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rindar o leitor com o primeiro
numero darevista Krass. O que nos motivou a
criar a publicacao foi tentar ajudar a incentivar
o0 debate sobre a educagéao publica brasileira, abrindo
mais um espaco para a reflexdo e a producao a ser
compartilhado por alunos e professores de escolas e
universidades publicas. A urgéncia de fortalecer as co-
nexdes entre o ambiente escolar e o universitario €
dramatica no Brasil atual devido as tentativas de des-
monte da educacao publica. Precisamos pensar os
principios que definem a escola e a universidade pu-
blica como lugares em que o entusiasmo dos mais
jovens se encontra com a experiéncia dos mais ve-
lhos. Refletir sobre estes principios em tempos de
pandemia e crise & pensar uma sociedade mais hu-
mana, responsavel e solidaria.

Arevista Krass nasceu como um dos resultados da
atuacao da Brasdeutsch, primeira Empresa Junior do
Instituto de Letras da Universidade Federal Fluminense
(UFF). A iniciativa contou para sua implementacao
com o apoio da Agéncia de Inovagao e do Setor de
Aleméao da UFF. Em 2015, alunos de Aleméao toma-
ram a decisao de criar um grupo para atuar junto a
escolas publicas, levando suas vivéncias, habilidades,
sonhos e preocupacoes para além dos muros da uni-
versidade. Assim aconteceu o | Encontro de alunos de
alemao das escolas publicas do Rio de Janeiro
(EAPERJ). O | EAPERJ ocorreu na UFRRJ no dia 29
de julho de 2015 com o tema "A lingua alema e o
mundo fantastico dos Irmaos Grimm". O evento aco-
lheu a iniciativa da Dupla Escola do Colégio Estadual
Horacio Macedo, do Colégio Estadual Natividade
Patricio Antunes e o Projeto Aulas de Linguas em Es-
pacgos Publicos (PALEP) de Manguinhos. A acao foi
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organizada por Arthur Pedro, Christiane Coriolano,
Gauthier Netto, Larissa Lira, entre outros. Este grupo
pretendia dar continuidade ao seu propésito principal:
tornar a lingua alema mais acessivel no espacgo pu-
blico, a saber na escola publica. Deste modo, gra-
duandos e futuros professores ganhariam a possibi-
lidade de se familiarizar com a docéncia em lingua
alema e de refletir sobre o futuro local de trabalho,
sempre considerando a escola e a universidade um
espacgo aberto a multiplicidade de vivéncias sociais.
Assim, tiveram os alunos envolvidos o impeto e a co-
ragem necessarias para criar a Brasdeutsch.

O Il PALEP e Il EAPERJ aconteceram em 27 de
setembro de 2017 no Centro Cultural Raul Leoni na
cidade de Petropolis e contaram com o apoio do
Servico alemao de intercambio académico (DAAD) e
de outras instituicbes parceiras.

Estimulado pelo idealismo e por experiéncias co-
mo a colaboracao com o Laboratério de Som e Ima-
gem (LIS), o grupo apresentou a concepcao da Em-
presa Junior ao Instituto de Letras e a possiveis par-
ceiros institucionais, como os Setores de Aleméao da
UERJ e da UFRJ, o Instituto Goethe, a APA-Rio, o Con-
sulado Geral da Alemanha e o Consulado Geral da
Suica no Rio de Janeiro. A organizagao de eventos
académicos e sociais teve como objetivo arrecadar
recursos para a criacao da Empresa Junior. Incerte-
zas, erros e aprendizados s6 ajudaram a fortalecer
o espirito coletivo do projeto. O obijetivo principal da
Empresa Junior Brasdeutsch é estimular e implemen-
tar acdes que favoregam a formacao social e inte-
lectual através dos estudos e do cultivo de saberes.
Dai a estratégia de envolver a comunidade escolar e
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demais parceiros na realizagao do Projeto Trdumen
(Sonhar), sinalizando para o poder publico a impor-
tancia, relevancia e aplicabilidade tanto do ensino do
idioma alemédo em escolas publicas como do
reconhecimento do mundo multilingue e multicultural.

Hoje, 25 de setembro de 2020, realizamos o llI
EAPERJ, procurando resistir em tempos dificeis e dias
tristes por conta de uma situacao pandémica. Como
reagir na encruzilhada em que nos encontramos? Com
coragem, estudo e acao. Afinal, haveria outra forma de
reagir a desafios peculiares?

O nome da revista, Krass, vem do latim como boa
parte do vocabulario alemao, a saber da palavra
crassus. O termo alemao pode cumprir o papel de
intensificacéo na lingua coloquial e se deixa traduzir
como “maneiro” ou “legal”.

Os textos reunidos neste primeiro nimero refle-
tem aspectos da trajetéria dos nossos projetos mais
caros. O tema de abertura da revista - A escola faz
cinema - foi escolhido nao s6 pela importancia dos
meios audiovisuais no ensino, mas também em re-
feréncia a cooperagao produtiva com o curso de Ci-
nema e Audiovisual da UFF.

Iniciamos a revista Krass com o relato de Gléria
Fassini que foi aluna nos primeiros anos do projeto
Brasdeutsch na escola Comendador Soares e hoje
ante de Letras Portugués/Alemao na UFF

tencial social do projeto da
. No ensaio A pedago-
||criaga'o com imagens,

a criagao ar-
experiéncias
adio da Nova
cinema en-

quanto arte para o debate de valores éticos e estéticos
na comunidade escolar. Em Kafka através das telas,
Mariana Leticia R. da Silva e Ana Carolina Ultra apro-
ximam o escritor e algumas de suas obras de
producdes audiovisuais. A contribuicdo de Daniela
Araujo e Paula Latgé apresenta o Projeto Olho Vivo,
importante iniciativa de formacao audiovisual e de
exercicio da cidadania para jovens de Sao Gongalo,
Niterdi e outras cidades. Carmen Fassini escreveu uma
resenha do liviro A menina que roubava livros, de
Markus Zusak. Com Allgemeines und Verschiedenes /
Generalidades e misturebas encerramos O primeiro
nUmero darevista Krass.

Agradecimentos

Em primeiro lugar, gostariamos de agradecer a
Mobnica Maria Guimaraes Savedra pela generosidade
com a qual acompanhou a trajetéria da Empresa
Junior desde o inicio e a Mergenfel Vaz Ferreira pelo
apoio entusiasmado aos eventos EAPERJ.

Gauthier Netto ocupou um lugar de destaque na
criacao da Brasdeutsch e do projeto Traumen.

A Fundacao de Amparo a Pesquisa do Estado do
Rio de Janeiro (FAPERJ) foi fundamental para a con-
solidacao da Empresa Junior, propiciando condicoes
de trabalho e estimulando acdes inovadoras na area
da germanistica brasileira.

Agradecemos também a Andréa Vichi, por defi-
nir com sensibilidade a identidade visual da revista e
do Il EAPERJ, a Anne Bianque pela revisao cuidadosa
de textos, a Elianne Ivo e Jo&o Luiz Leocadio da Nova
por tantos incentivos e pelas reflexdes compartilha-
das, a Elisabete e Amélie Clem por seu carinho.

Amanda Clem e Johannes Kretschmer
Sao Gongalo, 25 de setembro de 2020



|

Organizagéao e Apoio - | EAPERJ

Participantes - || EAPERJ

Graduanda em Portugués e Aleméo,
Universidade Federal Fluminense

mcomegou em meados de 2015, eu tinha

por volta de 15 ou 16 anos e estava no

segundo ano do ensino médio. Era um dia
normal de aula, tudo corria bem, até que um amigo me
contou que fazia aulas de alemao em uma escola pu-
blica e eu simplesmente parei para refletir sobre isso.

A principio achei diferente, raro (ja que nao se
ensina alemao em escolas publicas) e logo falei: me
leva la. Assim aconteceu. Na época eu estudava sobre
a Segunda Guerra Mundial e pensava que era um
assunto muito interessante.

Preciso ressaltar que como aluna de escola
publica, aprendi a nunca deixar uma oportunidade
escapar. E la fomos nés. Conheci meu professor
Gauthier Netto, que hoje € um grande amigo. Tive o
primeiro contato com a lingua alema e entendi o obje-
tivo do projeto: democratizar o idioma e torna-lo mais
acessivel para pessoas que assim como eu, nao ti-
nham condicdes de pagar por uma aula. Acheiincrivel.

Até aquele momento nao tinha me imaginado
trabalhando nesta area, mas desde entao comecei a
me achar dentro deste mundo. Aprendi um pouco nao
so6 da lingua, mas também da literatura. Participei de
encontros de estudantes de alemao das escolas pu-
blicas (EAPERJ) nos quais contribui cantando em ale-
mao. Também estive envolvida na releitura dos contos
dosirmaos Grimm.

No ano de 2018, trés anos depois do meu pri-
meiro contato com a lingua, entrei para a UFF no cur-
so de Letras - Alemao. O projeto ndo apenas mostra
uma nova cultura, ele é capaz de dar ao individuo uma
nova saida, um novo caminho. E muito importante que
iniciativas como essa estejam nas escolas publicas.
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Graduando em Portugués e Alemao,
Universidade Federal Fluminense, e Mestrando
em Estudos Interdisciplinares do Sul Global,
Universidade de Tubingen

brasdeutsch € um marco da democrati-

zacao do ensino e aprendizagem de ale-

mao nas escolas publicas. Foi uma inicia-
tiva dos alunos do curso de Letras Portugués / Alemao
da Universidade Federal Fluminense e sem o glamour
de uma publicagéo na qualis A1, evidenciou o princi-
pal significado da universidade publica, que & dimi-
nuir o abismo social que nega, mutila e segrega, possi-
bilitando que esses excluidos possam se identificar
como sujeitos modeladores de suas proprias realida-
des. Ter participado da Brasdeutsch é muito maior do
que qualquer diploma. Lembro de uma aluna olhando
para mim e dizendo: serei a primeira negra da Baixada
afalaralemao. Isso paramimjaé tudo.

As duas edicdes do EAPERJ - Encontro de Alunos
de Aleméao das Escolas Publicas, realizadas em Nova
Iguacgu e em Petropolis com a parceria da UFRJ tam-
bém evidenciaram que a disputa entre as universida-
des para atender uma demanda neoliberal nao tem
sentido algum. Foi incrivel
ver os projetos da UFRJ
e da UFF se encontran-
do. O meu sonho é que
um dia todas as universi-
dades publicas (¢ funda-
mental evidenciar o ca-
rater publico) se reinam e
fagam um grande even-
to nacional de estudantes
de alemao das escolas
publicas.




Dois outros projetos da Brasdeutsch que acho
importante comentar sao o "Férum Brecht e Educagéo"
e os "100 Filmes para a escola publica“, que obijeti-
varam promover um dialogo critico através do teatro e
docinema.

Eu espero que a Brasdeutsch continue desen-
volvendo essas atividades e que mais estudantes dos
curso de Letras Alemao possam seguir tocando esse
fundamental projeto de democratizacdo do ato de
ensinar e aprender.

Il COLOQUIO PALEP

FROJETO RULAS D LiNDIAS ER ESPACOS POBLICON

Il EAPERJ

ENCONTRO D05 ESTUANTES DE ALEMAD DAE ESCOLKE PUBLICAS
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Do filme-dispositivo
ao dispositivo como
operacao politico-
metodologica*

m 2002, o cineasta e artista visual Cao

Guimaraes realiza o documentario Rua de

Mao Dupla. Com recortes espaciais e tem-
porais claros, o realizador inventava pequenas regras
para que o filme acontecesse.

Pessoas que ndo se conheciam trocaram de
casas simultaneamente pelo periodo de 24
horas. Cada uma levou consigo uma camera
de video de simples manuseio e teve total
liberdade para filmar o que quisesse na casa
deste estranho durante este periodo. Cada
participante tentou elaborar uma “imagem
mental” do “outro” através da convivéncia
com seus objetos pessoais € seu universo
domiciliar. Ao final da experiéncia, cada um
deu um depoimento pessoal sobre como

n 1

imaginou este “outro”.

%ﬂ& @y’ﬂmé c? @W
Professores do Curso de Cinema e Video,
Universidade Federal Fluminense

Assim o filme se apresentava, sem tema, sem
texto previamente construido, sem roteiro. No gesto
que o funda, o cineasta nao filma nada, apenas recebe
imagens produzidas a partir da maquinagao que in-
ventara, umatraquitana filmica, um dispositivo. Exibido
com a tela dividida em duas partes (split screen), o
filme trazia algumas das marcas dos chamados filmes-
dispositivos: a abertura ao acaso, a perda da centra-
lidade do realizador, a invengao de um conjunto de
limitadores em lugar de um tema, o forte recorte espa-
cialetemporal.

Nessa mesma época, diversos outros filmes re-
correm a dispositivos®, entre eles, Edificio Master
(2002), de Eduardo Coutinho. Depois de assistirmos
através das imagens de uma camera de seguranga a
equipe do filme entrando no edificio, ouvimos a voz de
Coutinho, enquanto circulamos pelos corredores do
prédio. “Um edificio em Copacabana, a uma esquina
da praia, 276 apartamentos conjugados, uns 500
moradores, 12 andares, 23 apartamentos por andar.
Alugamos um apartamento no prédio por um mes.
Com trés equipes, filmamos a vida do prédio durante
uma semana”: estava dado o dispositivo. Consuelo
Lins resumiu assim a pratica de Coutinho nesses
tempos: “Dispositivo € um termo que Coutinho co-
mecou a usar para se referir aos seus procedimen-

*Agradecemos aos autores a cessao do texto cuja versdo impressa sera publicada
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tos de filmagem. Em outros momentos ele chamou
isso de prisao” (LIINS, 2004, p. 101). Nas palavras do
cineasta:

O que realmente me interessa é o dispositivo,
pode-se chamar também de método. Eu fui
descobrindo, pouco a pouco, que o dispositivo
mais essencial para mim € a prisdo espacial.
Trata-se de metonimia, eu ndo quero falar de
determinado pails, ou religido, ideias gerais eu
jogo fora. Eu aprendi que a prisdo espacial &
fundamental para mim (COUTINHO apud LINS,
2004, p. 101).

Consuelo Lins completa: “filmar dez anos, filmar
sO gente de costas, enfim, pode ser um dispositivo
ruim, mas € o que importa em um documentario. (...)
Sao formas frageis, que nao garantem a existéncia de
um filme nem a sua qualidade, mas € um comego, 0
Unico possivel paraodiretor” (LINS, 2004, p. 101-102).

Nossa intengao aqui nao € fazer a historia da
nocao de dispositivo nem das artes que trabalharam
com limitadores, jogos, recortes processuais ou coma
invencao de pequenas geringongas formais. Para efe-
tivar essa genealogia deveriamos percorrer o cinema
estrutural americano, com cineastas como Hollis
Frampton e Michael Snow; as artes visuais, em obras
como as de Rosangela Rennd ou Sophie Calle; a lite-
ratura, em escritores como George Perec ou o Grupo
Oulipo.

O dispositivo € uma nogao transversal a produgao
de uma obra. Quer dizer, em determinados trabalhos
nao podemos pensar a montagem, a fotografia, o
roteiro ou a atuacdo dos atores de maneira seg-
mentada, dissociados do dispositivo que 0s inventa.
Trata-se de uma escolha que estabelece limites antes
da captacao ou da apropriacao de qualquer imagem.
Essa escolha ira contaminar todas as opgoes que se
colocarem dali parafrente.

Em dialogo com as/os artistas mencionados ante-
riormente e sob influéncia do fildsofo Gilles Deleuze,
chegamos a uma definicdo de dispositivo em um
artigo de 2005, que sera importante para os trabalhos
posteriores e para a migracao dessa nogao para a
educacao, sobretudo na relacado com a pesquisa de
Alain Bergala. Nesse artigo,
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Cores-e-texturas.

O dispositivo é a introdugéo de linhas ativa-
doras em um universo escolhido. O criador re-
corta um espago, um tempo, um tipo e/ou uma
quantidade de atores e a esse universo acres-
centa uma camada que forcara movimentos e
conexdes entre os atores (personagens, téc-
nicos, clima, aparato técnico, geografia, etc.) e
seus meios. O dispositivo pressupde duas li-
nhas complementares; uma de extremo con-
trole, regras, limites, recortes e outra de abso-
luta abertura, dependente da acao dos atores e
suas interconexodes (MIGLIORIN, 2005, p. 83).

Ao comentar o trabalho de Fernand Deligny, rea-
lizado muitos anos antes, Bertrand Ogilvie nos da ou-
tra possibilidade de definicdo do dispositivo como
“agenciamento material discursivo, organizacao do
espaco articulado ao sistema de categorias e crencas,

22
g

E.E Prof.@ Amelia Couto - CASE (Vitéria de Santo Antéo - PE).
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de valores, de sensibilidades, de tropismos, que per-
mitem tornar visivel paréametros, fatores nao percebi-
dos ou ocultados, recalcados, e operar deslocamen-
tos dos comportamentos” (OGILVIE, 2015, p. 280).

Em nosso trabalho, que s6 recentemente desco-
briu Deligny, a influéncia de Gilles Deleuze torna-se
decisiva, uma vez que o dispositivo nao seria mais
pensado como um método de trabalho cinematogra-
fico ou uma “prisdo” para que o filme acontega, mas
como um operador na realidade. As imagens aparece-
riam a partir de uma acao produtora de microdesvios
nas condicdes dadas. Tratava-se de uma aposta em
uma instabilidade intrinseca a ordem social € aos mo-
dos de vida, como se o dispositivo fosse um ativador
de um movimento, de alguma maneira ja existente.
Intensificador, mais que inventor. Tal intensificagao nao
se faria sem colocar em contato uma multiplicidade de
atores de diferentes naturezas. Deleuze, em sua leitura
dos dispositivos foucaultianos, escreve:

O dispositivo é uma espécie de novelo ou
meada, um conjunto multilinear. E composto
por linhas de natureza diferente e essas linhas
do dispositivo nao abarcam nem delimitam
sistemas homogéneos por sua propria conta (o
objeto, o sujeito, a linguagem), mas seguem
diregOes diferentes, formam processos sempre
em desequilibrio, e essas linhas tanto se
aproximam como se afastam umas das outras.
Cada uma esta quebrada e submetida a
variagcoes de direcao (bifurcada, enforquilha-
da), submetida a derivagoes. Os objetos visi-
veis, as enunciagoes formulaveis, as forcas em
exercicio, os sujeitos numa determinada po-
sicdo, sao como que vetores ou tensores
(DELEUZE, 1990, p. 155-161).

Gostariamos assim de pensar o dispositivo como
0 nd que mobiliza a criagao e que se coloca entre a
dimensao artistica e subjetiva, um epicentro de ambos
os processos. Disparador indiscernivel entre arte e
vida, mesmo que essas nao se confundam.

Falar em dispositivo significa retirar o cinema
como fim e colocar suas possibilidades e poténcias
em circulagéo com as coisas do mundo e 0s proprios
Sujeitos engajados com seu fazer. Nao existe imagem



de um lado, mundo de outro, como se este se apre-
sentasse pronto para tornar-se imagem. Trata-se de
desenhar, tragar, a cada momento, a cada exercicio,
filme ou experiéncia, um novo agenciamento de sujei-
tos, maquinas discursivas e materiais e processos
subjetivos.

Pedagogia do dispositivo

Desenhamos até aqui a nocao, mas tenhamos em
mente que a propria pedagogia compartilha algo do
dispositivo, se entendida como uma traquitana, como
uma maquina, um nd entre uma multiplicidade de ato-
res em que as trocas e tensdes fazem parte do conhe-
cimento que se produz e que se compartilha. A peda-
gogia se distancia assim da ideia de uma ordem de
transmissao — de um saber fazer ou saber ser — e se
aproxima de um emaranhado produtor de realidade,
em que sujeitos e instituicdes, em suas relagdes com
essa multiplicidade de atores nao-humanos, reconfi-
guram e tensionam suas inscrigdes no mundo, redese-
nhando o préprio mundo. Uma pedagogia que traba-
lha com vizinhangas de saberes e afetos sem que 0s
modos de existéncia que ali se configuram possam ser
ordenados por um fundamento — de classe, de género,
de futuro ou de deus — que os normatizem. Trajeto erra-
tico, uma pedagogia do dispositivo estaria mais pauta-
da por intensidades de criagado do que por acumulo de
saberes. Os movimentos que fazem os proprios seres
em suas formas de estar juntos, e que os coloca em es-
pacos e tempos comuns, s&o anteriores aos saberes.

Entendido o dispositivo como operador politico-
metodoldégico, podemos migrar para as propostas
pedagdgicas que desenhavamos em 2013 e o
trabalho de cinema em escolas. Naquele ano havia
uma urgéncia em nossos trabalhos de pesquisa e
extensao. A partir de um convite da Secretaria de Direi-
tos Humanos da Presidéncia da Republica, comega-
mos um projeto de formagao de professores em todos
0s estados do Brasil, abrangendo mais de 250 escolas
e aproximadamente 500 professores, que denomina-
mos como /nventar com a diferenca. Era um projeto
muito pequeno para o pais, mas enorme se compara-
do com as dimensoes que trabalhavamos até entéao, a
partir da Universidade Federal Fluminense. A primeira

| = - e

Fotografias narradas.

acao seria justamente voltar aos dispositivos, roubar
da histdria do cinema pequenos gestos que poderiam
ser pensados e organizados como dispositivos, man-
tendo o documentario e o cinema experimental no cen-
tro. Com quase 30 exercicios em maos, alguns deles
ja utilizados em projetos como o CINEAD (UFRJ) e
Le cinema, cent ans de jeunesse (Cinématheque
Francaise), organizados como pequenas maquinas
para se brincar e experimentar o cinema, fizemos uma
publicacdo em que a cada duas paginas propunha-
mos um dispositivo. Aos professores caberia a res-
ponsabilidade de decidir as turmas e as faixas etarias
convenientes para o uso de cada um deles”.

Enumeramos a seguir nove pontos que delineiam
0s principais gestos da pedagogia do dispositivo.
Gestos que norteiam o cotidiano das praticas de
criacao comimagens —naescola ou foradela.

1. GRUPO

A pedagogia do dispositivo se faz essencialmente
em grupo. A invengao de formas de vida e 0s proces-
S0s subjetivos sado necessariamente coletivos, nao
estdo centrados no dizer ou no ser de um individuo,
mas nas condicoes de possibilidade de um fazer e de
um ser que extrapolam individuos. O grupo nao é
formado apenas por varias pessoas juntas — estamos
longe dos grupos identitarios com rigidas fronteiras
entre dentro e fora — mas por uma forma de compar-
tilhamento e troca em que o proprio grupo inicia uma
dissolucao das centralidades do “eu”. O grupo ante-
cipa uma relagdo individuo-sociedade fundamental

11



para a criacao, ou seja, umarelagao de dobras em que
o dentro e o fora dependem de agenciamentos em
constante mudanca. Criacao cinematografica, criacao
subjetiva.

Nas praticas de grupo com o cinema, as imagens
e sons criados vém de fora do grupo, das relagdes
com mundo, e é com ela e sobre elas que falamos,
retirando do grupo as pequenas histérias pessoais, as
repeticoes ja organizadas em narrativas individuais. A
conexao com o fora visa impedir que o préprio grupo
se torne unidade. Se o falar de si aparece, ele ja é
mediado por uma relacdo de alteridade com o que
foi feito no presente do grupo e fora dele. No proces-
so de desindividualizacdo dos grupos, ou seja, da
producao de uma criagdo de grupo, da-se o deslo-
camento em relacdo aos lugares pessoais sobre-
codificados. No primeiro dia de encontro, ninguém
conta uma histéria pessoal, ninguém reforga para o
coletivo as narrativas ja organizadas, os lugares ja
estabelecidos. Aqui, 0s membros dos grupos nao
possuem marcas rigidas que antecedem e garantem
a unido. O grupo nao se funda em regularidades dis-
cursivas. Essa é a dindmica imanente e instavel do
grupo. Sempre esburacado pelo que vem de fora —
imagens, sons, palavras — a unidade do grupo &, ela
também, um buraco. Buraco necessario para desar-

Histéria dos objetos.
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mar a toxicidade dos automatismos que nos leva
sempre de volta ao eu e aos projetos em que o eu
deve atender as ordens do mundo. Trata-se de resis-
tir ao paradigma da representacdo em que 0 grupo
seria algo, teria marcas identitarias, para atentar para
como o grupo funciona. O grupo tem seu territério na
desterritorializag&o da criagao — individual e coletiva,
artistica e subjetiva. Uma poténcia de diferir, de se
indeterminar e assim assegurar a possibilidade de
criacao de cadaum.

A dificuldade da criacao de grupo é a sua
existéncia mesma, uma vez que O grupo nao existe
por meio de uma centralidade — um lider, uma voz do
saber, uma identidade — mas por meio de uma dina-
mica processual em que 0 proprio grupo assume res-
ponsabilidade de sua existéncia. Essa responsa-
bilidade frequentemente se da na forma como se es-
creve uma memoria de grupo. Em nossas praticas,
depois de cada encontro alguém relata para todos o
que se passou. Relato livre em que se testemunha
que algo se passou, as formas como a criacao apa-
receu e as formas de ver e de pensar as imagens-
mundo que circulam no grupo. A falta de centralida-
de torna o grupo fragil e dinamico, o que, para-
doxalmente, pode ser sua maior forga. Os encontros
de grupo nao se confundem assim com aulas, sao



antes um mafua em que cada um coloca na roda o
que pode etem e, sobretudo, o desejo de estar ali.

O trabalho com dispositivos parte de uma ma-
xima: todos podem fazer cinema. A partir de um mini-
mo, que se aprende em um par de horas, estamos
prontos para comegar uma aventura em um mar de
estimulos que 0 mundo nos da e com os quais cria-
mos. A cultura cinematogréafica pode, enormemente,
enriquecer a pratica, estimular novos dispositivos,
possibilitar um vagar mais complexo entre as imagens
e 0S sons que produzimos. Mas pode também ser
opressiva, criar relacoes hierarquicas que destroem o
grupo. Afinal, um grupo nao se constitui por um que
possui algo e outros que nao o possuem. Quando essa
verticalidade se estabelece e se mantém, o grupo a-
caba. A cultura cinematografica pode ser, nesse sen-
tido, umaarmadilha que destréi a experiéncia.

Para comecar o cinema, basta um plano. Um
plano esta entre o ligar e o desligar da cdmera. Nao se
trata de filmar — fazer um filme —, mas de fazer um
plano. Camerar, como escreveu Deligny. A camera
como modo de relacao, como dispositivo de mapea-
mento e experiéncia. Como forma de relagao criativa
com 0 espaco. Para se chegar a tal abertura, basta
seguir duas ou trés regras de grande facilidade,
compreensiveis por criancas de sete anos. A partir
dai, é s6 acerto. Acerto habitado, multiplo, variavel.
Nao estamos no pais das multiplas escolhas. Na sala
de aula, no grupo, esvazia-se a competicao. A com-
paragao entre diferentes realizacdes € produtiva. As
imagens entram em montagem e nao em compara-
¢ao hierarquica.

Fazer um plano € um desvio do tempo que pas-
sa ao tempo que permanece. Com um dispositivo

elegemos o que deve durar, 0 que deve permanecer, 0
que deve ser compartilhado. Em um minuto filmado,
dos milhares de minutos que vivemos todos os dias,
escolhemos um. Filmar é algo grave. Intervalo no tem-
po que flui. Eo tempo afetado pelo olhar, pelas pala-
vras, pelo pensamento, que ao rever as imagens, se
renova. Fazer e ver um plano € pensar com o que O
mundo nos da. Permanéncia e diluicao do tempo,
duas instancias que nao se negam no cinema. Quando
vVemos juntos, o tempo que permanece na imagem
nao € mais 0 Mesmo.

E parte do senso comum de que um filme comeca
com um roteiro. Nem sempre foi assim e ha toda uma
histéria do cinema que pode ser tragada sem que as
palavras tenham antecedido as imagens. Sobretudo
no campo do documentario, a criacao de encontros,
situacoes, ritmos e dispositivos constitui uma linha que
atravessa parte fundamental de sua historia: Viola,
Varda, van der Keuken, Vertov, Vigo, Pazienza. Essa
opgao, em nossos trabalhos na educagao, abre a
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experiéncia cinematografica para dois pontos que nos
S&0 caros: a) esquivamos de certa hierarquia que
domina a escola para a qual os alunos que escrevem e
leem bem sdo compensados com notas e elogios,
enquanto os outros sao desvalorizados. Comegar pela
imagem coloca as hierarquias da sala de aula de
cabeca para baixo; b) comegar pela imagem € sair da
organizacao linguageira que pretende fazer da
imagem uma representacao do pensado, que relega a
imagem para segundo plano em prol do texto. Texto
esse que tende a estancar o movimento das proprias
imagens. E claro que nem todo roteiro precisa ser as-
sim: entretanto, na escola, essa centralidade do ro-
teiro como discurso tende a ser dominante, dada,
sobre-tudo, a dificuldade de um roteiro escapar a
tendéncia de que o texto organize o visivel.

6. DOCUMENTAR

Ligar e desligar a camera ja € deixar o mundo
entrar. No dispositivo acrescentamos a necessidade
das escolhas, da criagdo. Uma criacdo em relagao
com a realidade, com o outro, com o contexto. No do-
cumentario, sem a centralidade do texto, ndo ha pa-
gina em branco, ha sempre um mundo habitado,
gigante. Definicado mesmo de imagem: ela recebe e
altera a realidade. O dispositivo € a mistura entre pro-
ducéo e representacdo. Nao abandonamos a rea-
lidade, mas a alteramos no mesmo gesto. Desafio
central para 0os processos subjetivos engajados nos
dispositivos: perceber e alterar o que se percebe.

7. NAO TEMA

Se esquivar da hiperorganizagao da linguagem,
do objeto a ser representado ou da imagem como
informagao, nos possibilita abrir as imagens para
uma dimensao sensivel que os recortes tematicos
costumam fechar. Sem os temas, as imagens sao
coisas, € preciso escuta-las, apontar para seu funcio-
namento, para os seres envolvidos e tudo que se da
a ver e ouvir. Antes dos temas, ha uma experiéncia
com as imagens, com as formas como transbordam
qualquer funcionalidade. E com essas coisas que
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lidamos, com os modos como elas ocupam, criam e
revelam nosso mundo. Em diversos momentos,
trabalhamos com ideias para os dispositivos, como
desvio, espera, lugar. Tais nogdes funcionam como
mobilizadoras de uma intensidade, mais que um obje-
to a ser representado. Na pedagogia do dispositivo,
quando pensamos em “temas”, eles sao antes dispa-
radores de atencdo, mobilizadores de uma presenca
sensivel.

8. POLITICA DO ESBARRAO"

Sem a centralidade do texto, apostamos em uma
abertura para o acaso. O acaso € a possibilidade de
que linhas de diferentes naturezas afetem o dispositivo
e a imagem. Um gesto de uma pessoa, uma palavra,
um som nao domesticado, um tema que nao estava
em nenhum roteiro. Como diria Lygia Clark, trata-se de
um “fundir-se no coletivo” (GODARD, 2006, p. 74).

Sim, ha uma interacao entre dois — aluno e aluno,
aluno e professor, professor e camera —, mas a cada
momento ha um terceiro envolvido. A cada momento
essa interacao com um fora esbarra noutros objetos,
espacos, naturezas. Paradoxalmente, o dispositivo
coloca a centralidade no fora e ndo nas relagdes bi-
narias ou nos individuos.

Da criacao

Aimagem € criacao e descoberta. E saida de si e
retorno reflexivo. Terra e delirio. Duas linhas fortes, uma



gue a conecta com a terra, outra que nao tem chao. A
linha da terra tem cara, peso, espaco, fronteira, nome.
A linha sem chao vaga, erra, delira, estranha, muda,
expande. Como pode o cinema circular entre essas
linhas? Como podemos, em um processo pedago-
gico, com estudantes com pouca ou nenhuma ex-
periéncia com a escrita ou com a narrativa com ima-
gens, criar possibilidades em que eles estejam enga-
jados em processos criativos que circulam entre o
que é dado e o que ainda nao tem nome? Ha um
desamparo e uma abertura no trabalho com disposi-
tivos. Antes dele entrar em acao, nao ha posicao con-
fortavel, mundo ja conhecido que deve ser represen-
tado. Trabalhar com controle e descontrole € colocar-
se em um centro de atencao e medicao com o0 que Nao
émeu.

Como uma fita de Moebius — caminho sem inicio
ou fim em que o dentro e o fora se intercambiam —, a
pedagogia do dispositivo tem duas linhas que fazem
passagem entre uma linha que conecta com a terra e
outraque naotem chao.

Em algum lugar alguém
dira o que tu és. Errou!

Um passo, uma casa, uma relagao, um filho, uma
luta politica, um grupo, um amor, o que faz, o que
permite tudo isso, € a criacao. Por todo lado, 0 “que é”,
0 que se apresenta as nossas percepgoes, nos pede
uma tor¢cado, um desregramento, um movimento, um
desvio, uma montagem. Fazer do que nos chega uma
coisa.

Criar nunca se faz a partir do zero, do nada, do
ideal ou do ato de mirar o acabado, oideal, o perfeito. A
criacdo é exaustiva, nao tem fim, ndo tem lugar e nos
exige no infimo e no intimo, no pequeno e no cotidiano.
Se vivemos em um mundo de metas, obijetivos e
pontos de chegadas claros, a criagao € o que alimenta
a explosao. A criacao, palavra de ordem do capital,
guando submetida a ele é apenas variagao para o
mesmo fim, o proprio capital = criagao zero, que nao
tem pertencimento proprio.

Ja a criagao passa pela democracia, passa pela

possibilidade de sujeitos quaisquer participarem do
gue é novo, do que se cria, do que faz explodir as coor-
denadas do que conhecemos. Passa pela possibili-
dade de sujeitos quaisquer inventarem suas proprias
perdas de controle. A relacéo entre a arte e os pro-
cessos subijetivos é evidente. Ambas demandam uma
saida de si, uma relagdo com desconhecido, com o
que nao ¢ organizado pelo capital ou pela linguagem.

A criagdo nao € um processo individual, mas a
forma como individuos e grupos colocam em movi-
mento e contato uma multiplicidade de elementos de
multiplas naturezas. Se a criacao importa € pelo modo
como ela vem mobilizar formas cada vez mais amplas
de possibilidades de vida em que nao estao excluidos
0 saneamento do bairro, o delirio do louco e a musica.
O limite do que podemos é material e delirante. Por um
lado, é preciso o um. A relacao com as forgas reais —
com a parede da escola que deixa passar 0 som e
impossibilita a exibicao de um filme, com a empresa
privada que impoe livros e softwares as escolas. A
criagao nao ¢é separada dessa terra; esperamos que a
casa nao caia, que o fogo queime apenas 0 que
desejamos, que as drogas sejam nossas formas de
saida de si e ndo infiltradas na comida. Por outro la-
do, ha o multiplo, algo irrompe no desejo, em uma
brincadeira de crianga que passa do heréi ao morto,

Minuto Lumiere - La Paz Bolivia.
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do animal ao mais que real, sem que nenhuma
fronteira seja delimitada. Como escreveram Suely
Rolnik e Félix Guattari, “ndo existe a subjetividade de
um lado e, do outro, a realidade social.” (GUATTARI;
ROLNIK, 1987, p. 155). Nao existe o que se inventa
como forma de relacao e desejo de um lado e as
condigdes sociais de outro. O sequestro do tempo da
politica € o mesmo daquele do tempo da festa.

Os operadores da opresséo estao ai: medo,
divida, opressao de classe, moral e linguageira. In-
tensas disputas com o que restringe formas de ser,
limita o delirio, nega a diferenca e o outro. Talvez a
criagcao nos permita assim um caminho torto que, por
um lado, nos separe do medo, nos distancie da sub-
serviéncia voluntaria. E que, por outro, nos conecte
com um desconhecido de onde ressoam as dife-
rencas, as minorias, os loucos e desgarrados, 0s que
foram eliminados pelo capitalismo sem fronteiras,
essa megamaquina mundial de excluséao.

Deus morreu e o capitalismo refez a centralidade
via individuo. O sujeito empreendedor, o eu S/A, a
competicao de todos contra todos. Nao devemos na-
da a Deus, mas devemos a n6s mesmos. A divida se
universalizou — monetaria, cognitiva, subjetiva. Somos
assim os primeiros juizes de n6és mesmos, 0 que Nos
autoriza a tudo julgar. Quanto mais préximo o outro é
do que sou, mais intenso sera meu julgamento. Imi-
grantes odeiam imigrantes, militantes de esquerda
cultivam disputas ferrenhas entre si, casais se des-
troem, policiais negros matam jovens negros etc. A
criacao nao produz objetos, mas formas de estar com
0 mundo sem se entregar a um “valor superior”. A
criagao nado se reporta a aliados preexistentes —o bem,
0 mercado —, mas faz-se na constante criagao de
aliados (LAPOUJADE, 2015 p. 17). A criacao € o con-
trario da divida e do juizo. A criacdo experimenta os
atores do mundo como possibilidades de acopla-
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mentos, montagens, faiscas que antes de eliminar
friccionam, unem, dobram. A criagéo € um problema
de montagem e conexao e n&o suporta o julgamento.
Duas, cinco coisas se juntam, se montam, se tensio-
nam. A criagdo € um gesto conector. E por iSso que
plugs, tomadas e cabos vivem dando mal contato.
Conectar € bem mais complicado que parece.

Assim, sem nenhuma harmonia, mas também
sem forma superior, 0 gesto criativo é escuta e mirada
que singulariza, que se faz no desejo e na curiosidade
do mundo, que inventa formas de estar com.

Nossa aposta em uma pedagogia do dispositivo
€ inseparavel desse movimento que abarca em um
mesmo gesto criagéo artistica, criacao de si e criacao
de mundo.

Como sabemos que
estamos na criagao?

1 —Vocé nunca estara satisfeito.

2 — Vocé nao se reconhecera. Como pode ter sido eu
quem criou iss0? Justamente porque nao foi. Uma
conexao com outros mundos € 0 com o que nao
somos se deu. Algo se conectou.

3- Nao ha criacado sem intensas doses de alegria e
angustia. Toda criagao € um sem fundamento. Nao
ha nada que nos permita julgar com certeza seu
sucesso.

4 - O que fiz/fizemos faz sentido e é diferente da fun-
cionalidade. A criagao € sempre maior ou menor
que afuncao.

5 - Diferentemente do gue o capitalismo chama de
criacdo, o que cria pode preferir nao criar. Se nao
criar for possivel, a criagao & possivel
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Doiir Lo Lhocaddio die Vows

Curso de Cinema e Video da UFF

Se o encontro com o cinema como arte ndo acontecer na escola, ha muitas criancas para as
quais ele corre o risco de ndo ocorrer em lugar algum.

histéria registra a invencao do cinema no

dia 28 de dezembro de 1885 quando os

irméaos Louis e Auguste Lumiere exibiram
um conjunto de 10 filmes no Salon Indian do Grand
Café, em Paris, com ingresso pago. Esse fato é retra-
tado por Wim Wenders em Um Truque de luz (Die
Gebrtider Skladanowsky, 1995) como 0 momento em
que os franceses demonstraram um sistema de pro-
jecdo de imagens com qualidade superior ao bios-
copio alemao.

O cinematografo dos Lumiere fez surgir uma indus-
tria de producéo de imagens em movimento que en-
cantavam plateias de todo o mundo, exibindo cenas
do cotidiano de diferentes paises de todos os conti-
nentes. Nao demorou muito para que artistas e intelec-
tuais do inicio do século XX vislumbrassem outros
usos para as “imagens luminosas”. Nesse contexto de
amplo debate, educadores reunidos em um congres-
so em Bruxelas, realizado em 1910, defenderam o uso
do cinema na Educacao, Comega aqui a histéria que
queremos contar, de forma bem resumida.

Logo de inicio, aconteceram diversas iniciativas
em varios paises parareunir acervos de filmes com fins
educativos em museus e até mesmo criar produtoras
dedicadas a essa tematica. Pode-se destacar, no caso
brasileiro, o papel de destaque que Roquete Pinto em-
preendeu ao criar uma filmoteca de carater educativo
no Museu Nacional do Rio de Janeiro, em 1910.
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ALAIN BERGALA

Depois, em 1936, a
convite do ministro
Gustavo Capane-
ma, ele inaugurou o
Instituto Nacional

O INSTITUTO
NACIONAL
DE CINEMA

EDUCATIVO

do Cinema Educati- prenssinls

vo (INCE).

Nessa época é importante lembrar que era ne-
cessario um esforco muito grande para fazer chegar os
filmes nas escolas. Nao era nada facil produzir, dis-
tribuir e exibir. Além dos filmes também era preciso le-
var 0s projetores e ensinar os professores a manusear
esses equipamentos, relativamente complexos pois
a pelicula era altamente inflamavel. Mas essa € uma
outra histéria.

Resumi alguns exemplos para ilustrar a primeira
onda natural que se imagina para o cinema na edu-
cacao, que se concretiza com a producao de filmes
para serem usados em sala de aula. Nesse momento
€ marcante a presengca do cinema observacional
de pesquisas bioldgicas, com o registro do meio am-
biente, onde o documentario educativo de um modo
geral ganha um grande impulso para produzir filmes
que pudessem explicar os fenbmenos naturais e
demonstrar conteldos que eram (e s&o) citados
em livros e que nao podiam (e nem sempre podem)
ser simulados pelo professor. Trata-se do CINEMA
PARAESCOLA.



Essa fungao instrumental, de certa forma, estabe-
leceu a cultura do filme como material de apoio dida-
tico para toda e qualquer disciplina em todos os niveis
de ensino. Matérias como histéria ganharam desde
cedo filmes que retratavam as conquistas e o poderio
de muitas nacdes. Sao emblematicos algumas obras
co-mo O nascimento de uma Naggo (David Giriffith,
1915) e QOutubro (Sergei Eisenstein,1925) para exem-
plificar essa circulagao de filmes produzidos para con-
tar os acontecimentos do ponto de vista do Estado.

essa separagao ao concluir que “o cinema educativo &
o grande cinema”, para se referirao cinema de grande
circulacdo, uma vez que o cinema educativo estava
restrito ao ambiente escolar. Essa discussao coloca no
centro do debate o papel da cultura na educacao.

Se € inegavel reconhecer a importancia do capital
cultural para as transformacoes sociais fica impossivel
negar a presenca do cinema cultural na escola. O
cinema instrumental da primeira onda passa por um
processo de questionamento por intelectuais, cineas-
tas e educadores que propdbem novas experiéncias
para o cinema no espaco escolar. Nesse contexto sur-
ge no ano 2000 um projeto de educacgéo artistica e
cultural para toda a rede escolar da Franca, chamado
Misséo. Essa experiéncia € relatada pelo Alain Bergala
no livio A Hipdtese-Cinema. Os franceses marcam,
novamente, o inicio de uma nova onda para o cinema
na educacgao, que podemos chamar de CINEMA NA
ESCOLA.

Esse foi o rapido percurso que fiz para chegar-
mos ao pensamento do cineasta e professor Alain
Bergala, ja mencionado anteriormente na epigrafe
desse texto.

O cinema comercial disputa com o cinema cultural
a atencao do publico, e dos estudantes em particular,
para formagéo do seu olhar. Essa concorréncia é mais
acirrada em paises periféricos que consomem filmes
ao invés de produzir as suas proprias estorias. Colocar
esse debate para a escola faz parte da segundo on-

Os altos custos dos meios de
producao e de distribuicao obriga-
ram, durante décadas, os gestores
dos sistemas educacionais a pen-
sar em larga escala para poder
alcangar toda a rede de ensino. Os
temas e os conteldos eram decidi-
dos de forma centralizada levando-
se em consideracao diretrizes go-
vernamentais predominantemente
conservadoras. O cinema cultural fi-
ca a margem dessa politica insti-
tucional, marcando o cinema edu-
cativo como produto de outra na-
tureza. Roquette-Pinto reflete sobre

Edgar Roquette-Pinto, 1936.

da que pretende colocar o cinema
para habitar naescola.

Estou falando do cinema que
precisa viver na escola, para pensar
e refletir junto com a comunidade
escolar. Um cinema que além de
ser exibido para ilustrar uma aula
seja parte do processo educacio-
nal e que contribua para a forma-
¢ao do individuo critico, do cida-
dao ativo, do homem moderno. Um
cinema que seja capaz de contri-
buir para a construcao do capital
cultural dos estudantes.
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Compreender essa nova onda do cinema edu-
cativo exige avaliar o momento atual onde as imagens
e 0s sons sao projetados em diferentes telas sem
depender da entrega de um filme e de um projetor.
As multiplas telas estao disseminadas pelo cotidia-
no e disputam a nossa atengao, seja em casa, no
trabalho ou na escola. Sao inumeros dispositivos que
estao incorporados ao nosso dia a dia disputando a
nossa atencao. Como pensar o cinema educativo nes-
se contexto sem a participacao dos educadores, dos
alunos e da comunidade escolar?

Com a publicagao da Lei 13.006 em 2014 esse
debate se tornou ainda mais urgente e complexo,
pois a obrigacao da exibicao de 2 horas de filmes por
més esta impondo a sociedade a pensar: qual cinema
colocar nas escolas?

i

E nesse contexto que o cinema como arte pode
contribuir para ajudar a escola a trabalhar valores
éticos, estéticos e artisticos dentro da comunidade
escolar.

Lidar com o cinema como arte também exige
valorizar a sua forma de expectatorialidade. Assim co-
mo as galerias de arte € preciso construir ambientes na
escola para imersao audiovisual de modo que o ci-
nema seja respeitado como objeto de arte. Garantir
condicoes de exibicao nas escolas, que nos remetam
ao espetaculo teatral dos primérdios do cinema, pos-
sibilita resgatar o valor do espetaculo onde o filme po-
de serexibido.
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Tao importante como discutir quais filmes exibir, &
imprescindivel prover boas condicdes de projecao de
imagem e som, minimamente. Nao basta equipamen-
tos de Ultima geracao para reproduzir os sons e as
imagens, mas também temos que considerar a ade-
quacgéao da sala em relacéo ao iluminamento, as con-
dicbes de acustica, ao dimensionamento de lugares
que garantam a boa visualizacéo da tela, a posicao
das cadeiras, a cortina para blogueio de luz natural
através das janelas, entre outros. E necessario idea-
lizar a criagao de uma atmosfera na sala de projecao
cujas condicdes garantam ao filme a sua condicao de
obra, para seradmirada e cultuada como arte.

Essas condicdes nao devem ser vistas como algo
de menor importancia com o argumento de que o que
interessa é o que se vé e o que se ouve dos filmes. Para
que a obra de arte possa ser compreendida na sua
ampla dimenséo artistica e técnica € preciso buscar
meios para que se perceba ruidos e sons, cores e
texturas, enquadramentos e planos, penumbra e expo-
sicao, e demais valores estéticos idealizados pelos
realizadores. Usar telas gigantes, sonorizagao em mul-
tiplos canais, climatizagdo do ambiente, enfim, tudo
que se possa proporcionar para 0 melhor conforto vi-
sual e auditivo deve fazer parte dessa dimensao exi-
bidora de filmes nas escolas.

Precisamos preparar a escola para organizar no-
vos ambientes de encontro da sua comunidade e o
cinema pode ser o disparador dessas mudancgas. O
cinema de arte contemporaneo tem avancado para
fora das salas de exibicao comercial em busca de
novos espacos de visualizacao e fruicao, e a escola é
um desses lugares. O cinema expandido tem encon-
trado nos centros culturais outras possibilidades nos
modos de interacdo com o espectador, assim como
diferentes experimentacdes artisticas tém buscado as
ruas e pragas para dialogar com o publico em geral.
Esse movimento do cinema moderno logo logo che-
garanas escolas também—¢é o que esperamos!
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Graduanda em Portugués e Alemao,
Universidade Federal Fluminense

Graduanda em Portugués e Francés,
Universidade Federal Fluminense

Quando certa tarde Franz Kafka terminou seu trabalho tedioso, encontrou-se
numa poltrona de cinema metamorfoseado em um cinéfilo monstruoso.

ranz Kafka, consagrado escritor tcheco de

expressao alema e tita da literatura mundial,

pode parecer a primeira vista uma figura
distante e inacessivel. No entanto, jurista por formacéao
se via constantemente preso a uma condigao ineren-
temente humana: o tédio. Reside al sua semelhan-
ga conosco, as “pessoas comuns”; enquanto nos fre-
guentemente recorremos aos servicos de streaming
para fugir deste sentimento, Kafka recorria as salas de
cinema.

Nao se sabe ao certo quais filmes e de que ma-
neira estes influenciaram a obra de Kafka, mas os avi-
dos comentarios feitos em seus diarios e em corres-
pondéncias a amigos constatam seu entusiasmo pela
sétima arte.

Na mesma medida em que Kafka se interessou
pelo cinema, 0 mundo cinematografico se interessa
pela obra kafkiana. Ape-
sar dos quase 100 anos
da morte do autor, seus
escritos continuam sen-
do amplamente retrata-
dos nas telas e cativan-
do espectadores.

O conto A Metamor-
fose, seu trabalho mais
conhecido, foi adapta-
do em diversos paises.
Na obra, acompanha-

METAMORPHOSIS
OF MR. SAMSA

The Metamorphosis of
Mr. Samsa (1977)

mos um homem que acordou transformado em um
inseto e os acontecimentos que se desdobram desse
fendbmeno. Das adaptagoes destaca-se o curta-
metragem The Metamorphosis of Mr. Samsa (1977),
animacao da artista canadense Caroline Leaf
produzida inteiramente com areia. De acordo com a
criadora, as limitagdes de desenhar na areia e as sim-
plificacdes que elas demandam, tornaram-na inventiva
de um modo que so6 as histérias de Kafka permitem.
Outra representacao da obra, o live-action espanhol
Metamorfosis (2004) apresenta a narragao do prota-
gonista Gregor Samsa € um ambiente angustiante.
Premiado na América do Sul e na Europa, o diretor Fran
Estévez triunfa em comunicar a atmosfera presente no
livro, enquanto nos surpreende com a maneira inova-
dora de retratar o final da historia.

Metamorfosis (2004)

No curta Franz Kafka (1992), o diretor, Piotr
Dumala, apresenta uma animacao inspirada nos dia-
rios do autor e referéncias a obras como Amerika ou
O desaparecido, Ametamorfose e O processo. Dumala

21



utilizou para essa produ-
cao uma técnica de ilus-
tracao original na qual
uma imagem é apaga-
da, neste caso coberta
' de preto e redesenhada
para criar a proxima
imagem.

O medico rural
(2007), adaptacao ho-
monima do conto origi-
nal, narra a trama de um
medico atendendo a um chamado noturno. A adap-
tacao de Koji Yamamura consegue recriar com recur-
sos midiaticos, como a deformacéo das gravuras dos
personagens e as dublagens sobrepostas, a estra-
nheza do texto literario.

Em Two Men (2009),
vemos a histoéria do con-
to curto Die Voruberlauf-
enden ou Transeuntes
(traducéo livre) transpor-
tada para uma realidade
distante de sua origem.
O diretor Dominic Allen
optou por ambientar o
curta-metragem num dia
quente de verao na Aus-
trélia, imagem oposta ao
cenario europeu noturno

Two Men (2009)

descrito no conto, com o qual ganhou o prémio de
Emerging Australian Filmmaker do Festival Interna-
cional de Cinema de Melbourne:

Franz Kafka (1991)

Mesmo apos tanto tempo de sua criacao, a escrita
kafkiana aindatriunfaem suspender anés mesmos da
realidade, por sorte, também podemos apreciar nas
telas a genialidade de Kafka.

Obs: Todos os curtas-metragens citados estdo em dominio publico ou disponiveis na internet.

The Metamorphosis of Mr. Samsa (1977): https://www.youtube.com/watch?v=GHvy-J1BFu8&feature=emb_logo

Metamorphosis (2007): https://www.youtube.com/watch?v=iCXKtxOlsHk&feature=emb_logo

Two men (2009): https://vimeo.com/17970306

Franz Kafka (1991): https://www.youtube.com/watch?v=D5G7hxznyRo&feature=emb_logo

A country doctor (2007): https://www.youtube.com/watch?time_continue=1045&v=2ZDjmW-glsKs&feature=emb _logo
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Coordenadora Executiva, Bem TV

Bl L

Psicologa, Bem TV

0 inicio dos anos 1990, jovens estudan-

tes de Comunicagao da Universidade

Federal Fluminense (UFF) decidiram
transformar a realidade ao seu redor utilizando
a comunicagao como instrumento para reflexdes
politico-sociais e reducao das desigualdades. Assim
surge a Bem TV, inicialmente como projeto e depois
como instituicao, tendo como miss&o apoiar e desen-
volver acoes voltadas a garantia dos direitos de ado-
lescentes e jovens, bem como contribuir para o exer-
cicio da cidadania plena.

A partir do encontro entre os campos da educacao
e comunicacao, a Bem TV desenvolve o Projeto Olho
Vivo, o qual funciona desde 2003 atendendo jovens
de comunidades de baixa renda de mais de quinze
territorios de Niterdi e Sdo Gongalo.

O trabalho realizado articula oficinas de midia nas
areas de audiovisual, fotografia, midias digitais e apli-
cativos, assessorando grupos de egressos das ofici-
nas, que desenvolvem acdes de comunicacao comu-
nitaria nas localidades em que vivem.

5‘ V 4
S
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Desde aimplantagao do projeto Olho Vivo calcula-
se que aproximadamente trés mil adolescentes e jo-
vens ja passaram pela formagéo, a qual visa, além dos
beneficios individuais, uma melhoria social, de modo
que os jovens cologquem o conhecimento construido a
servigo da coletividade. Nas oficinas sao usadas tec-
nologias de informagao e comunicacao para resgatar
a memoria e produzir diagnosticos sobre a situagéao
de vida dos territdrios analisados, como também séo
elaborados planos de comunicacao que respondam
a questoes locais, consideradas prioritarias pelo pu-
blico do projeto.

Ha ainda uma linha central que incide sobre todo
0 processo formativo. Trata-se da insergado no mundo
do trabalho, debate que vem acompanhado das
questoes relacionadas a equidade de género e igual-
dade étnico-racial, levando em conta que os jovens
negros, e ainda de forma mais radical as mulheres
negras jovens sao as mais afetadas nos processos
de insercao no mundo do trabalho, sofrendo com o
desemprego e recebendo as remuneracdes mais
baixas.

Apresentar o Olho Vivo é falar dos olhares e me-
morias muitas vezes silenciados e historicamente opri-
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midos. E além de tudo abordar poténcias dos encon-
tros entre pessoas, territérios e instituicdes (escolas,
associacoes, OSCs), que juntos escrevem diferentes
narrativas, disputando verdades consolidadas em um
tempo no qual poucas vozes ainda possuem o direito a
palavra.

Contatos:

bemtv@bemtv.org.br
https://www.facebook.com/bemtv.oficial
https://www.instagram.com/bem.tv/
https://www.youtube.com/user/CanalBemTV
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menina que roubava livros conta a historia

de Liesel Meminger, uma menina de 10

anos de idade, a qual perdeu o irmao, foi
abandonada pela méae biolégica e viveu na Alemanha
durante o regime nazista. Liesel € uma garota forte,
corajosa e apaixonada por livros. Ela vive com seus
pais de criagcao, Rosa e Hans Hubermann, e tem vonta-
de de saber 0 que aconteceu com sua verdadeira fa-
milia. Liesel tem uma relacao de amor e carinho com
seu pai e sua mae adotivos apesar de diversos fatores
ediferencas.

BIBLIOGRAFIA

Aluna do Colégio Comendador Soares, Nova Iguagu

A familia Hubermann mora na Rua Himmel, onde
encontramos diferentes personagens, mas ha um
em especial: Rudy Steiner, melhor amigo de Liesel, o
qual também era apaixonado por ela. Podemos acom-
panhar também a histéria de Max Vandenburg, um
jovem lutador judeu que precisou fugir para nao ser
capturado pelos nazistas e por isso acaba se escon-
dendo nacasados Hubermann.

Em uma época na qual ser judeu era considerado
crime, Max acaba construindo uma relacao de ami-
zade com Liesel. Em relacéo a época sofrida e com-
plicada, ainda conseguimos presenciar o desespero, a
luta pelavida e a batalha contra o governo.

Vocé pode pensar que Liesel € a narradora, mas
naverdade a histdria é narrada pela morte, o que da ao
leitor a sensacao de curiosidade e as vezes suspense.
Sem sombra de duvida, esse livro € um prato cheio de
determinac&o, aventura e emocéo. E ideal para todos
aqueles que gostam de eventos histéricos e de
resisténcia.

ZUSAK, Markus. A menina que roubava livros. Tradugéo: Vera Ribeiro. 32. Edicdo. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2013.
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& CARO LEITOR, VOCE SABIA QUE A PALAVRA
BRINDE VEM DO ALEMAO?

De acordo com o Dicionario Houaiss da lingua portuguesa (2009),
0 sindnimo de presente se deve a lingua francesa que por sua vez

cunhou brinde a partir da locucao alema ich bring dir’s, a qual
significa “ofereco a ti; bebo para, por ti”.

Chin-chin!

Ah, n6s sabemos, mais uma expressao de origem estrangeira

que € usada no ato de beber, mas essa € uma outra historia...

Dicionario Etimologica REMﬁRQV ES
Limdpiis 15d i driaeses ETK LA
LANGVE FRANCOISE |
VTILES & CONK GV WEVLENT

LN FALLER KT BIEN §RCRARL

Claude Favre de Vaugelas, Observagoes

T sobre a lingua francesa, Uteis aqueles
que querem falar e escrever bem
= : Antenor Nascentes, Dicionario etimolégico plt :;’.":;-_E.',t, 'I:FL,'::'LM_ [Remarques sur la langue francgoise,
T da lingua portuguesa. Rio de Janeiro 1932 e e utiles a ceux qui veulent bien parler et
e | (com prefécio de Wilhelm Meyer-Libke)' =" bien escrire] Paris 16477
TRAITE
DE LA FORMATION

A HAN VL Charles de Brosses,
DESLANGUES, 1| e
i e o METROUE Tratado da formagéao mecéanica

e e das linguas e dos principios
e fisicos da etimologia

[Traité de la formation

- mécanique des langues
— et des principes physiques Friedrich Kluge, Dicionario etimoldégico da lingua alema [Etymologisches
S —— de |"étymologie], Paris 1765° Warterbuch der deutschen Sprache], Estrasburgo 1883

'https://www.albertolopesleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=3541511
*hitps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k509950.r=Remarques+sur+la+langue +fran%C3%A7aise + Vaugelas.langFR
*hitps://gallica.bnf fr/ark:/12148/bpt6k50476b
*hitps://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kluge Etym WB.png?uselang=de



