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RESUMO

O trabalho busca investigar as experiéncias das Oficinas de Cinema e Video ministradas pela
professora Jane Pinheiro no Colégio de Aplicagdo UFPE. O proposito ¢ ponderar sobre como
o cinema no contexto educativo constroi novas formas de aprendizagem que interferem na
sensibilidade dos alunos e no modo como eles se relacionam com o mundo apresentado
através dos filmes. Ademais, ha a intengdo de pensar as estruturas da escola, seus modelos e
como o cinema pode ser um agente catalisador de paradigmas que considerem a equivaléncia
de capacidades entre alunos e professores. Por fim, visa-se analisar algumas produgdes feitas
por estudantes em didlogo com as oficinas para pensar como o cinema na escola estimula uma

criagdo artistica que revela particularidades afetivas de cada estudante.

Palavras-chave: Cinema e Educacdo; Oficinas de Cinema e Video; Colégio de Aplicagao

UFPE; Sensibilidade; Criagao Artistica.



ABSTRACT

This paper aims to investigate the experiences of the Cinema and Video Workshops
taught by Professor Jane Pinheiro at the Colégio de Aplicacdo UFPE. The purpose is
to reflect on how cinema in the educational context creates new forms of learning that
affect students' sensitivity and the way they relate to the world presented through
films. Additionally, it seeks to consider the school’s structures, its models, and how
cinema can be a catalytic agent for paradigms that recognize the equivalence of
abilities between students and teachers. Lastly, it aims to analyze some student
productions in dialogue with the workshops, considering how cinema in schools

fosters an artistic creation that reveals the affective particularities of each student.

Keywords: Cinema and Education; Cinema and Video; Colégio de Aplicacio UFPE;

Sensitivity; Artistic Creation.
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Introducio

As criangas t€ém o habito de brincar imaginando circunstancias que se originam em
didlogo com a realidade. Elas criam empregos, nomes diferentes dos seus e cenarios onde os
corpos performam em conjunto. No cinema, o ficticio ¢ criado de forma analoga a essa e,
expandindo o artificio cinematografico para o fazer artistico como um todo, o ato de criacao
atravessa uma ideia de ludicidade que nasce no comum. Por essa razdo, “as criancas fazem da
brincadeira sua forma de agdo politica no mesmo mundo que o nosso.” (Migliorin; Pipano,
2019, p. 78) e o cinema pode ser uma dessas formas de brincar. Isso se revela quando se
analisa as experiéncias das Oficinas de Cinema e Video do Colégio de Aplicacao UFPE, que
foram oferecidas pela professora Jane Pinheiro em alguns momentos dos anos 1990 e inicio
dos anos 2000. Essas disciplinas integravam a Parte Diversificada do Curriculo, sendo
disciplinas fora do Nucleo Comum (Pinheiro, 2012), mas que serviam como um complemento

eletivo da grade curricular.

Neste trabalho, serd feito no primeiro capitulo um estudo documental do que foram
essas oficinas e quais suas ramificagdes na Parte Diversificada do Curriculo com outras
atividades que envolviam cinema e educacao. Vale ressaltar que as oficinas tiveram iniimeras
alteracdes de nomenclatura, sendo chamadas de PD Cinema e Video, PD Fotografia Cinema e
Video, mas durante o texto todas essas terminologias serdo colocadas em equivaléncia as
Oficinas de Cinema e Video, exceto nos momentos em que serao analisados os trabalhos
particulares dessas matérias. Na verdade, todas as atividades do Colégio de Aplicacio UFPE
estudadas ao longo deste trabalho se relacionam de alguma maneira com as oficinas, por isso,
a justaposicao logica delas pode ocorrer no decorrer do discurso. Porém, mais importante do
que saber o que aconteceu especificamente em cada disciplina, ¢ de maior relevancia entender
que existiram atividades envolvendo cinema e educacdo e delas novos modos de se estar na

escola passaram a ser construidos.

Acreditamos que uma experiéncia de cinema com os pequenos, dentro ou fora da
escola, pode constituir - a0 menos na mais profunda intengdo - um esconderijo para
aprender a brincar com a imaginagdo como principal ferramenta, enriquecendo-a
com o proprio cinema, projetando filmes de estéticas, épocas e géneros diversos,
fazendo um primeiro ensaio de diversificacdo do gosto e de emancipacdo do
espectador (Fresquet, 2017, p. 101-102).

Para mais, serdo postas em questdo os aspectos da visualidade das oficinas
relacionadas as indagacdes de Bergala (2008) sobre o papel do cinema na escola, elencando

determinadas convergéncias e divergéncias dos pensamentos do autor com as praticas da
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professora Jane Pinheiro. A ideia de experiéncia e de informacdo de Larrosa (2002) também
serdo postas em jogo durante essa contextualizacdo historica, fazendo pensar criticamente as
metodologias de ensino limitadas em uma conjectura quantitativa que nao visam cativar os
alunos. Ligado a isso, serdo analisadas em consonancia as Oficinas de Cinema e Video, o
Festival de Arte do Cap-UFPE e o Cineclube Fora do Circuito, que sera examinado com mais

aten¢do na segunda parte do trabalho.

Dessa forma, o cinema sera sondado nos moldes da comunidade onde as oficinas
foram propostas, estimulando discussdes sobre alteridade e coletivo, além de buscar
compreender como as imagens friccionam essas vivéncias. “Trata-se de insistir, portanto, na
imagem - ela mesma - como lugar coabitado pelas diferencas, sitio da alteridade e da
reciprocidade, embora o "nos" da comunidade seja cada vez mais complicado - sendo
impedido - nas sociedades em que vivemos.” (Guimardes, 2015, p. 50-51). E assim que a
escola ird viabilizar, por meio do cinema, o encontro com a alteridade (Bergala, 2008) e com o

mundo (Larrosa; Rechia, 2018).

Segundo a professora e pesquisadora Adriana Fresquet “O real e o ficcional, a
realidade e a fantasia sdo extremos de um caminho pelo qual cinema e educagao transitam e,
eventualmente, se encontram.” (2017, p. 30) e essa reunido pode ser posta como algo
estimulado pelas Oficinas de Cinema e Video, fazendo delas uma forma de construir
aproximagdes com o real, que antes eram inexistentes. Esse contato, também desenvolvido
pelo fazer cinematografico dentro da sala de aula, demonstra como os alunos podem fabricar

mundos mediante esses materiais.

A vista disso, ponderagdes sobre os tipos de saberes serdo feitas, meditando sobre a
perspectiva freireana do conhecimento critico e do pensar ingénuo (1987), sendo isso
relacionado com o debate das diferengas entre educacgao artistica e ensino artistico (Bergala,
2008). Essas irdo se relacionar com a logica opositiva entre experiéncia e informacao
(Larrosa, 2002), sendo diagramadas figurativamente de forma cartesiana em relagdo as
primeiras dicotomias citadas. O intuito desse jogo de conceitos visa avaliar as formas pelas
quais as experimentacdes das Oficinas de Cinema e Video associam a esfera positiva dessas

concepgdes, sendo algo em discordancia com a educagdo bancéria (Freire, 1987).

Ap0s essa parte, serdo debatidas as analogias entre cinema e educagdo, como ambas as
instancias sdo como uma janela que apresenta o mundo as criangas (Larrosa; Rechia, 2018).

Tal semelhanca encaminha um aprofundamento nas questdes do modelo da escola e, embora o
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Colégio de Aplicacdo UFPE tenha mais afinidade com a filosofia deweyana (Neto, 2018), a
institui¢do ainda pode ser um objeto de analise para se discutir os paradigmas rigidos de

ensino.

Através dessa investigacdo, iremos refletir sobre as estruturas dos ambientes
pedagogicos e de qual maneira o Colégio de Aplicagdo UFPE se envolve nesses arranjos, com
o intuito de entender como a “esquiva ao sensivel traduz-se no cotidiano por um afastamento
de tudo que pode furar a ordem discursiva ou estética de um individuo, grupo ou institui¢ao”
(Migliorin; Resende; Cid; Medrado, 2020, p. 156). Nessas instancias, o cinema ¢ colocado
como esse agente apto a desafiar e mudar as ideias da escola, trazendo questionamentos sobre

suas maneiras de se organizar.

Esse momento do texto contard com o juizo sobre a igualdade de inteligéncias, que
sera posto em debate pensando como considerar a equivaléncia das capacidades entre os
individuos presentes na sala, articula modos dissonantes de uma pedagogia embrutecedora
(Ranciére, 2002). O cinema, por ser, a primeira vista, uma arte democratica de facil leitura
(Badiou, 2015), poderia subverter as hierarquias dos espacos de ensino, posto que, pela sua
absor¢do ser comunitaria, cada um pode tirar dele aquilo que desejar. Isto posto, o espectador,
assim como o estudante, ¢ afetado pelo contato com a obra de modo particular,
independentemente de sua inteligéncia ser superior ou inferior a do diretor ou do professor.

Talvez ndo possamos dizer o mesmo sobre o ensino de fisica ou histdria, mas se ha
uma dimensao propriamente politica na presenc¢a do cinema na escola, ela passa pela
possibilidade de um encontro entre inteligéncias e capacidades igualmente potentes
entre estudantes e professores. E dizer que ha uma igualdade impossibilita que o

mundo de um funcione como paradigma para o mundo do outro. (Migliorin; Pipano,
2018, p. 50)

Previamente, intenciona-se pensar como a no¢dao complexa de exceléncia artistica
dificulta a entrada da arte no ambiente pedagdgico, posto que 14 os parametros avaliativos
precisam ser muito mais exatos do que o julgamento subjetivo do campo sensivel. Esses
raciocinios servem para refletir sobre as funcionalidades da escola, onde tudo precisa ser
impelido aos alunos (Bergala, 2008), entretanto, isso apenas flexibiliza a manuten¢do de uma
escola subserviente as logicas neoliberais. E em desacordo com essa intengio de formar
futuros consumidores, que as Oficinas de Cinema e Video serdo analisadas como formadoras
de espectadores criticos em relagdo as imagens.

A educagdo deveria prestar ateng@o ao discurso visual. Ensinar a gramatica visual e

sua sintaxe através da arte e tornar as criangas conscientes da produgdo humana de
alta qualidade ¢ uma forma de prepara-las para compreender e avaliar todo o tipo de
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imagem, conscientizando-as de que estdo aprendendo com estas imagens (Barbosa,
1998, p. 17)

No segundo capitulo deste trabalho, serdo vistas as consequéncias das Oficinas de
Cinema e Video na comunidade estudantil. Ird ser debatido os curtas-metragens Human
Colours (2008), de Vinicius Gouveia, € New Eyes (2009), de Bruna Monteiro, os quais foram
premiados no concurso Exchanges Connect Video Contest (Pinheiro, 2015). Esses filmes
serdo analisados sob as percepcdes de memoria construidas através da sensibilidade das
imagens-lembrancas (Deleuze, 2018; Bergson, 1999) e como essa fabricagdo pode ter relagdes
com a constituicdo de identidade comunitaria (Hall, 2006) atravessada por uma
interculturalidade critica (Walsh, 2009). O cinema sera posto, nessa circunstancia, como uma
ferramenta cosmopoética que articula a ideia de comum guiada pela faceta decolonial
(Andrade; Brito Alves, 2021). Destarte, os filmes e o jeito como se relacionam entre si serdo
algo visto neste trabalho, além de pensar nas maneiras como a criagao artistica dentro da sala

de aula constréi novas formas de afetividade.
Sdo filmes que ndo contam uma histéria, eles defendem uma ideia. Essas
ideias/ideais se tocam, ¢ o que me deixa mais feliz ao assistir Human Colours ¢ New
Eyes ¢é perceber que esses dois adolescentes foram capazes de olhar para os
problemas do mundo, se colocar acerca deles, e de assumir sua parcela de
responsabilidade. Nos dois filmes ha claramente um convite a aceitar a diversidade e
a reconhecer-se como ator nas mudancgas que urgem serem feitas no pequeno planeta

que vivemos. Ao assisti-los, sinto sobre mim uma brisa de esperanga. (Pinheiro,
2015, p. 95)

Ainda meditando sobre os frutos oriundos das Oficinas de Cinema e Video, seré visto
as atividades do Cineclube Fora do Circuito e a producao dos longas-metragens Barbara, a
Barbara (2008) e Barbara, a Barbara 2 (2009), visto que ambas foram feitas de forma
independente pelos estudantes. Assim, serd pensado novamente as relagdes de igualdade de
inteligéncias (Rancicre, 2002), mas neste momento no campo curatorial, colocando como a
cultura se comunica com a habilidade de associar diferentes materiais artisticos (Bergala,
2008). No caso do cinema, esse elencar de obras pode estimular novas perspectivas sensiveis
dos alunos que participaram do cineclube, e a escola seria um dos agentes intermediarios
nessa construcdo. Diante disso, pensa-se sobre o repertorio e como “Esse jogo entre saber e
ndo saber, entre sentir e procurar tradugdes, entre traduzir e inventar abre uma nova
perspectiva para inserirmos a atividade critica junto ao trabalho curatorial.” (Osorio, 2019, p.

37).

Ao final do texto, sera visto como a série de filmes de Bdrbara, a Barbara pondera

sobre de qual forma a coletividade dos estudantes reflete em acdes colaborativas as quais
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fomentam debates sobre a autonomia. Contudo, no caso dos longas-metragens, ndo se
pretende ver essa autossuficiéncia dos alunos como algo que planeja descentralizar totalmente
a figura do professor (Migliorin; Pipano, 2018), pelo contrario, busca-se entender como o
papel de Jane Pinheiro foi essencial no estimulo aos estudantes, sendo uma figura que auxilia
com o propdsito de trocar saberes e ndo de transmissao de uma forma hierarquizada (Gouveia,
2024). Em resumo, tanto nos filmes quanto no cineclube, essa metodologia pedagdgica
performada pela docente € posta para pensar como a igualdade de inteligéncias ndo
vulnerabiliza o professor, mas sim humaniza.
Se o ensino de cinema pode ser atravessado pelo desejo que rompe uma causalidade
e uma linha reta do mestre ao estudante, esse principio de igualdade demandaria o
desaparecimento do mestre? A descentralizacdo total? Entendemos que ndo. A
igualdade ndo ¢ uma igualdade de posi¢@o do sujeito, mas uma igualdade produtiva,
fruto da producdo do coletivo que ndo existe sem o trabalho e a igualdade de

inteligéncias — a possibilidade de um sujeito qualquer fazer parte e diferenca na
criagdo. (Migliorin; Pipano, 2018, p. 73)
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1. Experiéncias das Oficinas de Cinema e Video do CAp

As Oficinas de Cinema e Video foram disciplinas oferecidas no Colégio de Aplicagao
UFPE, surgindo de outras dindmicas presentes na escola que fomentaram as discussdes sobre
o cinema em contexto educativo. Construida em didlogo com os Projetos de Jornada
Ampliada como Hordrio do Filme, de 1989, e Atividade do Filme, de 1994, a Oficina de
Cinema e Video: Estudando a imagem em movimento foi implantada como disciplina da Parte
Diversificada do Curriculo em 1997, sendo oferecida novamente em 2001 e articulando novas
atividades relacionadas com o estudo audiovisual e artisticos como a PD cinema € o
Cineclube Fora do Circuito.

Apesar de conceitualmente a oficina ndo ser especifica de cinema, estendendo-se
para outros formatos de filmes, como filmes publicitdrios e jornalisticos, na pratica,
a énfase era dada a formagdo de publico de cinema. Para além de um olhar critico,
buscava-se uma abordagem poética das producdes audiovisuais por meio do

conhecimento histdrico, técnico, apreciagdo e produgdo pessoal, ainda que essa
producdo estivesse sujeita a uma imensa limitagdo tecnoldgica. (Pinheiro, 2012, p. 7)

Tendo mudancas no formato da sua execug¢do nos dois anos nos quais foram
oferecidas, as oficinas contemplavam alunos das 5% e 6* séries e eram ministradas pela docente
Jane Pinheiro, professora de artes do colégio, por essa razdo, os objetivos da disciplina eram
pautados mais em questdes da leitura do filme enquanto elemento artistico. Pinheiro (idem)
sinaliza como a disseminacdao da ideia de alfabetizacdo estética auxiliou a implementacgao
dessas atividades, posto que os entendimentos tematicos do filme poderiam ser aprofundados
por meio da andlise da forma da obra, compreendendo que “a imagem tem, portanto, seus
proprios coddigos de interagdo com o espectador” (Pellegrini, 2003, p. 16). Contudo, a
disciplina, para além do carater reflexivo acerca do cinema enquanto material tedrico, também
viabilizou analisd-lo através dos seus meios técnicos, propondo a producdo de
curtas-metragens e pensando nos seus modos de construcdo (Pinheiro, 2012). Dessa forma, os

jovens seriam capazes de repensar e discutir o fazer artistico por meio das suas criagdes.

Além disso, a oferta da disciplina em 1997 e em 2001, pode ter sido uma maneira
eficiente de apresentar aos estudantes encontros com uma nova esfera sensivel sobre a qual
ainda ndo tinham o entendimento. E assim que Bergala (2008) inicia sua discussdo a respeito
da arte na escola como um agente mediador no encontro com alteridades, pensando em uma
educacdo artistica dentro dos espacos escolares que se apresenta consciente da possibilidade
da ndo afetagdo, mas também como um elemento que busca subverter as dindmicas da
institui¢ao. No caso do perfil pedagogico do Colégio de Aplicagdo UFPE esse clamor pela

perturbagdo era menos urgente, em virtude dos seus métodos de ensino abertos a nao
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formalidade que incentivam as artes (Pinheiro, 2015, p. 71) quando comparados a outras
instituigdes mais tradicionais. No entanto, independentemente da instituigdo e dos seus
processos académicos, “a escola €, primeiro, uma convocatoria, um espago acessivel e
disponivel que convoca, um lugar para ser separado de outros lugares.” (Larrosa; Rechia,
2018, p.65). Portanto, as atividades da Oficina de Cinema e Video se apresentavam como uma
convocatoria aos alunos para perceber, através de produtos audiovisuais, realidades distantes

das suas, mas também as suas proprias.

A oficina oferecida no ano de 2001 visava o curriculo com um ano de duragdo, o
dobro da versao anterior, sendo possivel assistir mais filmes e se aprofundar de modo mais
intenso nas experimentacdes. Entretanto, a disciplina mantinha o mesmo planejamento e
estrutura da proposta de 1997 (Pinheiro, 2012). A presenca do debate sobre as obras dentro da
sala de aula permaneceu e se manteve importante devido ao seu carater de coletividade, no

qual a troca e analise poética atravessam questdes da sensibilidade individual de cada aluno.

o filme como algo coletivo, diferentemente de assisti-lo em casa, o que, de certa
forma, também diz respeito a uma sala de aula, com seu carater publico, distinta de
uma situacdo de aprendizagem virtual ou doméstica. Ver o filme e aprender seus
tempos e sua dimensdo narrativa, significa, sem duvida, apartad-lo do contexto em
que ¢ comumente exibido. [...] Marca os momentos do tempo em que estdo juntos,

por meio de suas explicagdes e de seus gestuais. (Larrosa; Rechia, 2018, p.78)

Por esse motivo, o filme, nesse contexto, apresenta um novo modo de experimentagdo
da linguagem audiovisual que pode modificar a maneira como os alunos se conectam com os
filmes e com suas cercanias. Ademais, essa mudanga no modo de relacionar € importante para
perceber mais criticamente determinadas imagens, posto que “Em sociedades audiovisuais
como a nossa, o dominio dessa linguagem ¢ requisito fundamental para se transitar bem pelos
mais diferentes campos sociais” (Duarte, 2002, p. 14) e pensar essas convengdes sociais pode
afeta de modo critico as vivéncias pessoais dos estudantes. A vista disso, vale salientar o
carater valioso que a execug¢do dos meios praticos pode proporcionar nesse processo de
experimentacao, pois a producdo da arte viabiliza os jovens a pensarem de forma perspicaz o
modus operandi da criagdo artistica, todavia, compreende-se que a producdo nao supre todas
as caréncias na construcdo do julgamento de exceléncia ou ndo das imagens (Barbosa, 1991).
Isso revela a riqueza das oficinas em programar um conteiido no qual visa trilhar com os

alunos caminhos dos ambitos tanto tedrico quanto pratico.

Para mais, pode-se perceber a maneira como a analise técnica de certos materiais se

envolve com uma investigagdo tedrica da estética do cinema e como isso manifesta uma face
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dos seus acessos tecnologicos, uma vez que ndo hd como pensar em imagem sem o seu
dispositivo de criagdo, a camera. Como as Oficinas de Cinema e Video foram ministradas no
final dos anos 90 e no inicio dos anos 2000, existiram as limitagdes inconscientes do tempo,
mas também havia nessas dindmicas os condicionamentos financeiros as ferramentas de
produgdo imagética daquela época. Porém, esses impedimentos podem ser tidos mais como
meios de abertura para certas jornadas criativas, que nao exatamente restringem o processo de
criagdo, mas viabilizam resultados esteticamente diferentes. Dessa forma, mesmo com a
escassez de tecnologias, a qual ainda perdura nas salas de aula, o debate filmico desenvolvido

nessas circunstancias pode originar obras com aspectos criteriosos da imagem.

Pinheiro (2012) ainda cita que a cAmera que usava para produzir os filmes, em 1997 e
em 2001, se tratava de um aparelho emprestado, além de comentar que a forma das obras era
pensada visando nao necessitar de trabalhos de pds-producao, em virtude destes estarem fora
do alcance do projeto das oficinas. Contudo, as transformagdes tecnologicas dos anos
seguintes foram experienciadas pelos alunos e isso alterou a maneira como as imagens se
encontravam em seu cotidiano.

A leveza e a simplicidade de operagdo de equipamentos e programas de edig@o, cada
vez mais acessiveis em custo e uso, facilitam que o cinema penetre o espago escolar
a partir de diversas iniciativas de produgdo simples: curtas-metragens de animagéo e

ficgdo: documentarios: "cinema-teatro": pequenas filmagens com celulares ou
cameras digitais de fotografia (Fresquet, 2017, p. 40)

Como foi dito previamente, as oficinas apresentavam como o acesso aos meios do
fazer pratico influenciavam as escolhas estéticas dos filmes. Além disso, a propria ideia de
experimentacdo pode ser diretamente conectada a um perfil de tecnologia que ndo condiz com
os grandes meios de produgdo audiovisual, mas que encontra nas suas demarcacdes maneiras
novas de experienciar. Por isso, que de todo modo, “os processos subjetivos estao fortemente
imbricados a essas tecnologias” (Migliorin; Pipano, 2018, p.26) e pensar a produgdo de
imagens, suas maquinas e as questoes socioecondmicas acerca desses aparelhos no contexto
educativo abre possiveis indagagdes sobre outras dindmicas dentro da sala de aula. Essas
conseguem se relacionar com a operabilidade das hierarquias que tais acessos constroem nos
ambientes pedagdgicos € nas convivéncias entre os alunos. Em razao disso, o carater coletivo
das Oficinas de Cinema e Video provavelmente possui uma parcela importante na construgao
dessa experimentagdo e na formagdo critica do cinema. Ademais, a metodologia que visava o
estudo de qualquer tipo de produtos audiovisuais, ndo apenas para cinema, embora este ultimo

tivesse maior €nfase (Pinheiro, 2012), pode ter habilitado os estudantes a refletirem sobre a
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qualidade artistica ou ndo de certas imagens € como isso possivelmente se encontra ligado aos
recursos da comunidade nas quais aquelas obras sdao produzidas. Em resumo, essa
coletividade ndo apenas seria capaz de subverter as hierarquias na escola entre o corpo
estudantil, alunos bons ou ruins, privilegiados ou ndo, mas a desigualdade de exceléncia
estética de determinadas operagdes de trabalho nas produgdes audiovisuais, visto que
A cultura cinematografica pode, enormemente, enriquecer a pratica,estimular novos
dispositivos, possibilitar um vagar mais complexo entre as imagens € 0s sons que
produzimos. Mas pode também ser opressiva, criar relagdes hierarquicas que
destroem o grupo. Um grupo ndo ¢ sobre um que possui algo e outros que ndo.
Quando essa verticalidade se estabelece e se mantém, cle acaba. A cultura

cinematografica pode ser uma armadilha que destr6i a experiéncia. (Férum
Nicaragua, 2022, 51)

Dessa maneira, as solu¢des que o grupo usa para contornar as limitagdes que existem

no seu contexto podem ser exatamente o que vai desenvolver a voz autoral do seu coletivo e

essas solucdes podem estar ligadas de modo direto a subversao dessas hierarquias. Uma forma

de perturbagdo dessa estrutura € “a capacidade dos anonimos, a capacidade que torna cada um

igual a qualquer outro” (Ranciere, 2012, p. 21) assumindo a igualdade das faculdades nado

apenas entre os alunos, mas também entre os alunos e os professores. E nessa questdo que as

atividades com cinema e audiovisual no Colégio de Aplicagdo UFPE s3ao examinadas como

desarticuladas dessas estruturas hierarquicas, uma vez que Jane Pinheiro se apresentava como

a figura mediadora entre os alunos e a institui¢do (Pinheiro, 2012). Em funcdo disso, a

presenga pedagogica propositiva e pouco engessada, que entende a diversidade cultural dos

alunos e dos filmes, pode ter sido uma grande fomentadora da experiéncia sensivel em sala de
aula.

Outro sentido mais radical tem a assun¢do ou assumir quando digo: uma das tarefas

mais importantes da pratica educativo-critica é propiciar as condi¢gdes em que 0s

educandos em suas relagdes uns com os outros e todos com o professor ou a

professora ensaiam a experiéncia profunda de assumir-se. Assumir-se como ser

social e histdrico, como ser pensante, comunicante, transformador, criador,

realizador de sonhos, capaz de ter raiva porque capaz de amar. Assumir-se como

sujeito porque capaz de reconhecer-se como objeto. A assuncdo de nés mesmos ndo

significa a exclusdo dos outros. E a "outredade" do "nio eu", ou do tu, que me faz
assumir a radicalidade de meu eu. (Freire, 2023, P. 42)

Entdo, se apoderar desses signos que categorizam os corpos docente e discente como
sujeito social em um processo de ensino criativo da arte, trata-se de entender o ambiente
escolar como um dos diversos modos de socializacdo, por meio das construgdes de padrdes
morais e de exceléncias profissionais. Isso revela a necessidade de investigar as circunstancias
onde esse sistema se desenvolve (Duarte, 2002). E nesse dmbito que se encontrariam

beneficios em dinamicas como a Atividade do Filme, projeto criado em 1994, mas,
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infelizmente, nunca desenvolvido dentro da Jornada Ampliada, em virtude da sua proposta em
trazer obras as quais apresentassem proximidade entre o cotidiano das criangas e a narrativa
do filme (Pinheiro, 2012). Nesse envolvimento, seria possivel uma producao propria do
conhecimento por parte do aluno, que comecaria a observar seus entornos de uma outra
maneira, situacdo a qual ndo ocorreria através de uma mera transmissao conteudista (Freire,
2023). De modo evidente, a escola também tem a necessidade de apresentar aos alunos
facetas do mundo divergentes das suas e o uso do cinema nesse espago pode ser um agente
importante para o encontro com essa alteridade (Larrosa; Rechia, 2018). Diante disso, curar
os filmes sobre o pardmetro da semelhancga incita o debate sobre identidade e um motor para
isso podem ser as produgdes dos alunos, estimulando o fator comunitario que constréi uma
ideia de comum.
A cena sensivel da politica concerne, portanto, a distribuicdo e a redistribuicdo das
maneiras de fazer e de ser, e das formas de visibilidade. Se a arte pode repartir de
outro modo o comum de uma comunidade, isso ocorre na medida em que ela
desestabiliza a distribui¢do dos lugares e das identidades, dos espagos ¢ dos tempos,
do visivel e do invisivel, da palavra e do barulho. Ela reparte de outro modo a
partilha do sensivel até entdo estabelecida. Resta perguntar de quais procedimentos

expressivos — e contra quais forgas e por meio de quais aliangas — o cinema poderia
se valer para dar forma ao comum. (Guimaraes, 2015, p. 46 - 47)

Por isso, pensar o cinema como o arquiteto de uma certa ideia de comum e como um
dispositivo que tenciona multiplicidades (Forum Nicardgua, 2022) ¢ importante para
conjecturar os possiveis ganhos coletivos na rede dos alunos do Colégio de Aplicagdo UFPE,
mas isso sera futuramente discutido neste trabalho. Por hora, vale atentar ao papel de
mediacao da Jane Pinheiro e como os trabalhos da Oficina de Cinema e Video também eram

capazes de revelar um mundo aos alunos e sensibiliza-los sobre sua propria realidade.

Para mais, as oficinas se conectam a outras interagdes escolares onde essa mesma
caracteristica perturbadora estava presente, como o Festival de Artes do CAp-UFPE, realizado
em outubro de 2000, o qual tinha o objetivo de ser um compartilhamento das produgdes
artisticas dos alunos, todavia, ndo possuia o carater cerimonial comum em premiagdes
escolares, que os pais observam de modo avaliativo os trabalhos realizados pelos alunos
(Pinheiro, 2012). Em funcao disso, o Festival de Artes é valido para analisar o papel da critica
as obras produzidas em ambiente educativo, cujo foco ndo sdo as honrarias, como os festivais
e mostra de fomento publico (Migliorin; Pipano, 2018). Ainda que esteja em uma esfera
vulnerdvel a certas dindmicas de legitimacao e exceléncia, apresentar os filmes em sala pode
expor gestos que vao de encontro aos esteredtipos das comunidades onde essas escolas estao

inseridas. Assim, Migliorin e Pipano comunicam sobre a perspectiva de como os filmes
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podem deslocar as instituigdes um cenario pouco propositivo e individualizado. Examinando
essa estrutura, percebe-se um estimulo de juntar o aluno a sua comunidade pensando em “uma
dimensao fundante do sujeito, ou seja, um constante separar-se de si mesmo pela forma de ser

afetado pelo outro - professor, escola, comunidade” (Idem, p. 66).

Outra atividade a qual dialoga com o perfil do Festival de Arte do Cap-UFPE foi a
PD Cinema, e suas inumeras variagdes, visto que existiu, fora essa, a PD Cinema e Video ¢ a
PD Fotografia Cinema e Video. Todas essas pertenciam a Parte Diversificada, que se tratava
de disciplinas ndo enquadradas dentro do Nucleo Comum, mas eram oferecidas no curriculo
do Colégio de Aplicacao UFPE. A primeira a ser ministrada foi a PD Cinema, organizada de
2005 a 2007 pela professora de Educagao Musical, Cirinéa Amaral, que “trabalhava aspectos
historicos, culturais, ideologicos, politicos, psicoldgicos e poéticos do cinema por meio,
principalmente, do proprio cinema.” (Pinheiro, 2012). Dessa forma, a PD Cinema era uma
matéria construida de modo semelhante as Oficinas de Cinema e Video, posto que, embora
ndo tivessem o carater pratico, tinha o intuito de ampliar o repertério, desenvolvendo o debate

sobre o cinema, sua sensibilidade e sua historia.

Ademais, disciplinas com o alinhamento teérico, que buscam expandir a bagagem
cultural sdo importantes para o que Bergala (2008) comenta quando esté discutindo a presenca
do cinema na infancia e como isso arquiteta uma certa cinefilia. Embora Bergala se refira a
uma cinefilia devota a um cinema tradicional e que tem aspectos de uma compulsdo
obsessiva, o autor preza pelo encontro com bons filmes. Evidentemente, o modo de
categorizar um bom filme no caso de Bergala, um francés adepto da visao artistica da Cahiers
du Cinéma, pode divergir das obras apresentadas aos alunos da PD Cinema, ¢ ainda ir de
encontro aos filmes produzidos nas oficinas e em outras atividades do Colégio de Aplicagao
UFPE. Contudo, essas duas filosofias se encontram quando ambas valorizam a construgdo de
um espectador com um senso criterioso da arte.

O desenvolvimento critico para a arte ¢ o nucleo fundamental da sua teoria. Para ele
a capacidade critica se desenvolve através do ato de ver, associado a principios
estéticos, ¢€ticos e historicos, ao longo de quatro processos, distinguiveis mas
interligados: prestar atengdo ao que vé, descri¢do; observar o comportamento do que

se v&, analise; dar significado a obra de arte, interpretacdo; decidir acerca do valor de
um objeto de arte: julgamento. (Barbosa, 1991, p. 43 -43)

Portanto, através desse repertério diverso, seria possivel inscrever na memoria dos

alunos uma maior afetagdo pelo cinema, compreendendo que as divisdes de exceléncia ou nao

da obra partirdo de uma categorizagdo pessoal de cada aluno. Por esse motivo, ¢ contraditorio
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quando Bergala (2008) defende um certo tipo de cinema bom, entretanto, pede compreensao
dos docentes ao salientar “Pode-se obrigar a alguém a aprender, mas nao se pode obriga-lo a
ser tocado” (idem, p. 62). Assim, o autor aparenta compreender o papel da escola em fazer o
“desenvolvimento critico” comentado por Ana Mae Barbosa (1991), mas fica dubio se
entende que talvez determinar quais obras os estudantes devem ou ndo se sentir tocados por

pode estar além das habilidades de um professor.

Seguindo nas atividades nascidas em didlogo com as oficinas, o Cineclube Fora do
Circuito foi formado em 2007 em conjunto com a professora Jane Pinheiro, a qual foi
convidada pelo Grémio Livre Estudantil do CAp a participar como articuladora do projeto
(Pinheiro, 2012). Novamente, a docente aparece como figura de referéncia na area de cinema
e a provavel razdo disso se dar pelos outros projetos que auxiliou na organizagdo, nao

somente as oficinas, mas também o Festival de Arte do Cap-UFPE. A professora comenta:
Conversamos algumas vezes para decidirmos como seria o cineclube. Havia uma
intengdo de que passassemos filmes que n3o sdo facilmente encontrados nas
“locadoras da esquina”. Dai o nome — Fora do Circuito. Posteriormente, a ideia foi
ampliada e criamos outros espagos ¢ possibilidades de atuagdo com o objetivo
comum de incentivar a escuta do outro, a troca de conhecimentos e valores culturais

e artisticos; e de difundir produgdes artisticas que ndo encontram lugar na midia.
(Idem, p.94).

Um cineclube como o Fora do Circuito, que se propde a uma programagao nao
hegemonica, pautada no que estd fora do canone, pode ter um papel de formacao de um
publico estudantil, organizando uma concep¢do de cinema que passa por uma autenticidade.
A propria ideia de cineclube passa por esferas de estudo, critica e constru¢do de uma visao de
cinema que tenha sua nogao particular, na qual o publico, sobre os contextos historicos,
sociais e politicos, torna-se o elemento determinante (Macedo, 2010). Assim, as pessoas que
participam do cineclube entram em um processo coletivo de composi¢ao de sensibilidades e
essa estrutura cresce sob as configuragdes do debate. Por essa razdo, ha uma riqueza nas
dindmicas como o Pipoca Falante, onde o aluno responsavel pela selecao do filme conduz um
debate apos o fim da sessdo, ou mesmo nas regras para entrar no cineclube, que seria de
assistir a pelo menos um filme para poder participar da curadoria (Pinheiro, 2012). Em suma,
sdo nessas interagdes que sdo abertos os caminhos da escuta, os quais podem ser capazes, a
partir da desnaturalizagdo das hierarquias, de resultar no fruto da emancipagdo. (Ranciére,

2012).
Essa diversidade inesgotavel de formas dentro de um mesmo movimento, instituicao

e conceito (caracteristica basica do cineclube), essa adaptabilidade a diferentes
momentos, conjunturas e mesmo dispositivos tecnologicos, dentro da modernidade e
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do capitalismo, aponta para o entendimento do publico como forga essencial de
transformag@o de um modo de produgdo em que a informagdo, o conhecimento ¢ o
entretenimento — em duas palavras, a cultura (e/ou a industria) audiovisual - se
tornaram elementos centrais ¢ fundamentais. E para a compreensdo do cineclube
como arquétipo de organizacdo do publico audiovisual. (Macedo, 2010, p.34)

Pinheiro (2024) comenta que o publico do cineclube ndo era numeroso, mas havia
membros se dedicando meticulosamente as exibi¢des e debates do Fora do Circuito, tanto que
esses membros foram responsaveis por produzir uma das sessdes na qual a capacidade
maxima foi atingida, fazendo a exibi¢ao do filme Bdrbara, a Barbara (2008), obra de autoria
dos proprios estudantes e feita de forma independente, sem estar relacionado a nenhuma
disciplina. Entende-se, dessa forma, o espaco do cineclube como um lugar para discutir as
obras dos alunos, retornando a ideia da experimentagao das Oficinas de Cinema e Video, onde
se cria em conjunto um ambiente no qual a pratica e discussao tedrica sdo viabilizadas. Além
disso, a curadoria ndo hegemoénica do Cineclube Fora do Circuito, pode ter fomentado
também debates sobre “uma alteridade radical onde o Eu ndo se reconheca, mas que se
relance em um processo, subjetivo e coletivo, de invengdo de si.” (Migliorin; Resende; Cid;

Medrado, 2020, p. 155).

Figura 1, 2 - Exibi¢do do Bdrbara, a Barbara (2008)

Fonte: Acervo pessoal de Jane Pinheiro

Dessa organizagdo resultou o contato com uma diversidade de filmes bastante
enriquecedora, como se pode perceber através dessa breve lista: Cinema Paradiso de
Giuseppe Tornatore, Terra em Transe de Glauber Rocha, O Labirinto do Fauno de
Guillermo Del Toro, Machuca de Andrés Wood, A Viagem de Chihiro de Hayao
Miyazaki, O Baldo Branco de Jafar Panahi, Hair de Milos Forman, Dersu Uzala de
Akira Kurosawa, Blow Up de Antonioni, Waking Life de Richard Linklater, Corra
Lola, Corra de Tom Tykwer. (Cf. Pinheiro, 2011, pp. 95-96 apud Pinheiro, 2012, p.
11)

Por fim, as outras atividades da Parte Diversificada do curriculo analogas as Oficinas
de Cinema e Video foram as PD Cinema e Video, em 2008, e a PD Fotografia, Cinema e
Video, em 2009 e 2010, todas ministradas pela professora Jane Pinheiro e as inicas das quais

foi possivel alcancar os materiais produzidos no decorrer do periodo no qual foram
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oferecidas. No entanto, esses longas-metragens, que ndo estdo necessariamente ligados a
atividades académicas das PDs, serdo investigados apenas nas futuras paginas desse trabalho.
Por enquanto, vale atentar as similaridades das disciplinas, uma vez que tinham o foco pratico
e teodrico dos estudos das imagens, apesar de existirem algumas diferencas entre as oferecidas
em 1997 e em 2001, em virtude dessas serem propostas para alunos do 1° ano do Ensino
Meédio e ter ocorrido um aumento das tecnologias fornecidas pelo colégio. Na PD Cinema e
Video, em 2008, por exemplo, os alunos tinham acesso a sala de aula com computadores e

uma camera digital com a fun¢do de filmadora (Pinheiro, 2012).
A producdo de videos nas aulas de artes visuais, o filme Tripé, produzido para a
Feira de Conhecimentos, o Cineclube Fora do Circuito, as mostras de videos nos
festivais de arte, as aulas da PD Cinema, oferecidas aos alunos da 1* série do Ensino
Meédio (E.M) pela professora Cirinéa, gerou, como foi dito, no grupo de alunos
acima citado, uma disposicdo, quase uma necessidade, de fazer cinema. Foi dentro

desse espirito que, em 2008, foi oferecida para os alunos da 2° série do E.M., a PD
Cinema e Video (Idem, p. 11)

As duas disciplinas da Parte Diversificada tinham, portanto, afinidade pelas suas
proposicdes em sala de aula, onde ha “mais um exemplo desse cinema expandido, mas, que se
expande naquilo que o cinema inventou de mais forte em sua historia: formas de ver e
inventar o mundo.” (Migliorin, 2015, p. 185). A diferenga entre ambas pode ser percebida
logo no nome, pois a PD Fotografia, Cinema e Video era uma “disciplina que contemplava
aspectos técnicos, historicos e estéticos da fotografia [e] também deambular por questdes
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filosoficas como as suscitadas pelo enquadramento, ‘Fotografar é nao fotografar’ (Pinheiro,
2012, p. 13). Somando a isso, o conteudo passava pelas mesmas questdes de alfabetizacao
estética das Oficinas de Cinema e Video, usando o cinema para observar de modo mais
sensivel as cercanias e desenvolvendo a técnica de maneira mais propositiva, menos
engessada nos parametros da industria audiovisual. Logo, Pinheiro (2024) explica que essas
disciplinas da Parte Diversificada do curriculo nasciam todas da mesma semente, porém
germinavam de formas diferentes, seja pelo tempo no qual foram oferecidas, seja pelas

turmas. Independentemente, todas elas tinham o objetivo de acordar os alunos para as belezas

do cotidiano.

Destarte, na andlise dessas atividades conduzidas no Colégio de Aplicagdo UFPE nos
meados da década de 1990 e nos anos 2000, torna-se perceptivel a capacidade do cinema em
ter suas técnicas fundamentais sob o dominio de todos e, com isso, estabelecer um comum

viabilizando um compartilhamento heterogéneo de saberes e experiéncias (Forum Nicardgua,
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2022). Isso, em principio, pode estar atrelado as figuras docentes como a da Jane Pinheiro,

mas tamb€m aos alunos que se envolveram nessas atividades.

1.1 Arte e Cinema no Contexto Educativo

Para refletir acerca dos artificios artisticos e sua producdo na sala de aula, como foi
feito nas Oficinas de Cinema e Video e nas outras atividades envolvendo cinema e educacao
no Colégio de Aplicacdo UFPE, ¢ interessante partir dos conceitos dos saberes pedagogicos,
dos modos de troca desses saberes e da forma na qual essa experiéncia € construida em sala de
aula. Consequentemente, pensar os conceitos do conhecimento critico e o pensar ingénuo de
Freire (1987), envolvidos com as discussdes de educagdo artistica e ensino artistico de
Bergala (2008), podem abrir ideias para o debate de Larrosa (2002) sobre a experiéncia dentro

dos espacos académicos, e de que maneira isso se relaciona as experimentagdes das oficinas.

Comecando por Freire, na sua investigagao sobre os saberes, ¢ delimitado como saber
ingénuo, “um saber de experiéncia feito, a que falta a rigorosidade metddica que caracteriza a
curiosidade epistemologica do sujeito” (2023, p.39), ou seja, ele ¢é resultado de uma absorcao
simplista do mundo, feita de modo imediato. Por mais que nesse momento o autor esteja
falando da rigorosidade necessaria para a pratica docente, relacionar essa falta de
discernimento de afetagdo por parte dos alunos, também revela uma particularidade das
dindmicas estudantis. Larrosa (2002) sinaliza isso ao comentar sobre os problemas da
hipervalorizacdo da informacao e da opinido nos ambientes escolares, onde a necessidade de
se manter informado se torna um imperativo arrogante que generaliza as questdes em estar a
favor ou ndo. Todavia, essa filosofia ndo corrobora em nada para a verdadeira experiéncia na
sala de aula, em virtude de s6 haver o acimulo de informag¢des e nada que realmente

sensibilize os alunos.

Ao comentar sobre a educacdo bancéria e metaforizar que os educandos em nada se
assemelham a jarros suscetiveis ao preenchimento completo, Freire (2023) conversa com as
ideias de Larrosa a respeito do acumulo de informagdes ao compreender a manutengao das

estruturas de poder a qual essa acumulacdo vazia viabiliza.

Com isso, ao denunciarmos a educacdo bancaria, acompanhando Freire, realizamos
o anuncio de wuma pedagogia libertadora freireana: problematizadora e
conscientizadora, para a educa¢do dos educadores. Esse processo de libertacdo do
oprimido, como verificamos com Freire, s6 é possivel por meio da educagdo, desde



26

que permita a educadores e educandos tomarem consciéncia da negacdo do proprio
corpo. (Brighente, 2016, p.158)

Bell Hooks também reflete sobre essa “abordagem baseada na no¢do de que tudo o
que os alunos precisam fazer ¢ consumir a informac¢ao dada por um professor e ser capazes de
memoriza-la e armazena-la.” (2013, p. 26) e de que maneira isso nao se relaciona com a ideia
da pratica da liberdade encorajada por Freire através da conscientizagdo no contexto
educacional. Ademais, Hooks sinaliza como esse modo pedagogico ndo se relaciona com suas
vivéncias. Caso essa circunstancia fosse transposta para o cenario do Colégio de Aplicagcdo
UFPE, pode-se dizer que ela também ndo dialoga com a realidade dos estudantes e os
caminhos educativos tomados pela instituigdo, principalmente quando se analisa a
implantagio da Parte Diversificada do Curriculo. E provavel que, por intermédio das
atividades como as Oficinas de Cinema e Video, os alunos puderam ter uma experiéncia na
sala de aula que dialogasse com suas vivéncias e sua comunidade, sendo um modo de romper
com as légicas da educagao bancéria, que ficaria apenas no campo do acimulo de informacao
criticado por Larrosa (2002).

E foram educadores como Freire que afirmaram que as dificuldades que eu tinha
com o sistema de educagdo bancaria, com uma educacdo que nada tinha a ver com
minha realidade social, eram uma critica importante. [...] Nos Estados Unidos, ndo

conversamos o suficiente sobre o modo com que a classe social molda nossa
perspectiva da realidade. (Hooks, 2013, p. 73)

E ponderando sobre essa perspectiva de realidades que a introdugdo do cinema no
ambiente pedagdgico entra com a proposta de romper com as normas classicas das estruturas
de ensino (Bergala, 2008). Esses funcionamentos tradicionais conversam com os formatos
pedagogicos criticados por Freire (1987) e em nada fomentam a experiéncia compartilhada na
escola. Assim, o cinema pode ser um elemento mediador da experi€ncia em sala de aula, pois
através dele ocorreria o encontro com alteridades (Bergala, 2008) e discussdes sobre o
“sensivel comum a uma comunidade” (Guimaraes, 2015, p. 49). A escola se torna, através
desta introdugdo, um “espago de conversa, onde pessoas se colocam para viver a vida como
um acontecimento Unico e, a0 mesmo tempo, compartilhado. Onde se despeja de volta ao
grupo o agenciamento coletivo que se tornou particular.” (Silva; Moraes; Mesquita, 2019, p.

59).

E essa “faculdade de intercambiar experiéncias” que Benjamin (1994, p. 198) sinaliza
estar escassa nas trocas interpessoais e responsabiliza essa penuria aos meios informativos,
assim como Larrosa (2002, p. 22), que se refere a isso com o termo “periodismo”, o qual faz

mais jus ao seu carater temporal regularizado e efémero. Benjamin tem uma visdo mais
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pessimista que o pedagogo, acreditando que as trocas capazes de construir a experiéncia
“continuardo caindo até que seu valor desaparega de todo” (1994, p. 198). Larrosa , contudo,
acredita no reencontro da experiéncia através da educagdo. De modo paradoxal, os dois
autores nao dialogam no juizo quanto ao cinema, posto que Benjamin enquadra obras
cinematograficas como produtos necessariamente massivos (1994, p. 172) e essa
caracteristica seria antagonica aquela da experiéncia. Nao obstante, Larrosa busca em
Benjamin a critica a informacao e observa de forma analoga as vivéncias entre docentes e
estudantes e a dos narradores do ensaista.

Cada manha recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em

historias surpreendentes. A razdo ¢ que os fatos ja nos chegam acompanhados de

explicagdes. Em outras palavras: quase nada do que acontece esta a servico da
narrativa, e quase tudo esté a servi¢o da informacao. (Benjamin, 1994, p. 203)

Embora Larrosa (2002) tenha afinidades com o pensamento de Benjamin, ele nao
nega ao cinema a capacidade de ser um dispositivo apto a enriquecer a experiéncia
pedagdgica na escola. Destarte, o autor roga por uma educacdo menos pautada na
instrumentaliza¢do do conhecimento, fundamentada em uma légica quantitativa do conteudo,
a qual ndo propde aos alunos a friccdo dos elementos apresentados. Essas relagcdes podem
desencorajar a constru¢do de um ambiente onde a experiéncia da aprendizagem ¢ feita em
conjunto pelos estudantes e docentes, e manter uma estrutura na qual o professor ¢ apenas

responsavel por transmitir informagoes.

E exatamente neste sentido que ensinar nio se esgota no "tratamento" do objeto ou
do contetido, superficialmente feito, mas se alonga a producao das condi¢cdes em que
aprender criticamente € possivel. E essas condi¢gdes implicam ou exigem a presenca
de educadores e de educandos criadores, instigadores, inquietos, rigorosamente
curiosos, humildes e persistentes. (Freire, 2023, p.28)

Esse grupo propositivo pode ser exemplificado através das acdes de Jane Pinheiro e
dos estudantes das Oficinas de Cinema e Video, tanto que, Pinheiro compreendia que a
poténcia da arte, em especial o cinema, de ndo poder ser controlada por um docente, amarrada
a didaticas e planejamentos escolares, “quaisquer que sejam as comportas para conté-la,
sempre encontrard brechas e espagos de descontrole.” (2012, p. 16). Nesse descontrole que a
experiéncia pode germinar, por essa razao, “a arte ndo pode depender unicamente do ensino,
no sentido tradicional de disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos”
(Bergala, 2008, p. 29). E assim que Bergala inicia sua hipdtese ao separar o ensino artistico da
educagdo artistica, pois o primeiro seria uma operacao formal com um curriculo fixo, € o
ultimo algo mais amplo e subjetivo, incentivando a criacdo com o objetivo de cultivar a

sensibilidade. Um dos agentes semeadores dessa educacgdo artistica para Bergala seria o
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professor passador, o qual poderia se definir como “aquele que envolve seus gostos pessoais e
sua relagdo mais intima com esta ou aquela obra de arte" (Idem, p. 64), mesmo ciente dos

riscos que isso poderia acarretar.

O professor passador ndo seria necessariamente uma pessoa especializada em cinema,
posto que “Nao ha papel ou fungdo claros da educacdo audiovisual nas escolas. Sem um
profissional com formagdo especifica, ela ¢ em geral realizada por professores de variadas
formagdes, que tenham ‘interesse pessoal’ ou ‘afinidade’ com o tema.” (Santin, 2018, p.
166). Infelizmente, esse discurso pode tangenciar uma desvalorizagdo do arte-educador e
corroborar para a ideia nociva de que nao € necessario um estudo académico para se
compartilhar discussdes subjetivas da arte, enquadrando essa com algo que ter familiaridade
j& € o suficiente para sua legitimagdo. O que Bergala (2008) critica ¢ a necessidade que das
estruturas tradicionais de ensino tém em delimitar a educagdo artistica em uma esfera
conteudista como as demais disciplinas, pensando na sua partilha como algo a ser integrado as
funcionalidades da institui¢do e ndo algo capaz de perturbar suas dindmicas.

Pessoalmente, enquanto professor universitario, fui vividamente questionado por
estudantes de cinema que consideravam escandaloso que seus estudos especializados
nio lhes abrissem as portas para uma forma de professorado de cinema: Eles
reagiam, naquele momento, em nome da coeréncia do sistema escolar que os formou
- no qual "ensino" ¢é igual a "concurso e professor especializado" - sem se

perguntarem se seria uma boa coisa para a arte que escolheram encaixa-la num
ensino de tipo tradicional. (Idem, p. 51)

E na fuga desse ensino artistico que se revela a importancia do fazer pratico enquanto
maneira de aperfeicoar coletivamente o aprendizado. Mesmo tendo o professor como
mediador, os alunos podem compreender “a autonomia e a sua participacao ativa no proprio
processo de aprendizagem como atributos da experiéncia do fazer artistico, o que nos permite
reconhecer o carater emancipatorio e democratico dessa experiéncia” (Cohn, 2013, p.188).
Dessa forma, a educagdo artistica entra na sala de aula com o intuito dos estudantes
desenvolverem sua propria voz autoral, além de proporcionar, através das suas proposicoes
criativas, uma troca que verdadeiramente toque os alunos.

A experiéncia, realizada com alunos de todas as idades (inclusive com professores
de educacdo basica, mulheres cuidadoras de comunidades, idosos, pacientes do
hospital pediatrico, estudantes e professores universitarios) nos revela,
simultaneamente, uma vivéncia/experiéncia, inexplicavel. Algo de absolutamente
efémero e permanente se funde com a pratica. Esse minuto fica impresso para

sempre, como filme, mas também na memoria da emocgdo transformadora que
provoca o gesto de criagdo (Fresquet, 2017, p. 70)
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E possivel perceber que “A educacio artistica surge, assim, como uma das
possibilidades de maior interesse, na problematica de nossa realidade.” (Santos, 1965, p.36)
sendo essa nao anestesiada das vivéncias dos alunos e dos docentes. Portanto, a educagao
artistica seria uma metodologia de partilha semelhante as usadas nas Oficinas de Cinema e
Video, nas quais as vivéncias dos alunos nao eram ofuscadas dentro do ambiente escolar. Pelo
contrario, pode-se dizer que existia o reconhecimento da dificuldade em desassociar as
praticas artisticas desenvolvidas nas disciplinas das sensibilidades individuais daqueles
responsaveis por sua producdo. Esse perfil pedagdgico casa com a filosofia do Colégio de
Aplicacdo UFPE, o que se enquadra como “uma escola impregnada do pensamento de John
Dewey (1859-1952), segundo o qual a educagdo se centraria no desenvolvimento da

capacidade de raciocinio e do espirito critico do aluno.” (Neto, 2018, p. 52).

Considerando esse carater formativo do Colégio de Aplicagdo UFPE, percebe-se um
percurso académico mais proximo de um ambiente onde a ebuligdo criativa ¢ capaz de existir,
distanciando-se de contextos mais rigorosos e tradicionais, que o desvio para o ato de
produzir arte € mais laborioso. Desse ambiente catalisador, pode ser possivel uma troca cuja
capacidade de afetar de modo positivo os estudantes seja real, desenvolvendo o seu senso
critico e aumentando sua percep¢ao do cotidiano antes latente. “A experiéncia artistica, o
fazer artistico, o trabalho com materiais da Arte, ¢ fundamental, segundo Dewey, para
desenvolver as capacidades de producao - apreciacdo que constitui a experiéncia significativa
em qualquer area.” (Barbosa, 1998, p. 23). Por isso, vale sinalizar que esse despertar através
do incentivo a criacao dentro da sala de aula ndo tem o intuito de fazer artistas, ou incentivar
os alunos a trilharem suas jornadas profissionais nessa area no lugar de outras. O objetivo da
educacdo artistica ¢ apenas o de formar pessoas que, mesmo seguindo em campos alheios ao
da arte, sdo aptas a descobrirem nas suas vivéncias encontros sensiveis com o mundo diante

delas.

Pensando sobre esse deslumbramento com o cotidiano, cinema serve como a arte que
se assemelha com uma janela ou moldura do mundo, pois, pela sua verossimilhanca, “a tela
bidimensional (real) se transforma, no ato de olhar, em um espaco tridimensional (imaginario)
que parece se abrir para além da tela.” (Elsaesser, 2014, n.p.). Essa acdo de expansdo para
além do espaco do enquadramento insere a arte cinematografica no campo subjetivo da
imagina¢ao de cada espectador. Devido a isso, entende-se o cinema como um artificio dado

do comum, contudo, na escola essa subjetividade normalmente ndo ¢ trabalhada e
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questionada. No caso da literatura, a legitimacdo da sua afetacdo ¢ contraria a esse, pois os

atravessamentos imanentes da palavra sao mais validados do que os das imagens.

Em virtude disso que “ a escola preocupa-se prioritaria e quase exclusivamente com a
formacdo do leitor, ¢ ndo com a do espectador” (Leivas, 2010, p. 86), posto que o cinema
trabalha com signos muito mais acessiveis ao individuo, divergindo, desse modo, das
indagacdes construidas no ambiente escolar. Essas estdio em um ambito muito mais
inacessivel do que aquele comparado ao da imagem, devido ao imaginério construido em
volta dos conhecimentos legitimados pela academia. Por esse motivo, hd “ninguém que se
queixe por ndo possuir visao apropriada a compreensao de qualquer obra cujo requisito basico
seja o contato visual. Segundo esta ideia, qualquer pessoa que v€, vé€ bem” (Idem, p. 85)

Portanto, o ponto de partida do cinema ndo ¢ sua historia, e sim a impureza de seus
materiais. E que materiais sdo esses? O proprio mundo contemporaneo, suas
imagens, suas mitologias. Trata-se de uma arte democratica, todo mundo ¢ capaz de
identificar as imagens da contemporaneidade num filme. Sob esse aspecto, ndo
existe diferenca entre os filmes comerciais e os grandes filmes. A matéria-prima de

ambos ¢ a mesma, logo, eles sdo acessiveis, todos podem reconhecer o material.
(Badiou, 2015, p. 72)

Essa caracteristica intrinseca do cinema deveria ser justamente o que resultaria na sua
validagdo, pela sua simplicidade na absor¢ao, porém complexidade nas dinamicas indiciais as
quais os dispositivos impregnam na nossa mente, considerando que “o olho funciona como
orgao da verdade” (Elsaesser, 2014, n.p.). Interrogar essas imagens também pode ser um dos
caminhos capazes de construir uma relacdo mais préxima com o material responsavel por sua

concepgao, o real.

A profusdo da imagem hoje traz como consequéncia o seu desgaste, naquilo que
poderiamos chamar de "iconoclastia por excesso" ou por "evaporagdo de sentido".
Sdo tantas as imagens que acabamos perdendo a capacidade de ver em nosso
entorno. Como se o necessario choque perceptivo estivesse comprometido por uma
perda ou anestesia em nossa capacidade de contemplagdo. (Leivas, 2010, p. 84)

Entdo, existem esses multiplos questionamentos acerca das imagens, dos seus
processos artisticos e da forma como elas entram no contexto educativo, se relacionando com
a maneira que elas estdo no mundo, além de observar o resultado delas no cotidiano.
Interpelar a forma como as imagens nos emocionam viabiliza o discernimento dos seus gestos
de manipulagdo e o objetivo escolar poderia ser esse de investigar o que ¢ assistido hoje, ndo
apenas no cinema, mas também na televisao, nos dispositivos mdveis € como isso acarreta um
comportamento do espectador (Fresquet, 2017). O encontro com tais perguntas do realismo
das imagens e a sua consequéncia na rotina de cada individuo possivelmente serdo apenas

decorridas na escola por meio da ja citada anteriormente, educagdo artistica. Sendo o cinema a
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arte da imagem, sua relagdo com essas representacdes torna-se importante para ser debatida,
visando talvez ampliar as fronteiras que dividem os conceitos de arte, de cinema e da
veracidade.
O cinema ndo filma o mundo, mas o altera em uma representacao que o desloca.
Esse - leve - deslocamento que ¢ chamado "realismo" procede da impressdo de
realidade; mas ele produz também uma impressao de irrealidade: a cidade filmada se

parece com a cidade da passagem, exceto pelo fato de que se distingue dela por um
suplemento de exaltacdo. (Comolli, 2008, p. 179)

1.2 Paradigmas da Escola

Uma janela que apresenta ao individuo novas formas de ver o mundo, tal conceito
pode ser designado tanto para o cinema quanto para a escola, visto que a semelhanca entre
esses dois espagos consiste em construir novas realidades através das poténcias imagéticas
dos elementos que nos rodeiam. Essa similaridade, quando explorada, pode enriquecer as
experiéncias dentro de ambientes pedagdgicos, proporcionando aos alunos encontro com
alteridades e indagacdes acerca da propria identidade. Afinal, ¢ na escola onde existe a
oportunidade das criangas se comunicarem sobre o mundo, porém, também é um espago no
qual desenvolvem o entendimento, o distanciamento das coisas e dos fatos, a paciéncia, € o
siléncio (Larrosa; Rechia, 2018). Entdo, assim como a escola teria a capacidade de moldar a
cosmovisdo do seu aluno (Andrade; Brito Alves, 2021), revelando o mundo e permitindo o
debate sobre multiplas realidades individuais presentes nele, 14 seria possivel também refletir
como o cinema pode participar da construcdo da sensibilidade dos alunos em relagcdo ao

exterior.

Entretanto, essa caracteristica andloga entre cinema e escola ndo deveria ser
meramente expositiva, em virtude da fraqueza discursiva que tal circunstancia informativa
geraria. Essa transferéncia quantitativa de saberes, como foi discutido anteriormente,
empobreceria a experiéncia na sala de aula. Dessa forma, questiona-se a educacdo e seu
modelo de aprendizagem no qual o contetido ¢ apresentado com um propdsito, seguindo um
calendario e visando apenas explicar um assunto com o tom informativo, contudo, entende-se
que “explicar ¢ negar a capacidade dos sujeitos poderem entrar em contato direto com aquilo
a ser aprendido” (Fresquet, 2017, p.22). Por esse motivo, interroga-se o paradigma rigido da

escola e como pode ser subvertido com a entrada do cinema, pelo seu perfil ladico e
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convidativo, pois a temporalidade da sala de aula possivelmente se modifica com esse novo

agente, assim como a finalidade das suas atividades.

Analisando as atividades das Oficinas de Cinema e Video e a operacionalidade do
Colégio de Aplicagao UFPE, ¢ factivel relacionar a entrada do cinema na sala de aula e as
transformagdes que essa chegada gera nas relagdes e objetivos dentro do ambiente escolar.
Claro que no contexto do Colégio de Aplicagdo UFPE, antes da Jornada Ampliada e de
atividades como as oficinas, ja existia uma logica pedagogica na qual as metas académicas
sao diferentes das tradicionais. Nesse caso, a questdo preparatoria visa mais a maturidade do
aluno e nao uma aprovacao avaliativa em uma instancia de ensino superior, embora desde
cedo a instituicdo tenha uma média de 95% a 100% de aprovacdo nas Universidades do
Estado de Pernambuco (Lovera, 2019). Desse modo, a metodologia avaliativa na institui¢ao
em questdao ¢ materializada de um jeito diferente da rigorosidade comumente empregada nas
instancias de ensino bdasico, podendo essa pedagogia viabilizar o ingresso de atividades
artisticas de uma forma mais afetiva.

Outro aspecto importante era a avaliagdo dos alunos. Creio que s6 fiz umas cinco
provas tipo teste em todos os meus sete anos de CAp. Enquanto o ensino em geral
focava na preparacdo para o exame vestibular, o CAp pensava grande, com a

aprendizagem voltada para a vida cidadd e profissional, sempre com questdes
abertas nos seus exames. (Adeodato, 2018, p. 118 )

De antemdo, ndo se propde cinema em uma escola com o proposito de adicionar aos
jovens mais uma dindmica de avaliagdo quantitativa de zero a dez, mas sim de instigar o olhar
dos alunos. A problemadtica geral dos encontros entre cinema e educagdo se da pela logica
avaliativa comum nos meios de ensino, posto que se transmite o conteido para um fim
proximo, que pode ser uma prova, um vestibular, ou um designio a longo prazo, o mercado de
trabalho. Entdo, esses objetivos engessam os modelos pedagogicos e oferecem pouca abertura
para serem modificados, em virtude do seu fluxo ininterrupto. A caréncia de pausas pode
resultar em uma perda da experiéncia (Larrosa, 2002) e, trazendo para o espago educativo, a
experiéncia seria uma forma de afetacdo através do acontecimento, no entanto, essa ¢
substituida pela mera informagdo, que se confunde com a experiéncia pela falsa sensagdo do
saber quantitativo.

Depois de assistir a uma aula ou a uma conferéncia, depois de ter lido um livro ou
uma informagdo, depois de ter feito uma viagem ou de ter visitado uma escola,
podemos dizer que sabemos coisas que antes ndao sabiamos, que temos mais
informag@o sobre alguma coisa; mas, a0 mesmo tempo, podemos dizer também que

nada nos aconteceu, que nada nos tocou, que com tudo o que aprendemos nada nos
sucedeu ou nos aconteceu. (Idem, p. 22)
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Portanto, sair do planejamento programado para abrir espago a praticas artisticas,
como o cinema, talvez seja a pausa necessaria para mudar os dogmas da escola e permitir o
retorno da experiéncia. Mas como parar verdadeiramente? O caminho difere de cada vivéncia
escolar, dependendo da comunidade, da faixa etdria dos alunos, cada fator modifica a
possibilidade de uma estagnacdo no calendério. No caso das atividades com experimentagao
artistica de Jane Pinheiro, como as Oficinas de Cinema e Video, essa pausa ja era a
programada no curriculo, posto que o ensino fundamental e médio seguiam a Base Nacional
Comum, mas a Parte Diversificada do Curriculo focava nesses atravessamentos culturais
(Silva, 2018). Todavia, os compartilhamentos entre os alunos e docentes durante essas
atividades tém um valor substancial independente da realidade académica onde sera proposta
tal dindmica, ndo sendo algo exclusivo do Colégio de Aplicacdo UFPE. O fator particular
dessa instituicdo se d4 pelas vivéncias conjuntas, as quais vém sendo estudadas nesse
trabalho, e pela maneira como elas podem permitir o alcance de algo mais valioso do que as

finalidades das escolas tradicionais (nota, vestibular, mercado), a partilha dos saberes.

A troca de experiéncias entre educandos e educadores é condi¢do basica para
aquisicdo do conhecimento. Educar-se é envolver-se em uma rede de interagdes.
Essa opgdo tem seu correlato na comunicagdo entendida como didlogo em um
espago entre o emissor € o receptor. (Accioly, 2016, p. 4)

O compartilhamento de conhecimentos pode ser facilitado através do processo de
tradugao, no qual o professor desconsidera as distancias intelectuais entre ele e seus alunos.
Essa mudanca de hierarquias proposta por Ranci¢re (2002) altera os modelos tradicionais de
ensino, onde o professor obtém a total razdo, tornando-se a figura que dita os caminhos da
sala de aula em razdo de ser considerado aquele que possui mais inteligéncia. Contudo, em
seu texto, Ranciére sinaliza a necessidade desse reajuste, pois isso permite que novas
inteligéncias aparecam no didlogo entre o mestre e seus alunos. O conhecimento que o aluno
carrega consigo ¢ suficiente para construir suas habilidades, sendo o papel do professor ndo o

de transmitir seus saberes, mas apenas revelar aquilo que o aluno pode saber sozinho.

Jane Pinheiro (2024) comenta que, embora nunca tivesse lido sobre as ideias de
Ranciere, durante as atividades das oficinas e nas outras disciplinas relacionadas ao fazer
artistico, essa logica de equidade estava presente. Motivado por isso, pode-se dizer que as
Oficinas de Cinema e Video ndo estavam particularmente ligadas a uma logica onde a docente
obtinha todos os saberes. Tanto que Pinheiro (2015), embora tivesse formacdo em Artes

Visuais, diz que fez cursos nas areas de estudos cinematograficos e essa capacitacao
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suplementar ndo coloca a professora como inapta a ensinar, mas percebe a riqueza em se

propor a ensinar algo ndo necessariamente designado pela sua formacao primal.

Nesse transito, mesmo que ainda dentro da educagdo artistica, ¢ preciso reconhecer a
crenga do cinema enquanto uma arte com saberes particulares € o risco em ensinar esses
conhecimentos sem o dominio completo. Entretanto, o proprio Ranciére (2002) questiona esse
paradigma da maestria absoluta do saber ao investigar o caso do Jacotot, um pedagogo o qual
¢ colocado para ensinar uma lingua que nio sabe, mas, mesmo nao tendo compreensdo do
idioma, conseguiu fazer seus alunos aprenderem o vernaculo.

Joseph Jacotot dedicou-se, entdo, a variar as experiéncias, a repetir, de proposito, o
que o acaso havia uma vez produzido. Ele se pds, assim, a ensinar duas matérias em
que sua incompeténcia era patente, a pintura ¢ o piano. Os estudantes de Direito
queriam, ainda, que lhe fosse atribuida uma catedra que estava livre em sua
faculdade. Mas a Universidade de Louvain ja se inquietava demais em relagdo a esse
leitor extravagante por quem os alunos desertavam dos cursos magistrais, para
espremer-se, a noite, em uma sala muito pequena e apenas iluminada por duas velas

e ouvi-lo dizer: "E preciso que eu lhes ensine que nada tenho a ensinar-Ihes." (Idem,
p-27)

Claro que ¢ impossivel o caso de Jane Pinheiro ser uma analogia completa a
experimentacdo de Jacotot, uma vez que a docente realmente tinha uma formag¢dao com
afinidade com os estudos do cinema, comentando que até participou de um cineclube onde,
pelos debates e discussdes, aprendia particularidades dessa arte (2015). O que se analisa em
questdo ¢ a ideia da educagdo artistica ¢ como o compartilhamento desses saberes ndo segue
os modelos pedagodgicos tradicionais. Em fung¢do disso, coloca-se o cinema como algo que
“ndo requer conhecimentos prévios, pelo menos nos moldes do que a escola tradicional

entende por ‘conhecimentos prévios’” (Fresquet, 2017, p. 61).

Porém, tal excesso de independéncia poderia ser negativo, permitindo o abandono do
mestre das suas responsabilidades dentro da sala de aula, além de viabilizar uma
desvaloriza¢do da formagao do professor € um descomprometimento dos alunos, visto que os
jovens ja estao adaptados ao pragmatismo dos métodos explicativos, entdo, como alterar tais
situacdes? A modificacdo dessas circunstancias € possivel com os educadores cientes “que
ensinar ndo ¢ transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua propria produgao
ou a sua construgdo.” (Freire, 2023, p. 47). Com alunos participando mais ativamente do
processo de ensino-aprendizagem, pode ser alcangada uma maior ciéncia do valor da prépria

educacao.
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Em didlogo a isso, Ranciére comenta que uma das maneiras dos estudantes
conquistarem sua autonomia parte do professor desconsiderar as estruturas hierarquicas da
sala de aula. Embora o autor ndo ignore que existe uma hierarquia entre o mestre € o aprendiz,
ele demonstra quais responsabilidades essa divisdo traz e, ao contrario do senso comum, ndo ¢
a de imposicdo, mas a de tradugdo pela renuncia do poder hierarquico. Por esse motivo, em
seu texto ¢ citada a questdao da pedagogia do embrutecimento que ocorre quando “quando uma
inteligéncia ¢ subordinada a outra inteligéncia.” (Ranciere, 2002, p. 25) e dificulta o processo
de aprendizagem do educando. Esse processo precisa ser feito através de um mestre que
assuma a ignorancia no lugar de um mestre sabio que abraga o embrutecimento das distancias
entre seus alunos.

O que ele ignora ¢ a desigualdade das inteligéncias. Toda distancia ¢ uma distancia
factual, e cada ato intelectual ¢ um caminho tragado entre uma ignorancia € um

saber, um caminho que abole incessantemente, com suas fronteiras, a fixidez ¢ a
hierarquia das posigoes. (Idem, 2012, p. 16)

Desse modo, os professores, abdicando dessa posi¢cao no ambiente educativo, abrem
portas para a emancipagdo dos seus educandos, que, quando cientes das suas faculdades,
poderdo perceber os saberes presentes nas suas vivéncias, posto que “sempre ha individuos a
tracarem seu proprio caminho na floresta das coisas, dos atos e dos signos que estdo diante
deles ou os cercam.” (Idem, p. 20). Entdo, por intermédio da aplicacao dessas subversdes
propostas pelo autor, ¢ possivel criar uma escola que se comunique com a comunidade dos

seus entornos.

Nao ¢ possivel respeito aos educandos, a sua dignidade, a seu ser formando-se, a sua
identidade fazendo-se, se ndo se levam em consideragdo as condi¢des em que eles
vém existindo, se ndo se reconhece a importancia dos "conhecimentos de
experiéncia feitos" com que chegam a escola. (Freire, 2023, p. 62)

A priori, o entendimento dos seus arredores pode ser um caminho para a emancipacao
dos estudantes, em funcdo da construcdo de um ambiente que ultrapasse a estrutura
institucional onde aquelas relagdes se dao (Migliorin; Pipano, 2018). Esses espagos
pedagogicos podem ter sua busca pela emancipacdo dos estudantes viabilizada pela entrada de
dispositivos cinematograficos, que seriam um meio entre o externo ou interno a sala de aula.
Em uma das atividades do Colégio de Aplicagdo UFPE, o Horario do Filme, a curadoria era
pensada em obras as quais se relacionassem com o cotidiano/realidade dos estudantes
(Pinheiro, 2012). Contudo, essa relacdo com as comunidades ao redor da escola ndo ¢ algo
apenas expositivo e sim um contato capaz de sensibilizar os alunos acerca dessa realidade nas

cercanias da institui¢ao.
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Além disso, a emancipagdo oriunda do encontro entre cinema ¢ a escola pode vir do
desenvolvimento de um saber prévio das criangas, visto que, atualmente, muitas ja usam seus
celulares, cameras fotograficas e outros dispositivos eletronicos para filmar o mundo sem que
nunca fossem ensinadas para tal (Fresquet, 2017). O educador, nessa situagao, faria o papel de
mediador do processo tanto de criagdo quanto de andlise dessas imagens, apresentando aos
alunos conhecimentos comuns para ambas as partes. Por essa razdo, foi citado previamente
que nao ¢ necessario o docente dominar com exceléncia a técnica cinematografica, em
consequéncia de todos, considerando a igualdade das inteligéncias, serem capazes de gerar
frutos e discussdes que resultem em diferentes sensibilidades. O modo de criagdo se arquiteta
em conjunto, sem que o educando seja o tinico o qual tem seus saberes julgados pelo mestre,
mas compartilha com ele e seus colegas a oportunidade de pontuar aquilo que acredita ser

relevante.

O desprendimento do éxito ja ¢ um ganho que inverte a logica avaliativa seguida pela
dindmica da escola tradicional, na qual o propdsito do aluno ¢ alcangar uma boa média,
porém, com uma atividade artistica como o cinema, esses parametros de julgamento abrem
para uma légica onde os ganhos ndo se substanciam em uma nota. No Colégio de Aplicagdo
UFPE, essa esséncia pode ser mais bem trabalhada devido aos Conselhos de Classe que
serviam “como uma instancia colegiada com o objetivo de conduzir a reflexdo das praticas
pedagogicas utilizadas, onde o aluno ¢ colaborador desse repensar de forma coletiva.”
(Lovera, 2019, p. 51). Desses conselhos eram encaminhados os desempenhos avaliativos dos
alunos, sendo algo construido pelo dialogo coletivo de todos os corpos da instituicdo e nao
uma avaliagdo quantitativa de 0 a 10. Nesse cenario, onde existe um estudo apreciativo do
desenvolvimento do estudante, torna-se muito mais factivel uma analise do proveito ou nao de
atividades artisticas por parte dos discentes.

O conselho de classe ¢ um momento imprescindivel para uma escola. No CAp, o
conselho é participativo, ndo apenas professores ¢ demais membros da equipe
pedagdgica constroem o espago, mas também o corpo dos alunos. Os alunos
apresentam a sua reflexdo acerca do que foi realizado na etapa de
ensino-aprendizagem com base no depoimento do representante de classe
previamente acordado com a turma. Ha uma discuss@o junto com os professores

sobre a melhor forma de se acompanhar as necessidades do grupo: isso ¢ uma
questdo que se coloca para o exercicio da cidadania. (Lima, 2018, p. 69)

Pinheiro (2024) comenta que era no conselho que se debatia a aprovagdo ou nao dos
alunos, os quais participavam das atividades como as Oficinas de Cinema e Video. A
professora relata que nunca precisou reprovar nenhum estudante das oficinas, mas a

aprovacao ndo era o objetivo central da disciplina, esse se pautava, na verdade, em despertar
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os alunos para o deslumbre da realidade diante deles. Por isso, os ganhos dessas dinamicas
ficam em um campo mais atrelado aos afetos dos educandos do que a uma “boa nota”, sendo
a metodologia do Colégio de Aplicagdo UFPE melhor adequada para que esses caminhos
sejam tragados. Idealizar o uso dessa pratica pedagogica em outras instituigdes poderia ser
bastante proveitoso no desenvolvimento humano dos alunos, porém “Tal principio ¢
perturbador para aqueles que fazem parte de um sistema com hierarquias, notas e a frequente
demanda de alunos que, como todos nos, podem, eventualmente, desejar a opressdo.”

(Migliorin; Pipano, 2018, p. 73).

A vista disso, é curioso perceber que, através dessa filosofia destrutiva da experiéncia,
ha um convencimento maior sobre como os meios educacionais atuam de modo mais intenso
para que seja impossivel que algo afete os alunos (Larrosa, 2002). A propria operabilidade de
avaliar que a escola tradicional segue, onde o aluno precisa alcangar uma boa nota, ndo casa
com a logica de uma atividade onde a experiéncia retornaria ao contexto pedagdgico. Por isso,
pode-se relacionar essa auséncia de comocgao a estrutura rigida a qual os métodos avaliativos
projetam nas vivéncias estudantis. Com a entrada do cinema e de outras criagdes artisticas na
sala de aula, esses pardmetros de julgamento se abrem para um pensamento divergente dos
citados anteriormente, posto que o desenvolvimento da sensibilidade estética ndo ¢ um juizo

orientado pela finalidade.

Entretanto, reconhecendo o choque constante com “desutilidade poética das coisas”
(Fresquet, 2017, p. 69), questiona-se o proposito da propria arte e do aperfeicoamento da
leitura estética, pois “o fazer chega ao fim quando o resultado é considerado bom” (Barbosa,
1998, p. 24), mas como categorizar o que ¢ bom sem se assemelhar as dinamicas avaliativas
do ensino tradicional? O bom seria o que sensibilizar, contudo, como ja foi trabalhado em
passagens anteriores, ndo se pode obrigar o abalo dos alunos (Bergala, 2008) com
determinado material audiovisual. Assim, a finalidade do cinema nessa logica da qualidade
seria igualmente incoerente, em virtude desse perfil subjetivo, o qual retornaria a uma logica

de ndo hierarquizagao entre o que cada individuo acha prazeroso.

Ademais, existe outra crenga em relacdo ao objetivo de obras artisticas, que seria o de
enviar uma mensagem através do artificio criado. Esse seria ainda mais irracional caso
comparado ao anterior, uma vez que ¢ comum julgar uma arte com boa ou ndo e entender as
razoes dessa opinido pode ajudar a ter um melhor entendimento sobre suas vivéncias

individuais, sendo esse processo completamente proveitoso quando ndao imposto sobre as
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afetividades alheias. No entanto, a ideia de acreditar que o filme tem uma mensagem para dar
as pessoas ¢ desentender que a arte ndo tem o compromisso de transmitir algo ao espectador
(Idem), ela nao tem uma divida a pagar ao mundo com o intuito de torné-lo um lugar melhor.
A funcdo da arte, tendo o cinema dentro dessa esfera ampla, ¢ de oferecer aqueles que a

observam a oportunidade de tirar dela aquilo designado pelas suas vontades.

O filme ¢ o produto de uma busca, ndo a transmissao de uma verdade ou mensagem.
E na busca que se faz arte. E na busca que se aprende, ensinando. O permanente
estado de busca de um educador significa estar sempre em uma travessia junto ao
outro. E preciso vencer a inércia do saber pronto, concluido (Fresquet, 2017, p. 95)

Em suma, retorna-se as analogias de cinema e escola quando se percebe que, assim
como a escola, o cinema ¢ um ambiente nao de transmissao do que ¢ bom ou de uma verdade,
mas de compartilhamento das sensibilidades dos corpos ali presentes. Além disso, quando se
pondera sobre a logica de exceléncia artistica de uma determinada obra, ndo ¢ possivel ignorar
que a racionalidade funcional da arte estd ligada ao valor monetario estabelecido pelas
circunstancias de producdo e consumo da mesma. Pode-se conectar as dindmicas dessa
finalidade a uma operagao neoliberal da educagdo, onde “tudo que vem da escola leva o selo
da obrigagao” (Bergala, 2008, p. 32), por esse motivo o ensino ¢ compelido a se concentrar na
formagao de futuros consumidores.

O que significa entdo refazer um pacto que ndo seja pautado pela logica
funcionalista e competitiva neoliberal? Em outras palavras, o que significa ter a
escola na sociedade como algo que faz sentido para os jovens, para a comunidade e

para o mundo, e ndo apenas para eventuais sucessos individuais? (Migliorin, 2015,
p. 180)

Migliorin faz esses questionamentos pensando no engajamento dos alunos na escola,
debatendo como o cinema torna aquele ambiente um lugar de contentamento. Apesar disso,
ndo se supde que a sala de aula seja apenas um espaco de entusiasmo com a entrada dessa
atividade artistica, isso seria criar um misticismo dos dispositivos cinematograficos. O que ¢
posto em questdo ¢ como essas metodologias pragmaticas criam um afastamento que exaure o
encantamento com a escola. “Toda pedagogia deve ser adaptada as criangas e aos jovens que
ela visa, mas nunca em detrimento do seu objeto” (Bergala, 2008, p.27) e claramente ndo deve
existir uma completa submissdo dos educadores aos estudantes, visto que isso seria trocar
uma dindmica hierarquica por outra. O propdsito mais proveitoso para os individuos que
compdem a instituicao ¢ o da construgao coletiva do aprendizado.

Na pedagogia, mais do que em outras areas, € preciso evitar permanentemente tomar

como critério "aquilo que funciona", e que nunca ¢ uma validagdo suficiente: pois a
globalizagdo funciona, o comércio funciona, a midia funciona, a divisdo do trabalho
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funciona, a demagogia funciona; mas ¢ mesmo isso que queremos transmitir e
reproduzir? (Idem)

O cinema nao entra no contexto educativo com a certeza de que ird funcionar, pois ele
sequer ¢ introduzido com esse intuito. Ele ndo precisa se enquadrar nas logicas operacionais
das metodologias de ensino citadas aqui, mesmo assim, entende-se que a forma de acesso
dessa perturbacao parte do docente. Sobre esse também existem as necessidades de constante
vigilancia do proprio bom senso (Freire, 2023), posto que, ciente das negatividades do
formalismo insensivel, o educador pode estar mais aberto para as circunstancias que
atravessam a vida dos alunos. Para mais, o bom senso possivelmente aproxima um juizo de
respeito necessario para aqueles que querem adicionar a sua pedagogia a igualdade das
inteligéncias.

Quando chegamos na escola com o cinema, ndo ¢ para formar cineastas, nao ¢ para
transforma-los em consumidores de cinema, ndo ¢ para livra-los das drogas, ndo ¢
para apresentar um conteiido funcionalizavel. Se com o ensino de arte ndo temos um
norte — nem a histéria, nem o mercado, nem a comunicacdo, nem a revolu¢do — o

que podemos pedir como resposta para estudantes quando chegamos com o cinema?
A resposta ¢é simples: de preferéncia, nada. (Migliorin; Pipano, 2018, p. 50)
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2. Frutos das Oficinas

Agora que ja foi apresentado as experiéncias das Oficinas de Cinema e Video, ¢ véalido
fazer uma passagem por algumas das producgdes desenvolvidas através das disciplinas,
entendendo como os estimulos visuais podem desencadear um entendimento do real dos
estudantes. Busca-se estudar as repercussdes dessas trocas no campo pratico € como o fazer
influencia as construgdes sensiveis dos alunos, os quais, por meio da criagdo, sdo distanciados
de uma leitura decodificante dos filmes (Bergala, 2008) . Além disso, esse novo lado da
escrita pretende examinar o valor de apresentar o filme na sala de aula, percebendo como o
debate fomenta compreensdes ndo apenas da técnica cinematografica, mas também de
questdes sobre identidade e memoria.

Sabemos que esse encontro com o cinema ¢ sempre pessoal, intimo, mas a
possibilidade de oferecé-lo coletivamente no contexto escolar amplia e diversifica as
formas que ele pode assistir a filmes em salas de cinema se constitui em uma
experiéncia coletiva muda, afirma Bergala (2006). A magica reside no fato de ser

uma experiéncia radicalmente individual e, ao mesmo tempo, coletiva. (Fresquet,
2017, p. 47)

Diante disso, investiga-se como os compartilhamentos da professora Jane Pinheiro
condicionaram um olhar criterioso dos estudantes, que observam o mundo e dele selecionam
elementos com criticidade. Da mesma forma que uma fotografia € um comentario o qual o
fotografo faz sobre uma pessoa ou uma coisa, dependendo do modo como ele fotografa,
gravar um filme também ¢é um juizo que o aluno expressa sobre o mundo diante dele. Esses
recortes do mundo serdo vistos inicialmente nas obras Human Colours (2008), de Vinicius
Gouveia, ¢ New Eyes (2009), de Bruna Monteiro, ambos premiados em festivais
internacionais, ¢ em seguida ira se ponderar sobre o Cineclube Fora do Circuito, de onde

nasceu o filme Barbara, a Barbara (2008) e sua sequéncia, Barbara, a Barbara 2 (2009).

No primeiro momento, indagagdes acerca do ato de criacdo serdo feitas, pensando nos
afetos dos alunos e como o cinema pode ser uma ferramenta cosmopoética, “ja que se trata de
produzir o mundo como mundo comum, e verificar a possibilidade de uma articulagdo deste
pensamento com a opg¢ao decolonial” (Andrade; Brito Alves, 2021, p. 86). Assim, com
Human Colours (2008) e New Eyes (2009), serdo analisadas as constru¢des de narrativas
identitarias e relativas @ memoria, pensando sobre as percepcdes das imagens produzidas por
esses educandos, além de questionar as suas fabricagdes.

¢ obrigado a constatar que além desse sistema existem percepgdes, isto €, sistemas

em que estas mesmas imagens estdo relacionadas a uma uUnica dentre elas,
escalonando-se ao redor dela em planos diferentes e transfigurando-se em seu
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conjunto a partir de ligeiras modificagdes desta imagem central. (Bergson, 1999, p.
22)

Ademais, pretende-se entender como o compartilhamento em sala de aula gera, de
maneira mutua, contribui¢des de ideias e de afetividades. Pelos curtas Human Colours (2008)
e New Eyes (2009), sera pensado como “A ideia de espectador-criador ¢ uma ideia forte e
pouco familiar a escola, que tem tendéncia a passar um pouco rapido demais a analise, sem
deixar a obra o tempo de desenvolver suas ressonancias e de se revelar a cada um segundo sua
sensibilidade” (Bergala, 2008, p. 65). Os filmes em questdo se relacionam, pois, além de
estarem inscritos no mesmo festival, colocam em debate a logica do espectador € como o que
¢ visto em sala de aula pode influenciar seus processos de criacdo dos alunos, posto que isso

também se torna uma visdo de mundo.

Ainda pensando sobre o cinema como “uma weltanschauung” (Xavier, 2005, p. 10),
uma cosmovisao, ¢ valido passar sobre o Cineclube Fora do Circuito ¢ seu modo de formar
repertorio sensivel dos estudantes os quais participavam das sessdes. Repertério ndo
conjecturado como algo relativo a quantidade, mas ao afeto e o contato com afinidades
alheias, uma vez que a exibicdo no cineclube era construida coletivamente e de maneira
ciclica, indo de aluno em aluno. E dessa forma que se ver que “Cultura ndo se injeta, se
pratica” (Barbosa, 1998, p. 46), por isso, essa comunidade criada pelos alunos em conjunto
com a professora Jane Pinheiro rememora os funcionamentos das Oficinas de Cinema e
Video, onde o aprendizado era por uma metodologia coletiva € nao um método informativo

que origina o crescimento esvaziado de informacdes.

Ao meditar sobre os frutos das Oficinas de Cinema e Video, ¢ complicado desarticular
suas atividades de uma reflexdo critica do cinema. Em funcdo disso, o cineclube se coloca
como um desses ativadores de um olhar criterioso sobre os filmes para além de um material
apresentado em sala de aula, possivelmente despertando nos alunos deslumbramentos com o
cotidiano antes atenuados. Nessa perspectiva, entende-se que a realidade vivenciada pelo
estudante “ndo ¢ somente aquela empiricamente apreendida; ¢ também, a realidade sonhada, a
das ideias, das crengas, das emogdes, das aspiracdes, das fantasias, dos desejos.” (Accioly,
2016, p. 5). Portanto, separar essas particularidades das experiéncias em sala de aula ¢ um
exercicio laborioso, principalmente quando se pensa em atividades artisticas como o

Cineclube Fora do Circuito.

Essa atencdo com a afetividade dos alunos pode contribuir para raciocinar nao apenas

a construgdo do pensamento critico, mas também como essas novas nogdes podem estimular e
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interferir no processo de criacdo dos alunos. “Pensar o sensivel significa assim criagdo,
relagdo e afetacdo” (Migliorin; Resende; Cid; Medrado, 2020, p. 156), por esse motivo o
cineclube sera relacionado aos dois primeiros longas-metragens feitos no Colégio de
Aplicacdo UFPE, Bdrbara, a Barbara (2008) e Bdrbara, a Bdrbara 2 (2009), ambos
produzidos de forma independente pelos estudantes. Contudo, usa-se esse objeto como
maneira de analisar as consequéncias do cinema na escola como um motor ndo para fazer
cinema, mas para permanecer fabricando formas de se expressar. As obras em questdo sao
materiais modestos, entretanto, na sua simplicidade existem concep¢des complexas de como

produzir cinema de modo auténomo.

A autossuficiéncia nesse contexto se conecta as questdes de aboli¢do das discrepancias
entre os agentes da espectatorialidade (Ranciére, 2012) e no caso do ambiente pedagogico,
isso estaria ligado a figura docente. Assim, € posto como Jane Pinheiro se coloca em uma
relagdo de igualdade com seus alunos, produzindo estimulos genuinos daquilo construido
coletivamente na escola. Para mais, busca-se entender como a vulnerabilidade dessa
equivaléncia entre os corpos mais tem a contribuir do que a prejudicar, por meio de uma
“relagdo afetiva/efetiva professor-aluno e a possibilidade de acompanhar o encontro direto do
aprendente/espectador com o conhecimento, com o mundo, consigo mesmo, visando a formas
de autonomia e emancipagdo intelectual” (Fresquet, 2017, p. 93).

Poderei afirmar, se quiser, que a inteligéncia de um é mais desenvolvida do que a do
outro — se estou consciente de que, ainda ai, estou apenas relatando um novo fato.
Nada me impede, entdo, de fazer uma suposi¢ao. Nao direi que a faculdade de um é
inferior a do outro, somente suporei que ela nio foi igualmente exercida. Nada me

concede certeza quanto a isso, mas nada me prova o contrario. (Ranciére, 2012, p.
60)

Destarte, essas produgdes, os longas-metragens, o cineclube e os curtas, por serem
feitos de modo independente da escola, mas ainda em um contexto educativo, serdo analisadas
como consequéncias das Oficinas de Cinema e Video, percebendo como seus resultados
foram externos aos muros da escola, no entanto, continuam se relacionando com ela.
Ademais, a presenca de Jane Pinheiro nesses processos serd posta como alguém equivalente
ao cinema, que dilata a partilha para além da sala de aula, desenvolvendo novas maneiras de
ensinar ¢ de aprender. Todavia, hd a compreensdo de que as consequéncias na vida de cada
estudante que participou das oficinas sdo imensuraveis, em virtude disso que se delimita um
recorte tao restrito a essas atividades, pois elas revelaram efeitos interessantes na estrutura do
colégio. Em suma, o propodsito dessas analises ¢ o de avaliar de qual forma a imaginagdo ¢

uma “condicdo da comunicagdo e do conhecimento” (Fresquet, 2017, p.29) que fomenta a
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criatividade dos estudantes e de quais formas essas representacdes sdo sindnimos de quem

eles sdo, das suas origens € de como eles se relacionam e criam novos mundos.

2.1 Memoria e Identidade

Pelas discussdes transcorridas previamente, percebe-se que, embora atravessadas por
outros objetivos, o fim central das Oficinas de Cinema e Video era o de sensibilizar os alunos
com sua realidade circundante. Pensar essa compreensao ativa do mundo pode envolver uma
relacdo na maneira como os estudantes se percebem nesse ambiente, através da observacao e
da memoria dessas imagens. “Na verdade, ndo ha percep¢do que ndo esteja impregnada de
lembrangas.” (Bergson, 1999, p. 199) e o modo como esse discernimento se deu nas
atividades do Colégio de Aplicagio UFPE possibilita um dialogo para refletir a

autoconsciéncia desses filmes.

E planejado tracar as formas de salvar o deslumbramento do cotidiano, que foram
trabalhadas nas oficinas ministradas por Jane Pinheiro, refletindo como os filmes feitos
restauraram o apagamento resultante da rotina anestesiante dos alunos. Vinculado a esse
objetivo, relaciona-se a construg¢do de memoria através da sensibilidade dessas
imagens-lembrancas (Deleuze, 2018; Bergson, 1999) e as relagdes disso com uma identidade
comunitaria (Hall, 2006; Walsh, 2009). Os objetos de andlise para essas questdes serdo o
Human Colours (2008, 1 minuto e 58 segundos), de Vinicius Gouveia, e New Eyes (2009, 2
minutos e 28 segundos), de Bruna Monteiro, ambos produzidos na PD Cinema e Video ¢
premiados no concurso promovido pelo Bureau de Relagdes Exteriores dos E.U.A, o

Exchanges Connect Video Contest.

De antemao, ponderando sobre os filmes, vale sinalizar suas formas e razao de feitura.
Comecando pelo mais antigo, Human Colours (2008) foi um filme feito para o concurso Sua
Cultura + Minha Cultura =? no qual o estudante realizador buscou refletir sobre a soma das
culturas, indagando através de uma linguagem metaforica o que seria da existéncia do verde,
se ndo fosse o amarelo e o azul, isso enquanto mistura as cores citadas. E por meio dessa
narrativa visual que Vinicius relaciona a combinacdo das cores com a interculturalidade.

Eu pensei, o que € que eu posso contar de juntar minha cultura mais sua cultura? Eu
tentei meio que achar o conceito do filme, o discurso do filme. Que acabou sendo
esse, que ndo existem culturas superiores, que a soma das partes ¢ maior que o todo,

isso foi a primeira coisa que eu fiz: procurar a minha voz, a voz que eu queria usar
pra escrever o texto que tem muito menos a ver com cinema, € muito mais a ver com
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a minha formag¢do mesmo da época, de colégio, de aula, de vida. (Gouveia, 2014
apud Pinheiro, 2015, p. 86)

Figura 3 - Fremes do filme

Fonte: PINHEIRO, 2015, p. 89

O segundo filme, New Eyes (2009), apresenta a narragdo de duas vozes femininas,
refletindo sobre a capacidade que todos tém de ajudar a sua comunidade, sendo a fala
sobreposta a imagens de arquivo de figuras e momentos notdrios, que expdem circunstancias
de afeto e gestos de denuncia a questdo climatica. Apds o intercalamento das imagens, ¢é
possivel ver de quem sdo aquelas vozes, de Adriana Carneiro, assistente social, e Julieta
Oliveira, que trabalhou em algumas ONGs. A realizadora comenta que gravou as entrevistas
das duas mulheres narradoras com uma cyber-shot com o apoio de alguns amigos do Colégio
de Aplicacdo UFPE e da professora Jane Pinheiro. Além disso, Bruna Monteiro diz que,
apesar de todos os frutos vindos com o curta, o maior deles foi o de comover as pessoas a

observarem o mundo com “novos olhos” (idem, 2012 apud Pinheiro, 2015, p. 86).

Um fato curioso que atravessa os dois filmes é o uso de imagens de arquivo, de uma
forma que ndo explicita aquilo dito pela palavra, mas complementa. Com isso em mente, €
possivel refletir sobre a logica das imagens-que-estao-ai (Migliorin; Pipano, 2018), que seria
o uso de imagens divulgadas pelos meios de comunica¢ao de massa, compondo uma narrativa
por intermédio da montagem. O emprego dessas imagens no filme o levaria a manifestar “o
desejo de participar dos debates em torno das formas de circulagdo de discursos, praticas e

organizacgdes da comunidade” (Idem, p. 111).

O reconhecimento dessas imagens feito por Vinicius e Bruna passa por uma
sensibilidade e uma curadoria, as quais podem se associar a percep¢do do comum dos alunos.

Por exemplo, quando os jovens decidem apresentar gravacdes de Barack Obama, no Human
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Colours (2008), e de Martin Luther King, no New Eyes (2009), enquanto esses homens fazem
um discurso. Isso j& revela uma similaridade entre a memoria desses estudantes e o

entendimento que eles tém por uma figura de respeito, mas também de autoridade.

Figura 4, 5 - Barack Obama e Martin Luther King

-’ S .

. - —
Fonte: Captura de tela dos filmes Human Colours (2008) ¢ New Eyes (2009)

Categorizando essas imagens como imagens-lembrangas, vale passar pelos dois filmes
deliberando o modo como eles interagem com as investigacdes de Deleuze (2018), inspirado
no pensamento de Bergson (1999), do reconhecimento automatico e reconhecimento atento.
Como o nome sugere, o reconhecimento automatico seria algo imediato, sendo equivalente a
ver e logo reconhecer o que se visualiza, ja o segundo se aproxima mais de uma percep¢ao a
qual ndo ¢ instantanea e por isso necessita de esforco para a recuperagao dessa memoria. Um

dos meios desse retorno seria por intermédio da imagem-lembranga.

Claro, as imagens-lembranga ja intervém no reconhecimento automatico: inserem-se
entre a excita¢do e a resposta, e contribuem para ajustar melhor o mecanismo motor,
refor¢gando-o com uma causalidade psicologica. Mas, nesse sentido, elas intervém
apenas acidental e secundariamente no reconhecimento automatico, em
compensagdo sdo essenciais ao reconhecimento atento: este se faz por meio delas.
(Deleuze, 2018, p. 76)

O reconhecimento atento de Vinicius e Bruna pode ser percebido nos instantes em que
a montagem se relaciona com os afetos dos alunos, e no caso do New Eyes (2009), talvez
também das entrevistadas. A forma como a selecdo de imagens, como a de Madre Teresa de
Calcutd, a do presidente Luiz Indcio Lula da Silva, se entrelaga com o discurso do filme, pode
revelar uma criagdo minuciosa do discurso empregado na obra. A vista disso, por mais que
sejam rostos conhecidos para a maioria das pessoas de forma imediata, a escolha deles talvez
nao tenha sido de modo tdo veloz, pelo contrario, deve ter sido resultado de uma analise
cuidadosa da realizadora, vinda das suas sensibilidades e, por esse motivo, deixam de ser

inocentes.
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Ao mesmo tempo que aponta a posi¢do de poder dos Estados Unidos, associando
essa poténcia ao tubardo branco, predador conhecido por sua forga ¢ agressividade, a
guerra e as catastrofes ambientais, Vinicius evoca a responsabilidade de cada um
nos, estadistas,criangas, adolescentes, de escolhermos atuar em prol do planeta e da
humanidade. (Pinheiro, 2015, p. 91)

Portanto, a montagem consciente revela mais um detalhe curioso entre os filmes, posto
que, além dos dois textos dissertados ao longo de ambas as realizacdes se assemelharem, ha
alguns aspectos da edi¢do os quais se conectam, como o instante de stop-motion dos livros,
presente de maneira muito similar nas duas producdes. Isso pode revelar um vinculo de
inspiragdo entre os dois filmes, em virtude do Human Colours (2008) explorar de forma
intensa a técnica e, em seguida, a obra produzida no ano seguinte, New Eyes (2009),
reproduzir o mesmo formato nas circunstancias da sua propria narrativa. Tal espelhamento
pode expor uma conversacdo entre o primeiro e segundo filme, a qual nasce de uma troca
sensorial do ambiente educativo, dialogando com a ideia de uma constru¢do de comum
através das imagens. E assim que o cinema se desloca “de um aparelho de reprodugio da

realidade para um dispositivo de producao de sentido na relagdo com a realidade” (Migliorin;

Barroso 2016, p. 23).

Figura 6, 7 - Stop-Motion

Vi
geling o heve yours."

L e o gt st sty gy a - —— —

Fonte: Captura de tela dos filmes Human Colours (2008) e New Eyes (2009)

Nesse recorte, nota-se o jeito como a ideia de comum e as criagdes dos estudantes se
relacionam, percebendo com essas imagens exteriores uma reestruturacdo do que ¢ feito pelos
alunos, posto que, ndo apenas a realidade se torna sensivel aos olhares, mas também as obras
produzidas pelos seus colegas se qualificam enquanto repertorio dessas afinidades. Entdo, o
atravessamento dessas imagens afetando o processo de produgdo artistica dentro do cendrio
educacional se associa com quem sdo esses criadores, de qual modo eles se entendem
inseridos nesse contexto de formagdo e como eles se sensibilizam com o que chega por meio

do ensino.
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Detenhamo-nos sobre esse ultimo ponto. Eis as imagens exteriores, meu corpo, ¢
finalmente as modificagdes causadas por meu corpo as imagens que o cercam.
Percebo bem de que maneira as imagens exteriores influem sobre a imagem que

chamo meu corpo: elas lhe transmitem movimento. (Bergson, 1999, p. 14)

As imagens exteriores ganham um novo sentido no momento o qual elas entram em
fricgdo com o cinema, assim, o cotidiano se transforma em algo diferente das nog¢des prévias a
esse contato. Esse atrito pode resultar em novas afetividades, e no caso de Vinicius e Bruna,
maneiras renovadas de se criar artisticamente “para (re)pensar a construcao coletiva do
conhecimento (se e como ela ¢ possivel)” (Andrade; Brito Alves, p. 84, 2021). Enquanto
estudantes produtores de materiais artisticos, a comunicabilidade entre seus produtos nasce do
compartilhamento dessa obra em sala de aula, que fomenta debates e influencia, pelo que foi
possivel ver em Human Colours (2008) e New Eyes (2009), uma construgdo coletiva de
visualidades. Consequentemente, embora ndo tenham sido atividades especificas das Oficinas
de Cinema e Video, naquele momento chamada PD Cinema e Video, Pinheiro comenta que
“Os alunos tiveram a oportunidade de captar imagens, edita-las, discuti-las e difundi-las
através do Youtube e festivais de curtas online.” (2012, p.12). Entao, pode-se entender que os
aprendizados na PD Cinema e Video proporcionaram a participa¢cdo no Exchanges Connect

Video Contest, mesmo os filmes ndo se enquadrando em atividades obrigatdrias da disciplina.

Anteriormente, ¢ interessante pensar a forma como esses contatos dialogam com as
sensibilidades dos alunos, produzindo encontro e desencontros entre os gostos e olhares, pois,
mesmo existindo conversagdes entre Human Colours (2008) e New Eyes (2009), também ha
disparidades. Identifica-se isso quando um dos filmes escolhe animagdo e outro decide criar
por meio de entrevista. Sdo técnicas distintas, mas que surgem dos caminhos escolhidos pelos
estudantes de acordo com sua maior afinidade. Tais logicas seletivas possibilitam indagacdes
acerca dos debates em sala de aula e de qual maneira eles auxiliam nessas preferéncias.
Pegando como exemplo a atividade A Cena Que Eu Amo, onde os estudantes apresentavam
aos seus colegas de classe uma cena de filme e debatiam a razdo daquela cena ter lhe marcado
(Pinheiro, 2012). Consegue-se dizer que quaisquer convergéncias ou divergéncias trazidas por
cada aluno nessas conversas poderiam construir, através delas, novas compreensoes do real.

A operacdo de pdr em comum realizada pelos filmes ndo promove, portanto,
nenhum tipo de fusdo entre os sujeitos presentes na cena, nenhuma harmonizagio
das diferencas ou comunhdo entre os separados, assim como ndo sutura as
identidades divididas nem recompde os liames esgarcados. As comunidades de

cinema dao a ver — como coisa experimentada sensivelmente na forma do filme — as
muitas fraturas do comum. (Guimardes, 2015, p.50)
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Por esse motivo, € curioso o modo como os filmes de Vinicius € Bruna revelam um
certo tipo de percepcao deles enquanto sujeitos em interagdo com alteridades, sendo nessa
esfera que entram as questdes sobre o olhar decolonial desses produtores. Isso se manifesta
mediante a compreensdo desse cinema como algo capaz de “re-conceptualizar y re-fundar
estructuras sociales, epistémicas y de existencias que ponen en escena y en relacion equitativa
logicas, practicas y modos culturales diversos de pensar, actuar y vivir.” (Walsh, 2009, n.p.).
Destarte, torna-se dificil desassociar o discernimento identitario desses alunos, as suas origens
e suas vivéncias, daquilo que ¢ produzido por eles, além de entender as interferéncias dessa
representacao nas estruturas de dominagao.

As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre "a nagdo", sentidos com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. Esses sentidos estdo contidos nas

estorias que sdo contadas sobre a nagdo, memorias que conectam seu presente com
seu passado e imagens que dela s@o construidas. (Hall, 2006, p. 51)

O que Hall discorre sobre nagdo pode ser ajustado nesse contexto do Colégio de
Aplicagao UFPE para a comunidade, colocando os filmes Human Colours (2008) e New Eyes
(2009) como motores da producao de sentido daquela realidade. Isto posto, o cinema feito na
escola se torna um “gesto de criacdo que promove novas relacdes entre as coisas, pessoas,
lugares e épocas” (Fresquet, 2017, p. 19). Uma das formas de promogao desses vinculos no
ambiente educacional ¢ por intermédio da interculturalidade critica, a colocando enquanto
processo da busca de novos referenciais, os quais podem ser aqueles criados pelos proprios
alunos. Em fun¢do disso, tal metodologia apenas enriquece as trocas quando entra no campo
coletivo e ndo individual, em virtude da identidade cultural se desenvolver associada ao local
onde o sujeito nasce (Hall, 2006), rememorando assim um determinado tipo de coletividade.

De la misma forma, limita la interculturalidad al contacto y a la relacion - muchas
veces a nivel individual-, encubriendo o dejando de lado las estructuras de la
sociedad - sociales, politicas, econémicas y también epistémicas- que posicionan la
diferencia cultural en términos de superioridad e inferioridad. Por eso mismo, es
necesario problematizar y ampliar la perspectiva relacional, considerando dos
perspectivas adicionales que dan contexto y sentido al uso de la palabra y concepto

de interculturalidad en la coyuntura actual, evidenciando a la vez sus significados,
usos, intencionalidades e implicaciones sociales y politicas. (Walsh, 2009, n.p.)

Relaciona-se essa problematica ao fundamento relativo a espectatorialidade trabalhado
por Ranciére (2012), quando se indaga sobre o papel da emancipagdo nas praticas
pedagogicas formadoras de sujeitos criticos dos seus atravessamentos culturais. Em tal
instancia “O estudante emancipado traz um mundo consigo — pleno de cddigos — mas ¢
capaz de forjar novos comecos para si” (Migliorin; Pipano, 2019, p. 78), sendo essa invengao

algo fabricado “quando se questiona a oposi¢do entre olhar e agir, quando se compreende que
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as evidéncias que assim estruturam as relagdes do dizer, do ver e do fazer pertencem a

estrutura da dominagao e da sujei¢do.” (Ranciere, 2012, p. 17).

Vinicius, em Human Colours (2008), “compde seu proprio poema com os elementos
do poema que tem diante de si” (Idem, 2012, p. 17) quando interpela sobre o que seria do azul
sem o verde, pois ele entende esses sistemas hegemdnicos e sinaliza a incoeréncia dessas
dindmicas de supremacia, defendendo uma importancia igualitaria entre as culturas. Com uma
linguagem também poética, Bruna, no seu filme New Eyes (2009), fala indiretamente dessas
estruturas através do sujeito, sendo esse o agente de mudanga de tais composicdes de poder.
Desse modo, o cinema funciona para esses estudantes como uma “ferramenta cosmopoética
de inven¢do do comum, vinculando-o a proposta critica conduzida pela opc¢ao decolonial”

(Andrade; Brito Alves, 2021, p. 81).

Em razdo disso, ¢ dificil desassociar essas produgdes de um processo minucioso de
observacdo do mundo e como esses filmes, embora tenham formatos simples, fomentam
discussdes importantes sobre o sujeito, a comunidade e suas sensibilidades. Entdo, pode-se
dizer que a professora Jane Pinheiro teve €xito no seu objetivo de salvar o comum para seus
alunos, em razdo de ambas as obras apelarem para o cotidiano e, por meio dele, refletir sobre

as vivéncias culturais daqueles individuos.

2.2 Coletividade no Fazer Cinema

Outras experiéncias externas a sala de aula, mas que se envolvem com as trocas das
Oficinas de Cinema e Video, foi o Cineclube Fora do Circuito, que viabilizou encontros os
quais resultaram na producdo de dois longas-metragens, Bdrbara, a Barbara (2008, 108
minutos) € Barbara, a Barbara 2 (2009, 108 minutos). Essas iniciativas foram organizadas
pela vontade dos alunos, por esse motivo, elas ajudam a refletir sobre a coletividade e o perfil
independente que a atividade emancipatdria do cinema estimula. Todavia, por mais que
existisse um acompanhamento docente, a propria Jane Pinheiro comenta que ela foi procurada
pelos novos representantes do Grémio Livre Estudantil do CAp (Pinheiro, 2012). Entdo, por
ser algo desenvolvido no ambito escolar, onde naturalmente as articulagdes sdo feitas pelos

professores, percebe-se a particularidade dessa organizagao feita pelos alunos.

Inicialmente, expondo um pouco da narrativa dos longas-metragens, a primeira obra

acompanha Barbara, uma menina abastada que sustenta seus amigos, mas esses nao prestam
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ajuda a ela em um momento no qual sua vida estd por um triz, pois pensam que a jovem esta
mentindo sobre seu estado. Com isso, Barbara morre e retorna para assombrar seus amigos.
Por meio dessa breve descrigdo, nota-se que o roteiro segue os arquétipos do cinema de horror
americano, mas sua estrutura se diferencia pelas condi¢des em que os filmes foram feitos. A
sequéncia do primeiro longa-metragem, Bdrbara, a Barbara 2 (2008), segue o mesmo
formato de producdes massivas, com apari¢gdo de uma nova personagem, Maria da Graga, a

qual ¢ interpretada pela mesma atriz da Barbara no primeiro filme, Larissa Cavalcanti.

Vale salientar que a investigacao deste capitulo, diferente do anterior, ndo ¢ sobre a
estrutura narrativa das obras, mas se concentra em como o cinema feito na escola pode ser um
instrumento que reflete a coletividade de um grupo. Gouveia (2024) comenta que a produgdo
dependia da disponibilidade da camera, entdo toda a producdo era pensada de acordo com
pequenos fatores que influenciam o todo. Em consequéncia, havia situacdes nas quais os
estudantes tinham que solucionar problemas e, como foi citado previamente, isso dava uma

certa singularidade ao seu trabalho, além de revelar o carater coletivo das produgdes.

Figura 8, 9 - Colagem dos Frames dos Longas-Metragens e Cartaz do Cineclube

Esse filme é proibido para menores
de 18 anos

fora do circuito
cap-ufpe

Fonte: Captura de tela dos filmes Bdarbara, a Barbara (2008) e Barbara, a Barbara 2 (2009) (Fig. 8) e acervo
pessoal de Jane Pinheiro (fig.9)

Em didlogo aos filmes, ¢ importante analisar o Cineclube Fora do Circuito pensando
no sentido social do fazer curatorial, posto que a atividade cineclubista também ¢ um processo
de criagdo audiovisual, o qual forma publico e lapida sensibilidades (Teixeira, 2012).

Ademais, pelo grupo de alunos em ambos os projetos, tanto do cineclube quanto dos
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longas-metragens, ser o0 mesmo coletivo, a relagdo entre as iniciativas se torna solida. Embora
esse trabalho ja tenha uma breve passagem sobre o cineclube, ¢ curioso refletir sobre sua a
proposta na curadoria de ndo se subjugar ao cinema comercial americano, contudo,
compreende que se opor a um repertorio €, paradoxalmente, sintetizar-se a outro. Em razao
disso, o cineclube era “tdo fora do circuito que ndo se enquadrava, nem mesmo, no circuito

dos demais cineclubes fora do circuito!” (Lima, 2013 apud Pinheiro, 2015, p. 64).

Como as sessOes aconteciam na sexta-feira a tarde, elas ndo eram numerosas, assim,
em alguns instantes, a curadoria se “rendia” a filmes do circuito comercial (Pinheiro, 2024).
Entretanto, essa abertura dialogava mais sob a perspectiva de diversificar o repertdrio e ndo a
de atrair publico. Essa expansdo ajuda a entender a importancia dessa pratica no contexto
educativo, por abrir debates acessiveis, mas também construir encontros ndo existentes fora
da escola, com obras de “fora do circuito”. Dessa forma, pensa-se de que maneira os acessos
construidos nessa pratica colocam o cineclube como ‘“uma instituicdo fundamental da
sociedade democratica, ndo ¢ uma atividade ‘filantropica’, ‘experimental’, ‘juvenil’,

‘amadora’ (Macedo, 2010, p. 43).

O debate critico oriundo do fazer cineclubista auxilia o desenvolvimento do ato de
relacionar esses filmes com repertdrios distintos, visto que “a cultura ndo nada além da
capacidade de relacionar o quadro contemplado, o filme assistido ou o livro lido a outros
quadros, filmes ou livros.” (Bergala, 2008, p. 68). Por intermédio disso, a no¢do cultural dos
estudantes ¢ expandida, proporcionando contatos que deveriam ser caracteristicos do
ambiente educativo. Porém, ndo had a intengdo de um aumento de repertorio esvaziado e
focado em parametros quantitativos, uma vez que isso seria retornar a instrumentalizagcdo do
ensino na transmissdo da informac¢do no lugar da experiéncia (Larrosa, 2002). Esse modelo
sufocaria o objetivo real dessa atividade que, no caso do Fora do Circuito, ndo seria o de
conhecer todos os filmes apresentados, mas o de sentir tudo aquilo que se ¢ partilhado naquele
ambiente, seja apreco ou recusa a obra, posto que isso seria um modo de construir um juizo
nos olhares.

Pensando um pouco mais, pelo angulo do cineclubismo, esse importante movimento
de memoravel historia e tradi¢ao, observa-se alguns tracados e feitos com os quais a
escola devera aprender. Ha nesse movimento dindmicas e experiéncias que a escola
deverd mirar e admirar, para aprimorar seus discursos e praticas
educativo-pedagogicos. A historia e experiéncia do cineclubismo tem preciosos

aspectos e caracteristicas que ndo se pode esquecer, mas prosseguir. (Teixeira, 2012,
p. 115)
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Logo, uma metodologia que se espelha nas funcionalidades do cineclubismo se
aproxima de uma formacgao critica dos alunos. “A experi€ncia inerente a critica resvala no
fazer curatorial, visto que opera aproximacdes de montagem, deslocando sentidos instituidos
e multiplicando formas de sentir e pensar a partir das obras.” (Osorio, 2019, p. 35). Além
disso, o fato da curadoria do Fora do Circuito ser intercalada entre os estudantes, permite uma
comunicagao rica entre as diferentes afinidades individuais de cada aluno, além de favorecer
um repertorio diverso.

Da relagdo interativa do comeco do “cinema”, entre o publico e o filme, s6 o
cineclube preservou nio apenas a oralidade (o debate), mas todo um dispositivo ou
protocolo de agdes de apropriagdo critica, condi¢@o essencial para a superacdo da
perspectiva de dominagdo do cinema comercial ¢ para a constru¢do de uma visdo

propria e critica, indispensavel para a edificagdo de outro cinema: o cinema do
publico. (Macedo, 2010, p.41)

Figura 10 - Cartaz do Cineclube “Guardides da Noite!”

Fonte: captura de tela do filme Colégio de Aplicagdo (2008)

Portanto, as trocas cineclubistas se relacionariam com o estimulo da emancipagdo do
espectador (Ranciere, 2012) e, no contexto pedagogico, também estaria ligado a formacao
critica do aluno, “que ndo passaria pelos contetidos ensinados, mas pelo processo de produzir
conhecimento através do compartilhamento de vivéncias distintas e pela troca de perspectivas
de compreensdo do que estd sendo ensinado.” (Osorio, 2019, p. 36). Para mais, pensa-se a
emancipagdo através do deslocamento da centralidade do professor nas atividades do

cineclube, uma vez que o Fora do Circuito ndo era algo planejado dos alunos para o professor
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ou do docente aos discentes, mas uma pratica coletiva, feita por ambos os corpos. Jane
Pinheiro, como citado previamente, se responsabilizava pelos procedimentos administrativos
do Colégio de Aplicacao UFPE, no entanto, era apenas mais uma dos inimeros articuladores

do projeto.

Da mesma forma que a producdo de filmes promove reflexdes, a critica e a curadoria
presentes na confec¢do de um cineclube equivalem a construir “um cinema que sensibiliza,
que pensa, que interroga, que convoca a alteridade, a sensibilidade, a imaginacdo” (Teixeira,
2012, p. 119). O valor disso se evidencia quando os alunos escolhem permanecer na escola

para a atividade do cineclube, no lugar de retornar para casa.

Esse convite, que consente tanto o aceite quanto a recusa, se relaciona a “uma
dimensao politica propria aos modos como nossa sensibilidade se deixa transformar e desloca
as formas de pensar e estar no mundo.” (Osorio, 2019, p. 36). Desse modo, o cinema
emoldurado na perspectiva do cineclube seria aquele que busca se conectar com o externo as
sessoes, permitindo novas compreensodes por parte dos individuos. Na escola, essa conexao
com o que estd fora do ambiente pedagdgico explora “uma relagdo particular entre as criangas
e o mundo.” (Larrosa; Rechia, 2018, p.67).

Quando falamos de cinema, falamos assim de uma maneira de conhecer o que nos
cerca, de trazermos as questdes que nos afetam para a sala de aula, mas, a0 mesmo

tempo, falamos da responsabilidade de inventar e criar com aquilo que nos cerca, de
forma representacional e afetiva. (Migliorin, 2015, p.186)

E ponderando sobre esse modo de produzir com as realidades dos entornos que se
retorna aos filmes Barbara, a Barbara (2008) e Barbara, a Barbara 2 (2009), os quais foram
feitos, semelhante ao cineclube, de forma independente pelos alunos, sem estar ligado a
nenhuma disciplina. Em virtude disso, a coletividade permanece presente nessas dinamicas de
produgdo audiovisual, se afastando de uma ldégica de escolhas no processo de criagdo nao
poderem ser coletivas (Bergala, 2012 apud Fresquet, 2017). No caso desses filmes, existe um
destaque de alguns membros da equipe, como Larissa Cavalcanti, que, por ser a protagonista,
estd presente na maioria das cenas, ou Vinicius Gouveia e Txai Ferraz, que estdo creditados
em muitas fungdes. Nao obstante, essas figuras proeminentes seriam incapazes de construir
dois longas-metragens sozinhos, sendo necessario o comprometimento coletivo das diversas

partes envolvidas.

Como consequéncia, entende-se que, mesmo tendo uma segmentacao de funcgodes,

havia o aprendizado comunitario entre os alunos. A autonomia nessas circunstancias também
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remete ao processo emancipatdrio dos discentes, ainda mais quando se nota que, embora parte
da producdo do primeiro longa tenha sido simultanea a oferta da PD Cinema e Video, o
primoérdio do projeto foi prévio ao ano letivo no qual a matéria foi ministrada (Gouveia,
2024). Essa autogestdo dos estudantes ndo atenua o papel fundamental de Jane Pinheiro no
processo de criacdo desses longas-metragens, na verdade, essa ordem de autonomia oriunda
da igualdade entre mestre e estudante em nenhum instante considera o desaparecimento do
professor. Nao ¢ almejada uma descentralizacdo total (Migliorin; Pipano, 2018), mas a
formag¢do conjunta pelas trocas entre alunos e professores, pois isso interfere diretamente na

nocao das potencialidades dos estudantes.

De antemdo, Vinicius Gouveia (2024) comenta que, apesar de existir uma afinidade
com cinema anterior a oferta da PD Cinema e Video, o contato com o fazer audiovisual na
sala de aula foi essencial para desenvolver confianga sobre suas proprias capacidades.
Ademais, Gouveia sinaliza como 0os momentos na escola eram equivalentes a trocas entre dois
artistas, nesse caso entre ele e Jane Pinheiro, e impulsionavam a vontade de participar
ativamente daquele ambiente, pois era valioso esse estimulo a criagdo. Entdo, verifica-se que
a producao desses filmes ¢ apartada do contexto educativo, contudo, um espago pedagdgico
como o Colégio de Aplicagao UFPE, no qual existe incentivo para essas construgdes, novas

camadas afetivas sdo acionadas no processo artistico.

Nos filmes, tanto o Bdrbara, a Barbara (2008) quanto o Barbara, a Barbara 2 (2009),
¢ possivel ver como as obras sdo reflexo de uma agdo colaborativa, em razdo das provaveis
adversidades logisticas que os longas-metragens revelam no decorrer das suas cenas. O fato
de ter diversas locagdes, muitos atores, muitas figuragdes nao faz dessas produgdes simples,
mesmo que sua forma seja modesta, suas ambicdes parecem ser contempladas pelo carater de
existéncia que o filme carrega. Nesse sentido, as obras, por existirem, j& contemplam um éxito
artistico para além da narrativa, e essa qualidade provavelmente s6 seria possivel pela
persisténcia coletiva dos alunos envolvidos nesse projeto e pelo estimulo da professora Jane
Pinheiro.

Poderiamos conversar sobre inimeros aspectos desses filmes. Produzidos de
maneira precdria, ainda assim, apontam de forma aguda questdes muito caras ao
momento que vivemos: consumismo; obsessdo, sob pressdo, pelo corpo ideal;
identidade de género e orientagdo sexual; culto as celebridades e a rapidez com que
sdo produzidas e descartadas; uso de drogas; exposi¢do publica da intimidade. A
escolha do pastiche, do uso de clichés, e do humor trash entrelagado ao terror ndo é

fortuita, agrega um certo grau de deboche e amplifica a critica satirica a uma
sociedade onde tudo ¢ liquido. (Pinheiro, 2015, p. 154)
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Sobre a narrativa, claro que existem discussdes que remetem a temas delicados,
entretanto, ha um abraco a frivolidade, o qual enriquece os longas-metragens. Em nenhum
momento a historia aparenta se levar a sério, pelo contrario, ela utiliza linguagem e formato
descomplicados, além de serem relativamente populares, posto que os filmes reproduzem
varios memes da cultura midiatica dos meados dos anos 2000 e visualidades comuns em
programas de televisdo. Analisar o modo como os estudantes se relacionam com esses signos
auxilia a ponderar a forma como esses codigos “sdo responsaveis por mediar, em certos
aspectos, a relacdo das pessoas com o meio em que vivem” (Acker; Machado Ramos De

Almeida, 2017).

As satiras presentes nas obras, além de contextualizar certas vivéncias dos estudantes,
também corroboram para a experiéncia ludica de produzir um filme nessas circunstancias. O
brincar com uma camera liberta para pensar fora das dindmicas operacionais da escola, por
essa razao a proximidade de Jane Pinheiro com as produgdes estimula uma ressignificagdo das
divisas do ensino. Pensando nisso, entende-se porque “a brincadeira sempre riu da fronteira”
(Migliorin; Pipano, 2018, p.146), visto que Barbara, a Barbara (2008), junto com sua
sequéncia, criam questionamentos sobre onde o ensino do cinema atinge seus limites na vida
dos estudantes.

Na base desses dois filmes, estava uma vontade de se divertir entre amigos, ou
mesmo criar novos amigos... Como eu ouvi Kelle Lima, atriz do filme,
falando:’Barbara, a Barbara foi uma brincadeira! Foi literalmente uma brincadeira.

Apesar de ser longa, era uma brincadeira. Ele uniu, talvez, a gente. Ele fazia rir, ele
estressava.’” (Pinheiro, 2015, p. 154)

Essas demarcacdes de até onde o cinema afeta a vida dos alunos se prolongam quando
se cogita os meios tecnoldgicos e as formas como o processo individual de criacdo
audiovisual ¢ facilitado. A flexibilidade presente nesses dispositivos ajuda a pensar o cinema
na escola como “um instrumento pedagdgico importante diante das transformagdes
tecnologicas e da disseminagcdo das imagens como aspecto inevitavel da experiéncia dos
individuos no mundo nas tltimas décadas.” (Acker; Machado Ramos De Almeida, 2017). O
uso desses padroes de piadas da internet e da televisdo que s3o vistos nos filmes também ¢
resultado desse contato com a distribui¢ao intermediada por essas tecnologias, entdo, torna-se
dificil dissociar esses meios do cotidiano dos estudantes. Mesmo esses formatos dialogando
com uma linha estética criticada ao longo deste trabalho, a do periodismo, que segundo

Larrosa (2002) ¢ responsavel por aniquilar a experiéncia e faz com que nada realmente toque
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as pessoas, eles ndo podem ser ignorados, pois sdo estruturas visuais comuns nas vidas dos

estudantes.

Em resumo, o amadorismo de Bdrbara, a Barbara (2008) ¢ Barbara, a Barbara 2
(2009) ¢ algo valioso quando se analisa que sdo obras feitas mediante o contato do cinema
com a escola. Questionam-se também “consideragdes sobre o curriculo ‘informal’ - o que os
estudantes aprendem entre eles, e o curriculo ‘oculto’ - o que eles aprendem pelo simples fato
de participarem do ambiente escolar” (Barbosa, 1998, p.127). Os filmes sdo atravessados por
esses tipos curriculares do espago pedagdgico, uma vez que, no caso das Oficinas de Cinema
e Video, sao compreendidos os saberes e sensibilidades dos alunos, mas também colocam em
perspectiva metodologica essas habilidades. Isto posto, percebe-se que no filme existe nogao
de decupagem, raccord, montagem, porém, com o ensino do cinema na escola, essas
faculdades ganham uma nova roupagem a partir da interagdo com a comunidade. A técnica
deixa de ser o que o aluno conhece e passa a ser o que o estudante relaciona através dos seus

saberes.

Figura 11 - Exibi¢do de Barbara, a Barbara (2008)

Fonte: Acervo pessoal de Jane Pinheiro

Essa capacidade de construir relacdes pode ser vista como propria do processo de
produgdo e de curadoria, pois, em ambas as circunstancias, a bagagem cultural dos integrantes
incrementa os fazeres dessas esferas cinematograficas, em virtude disso que os

longas-metragens e o cineclube conversam. Para mais, por serem feitos pelo mesmo grupo de
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estudantes interessados em cinema, as relacdes dos filmes autorais ¢ do cineclube também se
confirmam, tanto que foi o Cineclube Fora do Circuito o qual promoveu a primeira exibi¢ao
do filme Barbara, a Barbara (2008), na sala 12 no Centro de Educacao da Universidade
Federal de Pernambuco (Pinheiro, 2015). A exibi¢do mobilizou um grande niimero de alunos,
fora aqueles que faziam parte das iniciativas, sendo isso um modo de questionar sobre como,

de alguma forma, os outros estudantes também se viam nesses filmes.
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Consideracoes Finais

As Oficinas de Cinema e Video oferecidas no Colégio de Aplicagdo UFPE em meados
da década de 90 e no inicio dos anos 2000 motivaram a feitura desse trabalho, com o
proposito de indagar sobre a interacdo do cinema nos ambientes pedagogicos. Buscou-se
analisar o modo como as imagens do cinema podem ser um dispositivo importante na
constru¢do de afetos e analise critica do mundo e dos espacos educacionais. Mediante um
mapeamento historico das atividades organizadas pela professora Jane Pinheiro, foram
pensadas as formas de produzir artisticamente dentro de sala de aula, além de ponderar sobre

quais formas um letramento estético da arte pode ser estimulado.

Inicialmente, foram analisados o Festival de Arte do Cap-UFPE, o Cineclube Fora do
Circuito, a PD Cinema e Video e a PD Fotografia Cinema e Video, sendo dinamicas
desenvolvidas articuladas com as oficinas. Por meio delas, foram pensadas as questdes de
divergéncias entre educacdo artistica e ensino artistico, relacionando isso as logicas freireanas
de conhecimento critico e saber ingénuo. Ademais, refletiu-se sobre as relagdes dessas ideias
com a légica de Larrosa sobre a experiéncia da sala de aula, sendo essa em muitos estantes
anestesiada por metodologias que prezam pela informac¢do em detrimento da afetagdo. A
conexao criada desses conceitos procura pensar os paradigmas da escola, como seus moldes
operam em favor de uma funcionalidade que apenas corrobora a manutencao de um sistema

neoliberal.

De antemao, esses modelos foram postos em fricgao com as atividades artisticas feitas
e debatidas no contexto educativo, visto que esses processos perturbam as operagdes da
instituicdo onde a maior parte das coisas precisa ter uma razao de existir. O cinema e a arte no
geral, por ser um campo aberto ao universo particular de cada sensibilidade, ndo estariam
incluidos nesse modo de funcionamento. Além disso, a entrada do cinema na escola seria
viabilizada pela abdica¢do da hierarquia das inteligéncias entre mestre e estudantes, passando
por uma perspectiva ranciereana que estimula a autonomia dos estudantes. A figura de Jane
Pinheiro foi observada e suas praticas pedagdgicas se assemelham em certa medida a essa
filosofia de ensino, posto que nas oficinas e nas atividades que envolviam cinema, uma

horizontalidade normalmente se revelava.

Logo, essa equivaléncia de capacidades ¢ debatida de forma mais intensa ao examinar
os frutos das oficinas, quando se avalia os dois curtas-metragens premiados em festivais

internacionais, Human Colours (2008), de Vinicius Gouveia, ¢ New Eyes (2009), de Bruna
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Monteiro, ¢ os longas-metragens produzidos em conversagdo com o Cineclube Fora do
Circuito. Contudo, a dupla de filmes selecionados no concurso internacional foi vista atrelada
a problematica de memoria e identidade. Em virtude disso, o cinema foi posto como uma
ferramenta cosmopoética na invencdo de mundos comuns, fabricados pelas imagens, que
constituiam novas no¢des de memoria afetiva e identidade comunitéria. J4 os outros objetos,
as atividades do Cineclube Fora do Circuito ¢ a produgdo dos longas-metragens, Barbara, a
Barbara (2008) e  Barbara, a Barbara 2 (2009), foram estudados considerando a
independéncia dos estudantes nessas atividades. Nesse cendrio, o fazer de cinema ganhou um
novo carater pelo seu cunho coletivo, ainda mais quando se inclui Jane Pinheiro como uma
das motivadoras e articuladoras destes trabalhos, uma vez que revela que a autonomia dos

estudantes nao significa a descentralizacao total dos professores.

Portanto, entende-se que o cinema pode ser uma das ferramentas que reinventa a ideia
de comum e, por meio do estudo das Oficinas de Cinema e Video, percebeu-se que os
exercicios artisticos dentro da sala de aula operam uma nova maneira de organicidade sensivel
dos corpos estudantil. Por esse motivo, ndo ¢ possivel considerar que nas oficinas existia um
método exato que estimulava os alunos, pelo contrario, havia fluidez nas dindmicas, as quais
viabilizaram mais intensamente um ensino pautado na partilha, ¢ sdo dessas trocas de onde
vem a cativacdo. A suavidade desse compartilhamento pode servir de exemplo para que
experiéncias pedagogicas verdadeiramente inspiradoras sejam uma regra nas realidades

académicas, € ndo uma exceg¢ao.
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