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Resumo: Neste artigo, a cartografia foi tomada como um processo de pesquisa intervencdo, em que
analisamos o percurso de filmagem-aprendizagem de um documentario realizado por nés em uma escola
publica de educacdo basica, que envolveu, através de oficinas de roteiro e filmagem, a participacdo de
alunos, professores, pais e funcionarios. Nosso objetivo foi investigar como esse fazer cinema na escola
provocou pequenos desvios e escapes da concepcao cartesiana de espaco dado pela cartografia escolar,
agenciando outras formas de ver, sentir e habitar aquele lugar educativo.
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Abstract: In this article, the cartography was taken as a process of intervention research, we analyzed the
film-learning path of a documentary made by us in a public school of basic education, which involved
through script workshops and filming, participation students, teachers, parents and school workers. Our
aim was to investigate how this filmmaking school caused small deviations and escapes the Cartesian
conception of space given by the school cartography, touting other ways to see, feel and live that
educational place.
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Introducdo: experimentar uma cartografia com o cinema

Nas praticas escolares brasileiras predomina uma visdo de cartografia como
representacdo extensiva do espaco enquanto palco das relacBes sociais e naturais. Os
mapas, no ambito dessa cartografia, sdo baseados em padrdes graficos vinculados a uma
I6gica cartesiana, limitada a fornecer informacgdes utilizadas basicamente para
localizagcdo e para grafar os fendmenos naturais e humanos que acontecem sobre a
superficie terrestre. Como nos diz Girardi (2013, p.76), “ha uma longa tradi¢do da
cartografia em fazer corresponder o espago terrestre com o espago do mapa”.

Nos livros didaticos, por exemplo, esses mapas sdo utilizados como mera
ilustracdo. S&o representacdes graficas que nos permitem visualizar e mensurar
determinados fendmenos espaciais considerados fundamentais na formacgéo dos alunos,

como mapas de uso e ocupacdo do solo das diferentes atividades econémicas —
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agricultura, indastria, extrativismo etc. Esta cartografia, com vistas a representar o
espaco, é uma das principais forcas que atravessam o pensamento espacial escolar e, por
conseguinte, os modos como os professores e alunos percebem e vivem o espaco.

A expressao “representar o espago”, na Geografia, ¢ comumente
utilizada como sinénimo de “mapear”. Os mais rigorosos usam o
termo “representar cartograficamente o espago” quando se referem a
construcdo de mapas, evidenciando ser esse 0 processo de uma das
linguagens de que a Geografia se apropria. Esse, particularmente, é
um discurso muito forte no ambito do ensino da Geografia. Nos
Pardmetros Curriculares Nacionais de Geografia para as séries
iniciais, por exemplo, o titulo “A representagdo do espaco no estudo
da Geografia” ¢ dado a um texto que aborda, eminentemente, a
linguagem cartogréfica (GIRARDI, 2013, p.75).

N&o obstante, em que pese a relevancia do conceito de representacao espacial no
ensino de Geografia, para os fins de aplicacdo desse conhecimento, por exemplo, no
mundo do trabalho ou na vida préatica — se localizar e se orientar —, 0 que mobiliza nossa
pesquisa de doutorado® é experimentar uma proposta de uma outra cartografia — da qual
trataremos mais a frente — que resista a essa ideia e que possa efetivar formas de
expressar as dimensdes subjetivas e intensivas do espago. Espaco aqui considerado
como “produto de inter-relacdes, constituido de interacdes, desde a imensiddo do global
até o intimamente pequeno”, como “a esfera da possibilidade da existéncia da
multiplicidade” e como “estando sempre em constru¢dao” (MASSEY, 2012, p.29).

Nesse sentido, o expressar seria um esforco de resisténcia® em (re)criar
caminhos que possam escapar, mesmo que de forma pontual e efémera, desse territorio
do representar. Esforgco porque nédo é facil rompermos com as estruturas de pensamento

que atravessam nossas relacdes espaciais e nossas formas de registra-las através da

escrita ou da imagem (desenho, pintura, fotografia, cinema etc.). Essa dimenséo

A pesquisa intitula-se O espago em devir no documentario: cartografia dos encontros na escola. Area de
concentragdo: Educagdo, Conhecimento, Linguagem e Arte. Més/ano de ingresso: 03/2012.

’A resisténcia é pensada aqui, com base em Oneto (2009), ndo como ato de oposicdo ao que esta
instituido e de negacdo do que tem sido produzido pela cartografia escolar, mas como um movimento de
criacdo que pode nos apontar outras formas de representacdo espacial, que ampliem nossas leituras sobre
mapa e documentario.
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extensiva do espaco, tdo fortemente legitimada no contexto escolar, estd muito
enraizada nos nossos modos de ver, pensar, agir e relatar®.

No nosso movimento de “querer criar™, buscamos experimentar outras formas
de cartografar® o espaco, que pudessem tracar suas dimensdes intensivas e fazer variar
os sentidos de espaco territorializados na Geografia escolar. Neste esforco, produzimos
em uma escola publica municipal de Indaiatuba (SP) o documentério Cartografia dos
encontros na escola®, com o objetivo de investigar como um processo criativo de
producdo audiovisual me possibilitaria expressar pequenos desvios e escapes dessa
concepcao cartesiana de espago dado pela cartografia escolar, agenciando outras formas
de ver, sentir e habitar aquele lugar educativo. O processo contou com a participacao
ativa de alunos, professores, funcionarios e pais nas escolhas do que e como filmar, e
nele vivemos uma experiéncia de aprendizagem cuja busca foi “desencadeada por algo
que intensifica a sensibilidade e forca todas as outras faculdades a irem além de sua
inércia habitual ou da acumulagdo de um saber abstrato” (ORLANDI, 2011, p.148).
Inércia abalada por fortes e mobilizadores encontros com a cdmera, 0 cinema, a escola e
todos os demais signos que me forcaram a pensar, a buscar solugdes para os problemas

criados nesse espaco de aprendizagem gestado no fazimento de um documentario.

%0 mapa (em uma versdo oficial — do Estado, da cartografia formal ocidental) tornou-se um cliché, algo

que aparece diante de nds toda vez que pensamos em espaco, em geografia. Por isto ele se converteu na
figuracdo do espago e como tal ocupa nossa maneira de pensar o0 espaco por ter se colocado como sua
(verdadeira) representacdo. Atualmente (e ao meu ver, sobretudo, devido ao percurso escolar) eles ndo
séo apenas modos de ver, sdo eles que sdo vistos como sendo o espaco e finalmente (ao final da geografia
escolar) vemos apenas ele como sendo o espago” (OLIVEIRA JR, 2012, p. 8).

* «O querer criar é sempre engajado, mas, em lugar de uma causa vista como mais ou menos nobre ou
alcancavel, o que se visa é um outro tipo de relagdo com a realidade, que passa a ser encarada como
devir.” (ONETO, 2009, p.199).

°No Brasil é crescente 0 nimero de estudos na area do audiovisual que vem explorando o conceito de
cartografia tanto no processo de criacdo, como junto as imagens produzidas por filmes, videos, fotografias
e demais suportes de registro. Com base em analises de pesquisas disponiveis no banco de teseda
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), na Biblioteca Digital Brasileira
de Teses e Dissertacdes (BDTD) e no banco de dados dos Programas de Pés-Graduagdo em
Comunicacdo, Rosario e Aguiar (2012, p.10) apontam que tanto os pesquisadores que defendem o
principio como método, como aqueles que preferem pensa-lo como procedimento de pesquisa, estdo no
movimento de “repensar o processo metodologico em uma investigagdo com objetos audiovisuais”.
Conectdmo-nos a esses movimentos de pesquisa, pois queremos que a cartografia funcione como um
modo de expressar a nossa relacdo com as imagens.

®Disponivel no endereco eletronico https://www.youtube.com/watch?v=cUbMd2sZIHA
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Filmar o que se procura: a cartografia como método de pesquisa

Filmar o que se procura, ndo o que se sabe € uma proposicdo que cunhei,
aproximando o ato de filmar do processo de aprender, a partir das reflexdes acerca da
experiéncia do aprendizado que Orlandi (2011) desenvolve com base nos trés motivos
pedagogicos que o filésofo Frangois Zourabichvili extrai dos livros de Gilles Deleuze.
Séo eles:

1. A primeira passagem, retirada de uma entrevista dada por Deleuze
em 1988, e intitulada Sobre a filosofia, ¢ esta: “D4-se um curso sobre
aquilo que se busca e ndo sobre o que se sabe” (Deleuze, 1992, p.173).
2. A segunda passagem, retirada do segundo capitulo da primeira parte
de Proust e 0s signos, e ja presente na primeira edigdo, a de 1964, é
esta: “Quem sabe como um estudante devém repentinamente “bom em
latim”, que signos (amorosos ou até mesmo inconfessaveis) lhe
serviram de aprendizado?” (Deleuze, 1987, p.22).

3. Finalmente, a terceira passagem, retirada do sétimo postulado (“A
modalidade das solug¢des”) do decisivo cap.lll (“A imagem do
pensamento”) de Diferenga e repeticdo, obra publicada em 1968, é
assim montada: “Fazem-nos acreditar que a atividade de pensar, assim
como o verdadeiro e o falso em relacdo a esta atividade, s6 comeca
com a procura de solugdes, s6 concerne as solugdes [...] Como se ndo
continuassemos escravos enquanto ndo dispusermos dos proprios
problemas, de uma participacdo nos problemas, de um direito aos
problemas, de uma gestdo dos problemas” (Deleuze, 1988, p.259).
(ORLANDI, 2011, p.147)

O primeiro motivo pedagdgico nos coloca o desafio de pensar um processo
aberto de aprendizagem, em que nos colocamos num movimento de procura, por algo
que nos mobiliza e que ndo sabemos ao certo onde pretendemos chegar. E uma procura
que se faz a deriva, onde nossa “atencao seletiva cede lugar a uma atengdo flutuante,
que trabalha com fragmentos desconexos” (KASTRUP, 2012, p.36).

Um caminho vai se delineando nos encontros, a partir dos problemas que
emergem nestas (des)conexdes com 0 outro, com 0S espagcos, Com as coisas e com as
demais trajetorias que atravessam tais relacfes. Neste movimento em aberto, nossa
atencdo precisa flutuar e se desvencilhar de um foco preciso. Requer, num primeiro

momento, que saibamos lidar com uma espécie de sondagem desfocada, em que algo
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acontece e chama nossa atencdo, em que uma linha se evidencia, por exemplo, a partir
do questionamento de uma pessoa que estd vivendo esse Processo CONOSCO.
Questionamentos com forgca de provocar abalos nos nossos modos costureiros de
pensar, desafiando-nos a encontrar solugdes criativas com 0s outros, com 0S espacos e
com as coisas, a romper a centralidade das decisoes.

O segundo motivo pedagdgico nos faz atinar para as multiplas trajetérias em
negociacdo, para aqueles e aquilo que, junto conosco, constroem experiéncias de
aprendizado num movimento de busca em aberto, em que os caminhos vdo se
delineando nos encontros dessas trajetérias que coabitam o lugar de
investigacao/experimentacdo. Que signos serdo mobilizados e agenciardo esse processo
participativo de pesquisa? Na escola ha signos demasiadamente estabilizados, que
direcionam os modos como pensamos e agimos naquele lugar. Sala de aula, péatio, horta,
quadra e cozinha sdo lugares com funcionalidades muito demarcadas, como também os
objetos neles dispostos. Nessa perspectiva de aprendizagem posta aqui, buscamos
pensar situacbes com potencial de abalar esses signos territorializados no ordinario
escolar. Como subverter os sentidos e usos desses lugares e seus objetos? A produgéo
de um documentério pode operar outros tipos de relagdes com estas trajetérias? Uma
oficina de producdo de imagens pode desestabilizar o regime de signos naquele
cotidiano escolar?

O terceiro motivo pedagdgico nos aponta para uma aprendizagem que se da pela
criagdo de problemas. Nesse sentido, precisamos criar um problema para nos e para 0s
que estdo conosco, com aqueles que queremos compartilhar uma experiéncia de
aprendizagem. Problema no sentido de forcar o pensamento a buscar outros caminhos

para além daqueles que estamos habituados a percorrer. Ao pensar em fazer um
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documentario na escola, que problemas desejavamos enfrentar, que territdrios
pretendiamos desestabilizar?

Diante dessas questdes, procurei gestar um processo de filmagem-aprendizagem
em aberto, em que busquei me envolver com o aprendizado dos outros, fazendo-os se
implicarem com meus problemas e criarem também os seus, como também perseguindo
questdes que emergiam de forma inusitada, no inesperado que brotou dos nossos
encontros, em que “o professor se reinventa e descobre oportunidades de tracar
vinculos” (DUSCHATZKY, 2007, p.90). Um processo educativo que produziu
condicGes para que o aprendizado fluisse a partir das fissuras que os acontecimentos
inesperados provocaram no campo do previsivel, em que se experimentaram modos de
afetacdo e producdo de sentidos com o outro. A propria pesquisa se tornou uma
experiéncia de criagdo, onde busquei me distanciar da simples coleta e analise de dados.

Tenho procurado criar situacdes em que o percurso metodoldgico se
faz no préprio processo de trabalho efetivo com os professores e com
as criancas. E € pelas reflexdes tedricas que procuro compor que se
dao os movimentos que nas pesquisas chamo de "pesquisas abertas".
A partir disso, tenho chamado a propria pesquisa de experiéncia.

A ideia é de que as pesquisas se preocupem com as experiéncias, ou
seja, nos distanciamos da nocdo de que as investigagbes sdo
compostas por seus "experimentos”, coleta de dados e anéalises. O que
VivO nesse processo sdo experiéncias e modos de afetagdo e producéo
de sentidos, no e com o outro. (LEITE, 2011, p.70)

Nesta experiéncia de aprendizagem no e com o outro, a cartografia foi tomada, a
luz do pensamento de Kastrup (2012, p.32), como um método de pesquisa com o intuito
de “investigar um processo de producdo”, em que ndo busquei “estabelecer um caminho
linear para atingir um fim”, ao contrario, procurei criar um “territorio de observagao”
(KASTRUP, 2012, p.50) com vistas a rastrear e a perseguir pistas que me levassem a
inventar outros modos de habitar aquela escola e seu espaco, de vivenciar um percurso
de “libertacao do espaco de sua velha cadeia de significado e associa-lo a uma cadeia

diferente, na qual pudesse ter, particularmente, maior potencial politico” (MASSEY,
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2012, p.89). Este potencial politico defendido pela autora alinha-se a ampliacdo e a
abertura aos varios sentidos possiveis de espaco que um documentério produzido a luz
dessa ideia de cartografia pode disparar, no territorio da educacao. Seria, nesse sentido,
uma politica de abertura e ndo de restricdo, agindo na mudan¢a do modo como espago e
documentério sdo costumeiramente tratados no contexto escolar.

Dessa forma, os trés motivos pedagdgicos apresentados anteriormente alinham-
se a uma ideia de filmagem-aprendizagem em que podemos pensar o trabalho de um
documentarista-cartografo como aquele que empreende um modo de fazer cinema em
que se procuram outras relacdes com os patrdes habituais - roteiro rigido, entrevistas
estruturas, locagdes bem definidas, etc. -, lancando-se num espaco de incertezas, aberto
ao inusitado dos encontros, aos desvios e abandonos de rotas, apostando na “pluralidade
de encontros como desencadeadores de disposi¢des ou indisposi¢des surpreendentes do

ponto de vista do aprendizado” (ORLANDI, 2011, p.148).

Trés gestos cinematograficos do documentarista-cartégrafo

Com base nessa concepcdo de filmagem-aprendizagem o documentarista-
cartografo se envereda num territério movedico, cujas linhas estdo em permanente
mutacdo, trajetérias multiplas a negociar de forma incessante num lugar em constante
reconfiguracdo. Algumas dessas linhas-trajetrias ele investigara e acompanhara,
conectando-as com aquelas tracadas por uma pesquisa prévia, ou por um esboco de
roteiro. Outras surgem ao acaso e, dependendo da intensidade com que afetam o
processo, poderdo mudar toda a concepgédo do filme. Ndo € um se jogar as cegas, sem
referéncias ou parametros de busca, o documentarista-cartografo tem uma intencéo, uma
questdo mobilizadora que o guiard, pensada junto a conceitos politicos, filosoficos,

cinematogréaficos, como também definird previamente os tipos de cameras e lentes, o
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suporte de registro, as formas de captacdo do audio e os componentes da imagem que
ird operar, quais sejam: posicionamento da cdmera, se ela permanecerd fixa ou se
moverd (uma subjetiva na altura dos olhos com a camera na mao, um travelling
horizontal ou vertical, etc.), que altura ficara, se o enquadramento sera aberto ou
fechado, se o tempo de duragdo do plano serd curto ou longo, entre outras decisdes
técnicas que também sdo estéticas e politicas, pois “toda escolha estética ¢ uma escolha
politica” (ALMEIDA, 1999, p. 36).

Escolhas estas que podem ser repensadas, redesenhadas, abandonadas, ganhar
desvios, ramificar-se e tomar outras direcdes a partir de acontecimentos inusitados que
desestabilizam as linhas que tragam um territorio de observagdo (KASTRUP, 2012).
Neste territério de filmagem--aprendizagem, podemos pensar a criacdo dos blocos de
espaco-tempo’ (os planos que foram acoplados na montagem do filme), a partir dos trés
gestos cinematograficos que Bergala (2008) considera balizadores no processo de
criacdo filmico, que sdo a escolha, a disposicdo e o ataque.

Escolher o que sera filmado perpassa por um ato inaugural de recortar o espaco,
de eleger o que ficara dentro e fora do quadro, o que se pretende mostrar e ocultar, a
refletir sobre 0 que queremos que o espectador perceba, ou ainda, a agenciar a criacao
de outra imagem a partir desta que estamos a emoldurar. Esta escolha além da sua
dimensdo estética é um ato politico, pois esta prenhe de intencdes e sentidos. Esse corte
espacial ndo se restringe ao visivel, mas também ao audivel, pois considera também os
sons: falas, suspiros, ruidos, barulhos, etc. Um som dentro ou fora do quadro - o seu

grau de intensidade - tem forca de ampliar nossa percepcao, de despertar nossa atengédo

"Gilles Deleuze em sua palestra sobre o ato de criacdo defende o cineasta como um criador de “blocos de
movimento-durac¢do”. Blocos aqui considerados como recortes de espago-tempo, que, em funcdo do
registro e manipulacdo do som, o tempo de duragdo do plano, bem como a posi¢cdo, o angulo e
movimentacdo da camera, agenciam outras experiéncias com o lugar criado na e pelas imagens
cinematograficas.

DELEUZE, G. Ato de Criagdo. Publicado pelo Jornal Folha de S&o Paulo em 27/06/1999, trad. José
Marcos Macedo. Também em http://brasil.indymedia.org/en/red/2008/05/419034.shtml?comment=on.
Acesso em 15/05/2015. Palestra de Deleuze de 1987.
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para questdes que os olhos ndo captam, ou que estdo educados a desprezar. Desse modo,
o documentarista-cartografo faz recortes espaciais com a cdmera criando um territorio
de observacdo audiovisual, selecionando as trajetorias visuais e sonoras que ali se
encontram.

A partir dessa escolha de enquadramento, o segundo gesto cinematografico é
dispor essas trajetorias de modo a destacar algumas delas, a propor uma composi¢do que
conduzird nossa percepcao por caminhos que, no primeiro momento, estavam muito
dispersos. A composicdo dessas trajetdrias, que aqui tomamos como linhas, pode
ocorrer por diferentes critérios; vejamos dois deles. O primeiro se refere ao tamanho do
enquadramento, a escala de observacdo do espaco recortado. Sera um plano aberto,
médio ou detalhe? O segundo se refere ao eixo e angulo de posicionamento da camera.
Ela ficara a altura dos olhos, da cintura ou dos pés? O angulo seré reto, de baixo para
cima, ou de cima para baixo, qual sera essa inclinacdo? Essas perguntas nos ajudardo a
decidir quais trajetorias queremos que despertem a atencdo do espectador, que objetos e
pessoas ficardo no primeiro plano, a pensar como a luz, a sombra e as cores ganharao
notoriedade nesses planos, como também se 0 som vira do campo ou do extracampo,
entre outras disposicoes.

O terceiro gesto cinematografico é o ataque, ou seja, o disparo da cAmera, que se
refere a decisdo de quando acionaremos o botdo de gravacdo e quando o desligaremos.
Um gesto que estabelece o tempo de duracdo do plano e a movimentacdo das pessoas e
coisas diante da camera. Em que momento a pessoa entrara ou saird do quadro? Que
momento e por quanto tempo aquele barulho ou ruido serd produzido? Decisfes que
podem abrir o bloco de espaco-tempo para conexdes que fazem suas linhas se
desestabilizarem e ganharem variagéo, gerando outros sentidos. Uma maior duracgdo do

plano pode fazer com que nossa percepcdo se atente para as microrrelacdes de
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trajetérias que passariam despercebidas caso esse tempo fosse efémero.
Acontecimentos minimos que podem provocar uma pequena fissura no nosso sistema de
reconhecimento automatico, fazendo com que aquele bloco de espaco-tempo, esculpido
pela camera, possa entrar em devir, dispare uma linha de fuga, agenciando sensagdes e
outros modos de nos relacionarmos com a imagem que nos desterritorializa, mas que
também nos reterritorializa com aquele lugar eventual que ela nos apresenta.

Estes trés gestos de criacdo cinematogréfica fazem conexdo com o0s trés
movimentos pedagdgicos que Orlandi (2011) encontrou nas proposi¢Ges de Frangois
Zourabichvili, pois sdo consonantes para pensarmos uma experiéncia de aprendizagem
em aberto com e através do fazer cinema na escola. Nao saber exatamente o que se quer
filmar e se lancar num territério movedico, em permanente reconfiguracdo, nos coloca o
desafio de abrir a nossa percepcdo para encontros com um lugar desconhecido e
considerar suas mudltiplas trajetérias e signos, linhas de diferentes naturezas, que
configuram este espaco de experimentacdo. A pesquisa e/ou filme se fara a procura de
algo que se delinearé nas negocia¢des com o lugar de filmagem-aprendizagem, com as
maltiplas trajetorias em jogo.

Um documentarista-cartografo que, com sua camera, ficou atento e se colocou
aberto aos acontecimentos disparados nas microrrelacBes tecidas nos multiplos

encontros promovidos por este modo de fazer cinema na escola.

Uma cémera o conduz. Vocé vé um homem e uma mulher se
encontrando num lugar qualquer. Trocam olhares furtivos, se
espreitam. Com o olho da camera (extensdo de seu olho nu) é s6 o que
vocé V&, por enquanto. Mas atrds da cdmera, vocé — teu corpo vibrétil
— € tocado pelo invisivel, e sabe: aciona-se, ja4, um primeiro
movimento do desejo. (ROLNIK, 1989, p.25)
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Nesse movimento criativo nosso corpo foi atravessado por sensacOes e
pensamentos disparados pelos mdltiplos encontros com aquele lugar — tomado como
“uma sempre-mutante constelacdo de trajetorias” (MASSEY, 2012, p.215), uma
“combinag¢do da ordem e do acaso, intrinseca ao espaco e, aqui, encapsulada no lugar
material” (MASSEY, 2012, p.216), como ‘“negociacdo das trajetorias que se
intersectam” (MASSEY, 2012, p.220). Um lugar, enquanto eventualidade, configurado
nos encontros e intersticios dessas multiplas trajetérias, humanas e ndo humanas. Um
“corpo vibratil” como afirma Rolnik na cita¢do acima, em composi¢ao com os demais
corpos em permanente movimento de (des)fazer-se®. Uma poténcia de agir de um
corpo-documentarista-cartografo, aberto as contaminagGes dos corpos no espago
relacional de filmagem. Corpos formados diferentes trajetorias, sujeitas a ganhar
expressao, no movimento de criacdo de um filme com a intencdo de desestabilizar as
nocgOes de representacdo espacial territorializadas pela cartografia escolar.

Neste fazer documentario na escola, Eduardo Coutinho foi a nossa principal
fonte inspiradora. Esse cineasta brasileiro atua, na perspectiva aqui exposta, como um
documentarista-cartografo, pois no seu processo criativo o local de filmagem é pensado
como espaco de encontro (COUTINHO, 2006, p.192), no qual ele procura construir
conexdes intensivas com seus personagens, explorando a experiéncia do outro, a sua
trajetoria singular e o que ela tem de diferente conforme reverbera em palavras,
siléncios e gestos provocados também por aquela locacdo, sejam nos apartamentos e
corredores de Edificio Master (2002), num palco de teatro em Jogo de cena (2007),
como nas casas do sertdo paraibano em O fim e o principio (2005). Coutinho busca o

que Deleuze (2013a, p.185), em referéncia a Rimbaud, chama de “Eu ¢ outro”. Ao

8 O conceito de corpo proposto por Deleuze (2002), & luz da filosofia espinoziana, ajudou-me a pensar
este processo de criagdo, no sentido em que, para ele, corpo é compreendido como um regime de relac6es
em que forgas cinéticas e dinamicas se configuram e se reconfiguram, em funcéo da capacidade desse
corpo de produzir afetos, ou seja, de “vibrar”, de abrir-se as conexdes, em que “o afeto ¢ o aumento e a
diminuicdo da poténcia de agir de um corpo” (MACHADO, 2009, p.76).

19



analisar o processo criativo de documentaristas como Jean Rouch e Pierre Perrault, o
filésofo francés destaca que eles buscaram “se tornar outros, com suas personagens, ao
mesmo tempo em que suas personagens devem se tornar outras” (DELEUZE, 2013,
p.185). Julgamos que Coutinho, como esses cineastas, age e faz suas escolhas, a partir
dos afetos, das mutuas contaminag6es ocorridas nas zonas de contato dos corpos diretor
e personagem e espago e...

Ao descreverem as caracteristicas do processo criativo de Coutinho, Lins e
Mesquita (2008) apontam que seu modo de filmar é marcado por trés caracteristicas
principais: a palavra do outro (a conversa), a poténcia dos encontros no momento de
captacdo das imagens (os imprevistos e as fabulacOes) e a transformacdo de seus
personagens diante da cdmera (as singularidades e as diferencas) — trés caracteristicas
que consideremos muito pertinentes para pensar a nossa trajetéria de documentarista-
cartografo naquela escola publica de Indaiatuba. Um processo criativo de encontros
transcorridos nas oficinas de roteiro e filmagem, que nos mobilizou a ser os outros, a
nos envolver com suas aprendizagens, a “encontrar o que nao conhecia” (KASTRUP,
2012, p.49), a “recusar as fic¢des preestabelecidas, em favor de uma realidade que o
cinema podia apreender ou descobrir” (DELEUZE, 2013, p.182), a lidar com os
imprevistos, a apostar e considerar as ideias e sugestdes dos alunos, professores,
funcionarios e pais naquele territorio de observacédo diante e atrds da camera, bem
como atentar para as sensagdes e negocia¢des engendradas naquele espago escolar.

Mas como esse processo de pesquisa-intervencdo foi conduzido por um

documentarista-cartégrafo no espaco relacional de filmagem?
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Como e o que filmar: as variedades da atencao do documentarista-cartografo

Ao tracar respostas para esta questdo, nos remetemos as quatros variedades da
atencdo do cartdgrafo propostas por Kastrup (2012) para pensar 0 N0SSO percurso
enquanto documentarista-cartografo junto a Escola Municipal Professor Anténio Luiz
Balaminuti®. Um processo de pesquisa-intervencdo experienciado ao produzir um
documentério através de oficinas de roteiro e filmagem™, em que nos colocamos num
movimento de busca de algo que ndo sabiamos ao certo, envolvendo-nos numa
investigacdo que procurou considerar as multiplicidades de desejos, os diferentes ritmos
e temporalidades daqueles com quem nos relacionamos, deixando-nos afetar por eles e
pelas multiplas trajetorias em jogo, investigando como aquele territério de observacao
escolar poderia entrar em devir, se desterritorializar e se reterritorializar.

Posto isto, vejamos a seguir as quatro variedades da atencdo do cartégrafo. Séo
elas: o rastreio, 0 toque, 0 pouso e o reconhecimento atento.

O rastreio se refere a uma sondagem, um tipo de prospec¢cdo, em que O
cartografo faz uma “varredura de campo” (KASTRUP, 2012, p.40) no recorte espacial
em que ele adota como territério de observacdo. Nao é uma varredura aleatdria, sem
propositos, ela tem objetivos preestabelecidos que nos fazem eleger e perseguir algumas
pistas, a localizar “signos de processualidade” (KASTRUP, 2012, p.40) e acompanhar
as suas mutagdes de posicao e de velocidade. No momento da filmagem na escola, antes
de posicionar a cAmera faziamos uma varredura no espaco, buscando pensar o melhor
lugar para realizar o roteiro que haviamos definido. Em todas as locagGes o roteiro teve

que ser adaptado, pois ndo havia como prever as condi¢des de luz, som, tampouco a

%Escola de tempo integral de ensino basico, que oferece diversas atividades educativas extra-classe
relacionadas ao esporte e arte.

19 Foram realizadas duas oficinas, uma de roteiro e outra de producéo de imagens, para os grupos de
alunos (17 participantes), de professores (16 participantes), de funcionarios (12 participantes) e pais (6
participantes), totalizando oito oficinas. Cada oficina teve a duragéo de trés horas.
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disposicdo dos objetos que encontrariamos nestes cenarios. Tinhamos, portanto,
algumas pistas e signos pré-definidos, outros encontramos nessa sondagem espacial e 0s
incorporamos, outros foram abandonados pela inviabilidade técnica ou pelas limitacGes
da localizagdo. Negociagdes com 0 espago que exigiram que nossa percepgédo se abrisse,
ndo s6 para a dimensdo do visivel, mas também do sonoro, de modo que algo, ou
alguma situacdo, nos tocasse e ganhasse algum contorno, apontasse um caminho.
Alguns planos foram filmados varias vezes, exigiam outra varredura, outro
posicionamento da camera, forcando-nos a elaborar outras configuracbes para as
trajetorias que queriamos evidenciar. Assim, 0 toque seria esse acontecimento que
interrompe o rastreio, que desperta a nossa atencdo e nos faz pousar, uma aterrisagem
que “indica que a percepg¢ao, seja ela visual, auditiva ou outra, realiza uma parada e o
campo se fecha, numa espécie de zoom. Um novo territorio se forma, o campo de
observagao se reconfigura” (KASTRUP, 2012, p.43).

O pouso é um recorte espacial mais preciso, enquanto o rastreio é mais amplo.
Kastrup (2012) explora a nogdo de janela atencional para pensar essas escalas de
enquadramento que direcionam a nossa percepcao, ou seja, o recorte territorial do nosso
pouso. A autora, ao discorrer sobre esses procedimentos de enquadramento, nos propde
quatro escalas de observacdo: janela-micro, janela-pégina, janela-patio e janela-
paisagem. Estas janelas equivalem ao que no cinema poderiamos associar como sendo,
respectivamente, plano detalhe, plano americano, plano médio e plano aberto. Em cada
janela-plano, priorizam-se determinados elementos em detrimento de outros. Numa
janela-micro o foco € mais evidente, ha poucos elementos no quadro, ja na janela-
paisagem o foco pode ser mais disperso, pois o quadro nos traz mais elementos. Nesse

sentido, o documentarista-cartografo definira entdo aquele recorte espacial que mais Ihe
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convier para destacar aquelas trajetdrias (elementos) que lhe tocam e que lhe fizeram
pousar, criando mundos com essas janelas/planos.

Cada janela cria um mundo e cada uma exclui momentaneamente as
outras, embora outros mundos continuem copresentes. Cada visada
através de uma janela d& lugar, em sua escala, aos diversos gestos
atencionais, possibilitando também mudancas de nivel. (KASTRUP,
2012, p.44)

Por fim, temos o reconhecimento atento onde se busca compreender o que
acontece nos nNnOssos encontros com as trajetdrias configuradas nessas janelas
atencionais, provocando um problema para o nosso sistema sensorio-motor de
reconhecimento automatico, e desestabilizando o territorio de observacao criado.

Kastrup (2012) ao discorrer sobre o conceito de reconhecimento atento do
filésofo francés Henri Bergson nos aponta que esta proposicdo se efetiva quando o
nosso esquema de reconhecimento baseado no principio de correspondéncia sofre um
abalo, abrindo-se uma fissura para que nossa percep¢do ndo siga “um caminho
associativo operando por adi¢es sucessivas e lineares” (KASTRUP, 2012, p.47). No
reconhecimento atento a percepgao percorre circuitos aleatorios, percursos que nao se
dao por associacdo, os caminhos ndo estdo dados a priori, eles sdo criados através
dessas fissuras. O documentarista-cartdgrafo consegue escapar da recognicdo e amplia
suas conexdes desterritorializando seu territério de observacdo. Desterritorializacdes
gue podem se dar a partir de situacdes inusitadas no local de filmagem, que provocam
um problema para os criadores de imagens, que ndo encontram respostas imediatas e
precisam negociar alternativas, buscar outros caminhos, para além daqueles previsiveis.

Neste local de filmagem, pensado enquanto um territério de observacdo, as
negociacOes acerca de como e onde a camera serd posicionada, qual sera o recorte
espacial (selecionar e enquadrar), como serd a organizacdo dos elementos no quadro

(dispor e colocar em relacdo) e em que momento serd acionado e desligado o botdo de
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gravacdo (a duracdo do plano, o ataque), aproximam e agenciam vinculos entre o
pesquisador-documentarista-cartografo, as pessoas e todas as demais trajetérias em
composigdo. O cinema como acontecimento se processa nas relagdes entre filmadores e
filmados, onde a cAmera se abre para esses encontros, para as negociagoes disparadas no
entre dessas relagOes espaciais. Conexdes sempre em aberto e em negocia¢do num lugar
eventual costurado por trajetorias de diferentes naturezas e intensidades.

O que € especial sobre o lugar €, precisamente, esse acabar juntos, o
inevitavel desafio de negociar um aqui-e-agora (ele mesmo extraido
de historia e de uma geografia de “entdos” e “las”), e a negociacdo que
deve acontecer dentro e entre ambos, o humano e o ndo-humano.
(MASSEY, 2012,p. 203)

Nessa perspectiva, as oficinas de producdo realizadas na escola funcionaram
como espaco de criagdo onde os caminhos foram sendo tracados numa perspectiva mais
aberta e atenta aos imprevistos que emergiram dessas negociagfes. Um processo
cartografico em que o0s encontros nos propiciaram meios de experimentacdes de
possiveis, em que atentamos principalmente para os desvios de rotas e acontecimentos
que escaparam do planejado, que escoaram no entre das conexBes de maultiplas
trajetérias, sempre em aberto. Uma cartografia que no ambito das subjetividades,
daquilo que nos afeta e mobiliza, pode desencadear abalos nas estruturas estabelecidas e
normatizadas que orientam 0 nosso pensamento espacial. O lugar-escola configurado
nas oficinas entrou em devir no jogo da eventualidade, “no simples sentido de reunir o
que previamente ndo estava relacionado, uma constelacdo de processos, em vez de uma
coisa” (MASSEY, 2012, p.203).

Podemos pensar essa eventualidade como uma multiplicidade de encontros de
trajetorias de coisas e pessoas que no processo de criacdo de imagens se evidenciaram
em funcdo dos recortes e enquadramentos que o cinema faz no espaco, os blocos de

espaco-tempo que ele cria. Esses recortes e enquadramentos espaciais revelaram
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algumas trajetorias que configuram a complexa trama de rela¢fes naquela escola. Mas
ao mesmo tempo em que revelam, podem também as desestabilizar, criar algum
movimento que as coloque em variagéo, abrindo uma possibilidade para acoplamento de
outras trajetorias, de modo a ampliar as conexdes com esse espago, fazendo-o tomar

outras diregdes, novos sentidos.

Fazer cinema na escola: um espaco em aberto

O caminho tradicional de producdo de um documentério é altamente
centralizado no diretor e demasiadamente roteirizado. Principalmente aqueles voltados
para fins comerciais, destinos aos canais de televiséo, cujas producdes requerem muito
aporte financeiro e uma grande equipe de producdo. Produgfes que funcionam com
linhas de producéo industrial, em que o diretor planeja e administra um roteiro fechado
e bem direcionado. Nesse territorio da indUstria do cinema, o diretor centraliza e rege as
demais pessoas para atingir objetivos claros, ha pouca abertura para os imprevistos. Em
geral, ele ja tem definido as imagens que deseja captar e 0s caminhos para obté-las. Esse
diretor seria o equivalente aquele professor tradicional que tem a aula bem planejada,
voltada a aplicar o conteudo e metodologia do livro didatico, bem como a cumprir a
politica pedagogica presente nos curriculos oficiais do Estado. Esse professor sabe
muito bem o que pretende ensinar, sua didatica esta bem tracada e ndo ha espaco para
incorporar possiveis desvios, mudancas de rota. Ele ndo se deixa contaminar pelas
situacOes inusitadas que poderiam ocorrer na sala de aula. Suas linhas sdo duras e bem
delineadas.

Para fazer um contraponto frente a essa concepcéo tradicional de professor e de
documentarista, que da uma aula ou filma aquilo que se sabe, nossa proposta de

produzir um documentario em uma escola de forma aberta e colaborativa envolvendo
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alunos, professores, funcionarios e pais foi de experimentar um processo cartogréafico,
langando-nos num espaco em aberto, nos envolvendo com as trajetdrias configuradas
nos encontros com as pessoas e o lugar. Na aposta de que esses encontros com a camera
e 0 cinema documentario pudessem de alguma forma agenciar outros modos de ver e
habitar aquela escola.

Assim, com base no que Orlandi (2011) nos aponta como 0s trés motivos
pedagOgicos que operam uma experiéncia do aprendizado, em que: ensinar é se colocar
na busca de algo junto com os alunos, a aprendizagem se da pela mobilizagdo dos
signos e pela criacdo de problemas; bem como, a partir das quatro variedades da atengéo
do cartografo propostas por Kastrup (2012) rastreio, toque, pouso e reconhecimento
atento, acreditamos que atuamos como documentarista-cartografo nesse processo de
producdo do documentario Cartografia dos encontros na escola, pois empreendemos
um processo filmagem-aprendizagem, em que vivenciamos uma experiéncia
cartografica de producdo de informagdes, ndo somente de coleta de dados. Uma
producdo de informacles incitada por problemas que criamos para nés e para 0S
participantes das oficinas de roteiro e filmagens, como também a partir dos problemas
trazidos por eles ou desencadeados nesses encontros. Problemas estes, que nos
mobilizaram a procurar outros sentidos para o espaco daquela escola, para além das
abordagens extensivas propostas pela cartografia escolar, dando-nos a ver e agenciando
outras formas de habitar um lugar-escola criado com e através deste fazer cinema

documentario em aberto.
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