
ruas da Filadélfia ao som de uma musica que sensibiliza o trajeto até a escola, de onde a
camera permanece até o final do filme. Em nosso caso o filme precisava de uma intera-
¢ao maior entre os envolvidos e a observagao da dinamica da instituicdo n&o agregaria
algo muito significativo.

Alinhado a essa ideia inicial, todos os convites feitos aos participantes foram infor-
malmente realizados nas dependéncias da instituicio em intervalos de aulas, todavia,
reiterei a necessidade de uma conversa — salvo excecdes — formal na casa do estudante
junto de seu pai, mae e/ou responsavel legal, pois me interessava adentrar em circulos
mais intimos de convivio social, a casa, essa entidade moral da sociedade brasileira, co-
mo salienta Roberto DaMatta (1997). Da mesma forma, a interagao face a face com os
responsaveis nesse inicio de projeto seria importante a meu ver e me ajudaria a tracar
algumas reflexdes sobre os encaminhamentos que daria. O resultado dessa etapa foi
bastante satisfatorio e me ajudou a entender alguns aspectos que ndo estavam muito
claros nos documentos (histéria de vida e genealogia) produzidos por eles na escola.

Como ja mencionei, a ordem de convites ndo seguiu a mesma ordem das visitas,
pois essas dependiam de circunstancias atreladas as agendas dos pais e maes e/ou res-

ponsaveis, todavia, minha preferéncia sempre foi encontra-los no final de semana e por

620 filme High School tem como protagonista uma instituicdo escolar estadunidense chamada Northeast
High School, situada na cidade da Filadélfia, Estado da Pensilvania. No filme s&o destacados os ritos insti-
tucionais, assim como o seu papel socializador na vida dos jovens que constantemente sdo enquadrados,
seja por conta de descumprimento de regras basicas, por exemplo, a desobediéncia quanto ao uso do uni-
forme para a pratica de educacéo fisica, ou por uma inconstancia relacionada ao projeto de vida que algu-
mas vezes se opbe ao projeto desejado pelos pais. Na escola também s&do promovidas palestras a respei-
to de temas tabus como a sexualidade, a qual é tratada de modo bastante conservador pelos individuos
que se propdem ministrar os temas, deixando evidente que essa instituicdo tinha a salvaguarda de muitos
valores tradicionais, principalmente os destacados pelo filme: patria e familia.
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questdes de afinidade todas elas aconteceram nos dias de sabado no periodo da tarde.

A partir das visitas formais constatei que todos residem em casas proéprias, na parte cen-
tral da cidade ou em bairros com boa infraestrutura e oferta de servigcos. A arquitetura
das casas revela um padrdo de construcido anterior as especulagdes imobiliarias que se
intensificaram na cidade apds 2005, pois ndo sao casas geminadas e nem propriamente
apartamentos em prédios, o mais préximo desse ultimo tipo residencial que encontrei é
da Rayssa Paris que mora numa sobreloja.

Uma das questdes que me chamou a atengao na visita que fiz aos responsaveis foi
a presenga das maes nas conversas. Algumas circunstancias guardavam semelhangas,
por exemplo, dois estudantes tém pais falecidos, entdo aquilo foi previsivel, no entanto,
outros dois teriam condicdes de estarem presentes, mas por um motivo trivial — por
exemplo ficar na sala assistindo TV — ndo quiseram participar da conversa e trocar algu-
mas palavras sobre o projeto. Consequentemente, a maior parte dos Termos de Consen-
timento vieram assinados pelas maes. A excegao a esse caso pertence novamente a
Rayssa Paris, pois estive reunido tanto com sua avo, quanto com seu avd, tendo esse
ultimo assinado o documento em questéo.

Como apresentado nas linhas anteriores o ano de 2019 foi inteiro dedicado ao pro-
jeto do filme documentario, pois assim que iniciei 0 mestrado em margo comecei a ser
orientado em relagcdo aos aspectos burocraticos que precisava cumprir, assim como 0s
convites que precisava realizar. Apds selecionar os participantes e realizar os convites,

tive conversas individuais com cada familia e passei a realizar a aquisicao de alguns
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equipamentos para uma etapa importante do processo que havia previsto para o ano se-
guinte. Toda essa dinamica, como disse, corria em paralelo com as aulas que tinha no
mestrado e com as aulas que lecionava no Colégio Sagrada Familia.

Findado o ano de 2019 e passado o breve periodo de férias propus aos estudantes
iniciarmos a etapa de preparagao para a gravagao, visto que alguns deles também esta-
vam ansiosos para que essa etapa chegasse. Como eramos até margo em sete pesso-
as, eu e mais seis estudantes, considerei por questdes de logistica dividir o grupo em
dois, visto que eu usaria apenas meu carro para acomodar os participantes, assim como
o material que necessitava para gravar. Nessa fase minha atribui¢cao foi a divisdo especi-
fica do grupo, que fiz a partir de critérios relativamente simples: escolhi os dois primeiros
convidados e o ultimo; enquanto a atribuicdo dos estudantes era escolher o lugar, qual-
quer um, desde que ele se sentisse confortavel e tivesse alguma relagdo com o seu coti-
diano®®. Como mencionei, os participantes escolheram o Parque Municipal Newton Pu-
ppi, conhecido popularmente como Parque Cambui.

A area onde esta situado o referido parque ficou ocioso por muitos anos em Campo
Largo, visto que no passado abrigou instituicbes federais renomadas de pesquisa, por
exemplo, Ministério da Agricultura, e Empresa Brasileira de Pesquisas Agropecuarias —
EMBRAPA — e nessa area foram dedicados anos ao estudo enoldgico. Na década de
1980 o governo federal passou a area para a administracdo do Estado do Parana e, por
fim, o governo do Parana repassou para o executivo municipal. A ociosidade durou algu-
mas décadas, mas na segunda administragdo do prefeito Edson Basso (PMDB) a prefei-
tura municipal de Campo Largo conseguiu recursos federais na ordem de mais de um
milh&o de reais para iniciar obras importantes de infraestrutura, por exemplo, quadras de
esportes, banheiros, arquibancadas etc. Dentro do parque também funciona a unidade
chamada Tiro de Guerra (TG), pois como a cidade n&o possui um quartel para o servigo
militar obrigatério de jovens, nesse espaco eles servem como atiradores em periodo nao
-integral e cumprem, portanto, suas obriga¢des militares.

Embora a area do parque seja ampla, os finais de semana séo sempre agitados: ha
feira de filhotes, pessoas praticando esportes, yoga, pescaria e apreciadores do balonis-
mo. Prevendo essa dindmica e a necessidade de comunicar e formalizar o pedido de uso

% Proximo ao dia da gravacao uma das estudantes participantes desistiu do projeto. Agradeceu por tudo e
alegou apenas que aconteceram alguns problemas particulares. Em relacdo a essa estudante, tive uma
certa dificuldade dialégica com a mée que, desde o inicio mostrou resisténcia a participagao da filha. Con-
versei com ela na escola e na ocasiao disse, diante das divergéncias de opinides entre a mae e a filha,
que fossem para casa e conversassem mais sobre a possibilidade. Na outra semana o documento de au-
torizagéo veio assinado pela mae, todavia, passado os meses e proximo a data de filmagem a desisténcia
ocorreu. Foi de certo modo lamentavel, pois ela ja tinha feito o autorretrato proposto e, inclusive, me cha-
mou a atengao ela cortar e pintar o cabelo na semana que gravou esse autorretrato.
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do espago para administragdo municipal, algumas semanas antes das filmagens entrei
em contato com o setor responsavel da prefeitura e prontamente obtive autorizagdo com
nenhuma ressalva.

Assim sendo, no dia 14 de margo, um sabado, nos dirigimos para o referido parque.
O primeiro participante que encontrei foi o Miguel que busquei em casa. A Andryellen
mora muito proximo ao parque e sua mae — que ia praticar exercicios na academia ao ar
livre — a levou até a entrada dele. A Rayssa foi levada pela avé e pelo avd, que fez aque-
le pedido que relatei anteriormente. O dia estava bem agradavel, com sol sem nuvens, o
que ajudaria na fotografia, mas com muito vento, 0 que me preocupou com relagdo ao
som.

As escolhas dos lugares internos do parque onde seriam gravados também foram
divididas: no periodo da manha eu escolhi um local alto no parque. No periodo da tarde

Figura 02 — Comentario de Miguel no Twitter
Fonte: Rede Social Twitter/Reprodugao

Y biguel @biguelbartini - Mar 15
* 14 de margo de 2020. vou me lembrar

desse dia.

Q 3 [

Figura 03 — Comentario de Andryellen no Twitter
Fonte: Rede Social Twitter/Reprodugao

ahhhhhhhhhh @ABrandboi - Mar 14
Hoje o dia foi perfeito

O 1 ()




a escolha foi feita pelos estudantes, especificamente pela Rayssa, pois conhecia o local
e inclusive ja tinha tirado algumas fotos nele. Como disse, ficamos no parque dois perio-
dos, manha e tarde, no horario de almogo fomos até o centro da cidade, em uma chur-
rascaria, no entanto, aquele dia somente eu comi carne, pois a Andryellen e o Miguel
sao vegetarianos e a Rayssa estava em periodo de abstengao de carne devido a quares-
ma — pratica comum em algumas instituigdes religiosas cristas, principalmente a catdlica,
para reflexdo acerca do significado da Pascoa. Mesmo sabendo dessas questdes eu fui
o responsavel pela escolha desse estabelecimento, pois ja o havia frequentado em ou-
tras ocasides e sabia que ele possuia um cardapio amplo que contemplava todos os
gostos.

Ap0Os voltarmos para o parque no periodo da tarde, descansamos um pouco e reto-
mamos as gravagdes no local escolhido pelos estudantes e ali ficamos por aproximada-
mente trés horas para que, por volta das 17h, finalizassemos as gravagdes. Durante o
dia da gravacdo encontramos no parque outros estudantes, os quais estavam passean-
do com os cachorros, ou praticando esportes e que vieram entdo nos cumprimentar. O
retorno para casa seguiu o seguinte itinerario: primeiramente levei a Rayssa e embora
nao tenha decido do carro ao deixa-la, cumprimentei seu avb e o agradeci, pois ele esta-
va na janela do andar de cima. Posteriormente levei o Miguel e, por fim, deixei a Andryel-
len em frente de sua casa. As recepgdes a respeito desse dia foram compartilhadas pe-

los dois em suas redes sociais.
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4.2 O PROCESSO DE CRIAGAO DO DOCUMENTARIO: AS ESCOLHAS ESTETICAS,
MODAIS E ESTILISTICAS

4.2.1 Processo de captacédo de imagens: diarias, locagdes e argumentos

Mesmo que desde o inicio do processo criativo ele tenha sido permeado por muitas
escolhas, foi em 2020 — a medida que se aproximava o dia da gravagéo — que as princi-
pais interrogacdes surgiram. A auséncia de um roteiro fechado e a proposta de filmar o
desenrolar dos acontecimentos, assim como nao padronizar as entrevistas, ou seja, ter
um inicio comum com todos, mas ndo necessariamente as mesmas questdes, trouxe
uma certa inseguranca. Inseguranca justificada acima de tudo pelo tema escolhido: dis-
cutir as emogdes de um grupo de jovens adolescentes com os quais convivia semanal-
mente e que, pela teoria e empiria, previa que a qualquer momento poderiam mudar de
ideia sobre o aceite em participar daquele projeto que, acima de tudo, a meu ver, benefi-
ciava apenas um lado dessa histéria.

Como disse no decorrer dessa dissertacdao meu interesse era a realizagdo de um
processo criativo que tivesse algum nivel de participagdo dos envolvidos, ou seja, nao
pretendia que fosse um filme sobre jovens estudantes, mas, sim, proximo aos jovens es-
tudantes. Dentro dessa perspectiva, o documentario se enquadraria no modo participati-
vo, classificacdo didatica e ndo estanque elaborada por Nichols, todavia, estive no decor-
rer do processo aberto a outras possibilidades e, a partir disso, considero que varios mo-
dos ético-formais estao presentes de alguma forma, prevalecendo o modo expositivo e o
participativo.
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Como o parque se apresentou como uma extensao importante das sociabilidades
desses jovens adolescentes, eu fiz algumas filmagens dele no dia da gravagdo com o
intuito de mostrar sua dindmica em um sabado e no processo de montagem situar geo-
graficamente o espectador. De certa forma esse didatismo no processo de montagem é
um recurso importante para o modo expositivo que, somado, aos usos que fiz da voz-
over o enquadra, portanto, no modo expositivo.

Quando realizei a minutagem® de todo o material filmico percebi que algumas das
questdes envolvidas no modo reflexivo estavam ali colocados, pois tanto a Rayssa,
quanto a Andryellen e o Miguel filmaram algumas das conversas informais que tivemos
no dia do parque, na maioria amenidades, mas que refletem a disposi¢cao e entusiasmo
de todos durante o dia.

Como a linha de pesquisa na qual estou vinculado diz respeito as reflexdes do reali-
zador frente a execugéo de seu projeto, os eventos que ocorreram em meio ao processo

de realizagdo desse documentario alteraram o que eu tinha em mente antes da pande-

Figura 04 — Frame do Parque Municipal Newton Puppi
Fonte: Arquivo pessoal

% A minutagem encontra-se em anexo.
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mia de COVID-19. Apds o confinamento por causa dos surtos de contagio e, seguindo as
orientagdes dos 6rgaos competentes, as possibilidades de ir em frente com algumas das
ideias iniciais sofreram um revés e adequar-se a essa nova condigao requereu uma refle-
xao maior do que aquela inicialmente prevista. Abaixo, como exemplo, deixo a organiza-
¢ao do discurso que imaginava para o desenvolvimento desse documentario antes da
pandemia.

TABELA 01— ESTRUTURA PRE-PANDEMIA DO COVID-19

Filme ainda sem nome Dia 14 de margo

Cena 1 Reuniao descontraida entre mim eles em frente a escola
para tratarmos do filme.

Cena 2 Uma mao manuseando cartas seguida do titulo do filme.

Cena 3 Carro chegando no Parque.

Cena 4 Entrevista 1.

Cena 5 Entrevista 2.

Cena 6 Entrevista 3.

Cena7 1° Narragdo com voz over.

Filme ainda sem nome Dia 04 de abril

Cena 8 Conversa no carro em movimento.

Cena 9 Carro chegando no Parque.

Cena 10 Entrevista 4.

Cena 11 Entrevista 5.

Cena 12 Compartilhamento: reunido para assistir o documentario.

Cena 13 2° Narragao com voz over, com som de violao ao fundo e

imagens dos dias da gravagao.
Fim.

Como é possivel observar, essa organizagao pensada para o filme consistia em
grande medida de entrevistas, ou seja, privilegiava-se 0 modo participativo. Também se-
riam feitas as inser¢ées de documentos pessoais (as cartas), assim como o uso de voz
over para “conectar” os dois dias de filmagens e, por fim, finaliza-lo.

Como expliquei, iniciado o periodo de confinamento e, consequentemente, de aulas
remotas, as cenas 01, 08, 09, 10, 11 e 12 ficaram comprometidas, sendo necessario re-
pensar num ato primeiramente introspectivo como lidaria com essa nova situagdo, na
qual o contato pessoal com eles foi rompido. Embora as tecnologias atuais tenham miti-
gado os prejuizos dessa fase, no meu entendimento elas nao foram suficientes para co-

locar em pé de igualdade a relagdo que mantinha com eles antes.
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Sendo assim, apds semanas de dedicacdo a outros aspectos do trabalho, por
exemplo, a leitura de livros e artigos, foi necessario, por fim, decidir como organizaria no-
vamente a estrutura do documentario e, nesse caso, privilegiei pensar o flme com o ma-
terial que tinha do dia 14 de margo, em grande parte vinculado ao modo participativo,
mantendo as insergdes em voz over e manuseio de documentos (modo expositivo), mas
acrescentando a essa nova estrutura elementos autorreferenciais que surgiram mediante
a essa situacao dificil pela qual também passei.

Embora a situacéo de todos os envolvidos no processo tivesse algum grau de inco-
modo e sofrimento, considerei que, especificamente no que dizia respeito ao filme, a
maior tensao recaia sobre mim, o proponente. As tensdes eram oriundas dos prazos cur-
tos que deveria cumprir e foram somadas ao medo que nutri em ser acometido pela in-
fecgéo, devido ao fato de que minha esposa continuou por algumas semanas trabalhan-
do em um lugar de alto risco: um hospital. Ironia do destino, testemunhei ao longo des-
ses nove anos de docéncia casos de estudantes com crises de ansiedade, todavia, nun-
ca havia passado por algo que se assemelhasse aos sintomas. Infelizmente, nas primei-
ras semanas de isolamento e temendo o contagio na minha casa (esposa e filha), acabei
tendo duas crises sérias.

Foram, portanto, essas novas situagcdes as responsaveis pelo filme ganhar cenas
que mostravam meu isolamento. Dessa forma, a organizagao do discurso se modificou
ao ponto de o modo performatico, inclusive, ganhar algum espaco. A seguir é possivel
visualizar essa mudanga que mencionei, assim como a supressao das entrevistas 4 e 5
que seriam realizadas com os outros dois participantes, a Ana Luiza Carvalho e o Khalil
Mansur e, consequentemente, as cenas 01, 08, 09, 10, 11, 12.




TABELA 02— ESTRUTURA POS-PANDEMIA DO COVID-19

Dia 14 de marco Inicio
Cena 1 Trechos (som) do autorretrato na seguinte ordem: Es-

trug, Martini & Paris
Cena 2 Fachada da escola, entrada do parque. Apresentagao

em voz-over.
Titulo do filme documentario  Estrug, Martini & Paris

Cena 3 Organizacéao e conferéncia dos materiais para a gra-
vacgao no parque e conversa informal.

Cena 4 Entrevista 1

Cena 5 Entrevista 2

Cena 6 Entrevista 3

Cena7 Carro saindo do parque e dialogo com a Andryellen
sobre o Coronavirus.

Cena 8 Sequéncia de imagens a respeito da pandemia de
COVID-19.

Cena 9 Eu confinado em casa manuseando cartas

Cena 10 Eu em isolamento assistindo o filme A Piramide Hu-
mana

Cena 11 Eu dedilhando o violdo e minha filha assistindo dese-
nho

Cena 12 Narragcao em voz over seguida de imagens do dia da

filmagem e dedilhado de violdo.
Fim

No que diz respeito a nova estrutura organizada acima, € apropriado mencionar
que as cenas de meu confinamento em casa, foram filmadas nas ultimas semanas de
setembro, diante da decisdo que tomei em finalizar o filme no curso da pandemia e nao
aguardar uma retomada das aulas — algo que, sobretudo, nunca encorajei. Essa decisao
nao encontrou objegdes, todavia, como mencionei, as filmagens com a Ana e com o
Khalil ndo foram possiveis, ou seja, a decisédo foi terminar o filme para cumprir o prazo
ao qual estou submetido, mas de forma alguma considerei alija-los do processo criati-
vo®,

A medida que via, pensava e selecionava as filmagens, alimentei em relacéo a elas

as melhores impressoes, pois ficava muito sélida a ideia de que o desempenho deles no

®Durante o tempo que passei em confinamento pensei em inserir a Ana e o Khalil de alguma forma no fil-
me, todavia, por mais que pensasse em alguma solugao, ela sempre se projetava como algo forgado e,
consequentemente, deslocado do restante do trabalho realizado até entao.
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dia foi muito interessante e, por conta disso, ficou bastante sugestivo abordar também os
meus sentimentos, tanto os receios, quanto as lembrangas agradaveis experimentadas
naquele dia no parque.

Esse desempenho deles também me fez refletir a respeito das suas contribuicoes
diretas no desenrolar do filme. E inegavel que cada um deles guarda uma personalidade
com a qual aprendi a me relacionar e a respeitar. A contribuicdo da Rayssa, por exem-
plo, € bastante pontual. Ela foi responsavel por filmarmos em um dos locais do parque,
pois ja havia feito fotos nesse lugar em outros momentos e considero em retrospectiva
que sua escolha foi bastante apropriada e que deveria ter comegado as filmagens nesse
local.

O local escolhido por ela foi preterido na parte da manha, pois algumas pessoas
nesse horario estavam jogando uma partida que misturava golfe e futebol. Foi uma pena,
pois com as filmagens feitas ali no periodo da tarde reconheci nele os melhores enqua-
dramentos e luz. Todavia, as melhores entrevistas foram dadas no periodo da manha em
outro local do parque. A Rayssa também deu a entrevista mais inesperada, reconhecida
também pelos demais, pois em nenhum momento, seja na carta, no autorretrato ou na
conversa que tive com seus avés, soube que seu pai se encontrava preso.

Como sua confissao de certo modo me pegou de surpresa, possivelmente pelo mo-
tivo de ainda nao ter assimilado totalmente que as emoc¢des seriam espécies de jogadas
na légica do jogo ritual estabelecido pelo dia da filmagem (GOFFMAN, 2011, p.30), n&o
fui além na questao e, portanto, ndo explorei as circunstancias de seu encarceramento,
todavia, considerei bastante pertinente o seu depoimento, principalmente pela superacao
em relatar algo obviamente vergonhoso para grande parte das pessoas. A vergonha em
seu caso ainda € potencializada, visto que o circulo de sociabilidade da Rayssa Paris se
constitui em grande medida de conexdes com a chamada classe média, cuja moralidade
e o apelo ao trabalho como algo que dignifica € uma caracteristica discursiva.

Por sua vez, o Miguel forneceu alguns trechos de videos feitos por ele durante a
pandemia e sempre se mostrou bastante curioso de como estava o andamento do filme,
encorajando algumas ideias que tinha, principalmente como seria seu inicio. Sua perso-
nalidade inquieta também contribuiu muito para os didlogos do dia 14 de margo e é dele
também uma das entrevistas que considerei mais relevante para esse documentario, na
qual reflete sobre seus medos a respeito de ndo conseguir alcancar alguns dos seus ob-
jetivos.

Esse depoimento do Miguel me fez lembrar da famosa tira de Calvin and Hobbes,
criada pelo artista Bill Watterson, na qual expde o nivel das pressbdes as quais muitas

pessoas estdo submetidas, incluindo criangas e jovens, vejamos:
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Fonte: Reprodugao/http://
tirinhascalvineharol-
do.blogspot.com/

Essa tira reflete um mal estar presente em muitos individuos da sociedade moder-
na que, devido as instabilidades desse proprio projeto de sociedade (GIDDENS; BECK;
LASH; 1995) se sentem incapazes de arcarem com as perspectivas colocadas sobre
eles e, com isso, a propria colonizagdo do futuro (GIDDENS, 2002) fica, de certo modo,
comprometida. Miguel Martini € um jovem no qual repousa uma certa expectativa, cons-
truida também por ele nas interrelagdes que vém cultivando ao longo de sua trajetoria
pessoal.

Tal qual a Rayssa Paris, ele pertence a chamada classe média trabalhadora com
um recurso suficiente para investimentos em capitais culturais, por exemplo, livros, cur-
sos de linguas, frequéncia a espacgos culturais etc. Por conta desse acesso e de sua cu-
riosidade e responsabilidade no que diz respeito aos estudos, algo que, possivelmente,
contribui no que diz respeito a reflexao que faz sobre a relagéo individuo e sociedade,
seu desempenho esta acima da média, o que |he rende constantes elogios por parte dos
docentes — oficio que internaliza no estudante a ideia de futuro —, e muito provavelmen-
te, de outras pessoas proximas, amigos e familiares. Desaponta-los e, consequentemen-
te, desapontar-se consigo mesmo é um medo bem compreensivel.

Por fim, considerei que a Andryellen tem uma postura em frente a cAmera que é
muito desenvolta e revendo o material bruto tive a percepcédo de que, em certa medida,
ela conduzia constantemente a camera até ela, ou seja, ela “segurou” menos a camera
do que o Miguel e a Rayssa. Desse modo, entre amenidades e questdes muito interes-
santes a postura dela era sempre ativa com um encadeamento de ideias bastante coe-
rentes, como se ela tivesse recebido um roteiro prévio acerca da pergunta e estudado
antecipadamente para entdo emitir sua resposta.

Por sua vez, o que evidencia um desembarago maior de sua parte pode ser um ti-
pico caso de manutencdo de fachada, visto que a linha®® que ela assumiu desde o inicio
do projeto foi diferente em muitos aspectos, por exemplo, ela tocou no assunto sobre

%6Segundo Erving Goffman (2011, p. 13) “Linha é um padrdo de atos verbais e ndo verbais com o qual ela
expressa sua opinido sobre determinada situagao e, através disto, sua avaliagao sobre os participantes,
especialmente ela propria”.
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sua bissexualidade no autorretrato, sobre sua religiosidade peculiar e pagad (Wicca) no
dia da filmagem, assim como também nesse dia falou sobre sua constante pratica de yo-
ga e adesao ao vegetarianismo, ou seja, temas demasiadamente complexos e que re-
gquerem sempre do seu adepto uma resposta apologética67.

No que diz respeito as contribui¢des diretas e/ou indiretas que ela fez durante os
meses que se passaram para a producao do filme, uma das mais importantes foi como
ela me fez pensar em alguma musica durante o filme, principalmente indicando um ami-
go que tocava alguns instrumentos. Inicialmente, problematizei a questdo da musica por
inumeros fatores, todavia, mesmo nao relacionando uma terceira pessoa no filme, acatei
sua ideia e isso me levou a comegar testar alguns acordes, principalmente onde seria
inserido a voz over.

Além das contribuigdes da Andryellen, do Miguel e da Rayssa na construgéo do fil-
me, pude contar com o trabalho de edi¢ao realizado pela minha esposa, Eloisa Parachen
Ramos Silva®®, que, pesquisadora do campo da comunicacéo e da politica, ja havia feito
uso de algumas ferramentas de edigdo dessas respectivas areas, portanto, depois de
algumas semanas de estudo assimilou o software que usei para a edicdo e me ajudou
nesse estagio importante para a finalizagao do trabalho.

®’Esses temas mencionados por ela ndo foram selecionados no ultimo corte do filme, mas pertence aos
seus arquivos.

®8Bacharel em comunicagao social, com habilitagdo em jornalismo, pela Universidade Positivo e mestra em
Ciéncia Politica pela Universidade Federal do Parana. Atualmente cursa a disciplina isolada intitulada O
comum, o publico e o aberto: elementos para uma filosofia da comunicagdo, no Programa de Pés-
Graduagdo em Comunicagao Social da Universidade Federal do Parana. Link para o curriculo lattes dispo-
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CONSIDERAGOES FINAIS

Rubem Braga (1988, p. 130), em sua famosa cronica As boas coisas da vida,
elegeu aquilo que faz a vida valer a pena. Em sua lista, consta: [...] Tomar um banho
excelente num bom hotel, vestir uma roupa confortavel e sair pela primeira vez pelas ruas
de uma cidade estranha, achando que ali vdo acontecer coisas surpreendentes e lindas.
E acontecerem [...]. Esse trabalho, de certa forma, experimentou quase o inverso de sua
cronica, pois naquele sabado do dia 14 de margo de 2020 sai pela enésima vez pelas
ruas de Campo Largo, cidade em que trabalho e que conheg¢o desde pequeno, portanto,
bastante familiar e cotidiana. Todavia, tal qual o velho Braga, também desejei que naquele
dia acontecessem coisas surpreendentes e lindas e, felizmente, aconteceram.

Nao obstante, apesar de crer na beleza extraida da previsibilidade do cotidiano,
também tenho por certo que, como disse o sabio, o tempo e o0 acaso afetam a todos [...]
(ECLESIASTES, 9:12) e, nesse sentido, tanto a escrita da dissertacdo, quanto a
realizacao do filme, foram permeadas pelas marcas indeléveis trazidas pelas alegrias da
vida e pelas tensdes e frustragdes de um processo criativo que ocorreu, grande parte, em
meio a uma pandemia. Desse modo, a partir de entdo vou expor ao leitor as
consideracgdes e reflexdes finais que fiz na construcdo do trabalho e que se relacionam
com os proprios limites e possibilidades desse processo criativo.

Primeiramente é importante ressaltar que como iniciei essa pesquisa em 2018, o
conhecimento que fui adquirindo a respeito do campo de trabalho, embora nunca
acabado, foi suficiente para desenhar um projeto que ganhou consisténcia a medida que
entendi as potencialidades das histérias de vida dos estudantes, visto que antes elas
pendiam mais para um exercicio formal feito em sala de aula, fruto apenas de minha
curiosidade docente. Curiosidade que historicamente tem muito valor no campo
epistemoldgico (LE GOFF, 2003), mas que necessitava se organizar e, nesse sentido, ter
me vinculado a um programa de mestrado contribuiu muito para isso.

Da mesma forma, essa estada semanal na instituicdo escolar e o convivio com os
participantes foram desinibidores de algumas etapas, por exemplo, nos convites feitos a
eles para participar do filme e, principalmente, fundamental para minha insercdo numa
espécie de curva de aprendizado sobre a cultura juvenil, pois embora apenas seis
estudantes tenham sido selecionados para participar, li muitas histérias que continham
projetos, sonhos, testemunhos etc., portanto, o0 numero de estudantes poderia ter sido
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maior. Assim sendo, considero que viver por aproximadamente dois anos no campo de
trabalho para, somente entdo, pensar a realizacdo de um filme trouxe beneficios para a
pesquisa, dos quais destaco a percepgao particular de que meus projetos futuros serao
nutridos desse mesmo procedimento ético e estético.

Quanto aos jovens participantes, a medida que fui me inteirando mais de suas
historias pude perceber que € uma fase da vida pela qual passam por muitas mudancas,
sejam elas decorrentes de questdes sociohistoricas e, portanto, culturais, mas também
biolégicas. Quanto a esse segundo aspecto, ndo encaminhei nenhuma discussdo nessa
dissertagcdo, mas a respeito do primeiro pude perceber algumas dessas mudangas
quando comparei aquilo que estava escrito na carta, com aquilo que eles disseram no
filme, ou seja, nesse intervalo de aproximadamente dois anos — da escrita da carta para o
filme - houve adequagdes a respeito de algumas de suas emogdes e/ou projetos.

Dentre essas emocgbes, certa rebeldia “gratuita” demonstrada na carta foi
amenizada por eles no filme, caso da Andryellen e do Miguel, este ultimo especificamente
a respeito da religido. Quanto aos projetos houve mudangas de curso no que diz respeito
a questao profissional, caso do Miguel que tinha ideia de ser bidlogo, mas agora pretende
cursar Letras, e da Rayssa, que pretendia fazer Economia, mas agora ampliou as
possibilidades para areas como Design ou Publicidade e Propaganda.

Ainda a respeito das emocdes desses estudantes, trés cenas do filme foram
bastante emblematicas no que tange a proposta de investigagao que fiz: 1) a vergonha

que a Rayssa sentiu ao falar sobre a prisédo do pai, exposta nesse dialogo:

Eduardo: por que vocé mora com seus avés? Rayssa: [siléncio] é...Meu pai e
minha mae se separaram [siléncio] e em 2014 eu fui morar com ela s6 que nao
deu muito certo, dai eu voltei para morar com meus avos e foi legal até, mas
agora...E, meu pai é bipolar [siléncio]...Ai meu Deus...E t4& sendo muito dificil
agora, ele ta preso faz 10 meses...[voz embarcada pelo choro] Nao é facil viver
isso no ultimo ano da escola [...].

2) O luto da Andryellen por conta da perda do pai que ndo conheceu e que,
justamente por isso, amplifica sua saudade, um sentimento disposto a reconstrugéo de

algo (KOURY, 2003). Segue, portanto, uma de suas colocagdes feita na entrevista:

Eduardo: como estdo as coisas da vida? Andryellen: Ah...[siléncio] Sei |a, acho
que relativamente boa, porque [ham], eu tenho um quadro de depressao ne, e dai,
basicamente eu tenho que fazer terapia, dai eu parei de fazer terapia, mas eu to
bem, acho que eu t6 melhorando sabe [olhos marejados]’. Eduardo: “tem
periodos assim que [...]". Andryellen: “tenho! Acho que os periodos, assim, tipo,
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mais dificeis pra mim é [ham] o aniversario da morte do meu pai, porque, tipo
quando, eu ndo conheci ele, porque eu era muito pequena quando ele morreu e
dai, acho que isso me machuca um pouco sabe? E dai eu fico bem ftriste [...].

3) E o0 medo do Miguel em n&o ter uma causa e passar despercebido pela vida, o
que me fez lembrar de Estévao, personagem de Machado de Assis (1998, p. 96) em A
méo e a luva, que acabou consumindo sua mocidade toda até afundar-se no mar vasto e
escuro da multiddo anbénima. Esse medo do Miguel, portanto, denota uma interessante

reflexdo existencial, como segue:

Eduardo: qual seu maior medo hoje Miguel? Miguel: [pausa] Morrer! Eduardo:
por qué? Todo mundo morre! Miguel: todo mundo morre no final, mas ndo é a
ideia depois de morrer [...] Ter uma causa, um medo que eu tenho bastante é nao
ter uma causa digna, assim sabe, ir atras dela e lutar por alguma coisa assim, eu
tenho medo de ser uma pessoa so [pausa] monétona e vivendo por existir [...].

Ter ficado ao longo de trés anos a par dessas emogdes e da relativa ebulicdo de
suas inquietagdes e instabilidades trouxe para mim algumas apreensdées, principalmente
depois que uma das participantes decidiu se retirar do projeto. Como mencionei, a saida
dela possivelmente tenha sido motivada por questbes envolvendo sua méae, assim
mesmo, dai em diante pisei em gelo fino e temi que houvesse mais participantes
debandando da ideia de participar da pesquisa artistico-processual. Com o passar dos
meses, 0 temor se intensificou, pois na semana seguinte as filmagens, iniciamos um
periodo de isolamento social em que as aulas foram suspensas e, consequentemente,
meu contato com os participantes diminuiu presencialmente e foi necessario continuar
esse contato pelas redes sociais ou outros aplicativos.

Como ndo poderia alterar o curso dos acontecimentos trazidos pela pandemia,
resolvi me adequar a ela. Ademais, como também expliquei, dois estudantes, Ana Luiza
Carvalho e Khalil Mansur, tiveram suas participacbes comprometidas devido aos
protocolos de saude pelos quais me orientei e, com o prolongamento da necessidade de
isolamento, as filmagens com os dois tiveram que ser postergadas. Desse modo, até
mesmo para o cumprimento dos prazos do mestrado, o filme recebeu o nome Estrug,
Martini & Paris.

Em relagdo aos trés estudantes que realizaram as filmagens antes do isolamento e
cujo filme foi intitulado a partir de seus sobrenomes, Andryellen Estrug, Miguel Martini e
Rayssa Paris, as conversas continuaram ocorrendo, todavia, ndo com a mesma
intensidade do periodo anterior. Basicamente as redes sociais (Facebook e Twitter) e
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aplicativos de mensagens (WhatsApp) foram usadas para trocarmos mensagens sobre
ideias para o filme. No inicio me comunicava oficialmente com os trés pelo Facebook e
informalmente ainda conversava com o Miguel e a Andryellen pelo Twitter, no entanto, por
volta do més de maio, a Andryellen desfez sua conta no Facebook e me comunicou que
ficaria apenas com o Twitter e que poderiamos conversar por |la, o que passou entdo a
ocorrer, todavia, por volta do més de outubro ela também desfez sua conta nessa rede
social e o contato brevemente se encerrou.

Por essa razao tive receios de que ela também ndo quisesse mais participar do
projeto, pois senti que havia no Miguel e na Andryellen uma ansiedade em relagdo ao
filme. Uma ansiedade que n&o era prejudicial ao documentario, mas que me deixava um
pouco inseguro e, por ironia do destino, eu que iniciei o projeto para compreender alguns
medos corriqueiros dos jovens participantes, acabei enredado pelos préprios medos,
principalmente pelo motivo de vir de um processo anterior de mestrado que foi malogrado
as vésperas da qualificagdo, ou seja, a experiéncia de nao ter concluido um mestrado
estava muito fresca nas minhas memoarias.

Por conta disso, como ja tinha iniciado o processo de edigdo, dispus-me a encerrar
0 mais breve possivel um corte satisfatorio do filme para compartilhar com eles e
possibilitar, entdo, o visionamento. Com o Miguel e com a Rayssa o contato se manteve
pelas redes sociais € marcamos um dia para assistirmos online. Quanto a Andryellen tive
que ir até sua casa para conversar e ver sua possibilidade de participar no mesmo dia dos
demais®®. Felizmente ela péde participar e nos reunimos uma ultima vez numa sala virtual
para assistirmos o filme tecer alguns comentarios.

Quanto ao visionamento do filme, a forma n&o seria a que mencionei acima, pois
havia a possibilidade de assistirmos ele na escola ou em algum outro espaco, todavia,
apos os protocolos de isolamento, o recurso de assistirmos juntos de maneira online ou
separados, cada qual em seu momento particular, foram as Unicas opg¢des viaveis. Apos a
Andryellen se desconectar das redes sociais considerei que deveria decidir pela segunda
opg¢ao e levar para ela uma copia fisica sem qualquer pressao para ela reativar uma

conta’®. Contudo, com a conversa que tive com ela no portdo de sua casa, percebi o

69 Conversei com a Andryellen no portdo de sua casa, com distanciamento e mascara, para minimizar
qualquer possibilidade de contagio.

70 A saida da Andryellen das redes sociais ndo me causou surpresa, pois semanas antes tinhamos
conversado a respeito desse ambiente muitas vezes pouco saudavel. Suas ultimas postagens no Twitter
indicavam que logo ela daria um tempo delas. E pertinente ressaltar que a entendo sob varios aspectos e
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quanto o filme despertou seu interesse em assisti-lo junto dos demais e foi entdo que
fizemos a reunido numa sala virtual.

Outra questao importante é que a medida que trabalhava na montagem e edic¢ao fui
cercado de questdes bastante intimas trazidas por eles durante o projeto, principalmente
a fala da Andryellen acerca de sua sexualidade (trazida no autorretrato); a prisédo do pai
da Rayssa (mencionada por ela durante a entrevista); e a relagdo entre o pai e a mée do
Miguel (mencionada por ele também no autorretrato). Esses pontos relativamente
polémicos foram resolvidos por dois principios que busquei seguir: o primeiro deles era
hierarquizar aquilo que foi dito no dia flmagem no parque em detrimento do autorretrato,
visto que o autorretrato visava mais tecer comparagcdes com a carta e ver performances
em frente a camera; e o segundo era ter, na mesma perspectiva de Rouch, uma
experiéncia e uma abertura para o imprevisto, ou seja, descobrir a realidade ao mesmo
tempo que se filma e, particularmente, a questao tratada pela Andryellen e pelo Miguel era
mais previsivel e/ou ja conhecida.

Desse modo, julguei o seguinte: se as questdes do autorretrato fossem
mencionadas pela Andryellen e pelo Miguel também no dia da filmagem elas
permaneceriam na narrativa do filme, se nado, sairiam e seriam tratadas como
secundarias. Pois bem, desses trés testemunhos, apenas o da Rayssa permaneceu no
corte Estrug, Martini & Paris, tendo em vista que tanto a Andryellen, quanto o Miguel, n&o
mencionaram aquelas questées no dia da filmagem’".

Embora eles tenham contribuido com boas ideias para o andamento do projeto, o
entendimento de que teriam essas contribui¢des creditadas no filme ndo era a principal
motivacédo deles’?. A esse respeito, por vezes parei para refletir, entdo, sobre os porqués

de terem aceitado participar de algo que ndo os beneficiaria em praticamente nada.

um dos principais se relaciona com a surpreendente cobranca vinda da instituicado escolar para que os
estudantes cumprissem obrigacdes estudantis nesse periodo de isolamento. Cobranga que em muitos
casos foi desproporcional e visavam atender somente pedidos da mantenedora, a Secretaria de Estado da
Educacao, em prol de dados que fossem positivos.

7 Essa escolha foi tomada individualmente, pois considerei que ndo deveria me esquivar dessa
responsabilidade, visto que o cuidado para com suas representagées era uma das poucas coisas objetivas
que poderia Ihes oferecer.

72 Questdes como as que Rose Satiko Hikiji menciona no texto Imagens que afetam: filmes da quebrada e o
filme da antropdloga (2009), a respeito das divergéncias no processo de fazer um filme, por exemplo,
disputas pelo cargo de diretor e/ou desconfiangas sobre as representagdes que seriam feitas a partir do
filme, ndo ocorreram no processo criativo que participei. Isso, de modo algum, desabona filmes que passam
por tensées como aquelas, todavia, as tensdes desse foram outras e de natureza diferente.
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Quanto a isso — com o objetivo de encontrar uma justificativa — constantemente me
lembrava da reflexdo de DaMatta de que ha, sim, empatias que correm lado a lado, ou
seja, essa percepgao era uma das mais seguras para a manutengao de Jean Rouch como
referéncia para o meu trabalho, pois embora o filme estivesse distante em muitos
aspectos de algumas de suas principais obras, o compartilhamento estava evidente e ele
nao aconteceu apenas pelas imagens, mas principalmente pelos atos de dar e receber,
onde todos aprendemos um pouco com o outro.

Esse ambiente de compartilhamento de inUumeras coisas se deveu em parte pela
descontragdo no dia da filmagem e a descontragcdo, por sua vez, deveu-se a alguns
fatores que considero importante registrar: primeiramente abdicar de pessoas alheias ao
processo trouxe mais ganhos do que prejuizos, pois permitiu estender a relagdo que
tinhamos no ambito escolar para outras esferas da vida. Embora fosse um trabalho sério,
quis proporcionar algo como um dia de conversa no parque, entremeado por um almocgo,
enfim, um ambiente de cumplicidade e confianga, tipico de uma relagdo entre amigos,
visto que nunca os tratei como objetos de pesquisa e, como afirmei na introdugédo dessa
dissertacao, pretendia apenas experienciar aquilo que se passaria “em torno da camera”
(ROUCH, 1961).

Por fim, a presenca desses estudantes no meu isolamento social foi constante, ndo
porque trocavamos mensagens e/ou telefonemas nesse periodo, algo que aconteceu
poucas vezes, mas sim porque via e revia as filmagens quase semanalmente. Desse
modo, ver novamente seus gestos, ouvir suas conversas € suas vozes (as vezes
embargadas pela manifestacdo de alguma emogéo) me fez refletir ainda mais sobre as
potencialidades que o cinema tem em registrar as migalhas do real (Vertov), em encontrar

enredos (Kracauer) e, sobretudo, contar histérias (Rouch).
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ANEXOS | - TERMO DE ASSENTIMENTO

Universidade Estadual do Parana

Credenciada pelo Decreto Estadual n. 9538, de
05/12/2013. -. ﬂl
B el Campus de Curitiba Il

TERMO DE ASSENTIMENTO*
Eu, , anos, RG:
, recebi o convite para participar de um estudo denominado ‘Conte-me
sua historia’: aspectos analiticos do processo de criacao de um documentario com
jovens do ensino médio, conduzido pelo mestrando Eduardo Antonio Ramos Silva,
orientado pela Professora Doutora Cristiane do Rocio Wosniak vinculada ao Mestrado
Académico em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV) da Universidade Estadual do
Parana (Unespar) — Campus de Curitiba || — Faculdade de Artes do Parana (FAP).

Fui informado(a) que o objetivo dessa pesquisa/estudo € o de proporcionar uma
reflexdo a respeito dos espagos de sociabilidades dos jovens, assim como suas
perspectivas académicas e profissionais. Para que esse objetivo seja alcangado me foi
explicado que o método que sera usado neste estudo é ‘Historias de Vida’ (vinculado as
Ciéncias Sociais) contadas pelos participantes e que estas histérias — que ja foram
escritas, inclusive por mim — se tornardo parte da criagdo de um documentario (material
audiovisual).

Fui informado(a) que o documentario (com cerca de 15 minutos) trata-se de uma
conversa com todos(as) os(as) participantes juntos falando sobre topicos que foram
anteriormente escritos em nossos textos ja entregues ao mestrando, nas suas aulas de
Ciéncias Sociais na escola em que me encontro matriculado.

Da mesma forma, tive acesso as informacdes relacionadas a todas as etapas do
processo de criagdo deste documentario, dentre as quais: 1) selecdo de possiveis
participantes; 2) convite aos alunos e alunas; 3) conversa com o mestrando, para
esclarecer quaisquer duvidas que tivéssemos; 4) conversa com o mestrando em conjunto
com 0S NOSSOS pais e/ou responsaveis legais para que conhecessem o estudo e o projeto
do documentario e dessem o seu consentimento para a nossa participagao; 5) gravagao
de meu depoimento em conversa coletiva com os(as) outros (as) jovens participantes; 6)
acompanhamento da edicdo do material, mostrada pelo mestrando em cada fase de
montagem. Em todas estas etapas, fui convidado a participar ativamente.

Minha participacao, portanto, consistira em: 1) aceitar que meu texto, anteriormente
escrito e entregue ao mestrando, contendo minhas histérias de vida, seja aproveitado
como pré-roteiro para a gravagao posterior do documentario; 2) Orientar-me a partir de
minhas historias de vida e por meio de um roteiro proposto pelo mestrando em algum
momento da produgédo do documentario; 3) responder perguntas quando solicitado(a), as
quais versarao desde amenidades cotidianas a questbes existenciais; 3) leituras de
alguns materiais produzidos durante atividades escolares. Também tenho ciéncia de que,
durante a producgao do referido documentario, estao previstas locagbes para filmagens em
trés locais que me sao familiares e sdo pertos da escola: a) patio da escola - sentados em
uma mesa comunal; b) parque vizinho a escola, local frequentado pelos jovens da
comunidade; c) sala de aula na escola.
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No entanto, de todas as questdes aqui mencionadas, sobretudo fui informado/a pelos
proponentes — 0 mestrando e sua orientadora — de que posso me recusar a participar do
estudo ou retirar meu consentimento a qualquer momento, sem necessidade de
justificativa formal e, de que por desejar em qualquer etapa do projeto, me afastar por
qualquer motivo, ndo sofrerei qualquer prejuizo.

Também ficou bastante claro que me é garantido o livre acesso a todas as
informagdes, gravagdes sonoras, gravagao de imagens e esclarecimentos adicionais
sobre o referido estudo, ou seja, tudo o que eu queira saber antes, durante e depois da
minha participacdo. Também tomo ciéncia de que partes desse documentario ou o
documentario na integra poderdo ser apresentadas em salas de aula durante o periodo
em que o mestrando cursar o Mestrado em Cinema e Artes do Video (Unespar/FAP),
Congressos de Artes, Cinema ou Sociologia e outros ambientes de estudo como forma de
contribuigcao para a construgao de conhecimentos na area.

Por fim, apdés tomar conhecimento do conteudo do estudo e deste Termo de
Assentimento e também compreender sua natureza e objetivo, manifesto meu desejo e
assentimento em participar, estando totalmente ciente de que n&o ha nenhum valor
econdmico a receber ou a pagar por minha participagao.

Aceito participar de interagées com os participantes SIM () NAO ( )

Aceito participar de conversas com os participantes SIM( ) NAO( )

Concordo em ser fotografado SIM( ) NAO( )

Concordo em ser filmado SIM( ) NAO( )

Concordo em ler materiais como livros, cartas e textos SIM () NAO ( )

Concordo que minhas imagens sejam mostradas em congressos SIM () NAO ()
Aceito participar de filmagens em outros ambientes além da escola SIM () NAO ()
Concordo em seguir o roteiro do documentario quando solicitado(a) SIM () NAO ()

Contatos para informacdes:

(1) EDUARDO ANTONIO RAMOS SILVA — (41) 99136-6968
(2) CRISTIANE DO ROCIO WOSNIAK — (41) 99154-2710

Curitiba, 07 de setembro de 2019.

Nome e assinatura do(a) participante da pesquisa

Eduardo Antonio Ramos da Silva Profa. Dra. Cristiane do Rocio Wosniak
Mestrando/pesquisador Coordenadora/Orientadora

" Este Termo de ASSENTIMENTO segue as Diretrizes e Normas Regulamentadoras de Pesquisas
Envolvendo Seres Humanos estabelecidos pela Resolugdo 466/12 do Conselho Nacional de Saude.
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ANEXOS Il - TERMO DE CONSENTIMENTO

Universidade Estadual do Parana

Credenciada pelo Decreto Estadual n. 9538, de
05/12/2013. -. ﬂl
B el Campus de Curitiba Il

TERMO DE CONSENTIMENTO **

Eu, : anos, RG:
, pai elou responsavel legal pelo(@) meu(minha) filho(a)
anos, RG: , menor de

idade, estou ciente de que ela(a) recebeu o convite para participar de um estudo
denominado ‘Conte-me sua histéria’: aspectos analiticos do processo de criagcao de
um documentario com jovens do ensino médio, conduzido pelo mestrando Eduardo
Antonio Ramos Silva, orientado pela Professora Doutora Cristiane do Rocio Wosniak
vinculada ao Mestrado Académico em Cinema e Artes do Video (PPG-CINEAV) da
Universidade Estadual do Parana (Unespar) — Campus de Curitiba Il — Faculdade de Artes
do Parana (FAP). Fui informado(a) que o objetivo dessa pesquisa € o de proporcionar
uma reflexdo a respeito dos espagos de sociabilidades dos jovens, assim como suas
perspectivas académicas e profissionais. Para que esse objetivo seja alcangado me foi
explicado que o método que sera usado neste estudo é ‘Historias de Vida’ (vinculado as
Ciéncias Sociais) contadas pelos jovens participantes e que estas histérias — que ja foram
escritas, inclusive por meu(minha) filho(a) — se tornardo parte da criagdo de um
documentario (material audiovisual). Este documentario coletivo (com cerca de 15
minutos) trata-se de uma conversa com todos(as) os(as) jovens participantes falando
sobre topicos que foram anteriormente escritos em textos ja entregues ao mestrando, nas
suas aulas de Ciéncias Sociais na escola em que meu(minha) filho(a) encontra-se
matriculado(a). Da mesma forma, tive acesso as informacdes relacionadas as etapas do
processo de criagdo deste documentario, dentre as quais: 1) selecdo dos possiveis
participantes; 2) convite aos alunos e alunas; 3) conversa com o mestrando, para
esclarecer quaisquer duvidas e consentimento dos pais, mées ou responsaveis legais; 4)
gravagao com os jovens participantes; 5) edicdo do material. Tenho ciéncia de que a
participagdo de meu(minha) filho(a), portanto, consistira em: 1) aceitar que seu texto,
anteriormente escrito e entregue ao mestrando, contendo suas histérias de vida, seja
aproveitado como pré-roteiro para a gravagao posterior do documentario; 2) Que ele(a) se
oriente a partir de suas histérias de vida e por meio de um roteiro proposto pelo
mestrando em algum momento da producdo do documentario; 3) que ele(a) devera
responder perguntas quando solicitado(a), as quais versardo desde amenidades
cotidianas a questbes existenciais; 3) que ele(a) devera realizar leituras de alguns
materiais produzidos durante as suas atividades escolares. Também tenho ciéncia de que,
durante a produc¢ao do referido documentario, estao previstas locagbes para filmagens em
trés locais que me sao familiares e em horario de contraturno: a) patio da escola -
sentados em uma mesa comunal; b) parque vizinho a escola, local frequentado pelos
jovens; c) sala de aula na escola. No entanto, de todas as questdes aqui mencionadas,
sobretudo fui informado/a pelos proponentes — o mestrando e sua orientadora — de que
posso me recusar a continuidade da participacdo de meu(minha) filho(a) no estudo ou
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retirar meu consentimento a qualquer momento, sem necessidade de justificativa formal e,
de que por desejar em qualquer etapa do projeto, afastar meu(minha) filho(a) por qualquer
motivo, ndo sofrerei qualquer prejuizo. Também ficou bastante claro que me é garantido o
livre acesso a todas as informagdes, gravagbes sonoras, gravacdo de imagens e
esclarecimentos adicionais sobre o referido estudo, ou seja, tudo 0 que eu queira saber
antes, durante e depois da participagcdo de meu(minha) filho. Na ocorréncia de qualquer
constrangimento perante o resultado audiovisual de um depoimento, foi-me informado que
meu(minha) filho(a), com minha autorizagdo, sera encaminhado a orientacao
psicopedagdgica da escola, com meu apoio, para uma conversa franca com profissional
capacitado para acolher possiveis duvidas quanto aos depoimentos ou formas de
abordagem da fala e/ou imagem no referido documentario. Em qualquer caso de
desconforto ou arrependimento do que foi dito no depoimento e o(a) meu(minha) filho(a),
revendo individualmente a situagao na edicdo do material, podera solicitar ao mestrando a
retirada deste fragmento do material final do documentario. Também tomo ciéncia de que
partes desse documentario ou o documentario na integra poderdo ser apresentadas
somente em salas de aula — exposi¢éo videografica com projegdo multimidia — durante o
periodo em que o mestrando cursar o Mestrado em Cinema e Artes do Video e em
Congressos de Artes, Cinema ou Sociologia e outros ambientes de estudo como forma de
contribuicdo para a constru¢gao de conhecimentos na area. O documentario nao podera
ser apresentado publicamente em canais de TV aberta ou fechada e nem em circuitos de
salas de cinema, sem a expressa autorizagdo de cada participante e de seus pais e/ou
responsaveis legais. Por fim, ap6s tomar conhecimento do conteudo deste Termo de
Consentimento e compreender sua natureza e objetivo, manifesto meu livre
consentimento e autorizo a participagdo de meu(minha) filho(a) — nas atividades abaixo
listadas — estando totalmente ciente de que ndo ha nenhum valor econémico a receber ou
a pagar por sua participagao.

Aceito que participe de interacbes com os demais membros do estudo SIM () NAO ( )
Aceito que participe de conversas com os participantes SIM( ) NAO( )

Concordo em seja fotografado(a) SIM( ) NAO( )

Concordo em que seja filmado(a) SIM( ) NAO( )

Concordo que leia materiais como livros, cartas e textos SIM ( ) NAO ( )

Concordo que suas imagens sejam mostradas em congressos SIM () NAO ()

Aceito que participe de filmagens em outros ambientes além da escola SIM () NAO ()
Concordo que siga o roteiro do documentério quando solicitado(a) SIM () NAO ()

Contatos para informacdes:

(1) EDUARDO ANTONIO RAMOS SILVA - (41) 99136-6968
(2) CRISTIANE DO ROCIO WOSNIAK — (41) 99154-2710

Curitiba, 07 de setembro de 2019.
Nome e assinatura do(a) responsavel legal pelo(a) participante da pesquisa/estudo

Eduardo Antonio Ramos da Silva Profa. Dra. Cristiane do Rocio Wosniak
Mestrando/pesquisador Coordenadora/Orientadora

™ Este Termo de Consentimento Livre e esclarecido segue as Diretrizes e Normas Regulamentadoras de
Pesquisas Envolvendo Seres Humanos estabelecidos pela Resolugao 466/12 do Conselho Nacional de
Saude.
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ANEXOS Il - MINUTAGEM

*Minutos: segundos: décimos de segundo

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_01 - Panoramica
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
01 00:00:00 | 00:19:22 | Inicia com siléncio seguido da pergunta “O professor
tem cachorro... (00:04:15) / “...depois eu néao tive”.
Panoramica. Sol estourado. Trés estudantes e
guarda sol.
Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR 02 - Entrevista com Miguel, close-up
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
02 00:03:00 | 00:34:00 | Eduardo: “Vocé gosta de Pink Floyd?...”/ Miguel:
“...bem interessante o som dele”. Entrevista com
Miguel, close-up.
03 00:00:36 | 01:10:14 | Eduardo: “Isso aqui vai acontecer muito....” /
Siléncio. Eduardo explicando sobre como vai ser a
entrevista e que os estudantes podem falar a
vontade sobre os temas.
04 01:10:15 | 01:15:02 | Miguel: “Deixa eu ver...”/ “... eu quero me ver’.
Miguel se levanta para ver a filmagem.
Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_03 - Entrevista com Miguel trecho I,
close-up
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho Inicio Fim

05 00:00:00 | 00:04:20 | Quero-quero cantando. Entrevista com Miguel
trecho Il, close-up.

06 00:04:21 | 01:23:17 | Eduardo: “Como € que esta...”/ Miguel: “...quero”.
Conversa sobre rotina, trabalho e sobre a carta
perguntando se o Miguel quer vé-la.

07 01:23:018 | 01:53:00 | Miguel: “Tem duas...”/ Siléncio. Miguel I& a carta em
siléncio.

08 01:53:00 | 03:29:08 | Miguel: “Criticando a igreja...” / “... € € um saco tudo
isso”. Miguel fala sobre a igreja e a perspectiva de
carreira.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_04 - Entrevista com Andryellen,

close-up




MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim

09 00:00:00 | 00:22:00 | Siléncio/Riso. Trecho inicial. Andryellen arruma o
cabelo.

10 00:22:00 | 00:54:00 | Eduardo: “Por que essas duas...”/ Andryellen:
“...velhinho ja”. Andryellen fala sobre duas fotos.

11 00:54:00 | 01:52:00 | Eduardo: “E como é que...”/ “... teve uma infeccéo e
morreu”. Fala sobre a situacdo atual, sobre o
quadro de depressio e sobre a morte do pai.

12 00:52:00 | 02:03:20 | Eduardo: “E como €é que...”/ Andryellen: “...amigos
assim”. Fala sobre a escola.

13 02:03:20 | 03:32:22 | Eduardo: “Se lembra da carta...”/ Andryellen: “...é
isso”. Lé a carta em siléncio. Fala sobre algumas
mudancas e carreira.

14 03:32:22 | 04:19:00 | Eduardo: “Vocé acha que...”/ Andryellen: “...percebi
muito isso”. Fala sobre mudanca de postura e
amizade.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque

Arquivo EXT_PAR _05 - Entrevista Rayssa, close-up
MM:SS:DS* Detalhes

Trecho | Inicio Fim

15 00:01:14 | 00:08:20 | Lé a carta em siléncio.

16 00:09:00 | 02:19:00 | Eduardo: “Qual livro...”/ Rayssa: “...s6 nds duas”.
Fala sobre a carta, rotina de escola, carreira e
mudancas de perspectivas. Fala também sobre a
irma.

17 02:19:00 | 04:36:21 | Eduardo: “Por que vocé...”/ Rayssa: “...gragas a
Deus”. Emociona-se ao falar do pai que esta preso,
sobre conviver com essas situagdao, sobre a
importancia dos avos e sobre maturidade.

18 04:37:00 | 05:10:21 | Eduardo: “Vocé tem algum...”/ Rayssa: “...seguir a
vida”. Fala sobre o medo de perder os avos. Sorri
no final e olha para a camera.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque

Arquivo EXT PAR 06 — Plano aberto, caminhada
MM:SS:DS* Detalhes

Trecho | Inicio Fim

19 00:02:10 | 00:17:22 | Os trés estudantes estdo caminhando em dire¢cao
a camera. Som ambiente com um pouco de
didlogo.

20 00:17:22 | 00:30:15 | Rotacao de camera a esquerda e retorno a direita
na sequéncia reenquadrado estudantes no terco
direito do video. Som ambiente com um pouco de
didlogo.

21 00:30:15 | 00:46:17 | A camera permanece com um leve movimento a
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direita enquanto ao estudantes se aproximam
dela. A aproximagdo e eles aos poucos sendo
recortados até sairem de quadro. Som ambiente
com um pouco de dialogo.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_03 - Entrevista com Miguel trecho
lll, plano médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

22

00:00:00

00:22:00

Miguel: “E empolgante...” / “... empolgante”.
Plano médio (?) no Miguel com um caminho ao
fundo. Conversa amena entre ele e as duas
meninas acompanhada de risos. As meninas
ndo aparecem, apenas suas vozes. Cena
descontraida.

23

00:22:00

00:54:00

Andryellen: “O professor td com coronavirus e
vai passar pra todo mundo” / Eduardo: “...mas”.
Eduardo conversam sobre sintomas do
coronavirus enquanto a camera permanece no
Miguel. Os demais participantes ndo aparecem
no quadro.

24

00:54:00

01:31:10

Andryellen: “O professor uma pergunta...” /
Miguel: “... velho barreiro, pd, p6, pd, pou’.
Andryellen embora fora do quadro € quem fala
e faz perguntas o Eduardo sobre a produgéo
das filmagens em casa enquanto a camera
permanece enquadrando o Miguel.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_08 - Entrevista com Miguel trecho
lll, plano médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

25

00:02:00

00:15:17

Eduardo: “Agora vamos ouvir...” (som baixo ao
fundo). Plano médio (?) no Miguel com um
caminho ao fundo. Miguel que esta enquadrado
fica em siléncio com um olhar contemplativo
(Obs: opgdo para cémera lenta ou para cobrir

26

00:15:17

00:18:06

outro trecho).

Miguel: “Como é que ouve o siléncio...” / “... faz
assim sabe”. Eduardo comenta sobre o
documentarista Eduardo Coutinho e sobre seu
filme sobre estudantes quando o cineasta fala
sobre o0 siléncio. Miguel permanece
enquadrado ouvindo a explanacédo de Eduardo,
cuja voz aparece ao fundo.

27

00:18:06

01:34:17

Miguel: “Tem uma cena do....” / “...sentado”.
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Miguel também comenta sobre uma parte do
filme Pulp Fiction em que os personagens
falam sobre o siléncio.

28

01:35:22

02:12:17

Eduardo: “E interessante isso...” / “... esse aqui
foi show”. Eduardo volta a comentar sobre o
flme do Coutinho até que algo distrai os
estudantes. As meninas comegam a conversar
ao fundo.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_09 - Entrevista com Andryellen
trecho ll, plano médio (?)

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

29

00:00:00

01:41:21

Miguel: “O que vocé gosta...” (00:33:02)/
“‘Eduardo: “... Tava (sic)”. Trecho longo em que
a Andryellen esta enquadrada com o caminho
ao fundo e Miguel questiona Eduardo sobre
sua preferéncia musical. Andryellen e Miguel
opinam sobre musica classica. Ela arruma o
cabelo mais de uma vez e no final do trecho
gesticula com a mé&o quando Miguel fica
surpreso de que a camera ja estava gravando.
Ha uma voz ao fundo de alguém que passeia
pelo parque.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_10 - Imagens gravadas pelos
estudantes

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

30

00:00:00

00:15:00

Estudantes gravam o professor caminhando se
afastando da cadmera. H4 o som de um aviédo
ao fundo.

31

00:15:00

00:43:49

Camera é rotacionada a esquerda e Miguel
passa a filmar as meninas. Rayssa estda com
um celular na mae granado o Miguel. As duas
em determinado ponto fazem um “v” para a
camera. Momento de riso e descontragéo.
Miguel para Rayssa “Vocé esta sendo gravada

enquanto making off” (00:29:20).

32

00:43:49

01:13:14

Miguel: “Vamos dar uma andada...” / Rayssa:
“... eles que lutem”. Miguel grava as meninas
enquanto caminham. Falam sobre pessoas do
parque que estao jogando bola.

33

01:13:14

01:29:04

Miguel: “nossa isso aqui ta...” / “... 0 seu cabelo
rosa”. Miguel faz uma panorémica do gramado
observando como a luz estd estourada.
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Andryellen esta preocupada se a luz esta
interferindo na sua imagem.

34

01:32:10

01:58:03

Andryellen: “ta faltando um pedaco...” / “Sim”.
Os estudantes conversam sobre uma musica e
um filme.

35

01:58:03

03:20:14

Som ambiente / Miguel parado encarando a
camera.

Andryellen cutuca a mae no fruto da arvore.
Miguel passa a cadmera para Rayssa para que
possa balangar o ganho da arvore. Ele tenta se
pendurar sem sucesso (02:45:09. Fica
envergonhado e as meninas riem da situagao.
Miguel: “Tira essa camera, velho” (03:21:01).

36

03:20:14

03:56:00

Andryellen: “Vamos fazer um documentario....” /
Miguel: “...ar potavel”. Andryellen finge que esta
gravando um documentario sobre liquens e
dirige-se a camera para falar sobre o
organismo. Miguel estd enquadrado e a
observa. Rayssa € quem grava.

37

03:57:04

05:06:00

Andryellen: “Doeu €?” / Som ambiente.

Miguel ajuda Andryellen a subir na arvore e
sobe também. Ela comenta que subia em
arvores quando era pequena. Ele se dirige a
Rayssa e diz “Quero ver vocé subir aqui com
esse seu meio metro” (04:49:01). Os ftrés
comentam sobre altura.

38

05:06:00

05:34:00

Andryellen: “Pez&o assim do Miguel” / Miguel:
“Quero ver ele vendo depois isso aqui que a
gente gravou” (risos).
Rayssa enquadra Miguel pelas costas, ele
questiona, todos riem.

39

05:42:58

06:09:20

Andryellen ri / Andryellen: “Eu ia quebrar tudo”.
Miguel desce da arvore. Depois da observagao
de Rayssa se aproxima para ajudar Andryellen,
mas diz que pode descer sozinha. Ela pula da
arvore e quase cai. O clima entre eles é
descontraido e acompanhado de risos.

40

06:09:20

06:39:03

“*

Eduardo: “Nosso ultimo....” / Andryellen:
vocé abandonando a gente”. Andryellen e
Miguel interagem como Eduardo quando ele
retorna. Comentam que ele ndo deve assistir o
que gravaram.

Pasta

Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_11 - Entrevista Rayssa, plano
médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim
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41

00:00:00

01:05:18

Miguel: “Assim” (fala ao fundo) / Rayssa: Riso.

Rayssa enquadrada com o caminho ao fundo.
Eduardo pergunta para Rayssa sobre o
almocgo, pergunta para ela porque ndo comeu
carne. Ela responde que é por causa da
quaresma. Eles falam brevemente sobre seu
comportamento religioso. Rayssa oferece
respostas rapidas, sem muita argumentacao.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_12 - Entrevista Andryellen, plano
médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

42

00:00:00

00:09:16

Som ambiente / Miguel: “..fique seria”.
Andryellen se arruma e cruza as pernas. Esta
com um leve sorriso no rosto e tenta ficar seria
quando Miguel brinca com ela.

43

00:12:16

00:39:05

Eduardo: “Vocé estuda...” / “... em Campo
Largo. Eduardo pergunta sobre as aulas e
introduz o tema da pandemia. Falam sobre a
quantidade de casos, principalmente em
Campo Largo.

44

00:40:14

01:12:19

Eduardo: “Vocé acha..” / Andryellen “..a
morte”. Andryellen fala sobre empatia e a
necessidade dos mais jovens se resguardarem
para poderem proteger os mais vulneraveis.

45

01:12:19

01:46:01

Eduardo: “Vocé pensa...” / “...legal”’. Andryellen
diz que se as aulas permanecerem continuara
indo, mas se perceber que a situagao pior vai
deixar de ir para preservar a propria saude.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_13 — Andryellen meditando, plano
aberto

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

46

00:00:00

00:26:08

Andryellen no terco direito do quadro
meditando. Ao final (00:23:12) ela da risada.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_14 - Entrevista Andryellen, plano
médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

47

00:06:06

01:40:18

Eduardo: “Como é o nome...” / Andryellen:
“..digamos assim”. Andryellen ao ser
questionada sobre a meditacdo, explica que &
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em funcdo de sua religi&do e a relagdo que a
mesma tem com a natureza.

48

01:41:04

02:47:00

Eduardo: “Ta nesse parque...” / Andryellen:
“...assim como vocé”. Andryellen fala sobre as
dimensdes da religido enquanto a cadmera se
movimenta para cima enquadrando a arvore

em busca do infinito.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT PAR 15 - Trancinhas no cabelo

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

49

00:00:00

00:40:23

Os trés estao enquadrados. Andryellen faz uma
trancinha no cabelo do Miguel enquanto
Rayssa observa. Momento descontraido.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR_16 - Entrevista Miguel, plano
médio

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

50

00:00:00

00:06:22

Miguel esta enquanto as meninas cochicham.

51

06:06:22

01:42:09

Eduardo: “Qual é o seu maior medo...” / Miguel:
“...durante a causa”. Eduar pergunta ao Migue
qual é seu maior medo. Ele responde que € da
morte, de uma morte com sofrimento. Falam
ainda sobre morte heroica, por uma causa.
Miguel esta sério diferente de outras partes da
filmagem em que estad mais descontraido.

52

01:42:09

02:42:23

Miguel: “Talvez seja...” / “...ndo sei o que eu
posso fazer”. Miguel fala sobre medo de viver
uma vida sem um sentido, uma causa. Medo
de viver e ser apenas uma existéncia qualquer,
embora tenha essa clareza percebe que nao
esta fazendo nada de diferente para alcancar
algo maior. Fica em siléncio ao final da
reflexdo.

53

00:42:23

00:46:22

Andryellen: “Deu vontade....” / Eduardo: “...foi
muito filoséfico”. Meninas comentam ao fundo
apos a reflexao.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Externas no Parque
EXT_PAR 17 — Abraco coletivo

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

54

00:00:00

00:45:23

Os trés estdo no quadro quando Eduardo
pergunta sobre o que foi mais marcante até o
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momento. Andryellen se pronuncia primeiro e
diz que foi a histéria da Rayssa. Miguel
concorda embora comente que todos contaram
algo triste. Eduardo comenta que era algo que
ninguém esperava. Rayssa fica quieta e Miguel
propdem um abraco coletivo, ela sorri. Todos
sorriem ao final.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque

Arquivo EXT_PAR_18 - Entrevista Andryellen
MM:SS:DS* Detalhes

Trecho | Inicio Fim

55 00:00:00 | 01:36:17 | Andryellen: “Adri ...” / “Eduardo: “...aquele que
ficou”. Andryellen fala sobre seu nome
interagindo com Eduardo e Miguel. Eduardo vai
ver como esta a gravagao do celular perto da
arvore.

56 01:50:00 | 03:43:08 | Eduardo: “Vocé costuma...” / Andryellen:
“..acho muito interessante”. Falam sobre
religido e a pouca experiéncia no catolicismo.

57 03:43:08 | 04:44:00 | Eduardo: “Vocé frequenta alguma...” /

58 04:47:00 | 05:33:18 | Eduardo: “Qual € o...” / Andryellen “...acho que
€ isso. Andryellen fala sobre o medo da morte
e de ndo conseguir fazer o que deseja e deixar
sua marca.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_19 — Miguel

MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim

59 00:00:00 | 00:01:00 | Um segundo de filmagem no Miguel.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque

Arquivo EXT_PAR_20 - Rayssa na arvore
MM:SS:DS* Detalhes

Trecho | Inicio Fim

60 00:00:00 | 00:12:18 | Rayssa sentada em um galho da arvore lendo
um livro. Plano aberto.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_21 - Rayssa na arvore Il
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
61 00:00:00 | 01:01:12 | Rayssa sentada em um galho da arvore lendo
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um livro. Plano aberto.

Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_22 — Rayssa na arvore lll
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
62 00:00:00 | 00:10:13 | Rayssa sentada em um galho da arvore lendo
um livro. Plano aberto.
Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_23 — Rayssa na arvore lll
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
63 00:00:00 | 01:19:12 | Eduardo filma os estudantes caminhando
carregando as cadeiras. E fim de filmagem. O
imagem fica com a luz bem estourada a partir
do segundo 58.
Pasta Documentario/Brutas/Externas no Parque
Arquivo EXT_PAR_24 — Rayssa na arvore lll
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
64 00:00:00 | 00:48:14 | Eduardo filma os estudantes carregando as
cadeiras até o carro. Falam sobre um menino
que caiu da bicicleta. Eduardo abre o porta-
malas do carro. A luz esta estourada.
Pasta Documentario/Brutas/Gravagoes dos
estudantes
Arquivo GRA_ALU_ Andryellen — Autorretrato
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim
65 00:00:00 | 00:18:12 | “Oi, eu sou..” / “...outra cidade”. Fala sobre
quem € onde mora, onde estuda.
66 00:19:00 | 01:13:03 | “Eu sou uma...” / “..nas melhores familias.
Gosta de ficar em casa. Nao sai muito. Fala
sobre ter reprovado. Fala sobre o aniversario e
sobre ndo querer envelhecer
67 01:14:00 | 01:58:03 | “Eu fui...” / “...me especializando nela”. Fala
sobre ter feito crista, comunhdo e ter sido
batizada na igreja catdlica por imposicédo da
mae. Fala ainda sobre a religidao atual que
estuda e na qual quer se iniciar- Wicca.
68 01:58:03 | 02:42:29 | “Bom, plano para ...” / “...e é iss0”. Fala sobre
quere morar em Portugal, publicar um livro e
ter um café.
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69

02:44:00

03:30:14

‘Hum. Eu...” / “...n&0 sei direito”. Faz careta e
fala sobre a familia. Tem trés irmaos que sao
por parte de mae. A mae criou os filhos
sozinha, pois tanto seu pai quanto a o pai dos
irmaos morreram. Admira a mae por ter criado
os filhos sozinha. Diz que tem um melhor
relacionamento com a irma Jessica. Sabe a
que a familia tem problemas de relacionamento
e brigas. Considera a familia desestruturada e
que “ndo é uma familia de comercial de
margarina’”.

70

03:30:14

03:52:01

“‘Uma coisa que...” / “...tenham gostado”. Fala
sobre ser bissexual e que as uUnicas pessoas
que sabem sao a irma e a madrinha.

Pasta

Arquivo

Documentario/Brutas/Gravagoes dos
estudantes
GRA_ALU Ana Luiza — Autorretrato

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

71

00:00:00

00:51:11

“‘Ola...” | “...Sagrada Familia”. Se apresenta e
fala sobre onde cursou o ensino fundamental e
de sua passagem pelo convento Arautos do
Evangelho e do atual colégio.

72

00:51:11

01:02:02

“Tenho poucos...” / “...vamos dizer assim”. Fala
sobre ter poucas, mas importantes amizades.

73

01:14:00

01:32:27

“Eu moro com...” / “...em Curitiba”. Fala sobre
a familia e a importancia para ela e sobre as
profissdo dos pais e do irmao.

74

01:32:27

1:52:12

“‘Somos catdlicos praticantes...” / “...como se
nao houvesse amanha”. Fala sobre a pratica
religiosa da familia que costuma ir @ missa
todos os finais de semana, ndo como
obrigagcdo, mas como vivéncia. Diz por fim que
vive cada dia como se ndo houvesse amanha.

Pasta

Arquivo

Documentario/Brutas/Gravagoes dos
estudantes
GRA_ALU_Miguel — Autorretrato

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

75

00:00:00

00:22:12

“‘Ola! Meu nome...” / “...da panificadora”. Se
apresenta e fala que gosta de morar em
Campo Largo, que mora no centro, proximo de
varios servicos.

76

00:22:12

01:20:29

“Apesar de morar....” / “..para as pessoas
assim”. Sonha em viajar e conhecer a fauna e
flora do mundo. Gostaria de ter um programa
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de televisdo em que pudesse apresenta-la,
mas que perceber ser um sonho bobo,
principalmente porque se sentiria incomodado
na presenga de alguns insetos de que tem
medo.

77 01:20:29 | 02:02:12

‘Eu também....” / “...seria um sonho legal’.
Comenta que desenvolveu o interesse pela
literatura no ensino médio e por influéncia do
irmao que lhe apresentou algumas musicas.
Fala que tem algumas poesias, mas precisa
melhora-las.

78 02:02:12 | 02:26:04

‘Eu tenho uma boa...” / “..na medida do
possivel”. Fala que tem uma boa relagédo com o
irmao e com os pais. Relata os dois vivem na
mesma casa porque € mais comodo, mas nao
ha mais amor na relacdo deles. Embora ele
saiba disso, diz que as coisas funcionam bem,
de todo modo.

Pasta Documentario/Brutas/Gravagoes dos
estudantes
Arquivo GRA_ALU_Rayssa — Autorretrato
MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim

79 00:00:00 | 00:21:19

“Ola! Meu nome...” / “...em Campo Largo”. Fala
que ja morou no norte do Parana, mas que
atualmente mora com os avos e a irma mais
velho.

80 00:23:21 | 00:34:08

“Eu sou crista....” / “...mas nao é sempre”. Fala
que é cristd, mas ndo vai a igreja com
frequéncia.

81 00:34:08 | 01:14:00

“E muito dificil....” / “..parte dessa idade”.
Comenta que gosta de ler muito. Lé ate 4 livros
por semana e que também assiste séries.

82 01:16:15 | 02:01:02

“Em questao de...” / “...um pouco diferente”. Diz
ter uma postura, mas introvertida na escola e
mais extrovertida fora dela. Considera que vé
as coisas diferentes dos demais por ter tido
que assumir responsabilidade que a
amadureceram mais cedo.

83 02:01:02 | 02:35:15

“‘em questdo de profissionalizacdo...” / “...bem
legal de fazer”. Fala que considera uma
pressao grande ter que escolher uma profisséo
no ensino meédio e que vai deixar para se
preocupar no terceiro ano, mas considera que
designer uma boa opc¢éao.

84 02:37:24 | 04:02:08

‘Eu ndo gosto...” / “...e é isso”. Cometa que
quando era pequena era mais timida, mas
consegue se relacionar melhor agora. Diz ser
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uma pessoa de opinido que quando decide
algo nao volta atras e que isso a faz otimista de
que o que deseja dara certo. Comenta ainda
que as pessoas podem estranhar a sua
postura diferente na escola e em casa.

Pasta Documentario/Brutas/Making Of
Arquivo MAK_OF_01 — Casa do Miguel

MM:SS:DS* Detalhes
Trecho | Inicio Fim

85 00:47:18 | 00:52:26 | Saindo do carro. Imagem estd deitada com
poucos detalhes.

86 01:13:23 | 01:27:05 | Eduardo atravessando a rua. S6 aparece o
chéo.

87 01:27:05 | 01:40:09 | Eduardo: “Oi, Miguel...” / “...0lha”. Imagem do
portdo. Breve dialogo ao fundo e cachorros
latindo. Os cachorros aparecem na imagem. A
imagem esta deitada.

88 02:06:09 | 02:17:00 | Miguel aparece saindo da porta para atender
uma pessoa no portdo. A imagem esta deitada.

89 02:25:17 | 02:25:17 | Imagem do sol no céu. Bela imagem. O sol
branco ao centro com nuvens brancas e o céu
azul.

90 02:16:43 | 03:14:06 | Eduardo atravessa a rua em dire¢cdo ao carro.
Sua imagem aparece refletida no vidro.

91 03:31:16 | 03:52:03 | Eduardo aparece refletido no video. Miguel
atravessa a rua e os dois se cumprimentam
com uma aperto de m&o. Nao aparece o rosto
do Miguel.

Pasta Documentario/Brutas/Making Of
Arquivo MAK_OF_02 — Making of por Miguel
MM:SS:DS* Detalhes

Trecho | Inicio Fim

92 00:04:23 | 00:27:29 | Eduardo: “Vamos brincando...” / Miguel: “...fez
em dobro ainda”. Eduardo passa o celular para
Miguel gravar. Ele comega gravando os demais
e pede para Rayssa fazer um biquinho.

93 00:27:29 | 00:36:27 | Vento. Miguel faz uma panoramica do parque.

94 00:36:27 | 00:56:14 | Miguel: “Professor, esta...”. / Eduardo: “Vai.”.
Miguel tem duvidas se esta gravando eles
brincam, pois ele percebe que os segundos
estdo passando na tela. Eduardo diz que ele
pode ficar bem a vontade para gravar.

95 00:56:14 | 01:31:13 | Miguel faz mais uma panoramica e da um
zoom em trés pessoas que estdo jogando algo
no parque. Eles comentam brevemente sobre a
cena.
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Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_03 — Making of por Andryellen

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

96

00:00:00

00:20:25

Andryellen grava uma panoramica de 360
graus. No inicio aparece Eduardo montando o
equipamento.

97

00:20:25

00:30:11

Eduardo: “Eu até dei uma lida...” / Miguel:
“...aceito fazer o video”. Andryellen faz a volta
rapido da camera e questiona por que o
professor leu as cartas. Momento
descontraido. Aparecem mais um pouco da
montagem do equipamento.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_04 — Making of por Rayssa

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

98

00:00:00

00:29:10

Rayssa inicia a imagem com a imagem
enquadrando o campo aberto do parque. Abre
a imagem e enquadra Miguel e Andryellen.
Abre um pouco mais a imagem e enquadra o
Eduardo montando o equipamento. O vento
sobra forte e ela comenta sobre o cabelo de
Andryellen estar voando. Boa imagem.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK OF 05 — Making of por Rayssa

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

99

00:00:00

00:11:22

Vento / Miguel: “..dar risada”. Miguel apresenta
a gravacado do making of e comenta sobre a
atualidade (Regina Duarte secretaria da
cultura) de forma critica.

100

00:11:22

01:04:00

Andryellen: “O professor André...” / Miguel:
“‘Quanto é dois mais dois? Um”. Continuam
falando sobre atualidade, falam sobre outro
professor de sociologia, elogiam a aula do
Eduardo e sobre uma professora de quimica.
Miguel conversa com Andryellen de forma
descontraida sobre ela ter reprovado na
terceiro ano do ensino fundamental.

101

01:04:00

01:36:16

Miguel: “Olha la o...” / Vento. Miguel grava em
zoom um ciclista. Fala sobre ciclismo. Comenta
sobre uma mulher com chapéu. Grava imagens
aleatérias proximas de onde estao.
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102

01:36:16

01:40:17

Todos estdo dando risada. Miguel grava
Rayssa que esta sentada no chao calgando o
ténis.

103

01:45:00

01:44:24

Miguel: “Aquela arquibancada...” / “Parou,
parou, parou”. Miguel grava as arquibancadas
que estao longe.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK OF 06 — Making of por Miguel

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

104

00:00:00:

00:26:14

Eduardo: “Exames...” / “Ai eu peguei”. Miguel
esta filmando enquanto Eduardo monta o
equipamento. Ele enquadra ainda a Rayssa e
a Andryellen. Eles estdo conversando sobre
um pediatra.

105

00:26:14

01:07:19

Miguel: “Ela € bem...” / Risos. Conversam
sobre duas professoras.

106

01:07:19

02:00:00

Eduardo: “Minha mulher no comecgo...” /
Miguel: “Fonte de recurso...”. Miguel grava o
parquinho e aparece a cidade ao fundo
(01:30:00)

107

00:02:00

02:27:14

Andryellen: “Passei minha infancia inteira...” /
Miguel: “vocé nasceu bem, hein!”. Miguel e
Andryellen falam sobre ela possuir bronquite.

108

02:27:14

02:46:29

Eduardo: “Esta estourando ... ISO...” / Com
esse 1S0O...”. Miguel filma o lago do parque.
Eduardo comenta com a Rayssa sobre o ISO.
Andryellen comenta que esta preocupada com
a avo (em fungédo do coronavirus). Eduardo
continua conversando com Rayssa sobre o
ISO e 0 enquadramento.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_07 — Making of por Miguel

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

109

00:00:00

00:11:05

Miguel: “O que € o ISO...” / “Té gravando a
camera, da camera, da camera...”. Eduardo
comenta com os estudantes sobre a qualidade
da imagem e Miguel filma a camera da
maquina com o celular.

110

00:15:00

00:54:14

Miguel: “Rayssa” / “Com outro nome...”. Miguel
filma primeira Rayssa depois Andryellen. Os
trés conversam sobre o sobrenome da
Andryellen e de como ele é dificil e singular.

111

00:54:14

1:33:22

Miguel: “E a Rayssa Paris...” / Som ambiente.
Conversam sobre o sobrenome da Rayssa.
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Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_08 — Making of Rayssa

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

112

00:00:00

02:21:04

Andryellen: “Que dai ela...” / . Nessa imagem é
mostrada a gravacgao do trecho 001

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_09 — Making of Rayssa/
Andryellen

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

109

00:00:00

00:33:28

Vento / Eduardo pergunto a eles, mostrando
uma breve imagem gravada, o que eles
acham do som

110

00:33:29

01:26:05

Miguel: “Boba...” / Vento. Conversam sobre
amenidades. Andryellen filma um pouco o
Miguel, um pouco a Rayssa. Eduardo aparece
ao fundo mexendo no equipamento. Depois
ela grava o parque num plano aberto.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OF_10 — Making of Miguel

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

111

00:00:00

01:17:12

Miguel: “Foi....” / Eduardo esta procurando a
carta de Rayssa em meio a outras cartas.
Rayssa aparece sentada na cadeira
aguardando da entrevista e Rayssa esta
sentada na grama no sol. Eduardo acha a
carta, senta-se na cadeira em frente a Rayssa
e entrega carta a ela, que a |é em silencio.

112

01:17:12

01:27:00

Lé a carta em siléncio. Complemento do
trecho 15.

113

01:27:00

03:35:21

Eduardo: “Qual livro...”/ Rayssa: “...s0 nos
duas”. Fala sobre a carta, rotina de escola,
carreira e mudancas de perspectivas. Fala
sobre ir para fora do pais. Fala também sobre
a irma. Complemento do trecho 16.

114

03:35:21

05:53:09

Eduardo: “Por que vocé...”/ Rayssa: “...gracas
a Deus”. Emociona-se ao falar do pai que esta
preso, sobre conviver com essas situacio,
sobre a importancia dos avdos e sobre
maturidade. Complemento do trecho 17.

115

05:54:21

06:25:08

Eduardo: “Vocé tem algum..”/ Rayssa:
“...seguir a vida”. Fala sobre o medo de perder
0s avos. Sorri no final e olha para a cémera.
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Miguel faz uma breve panoramica do parque.
Complemento do trecho 18.

116

06:25:08

06:38:22

Vento / Eduardo: “Pode”. Final da gravagao da
entrevista. Eduardo levanta-se e para a
gravagdo na camera. Rayssa coloca os
cotovelos sobre os joelhos aparentemente um
pouco abalada pelo que falou.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OFF_11 — Gravacao do celular |

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

117

00:00:00

00:51:00

Miguel: “Gaydar...”. Eduardo procura uma
posicéo para a camera perto da raiz. A imagem
abre com os trés estudantes caminhando em
direcdo a cdmera. E uma imagem semelhante,
na dire¢cao oposta do trechos 39 e 40.

118

00:51:00

03:50:07

Miguel: “Vocé precisa usar...” / Andryellen: “Me
chamam de...”. Os quatro arrumam o local da
gravagao, posicionam as cadeiras e a camera.
Estao posicionados no terco direito do video.

119

03:50:07

05:24:28

Andryellen: “Adri ...” / “Eduardo: “...aquele que
ficou”. Andryellen fala sobre seu nome
interagindo com Eduardo e Miguel. Eduardo vai
ver como esta a gravagao do celular perto da
arvore. E a imagem no angulo oposto do trecho
55.

120

02:24:28

07:35:00

Eduardo: “Vocé costuma...” (05:44:04) /
Andryellen: “...acho muito interessante”. Falam
sobre religido e a pouca experiéncia no
catolicismo. E a imagem no angulo oposto do
trecho 56. Miguel anda, sai do quadro, se
afasta. Rayssa permanece perto da gravacgao.

121

03:43:08

08:38:00

Eduardo: “Vocé frequenta alguma...” /
Andryellen: “Acho muito interessante”. Muito
vento. Torna inaudivel o que ela diz. Rayssa
grava Miguel com o celular e ri. Ambos
interagem um com o outro durante a entrevista
de Andryellen. E a imagem no angulo oposto
do trecho 57.

122

08:38:00

09:28:17

Eduardo: “Qual é o...” / inaudivel. Muito vento.
Andryellen fala sobre o medo da morte e de
nao conseguir fazer o que deseja e deixar sua
marca. E a imagem no angulo oposto do trecho
58.

123

09:27:17

17:46:56

Eduardo: “Legal” / Andryellen:”... cheirava
cocaina”. Eduardo comenta sobre o sol no
rosto de Andryellen. Miguel comenta sobre a
gravacao do celular no pé da arvore. Miguel
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senta na cadeira. Rayssa e Andryellen
assistem a gravagdo na camera. Todos
conversam entre si. Conversam sobre uma
colega de escola. Falam sobre o tamanho do
pé, a altura. Rayssa fica mais calada. Eduardo
sai do quadro para buscar um abateria e um
livro. Falam sobre as familias. Andryellen e
Miguel passam alcool na mao (15:08:25).
Enquanto isso Rayssa grava tudo com seu
celular. Falam sobre embriaguez e acidente de
carro. Andryellen fala sobre os irméaos
(17:41:24).

124

17:46:56

19:15:00

Andryellen: “Eu jogo esses assuntos...” /
Miguel: “...mulher que ndao pondera as coisas.
Falam sobre traicdo e relacionamento aberto.

125

19:19:21

23:07:28

Miguel: “Isso aqui tem cheiro...” / “Ta gravando
ali ainda...”. Falam sobre a gravagéo no celular
e a preocupacdo de que a memoria acabe.
Falam também mais uma vez sobre
embriaguez e Miguel pergunta para Rayssa se
ela nunca bebeu nada (21:25:20). Eduardo
retorna e desliga a camera do celular.

Pasta
Arquivo

Documentario/Brutas/Making Of
MAK_OFF_12 — Gravagao do celular I

MM:SS:DS*

Detalhes

Trecho

Inicio

Fim

126

00:00:00

02:27:03

Eduardo: “O cartdao de memodria...” / “Show de
bola”. Eduardo volta do carro, traz um livro e
eles comegam a conversar sobre literatura.

127

02:27:03

02:40:14

Miguel: “Da aqui...” / “Eduardo: “ Pode colocar
ali...”. Momento em que Eduardo chama
Andryellen de Adri e o Miguel confirma.

128

02:44:45

03:33:01

Eduardo: “Essas coisas...” [/ Passaros.
Conversam sobre o material de filmagem. Ha
um breve minuto em que todos ficam quietas e
s se ouve 0 som ambiente.

129

03:33:01

05:35:22

Andryellen: “...0 documentario, professor?” /
Eduardo: Falam sobre outro estudante e
depois comentam brevemente sobre nomes.

130

05:43:06

06:11:21

Miguel: “Vamos subir...” / Vento. Todos seguem
para fora do quadro em diregdo a uma arvore
em que Rayssa vai subir.

131

06:11:21

11:23:04

07:24:19. Miguel volta para buscar o tripé.
11:11:00. Eduardo volta para buscar o celular.
No restante da gravagao aparece apenas as
cadeiras e vazias.
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