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RESUMO

BARBOSA, Thiago da Silva. Um espelho, uma concha e um sacolé de agua: cinema de
Pernambuco, ensino de Historia e a experiéncia do ver-fazer. 154f. Dissertagdo. Programa
de P6s-Graduagdo em Ensino de Histéria — Mestrado Profissional. Universidade Federal de
Pernambuco. Campus Recife, 2025.

Resumo: Este trabalho propde o cinema produzido em Pernambuco como linguagem que, ao alcance
do ensino de Historia, figura como meio para partilha e criagdo visual voltada & aprendizagem,
delineando temas e cendrios presentes em algumas produgdes da nossa cinematografia para o debate,
em sala de aula, de questdes do tempo presente (Lohn, 2019). Tem como principal objetivo pensar
acOes e estratégias para ver e fazer cinema nas aulas de Historia a partir do cinema de Pernambuco
como possibilidade pedagdgica de abertura ao sensivel e constru¢do de conhecimentos histdricos
pautados pela experiéncia, entendida esta a partir do que Larrosa (2022) constréi como um
ndo-conceito. Ao sondar a linguagem do cinema como espago de partilha de experiéncias
estético-visuais que se da pelo contato com a cidade, busca compreender de que modo as experiéncias
individuais e coletivas podem fundamentar a constru¢do de saberes sensiveis sobre o espago urbano,
refletindo sobre o nosso lugar e as relagdes que estabelecemos com ele e os outros, reorganizando
politica e esteticamente o sistema de divisa daquilo o que € dado a sentir no mundo (Rancigere, 2005).
Investiga de que maneira o cinema, para além de sua fun¢do tradicional, pode configurar-se como
espago inventivo de novas imagens ¢ narrativas historicas (White, 2001) a partir de dois movimentos
fundamentais para a pratica de um cinema que se aproxime de um ato de criagdo (Deleuze, 1999): o
ver e o fazer. Ver/fazer o espaco urbano como lugar que habitamos, mas também como criacao e
invencdo visual daquilo que imaginamos dele, num processo de feitura e refeitura de imagens que
nascem como intervencao criativa no mundo a partir de dispositivos de criagdo, conceito discutido por
Migliorin (2016) como estratégias capazes de ativar o real para a criagdo de novas imagens no mundo.
Partindo do pressuposto de que ver e fazer filmes participam do mesmo processo criativo-imagético
que produz espectadores e criadores de cinema (Bergala, 2008), e de que o trabalho com o cinema na
escola ndo pode ser concebido sem a experiéncia do fazer, a metodologia seguida incluiu uma
curadoria que buscou no acervo filmografico da Cinemateca Pernambucana Jota Soares olhares para
a cidade — do Recife e seus arredores — em forma de filmes produzidos pela segunda geragdo
pos-retomada do cinema contemporaneo local. As obras filmicas selecionadas compuseram as sessoes
de exibicdo com turmas do 9° ano do Ensino Fundamental da Escola Municipal Oscar Moura, rede
publica do municipio do Jaboatdo dos Guararapes, nos anos de 2023 e 2024, como operacao do olhar
para desnaturalizar o filme como verdade pronta ¢ acabada sobre uma dada realidade, possivel de ser
pensado criativamente através do exercicio ver-rever-transver (Fresquet, 2020). Essas sessoes
inspiraram a criagdo de pequenos filmes realizados por meio de dispositivos, exibidos como forma de
partilhar visualidades e impressdes sensiveis acerca de suas imagens, também como espago de
reflexdo a partir de temas transversais/integradores elencados no Referencial Curricular do referido
municipio. O trabalho desenvolvido pode sugerir caminhos a serem trilhados onde aprender e ensinar
Historia através do cinema ndo se reduz a assimilacdo tecnicista de conhecimentos a servigo de uma
educacdo pautada em transmitir e adquirir habilidades. Ademais, como proposi¢do pedagogica que
retne as discussoes e agdes aqui desenvolvidas, registra e compartilha em um caderno/catalogo digital
— 0 Pequenos artificios para ver o mar — as atividades vivenciadas na escola como estimulos criativos
aos educadores e educadoras de Historia, um convite a multiplicagdo e re-invengdo dos caminhos de
cinema aqui propostos.

Palavras-chave: Cinema de Pernambuco, Cultura visual, midias e linguagens, dispositivo, ensino de
Historia.



RESUMEN

Resumen: Este trabajo propone el cine producido en Pernambuco como un lenguaje que, al servicio
de la ensefianza de la Historia, se presenta como medio para el intercambio y la creacion visual
orientada al aprendizaje, delineando temas y escenarios presentes en algunas producciones de nuestra
cinematografia para el debate, en el aula, de cuestiones del tiempo presente (Lohn, 2019). Tiene como
objetivo principal reflexionar sobre acciones y estrategias para ver y hacer cine en las clases de
Historia, partiendo del cine de Pernambuco como posibilidad pedagogica de apertura a lo sensible y
construccion de conocimientos historicos guiados por la experiencia, entendida esta a partir de lo que
Larrosa (2022) construye como un no-concepto. Al explorar el lenguaje del cine como espacio de
intercambio de experiencias estético-visuales que se da por el contacto con la ciudad, se busca
comprender de qué modo las experiencias individuales y colectivas pueden fundamentar la
construccion de saberes desde la sensibilidad sobre el espacio urbano, reflexionando sobre nuestro
lugar y las relaciones que establecemos con ¢l y con los demas, reorganizando politica y estéticamente
el sistema de division de aquello que es dado a sentir en el mundo (Rancicre, 2005). Se investiga de
qué manera el cine, mas alla de su funcion tradicional, puede configurarse como espacio inventivo de
nuevas imagenes y narrativas historicas (White, 2001), a partir de dos movimientos fundamentales
para la practica de un cine que se acerque a un acto de creacion (Deleuze, 1999): el ver y el hacer.
Ver/hacer el espacio urbano como lugar que habitamos, pero también como creacion e invencion
visual de aquello que imaginamos de él, en un proceso de produccion y re-produccion de imagenes
que nacen como intervencion creativa en el mundo a partir de dispositivos de creacion, concepto
discutido por Migliorin (2016) como estrategias capaces de activar lo real para la creacion de nuevas
imagenes en el mundo. Partiendo del supuesto de que ver y hacer peliculas participan del mismo
proceso creativo-imagético que produce espectadores y creadores de cine (Bergala, 2008), y de que el
trabajo con el cine en la escuela no puede concebirse sin la experiencia del hacer, la metodologia
adoptada incluy6 una curaduria que buscé en el acervo filmografico de la Cinemateca Pernambucana
Jota Soares miradas hacia la ciudad — de Recife y sus alrededores — en forma de peliculas producidas
por la segunda generacion después de la Retomada del cine contemporaneo local. Las obras filmicas
seleccionadas compusieron las sesiones de exhibicion con clases del 9° afio de la Educacion Basica de
la Escuela Municipal Oscar Moura, red publica del municipio de Jaboatdo dos Guararapes, en los afios
2023 y 2024, como operacion de la mirada para desnaturalizar el filme como verdad cerrada y
definitiva sobre una dada realidad, posible de ser pensada creativamente a través del ejercicio
ver-rever-transver (Fresquet, 2020). Dichas sesiones inspiraron la creacion de pequefios filmes
realizados por medio de dispositivos, exhibidos como forma de compartir visualidades e impresiones
sensibles sobre sus imagenes, también como espacio de reflexion a partir de temas
transversales/integradores listados en el Referente Curricular del municipio mencionado
anteriormente. El trabajo desarrollado puede sugerir caminos a seguir donde aprender y enseiar
Historia a través del cine no se reduzca a la asimilacion tecnicista de conocimientos al servicio de una
educacion basada en la transmision y adquisicion de habilidades. Ademds, como propuesta
pedagbgica que articula las discusiones y acciones aqui desarrolladas, se registra y comparte en un
diario/catalogo digital — el Pequerios trucos para ver ele mar — las actividades vividas en la escuela
como estimulos creativos a los educadores y educadoras de Historia, una invitacion a la
multiplicacion y re-invencion de los caminos de cine aqui propuestos.

Palabras clave: Cine de Pernambuco, cultura visual, medios y lenguajes, dispositivos de cine,
ensefianza de la Historia, experiencia.
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UM ESPELHO, UMA CONCHA E UM SACOLE? DE AGUA: CINEMA DE
PERNAMBUCO, ENSINO DE HISTORIA E A EXPERIENCIA DO VER-FAZER

APRESENTACAO

Quatro sessdes de cinema e uma cena (que poderia, muito bem, ser de cinema):

Sessdo Um

Bomba do Hemetério, bairro da periferia do Recife. Trés criangas reunidas numa tipica
sala dos anos 1990: rack bege, TV de tubo, radiola com toca discos e toca fitas acoplados, cd
player, cds no suporte em vertical. Uma ou outra lembrancinha de alguma festa de aniversario
apoiada em cima. No aparelho VHS recém comprado, uma “fita” recém comprada: vai
comegar o filme! Era Pocahontas (1995), animag¢ao produzida pela Walt Disney Studios. Entre
siléncios admirados e risadas empolgadas, aprendiam as musicas e decoravam os dialogos
entre os personagens dos quais jamais esqueceriam.

As trés criangas eram meu irmao, minha prima e eu.

Figura 01 — Minha prima a esquerda, eu ao centro, meu irmdo a direita.

Fonte: arquivo pessoal/albuns de familia.

* Localmente, chamamos de sacolé a versdo artesanal do picolé feito em saquinhos plasticos.



Sessao Dois

Centro do Recife, final dos anos 1990. As mesmas trés criancas adentram as portas do
Cinema Sdo Luiz' mal disfarcando o misto de admiragdo e deslumbre por estarem, pela
primeira vez, ante a tela de um cinema que, naquele instante, exibia Os Cavaleiros do
Zodiaco® ja na metade. Era na época em que as sessdes repetiam o filme, € que com apenas
um ingresso podiamos assisti-lo duas vezes seguidas. Vestidos com as camisas das
personagens do filme, sentam-se lado a lado, admirados com o tamanho da tela e com o
volume do som, quase ensurdecedor. A sala ¢ enorme e os assentos estdo quase
completamente lotados. Deixadas sozinhas pela personagem adulta que lhes acompanhava —
que tinha ido comprar pipoca com a promessa de breve retorno — inquietam-se com a sua
demora, levantam-se desesperadas e saem correndo pelos corredores escuros do cinema.
Levam uma tremenda bronca por terem perdido os lugares.

A personagem adulta era a minha mae.

Uma cena

Alguma noite no Bairro de Piedade, municipio do Jaboatdo dos Guararapes, regido
metropolitana do Recife, inicio dos anos 2000. No ar, um cheiro imido de mato. L4 fora,
muitos vagalumes a alternarem suas pequenas luzinhas cor de ambar, como minusculos
lampides alados a iluminar a rua escura. Apds um culto evangélico, duas criangas chegam em
casa acompanhadas de sua mae, que lhes pede algo inusitado: tirem as camisas!
Entreolham-se, acham estranho, mas obedecem de pronto, despindo-se das pecas de roupa que
usavam: eram as mesmas que vestiam quando da primeira vez no Cinema Sao Luiz, com os
personagens do anime Os Cavaleiros do Zodiaco estampados em cores vibrantes. Em siléncio,
a mae entra no quarto levando as duas camisetas. Passam-se alguns minutos. Retorna
trazendo-as de volta em frangalhos, tesoura em uma das maos. Assustadas, as criancas

perguntam-lhe o motivo daquela atitude. Calmamente a mae explica-lhes: uma lider da igreja,

4 Localizado no Bairro da Boa Vista, centro do Recife, o Cinema Sdo Luiz soma mais de 70 anos de histéria, um
marco de resisténcia frente a faléncia, destruicdo e abandono impostos aos cinemas de rua na capital
pernambucana. Entre restauros e reformas (durante boa parte da construcdo deste texto esteve fechado para obras
— segue sendo referéncia nacional por receber grandes festivais — como o Cine PE ¢ o Janela Internacional de
Cinema — e simbolo de luta por um cinema que se faga acessivel e democratico.

> Saint Seiya, ou Os Cavaleiros do Zodiaco na versdo brasileira, € um anime criado pelo mangakd japonés
(criador e ilustrador de animes) Masami Kurumada. Comegou a ser exibido no Brasil em 1994, pela Rede
Manchete, ja extinta, e configura-se como uma das obras de maior relevancia para a difusdo mundial da cultura e
consumo de animagdes do género (Moreira, 2020). Na trama, cinco jovens cavaleiros — Seiya, Shun, Shiryu, Ikki
e Hyoga — adornados em armaduras com referéncias cdsmicas e mitologicas, carregam a missdo de lutar por
Saori Kido que, no enredo, seria a deusa grega Athena reencarnada.



muito solicita, a chamou de canto para conversar ao fim do culto, aconselhando-lhe a livrar-se
o quanto antes daquelas pecas de vestuario, pois eram do demonio! (sic.)
Presentes nesta cena as mesmas personagens da cena anterior, com exce¢ao da minha

prima.

Sessdo Trés

Cinema Sao Luiz, Centro do Recife, 2017. Um grupo de realizadores de Cinema
reunidos para a finalizagdo de um curso. Na tela, trechos de obras escolhidas por eles como
experimento.

Na tela, um trecho de um filme realizado por mim®.

Sessao Quatro

Escola Municipal Oscar Moura, rede publica do municipio do Jaboatio dos
Guararapes. 2023. Em uma feira de conhecimentos, uma sala lotada por estudantes que
assistem a uma sessdo de cinema. Na tela, filmes produzidos por eles mesmos a partir de
poemas do poeta Mird’, lidos nas aulas de Historia.

Personagem oculto na narrativa: um professor que, entre encantado e orgulhoso,
assiste a exibigao.

O professor sou eu.

5 Rua 600A (2015) é um documentério experimental realizado por mim em parceria com o artista e designer
Philippe Souza. Une dancga e performance para construir um filme-denuncia contra a exploragdo imobiliaria e a
precarizagdo da vida como modos de distribuigdo desigual dos direitos a moradia ¢ a ocupagdo do espaco
urbano.

7 Mir6 da Muribeca, ou simplesmente Mird (1960 - 2022), poeta nascido em Jaboatdo dos Guararapes, municipio
pernambucano. Deveu seu nome artistico a seus colegas de futebol por sua semelhanga com o ex- jogador do
Santa Cruz (time de futebol recifense) Mirobaldo. Em sua obra, deixou impresso seu corpo negro e periférico,
sua palavra e voz a ecoar pelas ruas do Recife, cidade onde viveu a maior parte de sua vida, e por onde
caminhava distribuindo seus versos, ora inventados, ora recitados de seu repertorio, declamados, gritados, ou
escritos em pedagos de papel improvisados.
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INTRODUCAO

“Passa uma vassoura nessa mente!”

(Jodozinho, em A Historia da Eternidade, filme de Camilo Cavalcante, 2014).

A pesquisa associada a esta dissertacdo esta localizada em uma auséncia, ou uma
quase total auséncia: a do cinema produzido em Pernambuco nas salas de aula de Historia de
nossas escolas. Parte deste vazio em busca de caminhos possiveis por onde trilhar uma pratica
educativa que inclua filmes pernambucanos como espaco e linguagem para a construcao de
saberes historicos. A ideia que sustenta este trabalho ¢ a de que o cinema, em sua poténcia
criadora pela imagem, pode ser um importante aliado para reconfigurar nossa relagdo com o
conhecimento historico em sala de aula, propondo novas possibilidades educadoras pautadas
na experiéncia e no sentir com a imagem em movimento.

Busco no acervo cinematografico pernambucano meu ponto de partida para introduzir,
nas aulas de Historia, praticas que abordem o cinema de maneira ndo utilitarista ou ilustrativa
da realidade, mas como meio para a constru¢ao de subjetividades e de novas imagens a partir
das relagcdes individuais e coletivas que estabelecemos, nos, professores e educandos, com o
mundo a nossa volta. Desta maneira, o objetivo primeiro a que esta pesquisa se propoe ¢ o de
pensar agoes e estratégias para ver e fazer cinema nas aulas de Historia a partir do cinema
produzido em Pernambuco como possibilidade pedagdgica de abertura ao sensivel e
constru¢do de conhecimentos historicos pautados pela experiéncia. Alguns objetivos mais
especificos guiardo este trajeto investigativo, a saber: explorar a linguagem do cinema como
espaco de produgdo de subjetividades e reinveng¢dao do espago urbano; compreender de que
modo as experiéncias individuais e coletivas podem fundamentar a constru¢ao de saberes
sensiveis junto ao ensino de Historia através da pratica cinematografica por dispositivos de
criacdo; desenvolver um produto didatico que proponha caminhos com o cinema em sala de
aula para a diversificacdo das aprendizagens, articulando invengao e criatividade a praticas de
ensino de Historia.

Falar/escrever sobre cinema, para mim, ¢ sempre um encanto. Muito pequeno, tive
contato com suas imagens. Mesmo sem saber o que, exatamente, era cinema, desde cedo
aprendi a ver e imaginar através dele. A pequena TV de tubo comprada com muito sacrificio
com o salario de zeladora da minha avo, permitiu-me o primeiro contato com o audiovisual,
por ela pude assistir aos meus primeiros desenhos animados, ano a ano materializados em

crepom e isopor nos temas de minhas festas de aniversario. Entdo vieram os filmes na TV
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aberta; depois pelas fitas VHS alugadas em locadoras do bairro, preferencialmente as
sextas-feiras quando era possivel alugar [ou locar, como costumavamos dizer] alguns titulos e
s0 devolvé-los na segunda-feira. A TV, ja em cores, agora acompanhava um videocassete,
objeto ainda ausente na maioria das casas da minha rua em meados dos anos 1990, e
comprado a prestacdo com o salario de gar¢onete da minha mae. Entre expectativa e euforia,
aquele trio de criancas formado por mim, meu irmdo e minha prima, passava horas a ver e
rever seus filmes favoritos dos quais, até hoje, sabem dialogos inteiros de cor.

Hoje, professor-artista, experimento o cinema em contato com a Danca: a Videodanca.
Pela dancga, consigo pensa-lo também como movimento, assim como minha pratica de ensino.
A maneira como me desloco na vida e em sala de aula, sdo os pequenos movimentos
individuais que compdem o cenario social que habito e compartilho com os outros ao meu
redor, a exemplo dos meus alunos. O cinema, talvez, seja este lugar subjetivo e de saber que
se da em imagens, nos deslocando do que ¢ mais seguro, da repeticao a salvo do erro, em
dire¢do ao perigo do desconhecido. A minha expectativa ¢ que este trabalho estabeleca um
didlogo para que nos, professoras e professores engajados em tornar nossas salas de aula
espacos cada vez mais inventivos, consideremos a tal a sétima arte® como uma brecha para
pensar-praticar outras relagdes com o conhecimento, e repensar a propria educacao e o ensino
de Historia como espago criativo, sensivel e constantemente moével, assim como, quase
sempre o sdo, as imagens de cinema.

Voltando a auséncia: verifiquei-a, antes de tudo, em mim, em minha propria pratica
educativa: ao longo de tantos anos como professor de Historia — quinze anos para ser mais
especifico — conto pouquissimas obras pernambucanas exibidas em sala de aula. Na memoria,
de pronto: Acorda e Cabe¢a de Prédio® (2015). Ambas produzidas pelo coletivo Movimento
Ocupe Estelita, surgem como protestos pela arte contra a exploragao imobiliaria predatéria de
ocupacdo de terras e patrimonios da cidade do Recife por grandes construtoras. Agora,
enquanto escrevo, e ante a auséncia de registros, tento recordar que abordagens, que intengdes
pedagdgicas orientaram minha pratica com o cinema naquelas aulas; ou o que fizemos nos,

alunos e eu, depois de vé-las? Nao recordo. Talvez minha intengdo fosse “trabalhar” algum

8 Referéncia ao Manifesto das Sete Artes, escrito pelo critico de cinema Ricciotto Canudo, em 28 de marco de
2011 (Xavier, 2017).

® Acorda, curta-metragem experimental, é feito de corpos engajados na luta contra a maquina exploratoria do
capitalismo, materializada em maquina escavadeira que esburaca terrenos e vidas na cidade do Recife. Cabega
de Prédio, produzido dentro do mesmo contexto de manifestagdes, denuncia o roubo da cidade pelas grandes
construtoras, mostrando uma Recife verticalizada de cima para baixo, onde as decisdes e os acordos politicos sdo
formalizados como planos de cidade, exclusdo dos mais pobres e vilipéndio das terras publicas.
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conteudo curricular com o “uso” dos filmes e, como atividade, tenha solicitado algum relato
escrito ou estimulado algum debate apds a exibigdo.

Em conversas com colegas de profissdao, professores de Historia, percebi que esta
auséncia — ou parca presenca — era também um vazio em suas praticas de ensino. Tais
conversas, realizadas como pratica e metodologia de pesquisa (Ribeiro; Souza; Sampaio,
2023) se deram em ambientes de formacdo, como pratica e metodologia de pesquisa, onde
pude compartilhar fragmentos do que vinha pensando, lendo, praticando em minha aulas, num
didlogo sobre possibilidades e, inevitavelmente, sobre as dificuldades de vivenciar o cinema
na escola.

Percebi que deveria comecar por compartilhar minha suspeita. A largada exigiu a
presenca de outros, os meus pares. Para tanto, recorri ao ambiente de formagdo continuada,
lugar mais que propicio para repensar, dialogar, debater, antagonizar e mover saberes
docentes. Muito embora pudessem citar diversos filmes do acervo cinematografico local,
pouquissimos professores puderam elenca-los a partir de suas proprias experiéncias docentes.
Os motivos citados foram diversos e vao desde a auséncia de recursos tecnologicos e
impossibilidades estruturais impostas pela propria escola — ndo ha aparelhos televisores,
multimidia, som adequado ou ambiente escuro e silencioso o suficiente — a aspectos referentes
ao conteudo ou formato das obras: muito longas, demasiado pornograficas ou pornofonicas,
dificeis de acessar, pouco atrativas.

Nestas ocasides pude perceber que, apesar das diferengas todas, nds professores
sempre compartilharemos experiéncias de e com a educag¢do muito semelhantes. E reflito que
boa parte dos nossos aprendizados se da pelo erro. E por eles penso as minhas praticas de
cinema para ensinar Histéria e repensar praticas outras que o abordem como linguagem
possivel ao encontro de saberes que se fagam significativos, que facam do ensino de Historia
um exercicio de pensamento, transformacao e intervencao criativa no mundo.

O cinema tornou-se uma curiosidade cientifica para mim tdo logo as primeiras
discussdes tedricas no ProfHistoria'’, voltadas a Historia enquanto componente curricular na
Educagdo Basica, levantaram questdes acerca da construcao do saber historico em sala de
aula. Se ndo uma resposta aos desafios contemporaneos postos a Historia ensinada nas
escolas, assim como a producdo de conhecimento académico e docente a respeito da Historia
escolar, este estudo encontra sua relevancia na medida em que vem a se somar aos debates

atuais que abordam esta area de conhecimento por uma perspectiva transdisciplinar. Por esta

' Programa de Mestrado Profissional em Ensino de Historia (ProfHistéria) da Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE).
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abordagem, o conhecimento disciplinar ¢ compreendido como uma constru¢cdo em rede, de
forma multidimensional — cognitiva, emocional, afetiva, social, cultural, politica — e
multirreferencial, e se faz em contato ndo antagdonico com outras areas de conhecimento
(Santos, 2008; Oliveira, 2018). Se ndo um manual, este trabalho pode nos apresentar pistas ao
propor ver-fazer cinema como esse lugar de encontro, ou uma encruzilhada onde convergem
diferentes linguagens e saberes para pensar-praticar uma Historia voltada ao criar, ao sentir,
ao inventar.

Parto, sobretudo, da auséncia de filmes feitos em Pernambuco nas aulas de Historia —
também nas nossas casas, em nossas listas de filmes favoritos ou de filmes a ver — para
fazé-lo presenca como meio criativo, pratica e pensamento de uma Historia presente e viva.
Pergunto-me como uma produgdo tdo rica e ativa € quase que completamente ignorada por
nos, professores e alunos. Transformar esta auséncia em presenga ¢ o que me estimula a
escrever este trabalho como uma carta de amor a um cinema que ¢ nosso, ou como um convite
especialmente dirigido aos meus e minhas colegas de profissio — e a tantos outros que
queiram nos acompanhar nessa jornada — para que possamos incluir a filmografia de
Pernambuco em nossas aulas e vidas como desorganizacao sensivel daquilo que consideramos
aula, cinema, escola, Historia.

A abordagem tedrico-metodoldgica que orienta esta pesquisa localiza o cinema dentro
das nossas salas de aula como exercicio sensivel de uma Historia tecida em configuragdes
narrativas (White, 2001; Gabriel; Monteiro, 2007), urdida junto ao espago urbano que
habitamos e inventamos sensivelmente (Pesavento, 2007), para sugerir outras formas de vé-lo,
habita-lo. E por este processo de ver filmes, também de feitura de filmes através de
dispositivos como estratégias para criagao (Migliorin, 2005), que vivenciaremos o cinema
como possibilidade de experiéncia no Ensino de Historia, vendo ¢ dando a ver corpos,
espacos e vidas que estdo fora das narrativas oficiais, além do livro didatico e das formas mais
tradicionais de contar e narrar o passado. E pelo ver-fazer com o filme que nos langaremos a
filmar, reescrevendo o nosso lugar no mundo, narrando nossas historias por um processo que
¢ de reescritura da propria Historia.

Um dos movimentos desta pesquisa se deu em direcdo ao que ja foi publicado sobre
cinema e educag¢do, relacionando estas publica¢des aquelas cujos contetidos se debrugaram a
analisar as aproximacdes entre o cinema € o Ensino da Historia, assim como a ideias e
conceitos que nos direcionassem a pensar a Histéria como constru¢dao narrativa e ato
indissociavel das relagdes que estabelecemos, individual e coletivamente, com o mundo a

nossa volta, e seu ensino como agao voltada as subjetividades.
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Minha busca inicial se deu no acervo de dissertagdes em formato digital do
ProfHistoria Nacional''. Minha intengdo era que a leitura de alguns desses estudos me
pusessem em contato com escritas anteriores que nasceram nao apenas do mesmo tema de
minha pesquisa mas, sobretudo, de colegas professores que, de algum lugar do Brasil,
compartilharam a experiéncia de uma pos-graduagao profissional. De 2016, ano das primeiras
turmas do programa, até 2024, contabilizei algumas dezenas de trabalhos que relacionavam o
cinema — ou o audiovisual — a praticas do ensino de Historia, ou que propunham obras
audiovisuais como produtos didaticos direcionados ao ensino e¢/ou formacao docente. Dentre
os trabalhos produzidos dentro do programa, chamou-me a atengdo A hipotese-cinema:
escola, producdo audiovisual e ensino de historia, dissertagdo do Professor Mr. Jonas Tadeu
Amaral Pinto, publicada em 2019, por levantar questdes em didlogo com autores que também
trago nesta pesquisa, e por se aproximar bastante da ideia de cinema que persigo.

O acervo digital da Cinemateca Pernambucana Jota Soares'?, espago associado a
Fundagdo Joaquim Nabuco e destinado, sobretudo, a preservacdo e difusdo de obras da
filmografia pernambucana, foi o primeiro espacgo de pesquisa, consulta e apreciacao de filmes
a serem escolhidos para compor este trabalho. Metodologicamente, segui a estratégia
titulo-sinopse-filme: pelo titulo, decidia ler a sinopse, caso ela correspondesse minimamente
aos objetivos, tanto deste trabalho como das atividades e vivéncias desenvolvidas dentro de
minhas aulas, apertava o play para ver o filme. Desse modo, cheguei a selecdo das obras
listadas a seguir.

Fago de Mim o que Quero (2009), curta de ficgdo dos diretores Sérgio Oliveira e
Petronio Lorena; Ela Morava a Frente do Cinema (2011), curta-metragem de ficcdo de

Leonardo Lacca, Raul Luna e Tido; e Avenida Brasilia Formosa (2010), longa de ficcdo do

' Minha busca se deteve, primeiramente, em todos os trabalhos relacionados ao tema publicados no Portal do
ProfHistoria, plataforma virtual dedicada a preservagdo e compartilhamento de saberes produzidos no ambito do
programa. Utilizando a ferramenta de busca disponibilizada pela plataforma, busquei trabalhos que contivessem
em seus titulos os termos cinema, audiovisual e filmes, ou variantes como cinematografia e filmografia. Adotei
como referéncia apenas dissertagdes cujo foco recaisse sobre o fazer cinema como abordagem
pedagogico-criativa a partir de saberes historicos. A plataforma pode ser acessada através do link:
https://www.prothistoria.com.br/.

2 Em funcionamento desde 25 de margo de 2018, o espaco dedica-se a coletar, catalogar e preservar o acervo
cinematografico do estado, enquanto promove agdes de difusdo, pesquisa e formagao voltadas ao audiovisual em
Pernambuco. Possui um espago fisico, localizado na sede da Fundagdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), bairro de
Casa Forte, ¢ vincula-se a Coordenagdo de Cinema e Cinemateca Pernambucana, com trés salas de exibigdo
(Derby, Museu e Porto). Em seu espago fisico conta com areas para pesquisa, cursos, exposi¢ao de figurinos,
cartazes, roteiros e fotografias de obras pernambucanas, e uma sala para proje¢do de filmes do acervo.
Regularmente recebe visitas de grupos escolares, pesquisadores da area e publico em geral. O acervo digital
disponibiliza, de forma gratuita, grande parte das obras sob a guarda da instituicdo e pode ser acessado a partir
do endereco eletronico https://cinematecapernambucana.com.br/acervo/.


https://www.profhistoria.com.br/articles/360
https://www.profhistoria.com.br/articles/360
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Gabriel Mascaro. Ja conhecia o filme A Historia da Eternidade (2014), drama em longa
metragem do Camilo Cavalcante.

Além do espago digital da Cinemateca Pernambucana, busquei em obras de
baixissimo orcamento e de cunho mais experimental imagens que fossem criacdes narrativas
de vida, de corpo e das experiéncias vividas em primeira pessoa. O proposito era que essas
imagens movimentassem a nds ¢ o que pensamos da Histdria escrita e ensinada, nossos
olhares para o lugar onde nos inscrevemos como individuos no mundo a partir do encontro
com o outro, suas historias e recortes narrativos apresentados em formato cinematografico.

Assim, além dos ja mencionados, inclui dois filmes criados em ambiente de formagao
académica. Talvez Esse Seja um Filme sobre Felicidade (2020), da Ana Flor Fernandes" e
realizado enquanto cursava o componente Curriculo, Cinema e Educag¢do do curso de
Pedagogia (UFPE), nos apresenta fragmentos fotograficos que narram desafios e transi¢des de
uma mulher através das memorias do corpo e relagdes familiares. As Mulheres da Minha Vida
(2023), curta-metragem da Greicy Kelly Veloso, foi criado durante o componente curricular
Semindrio Especial Linguagens e Narrativas Histéricas: Produgdo e Difusdo" do Mestrado
Profissional em Histoéria (UFPE), uma narrativa em pedacos de historias divididos e
partilhados entre quatro mulheres. Ambos filmados por duas professoras em formagao
académica como propostas de criagdo para pensar as narratividades como poténcia para fazer
cinema em educagao.

As atividades do ver-fazer cinema tiveram como ponto de partida as minhas proprias
aulas nas turmas do 9° anos do Ensino Fundamental (Anos Finais) na Escola Municipal Oscar
Moura, rede publica do municipio do Jaboatdo dos Guararapes/PE, realizadas entre o segundo
bimestre letivo de 2023 e o quarto bimestre letivo de 2024. Os encontros, um misto de oficina
e sessdo de cinema, aconteceram durante as aulas de Historia, onde os filmes selecionados
foram introduzidos como vivéncias sensiveis, reposicionamento de saberes e meios de

aprendé-los e ensind-los.

3 Discente, a época, do curso de Pedagogia — Centro de Educagdo (CE)/UFPE — realizou o filme sob a
orientacao da Professora Dra. Maria Thereza Didier de Moraes.

14 Ministrado pelas Professoras Dras. Liicia Falcio Barbosa e Maria Thereza Didier de Moraes, e pelo Professor
Dr. Gustavo Manoel da Silva Gomes, durante o segundo semestre académico de 2023, o componente contribuiu
de maneira significativa para o desenvolvimento desta pesquisa. O contato com textos ¢ ideias de autores que
incluem a criatividade, a experiéncia e as subjetividades como fundamentais a aprendizagem de conhecimentos
historicos, promoveram didlogo com as questdes soOcio-culturais que nos atravessam enquanto professores
atuantes e mestrandos em um programa de pds-graduag@o voltado ao Ensino de Historia. Os encontros, todos
pensados em formato de vivéncias, convergiram diferentes linguagens — teatro, danga, musica, literatura, cinema,
fotografia — como possibilidades narrativas a um ensino-aprendizagem em Historia voltado ao sujeito e como
exercicio criativo, ao acolher a diferenca, a diversidade de olhares e as sensibilidades que convivem em nossas
salas de aula. A partir dessas experiéncias, desenvolvo este texto profundamente marcado pelas aprendizagens e
vivéncias destes encontros.
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Para tanto, fez-se necessario conceber a aula como espacgo-tempo de acontecimentos,
onde o contingente ¢ sempre uma certeza, a criagdo € constante, e a vida nunca falta, mas
adentra as portas e responde “presente” todos os dias. E neste ambiente que pulsa e treme, que
o cinema pode se ver e se fazer em imagens, que a Historia pode ser ensinada e aprendida sem
que seja repeticdo e memorizagdo, que o ensino de Historia pode ser uma pratica de
transformagao e nao de apagamento de narrativas e sensibilidades.

Para além do modo utilitario e exemplificativo da realidade, as vivéncias se deram
como aberturas para desnaturalizar as imagens de cinema, e ponto de partida para o trabalho
com dispositivos de criacdo (Migliorin, 2016). Nestes encontros discutimos o filme
compartilhando nossas impressoes, refletindo sobre as questdes que nos afetaram pelo contato
com as imagens apresentadas, o que nos permitiu o contato/tensionamento com diferentes
pontos de vista e modos de ver uma mesma obra ou cena.

Inundado por imagens cotidianamente descartaveis, sobrecarregado por informagdes
inuteis, proponho o cinema como uma interrup¢do, uma pausa para olhar, para ver, para dar a
ver imagens outras que fujam a légica consumista de mercado onde, voltadas ao capital, tém
como Unica funcao fazer de nos, dos nossos pensamentos, corpos e sentidos, também capital.
Para além do mercado filmico das grandes produgdes e bilheterias, da efemeridade das
imagens em rede, do supérfluo cotidiano que assimilamos em estimulos visuais dos quais
somos consumidores e também produto, proponho imagens outras como desorganizacao e
“fermento de anarquia” (Bergala, 2000, p. 30). Ante a familiaridade do gesto que desliza o
dedo sobre a tela dos nossos smartphones, a possibilidade de criar, experienciando cinema.

Quando inserido na escola, presenciamos o cinema em expansao. Fora de seus lugares
mais tradicionais de exibi¢ao — as salas de cinema — ¢ de feitura — os estudios, sets de locagao
e filmagem, dos circulos profissionais de realizadores, atores, roteiristas, etc. — encontramos o
cinema modificado em suas dimensdes fundamentais, e dentro do espaco escolar, funde-se as
suas praticas, modos de fazer e rotinas, para tornar-se um cinema outro (Parente, 2009). A que
cinema estamos nos referindo, e que potencialidades abriga em contato com o ensino de
Historia sdo algumas questdes que discutiremos ao longo deste trabalho.

O que proponho ¢ o cinema para um ‘“saber da experiéncia” (Larrosa, 2022), uma
outra relacdo com o conhecimento, para além da assimilagdo de informagdes — € os conteudos
curriculares ou os objetos de conhecimento tornam-se apenas informa¢ao quando destituidos
do vivido e de algum potencial de se tornarem experiéncia e transformag¢ao em educacao —
mas pela experiéncia, pela abertura ao sensivel, porque “informacdo ndo € experiéncia”

(Larrosa, 2022, p. 19). Para além do conteudismo, a Historia para ensinar € historia para viver.
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E isto pressupde uma forma de pensar nossas praticas educacionais em Historia como
abertura a experiéncia ou possibilidade dela, como espago aberto as sensibilidades, onde os
conteudos curriculares sejam encarados para além de suas habilidades e capacidades de
transmitir informagdes. Requer reconfigurar o que entendemos por conhecimento, para incluir
o imensuravel no campo do ensino (Pesavento, 2005). Incluir as sensibilidades como matéria
para constru¢do de nossas narrativas historicas (White, 2001), como concepgao
epistemologica voltada ao estudo da Historia, seria medir o imensuravel, ir além do
conhecimento cientifico para pautar o conhecer o mundo através das sensacoes, das emogoes
e das subjetividades que permeiam a vida (Pesavento, 2005).

E sera pela vida, pelas tantas formas de senti-la e expressa-la que discutiremos a obra
filmica como experiéncia estética, ato politico de “partilha do sensivel” (Ranciére, 2005),
abertura que demanda novos modos de fazer e sentir o mundo, que nos permita o
“pensamento sensivel” como forca de libertacdo do que nos oprime, do que tolhe a capacidade
criadora e inventiva capaz de trazer a vida as muitas estéticas possiveis no mundo (Boal,
2009).

O cinema “ato de criagdo” como o pensa Deleuze (1999), como criagdo de blocos de
duragdo/movimento, agiria como uma pausa, um respiro ou interrup¢do para pensar com
imagens, com ideias voltadas ao cinema (Deleuze, 1999). Ou como o pensa Alain Bergala
(2008), o filme nao ¢ um produtor de sentidos mas, assim como as demais linguagens da arte,
precisa ser um corpo estranho, introduzido nas nossas escolas como elemento de anarquia e
escandalo, como movimento que perturbe seu sistema e valores, cuja experiéncia ndo pode ser
concebida sem o fazer (Bergala, 2008).

Um fazer como também o concebem Adriana Fresquet (2020) e Cezar Migliorin
(2016): para este, os principios que orientam uma determinada pratica jamais se antecipam ao
fazer, antes sdo simultaneamente inventados; para aquela, o cinema na escola deve ser
introduzido como estimulo ao pensamento sensivel, para produgdo de conhecimento pelo
descobrir e pela invencdo. Ver-rever-transver (Fresquet, 2020) imagens de cinema como
exercicio do olhar criador.

E também com Migliorin (2005; 2016) que penso o conceito de dispositivo para a
criacdo filmica. Um dispositivo ¢ uma estratégia: através de algumas regras, ao propor jogos
que nos desafiam a criar imagens, o que eles fazem ¢ ativar o real para a criagdo do novo em
imagem (Migliorin, 2005). Ensinar Historia por dispositivos de cinema seria, entdo,
possibilidade de transformacao de aprendizagens e de si mesmo, criando e recriando imagens

que ainda ndo existem.
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A escrita que se segue apresenta didlogos em trama desenrolada entre conceitos e
ideias, autores e obras filmicas, praticas e vivéncias com o ensino de Historia, distribuidos ao
longo de trés capitulos que roteirizam pensamentos e agcdes para dar a ver/ler uma abordagem
do cinema como contribuicdo a Historia ¢ seu ensino.

Inicio a primeira se¢do — Falar de Cinema — com um breve percurso histérico do
cinema em Pernambuco, discutindo, sobretudo, as caracteristicas que o fazem ser reconhecido
como tal; indico os filmes selecionados em curadoria para as sessdes em sala de aula; em
seguida te¢o algumas reflexdes acerca da perspectiva de inema abordada por esta pesquisa.

"Aqui mermo na nossa frente, Alfonsina, tem um mar" — é como nomeio a segunda
secdo e onde abordo algumas questdes sobre o que penso — ¢ articulo o que penso a partir de
conceitos e ideias de autores, professores € pensadores de cinema ou da relagdo deste com a
educagao — do cinema na escola e nas aulas de Historia, discutindo quais as implicagdes
pedagogicas de introduzi-lo como espago de saber, reflexdo e pensamento a partir do ver,
criar, experienciar as imagens. Também discorro sobre o Ensino de Historia voltado a
experiéncia e a constru¢do do conhecimento a partir da Historia do Tempo Presente (Lohn,
2019); reflito sobre a ndo novidade da relacdo entre o cinema e Ensino de Historia, mas
argumento como minha perspectiva se d4 a contrapelo dos “usos” do cinema, tecendo criticas
a autores e/ou abordagens que o tomam por uma perspectiva mais tradicional; abordo a cidade
como histéria e invengao a partir das sensibilidades e sociabilidades do viver o urbanamente
(Pesavento, 2007).

Por fim, em Caminhos de Cinema, terceira ¢ Ultima se¢do, dedico-me a definicao,
analise e problematizagdo de uma categoria pensada — também inventada enquanto invenc¢ao
criativa que nasce de uma abordagem de subversdo do conhecimento, desarticulagdo e
reorganizacao de praticas — pelo encontro das imagens de cinema e o Ensino de Historia: o
cinema histdrico-escolar. Aqui narro minhas experiéncias do ver-fazer com o cinema de
Pernambuco em sala de aula, discorrendo sobre processos criativos ¢ modos de articular
conhecimentos histéricos e imagens de cinema a experiéncias do ver-fazer com dispositivos
de criagdo voltados a um certo tipo de conhecimento historico que s6 pode ser concebido
enquanto inventivo, imaginativo e transformador do sujeito e de seu mundo. E também onde
apresento o material didatico-propositivo, fruto desta dissertacdo que nasce como
sugestdao/indagacdo do que pode ser feito do cinema quando posto em contato com o ensino
da Histéria. Como antecipagdo, descrevo-o como um caderno que reune experiéncias

cinematograficas dentro e fora da escola, onde delineio/discuto as vivéncias do ver-fazer
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filmes a partir das aulas de Histdria, um registro sensivel que pretende multiplicar e inspirar
acoes cinematograficas mundo afora.

Imersos nesse gigantesco universo ou mar de estimulos visuais € sonoros, ante a
imensidao cotidiana de informagdes — entre as quais se inserem os conteudos curriculares de
Histéria quando encarados de maneira meramente utilitaria, uma espécie de cartilha, ou de
lista pré-programavel, autossuficientes ao processo de constru¢do do conhecimento no ambito
da escola e fora dela — convido o caro leitor a este percurso-pensamento do cinema como
poténcia de subjetivacdo pela criagdo em imagens, como ato de aprendizagem em Historia
que se funda em movimentar corpos e ideias, como deslocamento de praticas em educagdo
que sejam, antes de tudo, vivas.

Meu desejo ¢ que, dentro das nossas aulas, o cinema seja reorganizagdo sensivel do
que aprendemos e ensinamos, um intervalo ou suspensao da rotina para ver e dar a ver
imagens que transformem o mundo, com “desejos de mundo” (Migliorin, 2015, p. 35)
contidos no filme que criamos. Ao investiga-lo como poténcia de criagdo aliada ao ensino de
Historia, desconfio de que o cinema como arte da transformacao pela imagem, seja capaz de
abrir portas e janelas de nossas salas de aula para nos fazer olhar o imenso horizonte que nao
cabe no quadro, nos livros didaticos, ou dentro dos muros da escola, como promessa e
esperanca de uma educacdo efetivamente autonoma e libertadora do individuo, que lhe
permita criar e recriar suas proprias historias enquanto filma e partilha um pouco de si com o

mundo e os outros, seu olhar em movimento na tela.
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FALAR DE CINEMA

Figura 02 — A "Fala" de Jodo

Fonte: A Historia da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante — screen de video

A Historia da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante. Em certo trecho do filme,
vemos Jodozinho, personagem interpretado por Irandhir Santos, montar um cenario em frente
a sua casa. O cendrio: duas caixas de som acopladas a um toca-discos. Jodo conecta os fios ao
aparelho, depois este 4 uma extensdo de energia. Entra em casa. Sai com um LP'° na méo: é o
album do Secos e Molhados'®, de titulo homonimo, langado em 1973. Retira o disco da capa,
coloca-o no toca-discos, ajusta a agulha para uma das faixas. A musica comeca: ¢ Fala,

ultima faixa do disco. Jodozinho inicia sua performance.

Jodozinho, naquele instante, desregula uma certa ordem ja estabelecida para aquele
espaco-tempo onde escolhe — ou atreve-se a — realizar seu ato performadtico. Cria um
espaco-palco, estabelece um tempo-espetaculo. Irrompe no cotidiano como corpo estranho,
adverso a regra em meio a uma paisagem que sempre se fez a mesma, onde o mesmo ¢
garantia do seguro. Mas seguranca nao ¢ o mesmo que estar a salvo. Ser o mesmo ¢ igual a
ndo arriscar-se. Mas Jodozinho se expde ao risco. E no perigo de existir ali, naquele instante,
se faz em corpo-danga, em um tempo-musica. Rasga o espaco, pausa o tempo, provoca.
Agora, Jodozinho € o proprio tempo. A camera que o circunda ¢ o tempo que escorre. Gira.

Passa o tempo parado em volta de Jodo. Faz parar gentes, desvia caminhos, tira de dentro das

'® Sigla para Long Play Record (discos de longa duragio).
' Grupo musical formado no inicio da década de 1970, originalmente composto por Ney Matogrosso, Jodo
Ricardo, Gerson Conrad e Marcelo Frias.
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casas, interrompe afazeres. Porque, por alguns minutos, algo de muito estranho se instalou
naquele lugar, e é preciso tempo para o estranhamento e para a davida. Jodozinho ¢ o proprio
escandalo. Em meio a aridez daquela paisagem, um corpo feito de asas e poesia, danca. Olhos
desacostumados presenciam o grande acontecimento que ¢ ver, naquele momento, Jodozinho
existir. Entre o publico, Alfonsina, sobrinha de Jodozinho, descansou a lata d’agua que trazia
na cabega para, com deleite, assistir ao tio em seu ato de arte e coragem. Em pleno sol
queimando a dura realidade dos dias, ele ousa ser nova luz. E brilha forte sua insubordinagao.
Como se, em viver onde desvios ndo sao permitidos, rebelar-se em arte fosse a unica saida
possivel para manter-se vivo, mostrar-se vivo aos outros. “Fala”, diz a can¢do. Contudo, ndo
ha palavras vindas de Jodo. Ha o grande absurdo em assumir-se vivo, em expor-se ao risco e
ao inesperado. Nao ha fala também nos outros. Ha a perplexidade ante aquilo que veem e de
que duvidam. O tempo-espago criado por Jodo ¢ uma imensa ferida aberta que sangra e nao
para de sangrar, mas que todos em volta temem em remediar porque, fechado o corte,

estancado o sangramento, ndo havera mais o que sentir.
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1.1 De onde fala o Cinema?

Figura 03 — Sujeitos/corpos da educacao

T

Fonte: Filme realizado com o dispositivo Minuto Lumiére — turma do 9° ano B/2023 da Escola

Municipal Oscar Moura — screen de video

Ultimo dia letivo do ano de 2023. Chego & Escola Oscar Moura com a cara do
professor em fins de dezembro, e essa informagao dispensa qualquer outro tipo de comentario.
A escola, onde componho o corpo docente desde julho de 2017, pertence a rede municipal de
educacdo do Jaboatdo dos Guararapes, municipio da Zona Metropolitana do Recife (RMR),
localizada em Piedade, bairro onde passei o fim da infancia, toda a minha adolescéncia e boa
parte da minha juventude. A localidade ¢ marcada por profundas desigualdades quanto a
questdes sociais, econdmicas e geograficas. De um lado, na drea mais proxima ao mar, vive
parte da populacdo mais abastada, o que se reflete em melhores condi¢cdes de acesso a
moradia de qualidade, transportes coletivos, rede de tratamento de esgoto e ruas calgadas.
Basta dizer que a maioria dos moradores dessa regido dorme tranquila quando chove forte na
cidade. Outra parte vive numa regido menos favorecida, onde o acesso aos mesmos bens e
servicos ndo acontece de igual maneira. A unidade escolar estd situada no que poderiamos
chamar de uma zona geografica de transicdo entre essas duas realidades, com maior
propensdo a ser considerada parte desta ultima: quando chove alagam-se os arredores e a

cozinha da escola, ha grande infiltragdo na sala dos professores, as aulas sdo suspensas.
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Como de costume, naquele ltimo dia de aula entro na sala dos professores — Bom dia!
— Bom dia! — abro o meu armario, retiro o material de sempre: livro, piloto, apagador... Para a
aula que havia planejado, ndo iria precisar de nenhum desses itens mas, por precaucao, preferi
carregd-los comigo, “vai que...!”. Sinal toca. Dirijo-me a sala de aula onde me aguardava o 9°
ano B.

A turma era uma das duas Unicas para as quais ministrava aulas na escola — minha
carga horaria maior ¢ exercida em outra unidade escolar da mesma rede, a Escola Municipal
Nossa Senhora de Fatima, localizada no bairro de Prazeres, em uma regido conhecida como
Corrego da Batalha. As atividades de cinema, at¢ o momento, vinham sendo desenvolvidas
apenas com esta Unica turma por dois motivos: estava afastado por motivos de licenga para
estudos de todas as oito turmas que me pertenciam nesta ultima escola mencionada; também
porque na Escola Oscar Moura, cada professor era responsavel por uma turma como uma
espécie de orientador para todas as vivéncias coletivas, como as feiras e culminancias de
projetos; a mim, coube o 9° ano B, o que me fez voltar as atividades desenvolvidas dentro dos
projetos coletivos da escola para as vivéncias de cinema pretendidas pela minha pesquisa.

Com quarenta e cinco estudantes matriculados, a turma era composta por alunos entre
os 13 aos 15 anos, a maior parte deles pretos e pardos, moradores dos arredores ou
circunvizinhangas, ¢ de longa trajetéria na educagdo publica. Eram bastante agitados,
faladores e interativos, o que também os tornava uma turma bastante participativa e engajada
nas atividades propostas dentro do meu componente curricular, assim como em outros, o que
pude perceber através do que era relatado por outros professores sobre esse grupo de
estudantes. Foram os primeiros trabalhos desenvolvidos com essa turma que me permitiram
reposicionar algumas questdes e acoes a serem desenvolvidas no ano seguinte, como
continuidade da pesquisa e pratica de cinema com outras duas turmas, também do 9° ano.

Voltando ao ultimo dia letivo de 2023. Entro na sala e encontro os alunos ja em clima
de despedida. “Assina aqui, professor”! Canetas na mao, cumpriam o ritual de assinaturas nas
fardas realizado sempre que chegamos ao fim de mais um periodo letivo anual. Assinaturas
feitas, solicitei a turma alguns minutos de atengdo: teriamos aula! “Oxe professor, ainda vai
ter aula?” “Acabou, ja, professor!!” Sim, ainda teremos uma ultima aula. Realizariamos uma
ultima atividade de cinema.

Parti da pergunta: que memorias vocés levardo da escola? Deixei-os falar: a merenda,
a “pelada” na hora do recreio, a hora de largar, foram algumas das respostas que recebi. As
aulas de Historia, uma das alunas respondeu! E o que ¢ a Historia? Perguntei, dirigindo-me

aos outros. Siléncio! Para tentar refletir sobre esta questdo, propus o seguinte: “vamos realizar
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uma ultima atividade de cinema”. Era o Minuto Lumiére, exercicio que consiste em gravar um
plano de um minuto, cdmera parada, sem som. E ver o que acontece! Embora simples, o
exercicio demonstra a sua poténcia em sua capacidade de nos fazer entrar em contato com
algumas das caracteristicas mais elementares da linguagem cinematografica: o plano, o
recorte, o dentro e o fora de cena, as escolhas em contato com o que se quer € 0 que nao se
quer filmar, por exemplo.

A orientagdo era que, com o Minuto Lumiere, divididos em duplas ou trios, os alunos
deveriam filmar um cantinho da escola que, durante todos esses anos, lhes fora especial. Dito
de outra maneira, filmar a escola em recortes a partir das relacdes afetivas estabelecidas ao
longo de todos esses anos de estar nela. Os videos gravados formariam um memorial
videografico de pequenos tempos cinematograficos extraidos do espago escolar. Organizados
em grupos, os alunos foram filmar. Alguns minutos depois, foram chegando aos poucos,
celulares na mao, muitas coisas para dizer. Esperei a chegada de todos — alguns tive que ir
buscar eu mesmo porque estavam, aparentemente, perdidos dentro da escola, vejam, so!

Todos na sala, mais uma orientacdo: agora, todos deveriam dispor os aparelhos
celulares utilizados para as gravagdes em ponto de play, em uma cartolina disponibilizada no
chdo, ao centro da sala. Feito isso, o resultado foi uma pequena tela em formato retangular em
base de papel formada por pequenos universos em video. A exibi¢do foi simultanea: no “ja”,
os videos comecaram a ser rodados movimentando nossos olhares que dancavam ao
movimento das telas digitais a nos mostrar diferentes velocidades e ritmos, espagos e formas,
luminosidades, cores e texturas, elementos que compunham o espago escolar mas nem sempre
percebidos em meio ao acelerar dos passos e a execu¢do das tarefas cotidianas a serem
cumpridas.

Parar para ver-filmar foi o inicio. Feito isso, os curtas em forma de exercicio criativo
voltaram carregados de imagens da escola para nos fazer ver e falar dela. E de Historia.
Retomada a questdo inicial — o que ¢ Historia? — os videos estavam ali, a nos dar
imageticamente algumas sugestoes que atendessem a questdo: escola como reconstrucao de
tempos e espagos, fragmentada em imagens moveis como reconstrugdes do olhar empregado
em uma tarefa de criagdo; as diferentes capturas de tempo a nos remeter as diferentes
temporalidades que formam a historia vivida, que se difere daquela que ¢ revisitada e
reorganizada a partir de cada tempo e contexto em Historia para ser estudada e lida, por
exemplo, através dos livros didaticos. E, sobretudo, a Histéria, como refeitura que se da
através daquilo que ¢ sentido e imaginado de um lugar, pelos afetos que movem as praticas e

sociabilidades cotidianamente, como criacdo sensivel que atravessa o corpo.



25

1.2 Aurora do cinema em Pernambuco

Imagino um cinema como fissura no cotidiano. Do nada, o cinema! Falo e escrevo do
cinema por aquilo que me toca e me atravessa quando vejo filmes. E pareceu-me adequado,
para abrir esta se¢do, narrar a cena de anarquia de Jodo. Sua performance ¢ apresentada como
o proprio cinema personificado, este que, ao abandonar seus espacos de produg¢ao tradicionais
e invadir o espago escolar, concebe-se como subversao e desorganizagdo das coisas como elas
sdo, de como sdo feitas porque sempre se fez desse jeito. Seu ato de desobediéncia ao
cumprimento de papéis estabelecidos e engessados, sua danca aterradora e estranha, ¢ tudo o
que vejo e quero do cinema na escola e no Ensino de Historia.

A relagdo entre a Historia do cinema e a paisagem ¢ multifacetada. Desde as primeiras
imagens, o cinema se fez através da paisagem como um elemento essencial para a constru¢ao
de narrativas como representac¢do da realidade. As cidades, seus modos de viver e dindmicas
de transformacdo presentes em seu cotidiano se tornardo, desde o inicio, lugar privilegiado
para a acao cinematografica. As paisagens filmadas, no entanto, ndo sdo simples reflexos ou
representacdes estéticas do urbano, mas participam do processo de construcdo de um
imagindrio da cidade ao manifestar as caracteristicas culturais e socioecondmicas de seu
tempo em forma de producdo imagética, um processo reciproco e simultineo onde ndo ha
cidade imovel a mercé de uma camera que lhe movimente, pois fazer cinema, ¢ fazer cidade
(Portugal; Migliorin, 2022).

Em Pernambuco, por exemplo, o Recife ocupa um lugar central como cendrio para as
produgoes filmicas contemporaneas. Obras de grande destaque como Amarelo Manga (2002)
e A Febre do Rato (2011) de Claudio Assis, Tatuagem (2013), de Hilton Lacerda, Amor,
Plastico e Barulho (2023), de Renata Pinheiro, assim como O Som ao Redor (2012), Aquarius
(2016), Retratos Fantasmas (2023) e o mais recente O Agente Secreto (2025), de Kleber
Mendonga Filho, capturam a paisagem urbana por diferentes perspectivas que delineiam um
territorio de relagdes afetivas e vivéncias de ser e pertencer a cidade que filma. As escolhas
estético-visuais constroem o que poderiamos chamar de uma “cartografia cinematografica”
(Queiroz, 2017) da cidade, mapeando lugares, evocando sentimentos, memorias e
experiéncias, criando uma conexao entre o espaco real e o espago transformado pela camera.

Uma historia feita em respiros, como escreveu Nogueira (2009), na auséncia de termo
mais adequado para se referir aos surtos produtivos na trajetdria historica do cinema feito em
Pernambuco, também conhecidos como os Ciclos. Nao movimentos, dada a auséncia de uma

linha tedrica definidora da unanimidade das produ¢des e grupos. Tampouco géneros, termo
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que carrega um carater demasiado comercial. A propria auséncia de reconhecimento por parte
dos grupos de que estavam unidos em torno de objetivos em comum, ou o fato de ndo estarem
ligados a uma institui¢dao justifica a escolha do termo (Nogueira, 2009). Ciclos, portanto,
como sugeriu Figueirda (2000), em Cinema Pernambucano: uma historia em ciclos, obra
onde emprega o termo para se referir ao impeto produtivo que marcou cada novo giro do
percurso cinematografico em Pernambuco. Ciclos, entdo, como novos ares a circular,
movimentando novas ideias, rearranjando as coisas, formando novos agrupamentos em torno
do ato de realizar filmes. Ciclos que, no entanto, nunca se completam, nunca se fecham, pelo
contrario, existem como portais entreabertos que possibilitam, continuidades e rupturas, onde
o arrefecer de uma fase permite e exige a partilha com o novo arco que acaba de se abrir.

A trajetoria da producdo de cinema em Pernambuco, destaque-se, estd longe de ser
homogénea. Mesmo que compartilhem certos aspectos de ordem afetiva ou cultural que
dialoguem com o espaco geografico onde se inserem, os filmes produzidos por cineastas do
estado carregam consigo, cada um, as peculiaridades artisticas, os olhares particulares que
marcam a autoralidade de cada obra. Se consideradas em perspectiva historica, essa
heterogeneidade nas formas e estéticas se amplia e se diversifica pelo tempo e contexto de
cada época, junto as questdes sociais, culturais e econdmicas que lhes foram caracteristicas.
Entdo: a que cinema de Pernambuco me refiro e que caracteristicas lhe sdo proprias? Sao
questdes que carecem de respostas e, sem as quais, torna-se impossivel prosseguir com esta
escrita. Antes, no entanto, retornaremos no tempo até o inicio da aventura cinematografica em
Pernambuco, que se fez navegante e andarilha por imagens exibidas, inicialmente, em
siléncio.

Nove meses ap0s a “premiére das premiéres” no Grand Café, em Paris'” (Braga, 2008,
p. 50), o cinema desembarca em terras pernambucanas, mais precisamente no largo da
Estagdo Ferrovidria Central de Pernambuco, centro do Recife, onde Francisco Pereira de Lyra,
um produtor e ator de espetdculos populares, utiliza um kinetographo'® para realizar as
primeiras exibi¢cdes publicas de filmes na cidade (Barros, 2024). Do Rio de Janeiro, capital
nacional a época, onde teriam ocorrido as primeiras exibigdes publicas de cinema no Brasil,
em julho de 1896 (Silva, 2021), o cinema pdde alcangar outros publicos e estados em sua

forma itinerante. Chega ao Recife carregado por um ator comico recém-chegado de suas

'7 Alusdo a primeira exibi¢do publica de um filme, em 28 de dezembro de 1895, na capital francesa, feita através
de um cinematografo criado pelos Irmaos Lumiére.

'8 Segundo Silva (2018), muito provavelmente o aparelho trazido por Lyra tenha sido o Kinetographo de Bedts,
invengdo do francés George William de Bedts. Pesava cerca de cinco quilos e tinha seu mecanismo de tracdo
inspirado no mecanismo homoénimo criado por Thomas Edison (Silva, 2018, p. 83).
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férias na Europa que, de sua passagem por Paris, trazia consigo um “importante apparelho
illusionista” (Actor Lyra, Recife, 25 ago. 1896, p. 2 apud Silva; Nascimento, 2021, p. 6)"°.

O “primeiro cinema” (Oliveira, 2020, p. 15) nasce ligado as atragdes publicas, cuja
independéncia permitia com que pudessem ser encaixadas a variadas programacdes. Filmados
em apenas uma tomada, ndo apresentavam “a narratividade da forma”, apenas cenas
corriqueiras, geralmente a partir de recortes da paisagem urbana, como a circulagido de
pessoas e automadveis, ou a passagem de um trem como no Arrivée d 'un train a La Ciotat, dos
Irmdos Lumiére®. Logo, o cinema inicial, antes de se tornar o meio de expressdo tal qual o
conhecemos hoje, configurou-se como mecanismo de registro e reprodugdo de imagens
desprovido de sua qualidade narrativa (Oliveira, 2020).

Junto ao seu aparelho, Lyra também carregava o que o historiador Tom Gunning
denominou “cinema de atragdes” (Oliveira, 2020, p. 16). Este tipo de cinema perdurou
durante os anos 1894 a 1908, comumente exibido em atragdes populares, feiras e parques de
diversdo, quase sempre junto a outras linguagens da arte, como o teatro, por exemplo. A
intencao de Lyra ao trazer o kynetographo a Pernambuco era incrementar os espetaculos que
ja produzia e apresentava ao publico recifense no Theatro Chalet, do qual era proprietario,
conforme noticiava uma matéria do Jornal do Recife de 19 de julho de 1896 (Silva;
Nascimento, 2021).

Assim nasce o cinema em Pernambuco: fora das salas, como evento publico por
exibicdes pagas, em imagens viajantes que cruzaram o Atlantico para inaugurar, em Recife,
sua trajetoria que, sO mais tarde, viria a produzir os primeiros filmes do estado. Mas Lyra ndo
trouxe apenas o kinetographo de sua viagem de férias: em sua bagagem também vieram os
ventos da modernidade, um ar de Europa soprado pela inédita maquina reprodutora de
imagens moveis, o que se pode notar nas varias mengoes ao artefato técnico, com énfase ao
proprio nome do aparelho, em notas e matérias de jornais da época. Além disso, as imagens
em movimento traziam um “gostinho” europeu que aflorava o desejo de adequagdo aos
tempos modernos, aos costumes e habitos culturais estrangeiros (Silva; Nascimento, 2021)

que, no Recife, ensejava novos modos de ser e querer ser, de se vestir e de viver a cidade,

1 Nota do Didrio de Pernambuco citada por Felipe Davson da Silva e Alcileide Cabral do Nascimento (2021)
em O Lyra e o seu Kinetographo: exibigoes filmicas no Recife. Anuncia o retorno de Lyra a Recife de sua
viagem a Europa, trazendo consigo o inédito aparelho — muito possivelmente, esta tenha sido a primeira vez em
que um kinetographo tenha sido visto na cidade — para a exibigdo dos primeiros filmes na cidade. O
cinematografo dos Irmaos Lumiére so6 aportard em Recife em 7 de janeiro de 1900, e sera utilizado numa sala de
cinema improvisada no bairro da Boa Vista, situada a Rua da Imperatriz, 25 (Barros, 2024).

? Filme exibido durante a primeira mostra publica através do cinematografo, em 1985. Ver Braga (2008).
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abandonando os costumes provincianos para render-se a novos costumes de uma vida
cosmopolita (Cunha 2010). Dentre os novos habitos, ganhava forga o de ir ao cinema.

Transformava-se também a propria paisagem urbana, que ganhava novas formas e
contornos com a instalagdo dos novos espacos para ver filmes. A inauguracdo das salas fixas
de cinema também acompanhava este processo modernizador da cidade consubstanciado nos
filmes e na abertura de novas salas de cinema. As primeiras, o Cinema Pathé, inaugurado em
27 de julho de 1909 e o Royal, aberto quatro meses depois (Barros, 2024), logo foram
seguidas por outras como o Helvética (1910), o Polytheama (1911), o Ideal, o Cinema
Moderno e Teatro do Parque (1915) (Barros, 2024; Sobral, 2020; Nascimento, 2018).
Também o Teatro de Santa Isabel comportava um espaco para aparelhos de exibicao
cinematografica (Oliveira, 2020).

Reforgava esta onda modernizadora a producdo cinematografica que, inicialmente,
concentrava-se em filmes naturais ou filmes de escavacdo, documentarios produzidos sob
encomenda, geralmente de politicos, comerciantes, fazendeiros e familias ricas. Consistiam
no registro documental de cenas corriqueiras ou, quando no caso de politicos, de obras de
infraestrutura realizadas na cidade (Nascimento, 2021). Estes documentarios, tidos como fiéis
representacdes do real, dado ao seu carater de registro e captacdo, detinham-se quase que em
sua totalidade as imagens do espago urbano. Ao fazerem isso, entregavam a cidade o papel de
protagonista que assumia uma nova roupagem a cada novo filme gravado, dada a rapidez com
que aconteciam as modificagdes urbanas da época (Nascimento 2021).

Ao figurarem como obras inaugurais do cinema de Pernambuco, tais produgdes
permitiram aos cineastas arrecadarem fundos e obterem recursos técnicos/materiais para
produzirem, pouco mais tarde, os ficcionais que marcariam o inicio do primeiro Ciclo de
producao cinematografica no estado, o Ciclo do Recife (Oliveira, 2020; Nascimento 2021).
Dentre os naturais, emblemadticos sdo Recife no Centenario da Confederagdo do Equador,
Pernambuco e sua Exposicdo € Veneza Americana®', todos de 1924 e dirigidos por Ugo
Falangola e J. Cambic¢rie, fundadores da primeira produtora local, a Pernambuco-Film.
Encomendadas pelo entdo prefeito do Recife, Sérgio Loreto, as obras davam a ver toda a
ebulicdo modernizadora em que se encontrava a cidade naquela época. A camera
movimentava uma cidade ja em movimento, sobretudo pelos avangos tecnologicos

promovidos pelo setor de transporte publico e pelas obras no Porto do Recife. Tais obras, um

2! Veneza Americana foi produzido a partir de trechos compilados das duas obras que lhe antecederam (Recife no
Centenario da Confederacdo do Equador e Pernambuco e sua Exposi¢do). Traz consigo imagens de uma Recife
em pleno avanco desenvolvimentista em meio as obras de construgdo da Avenida Boa Viagem, dos armazéns do
Porto do Recife e da Ponte do Pina (Barros, 2024).
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misto de registro documental e propaganda politica, ao filmarem recortes do cotidiano
recifense, serviram também de ponte entre os lideres politicos que as financiavam e o povo,
que podiam ver, na tela, o viés de uma cidade como construgdo narrativa voltada a interesses
que eram ndo apenas cinematograficos. Era pelo cinema que a cidade se afirmava enquanto
participante dos novos tempos, icone do progresso econdmico e sucesso de seus lideres
politicos que ndo poupavam esfor¢os para que as intervengdes urbanisticas na paisagem
estivessem disponiveis aos olhos nus do transeunte, mas também do espectador dentro das
salas de projecdo (Nascimento, 2021; Barros, 2024).

Retribuicdo de Gentil Roiz, 19232?. Primeiro filme de enredo® de Pernambuco, a obra
inaugura o que ficou conhecido como o primeiro Ciclo cinematografico do estado, e o mais
significativo em escala regional dentre todos os que se deram na América Latina no inicio do
século XX (Cunha, 2008): o Ciclo do Recife, periodo entre os anos 1923 a 1931, que tem
como marco inicial o encontro entre Edson Chagas, Gentil Roiz e Franca Rosa que, fas do
cinema americano, fundaram a produtora Aurora-Film em 1923 — no nome ja o prenincio
desse novo alvorecer para o cinema local — e iniciaram as filmagens do filme Retribuicdo,
notadamente influenciado pelas producdes de Hollywood onde mocinhos e bandidos
ocupavam o papel central na trama narrativa (Barros, 2024). A obra estreou em margo de
1925 num Cine Royal lotado e cheirando a canela®. No filme, vemos uma Recife em preto e
branco com suas paisagens naturais em abundancia e dificilmente identificadas nos dias
atuais. Um século apoOs sua estreia, as imagens captadas por Jota Soares desde a sua
participa¢do nas filmagens no Lazareto do Pina* (Brito, 2024), ja ndo nos dizem tanto de uma

cidade envolta em contrastes sociais e urbanisticos que caracterizam suas formas, cores,

22 Filme escrito por Gentil Roiz e cinegrafado por Edson Chagas, foi produzido entre os anos 1923 € 1925, e dele
restam apenas trinta e cinco minutos — a maior parte dos filmes do periodo foi filmado em pelicula de nitrato de
celulose, composto altamente inflamavel ¢ suscetivel a deterioragdo pela a¢do do tempo. Na obra em preto e
branco acompanhamos uma trama evidentemente influenciada pela cena hollywoodiana, onde as personagens
Edith (Almery Steves) e Arthur (Barreto Jinior) saem a caga de um tesouro — uma botija de ouro deixada como
heranga pelo falecido pai de Edith — enquanto sdo perseguidos por um grupo de bandidos liderado por Curisco
(Tancredo Seabra), que tem ao seu servigo o espido Bala n’Agulha (José Lira). Em dezembro de 2023 o filme foi
digitalizado em 4K pela Cinemateca Brasileira (Barros, 2024).

2 Filme de ficgdo cujo enredo € construido com maior complexidade de fatos e acontecimentos narrados em
sequéncia.

24 Joaquim Matos, dono do Cinema Royal, “entusiasmado e empolgado em promover o sucesso dos filmes”,
mandava que espalhassem folhas de canela no Aall de entrada da sala, além de enfeitd-la com bandeirolas e
contratar banda de musicos para garantir o entretenimento do publico (Barros, 2014, p. 17).

% Jota Soares, ator e diretor de filmes do Ciclo do Recife, tornou-se assistente de fotografia de Retribui¢do desde
que participou das filmagens no Lazareto do Pina (Wanderley, 2024), hospital de quarentena para isolamento de
pacientes atingidos por doengas contagiosas, como a colera (Farias, 2007).
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relevos e texturas quase nada semelhantes aquilo que vemos na obra. Triste Recife, “oh quao
dessemelhante estas...” (Veloso, 1972)*.

Durante esta fase, treze longas-metragens de fic¢do®’ e diversos documentarios foram
produzidos e langados, o que fez do estado de Pernambuco o principal centro de produgao de
filmes ficcionais em territdrio nacional. O Ciclo do Recife, no entanto, ndo aparece isolado do
contexto nacional, uma vez que se realiza dentro de uma conjuntura junto a outros ciclos
regionais de cinema realizados durante a década de 1920 em outras regides do pais, a exemplo
de Belo Horizonte, Rio Grande do Sul e Campinas (Oliveira, 2020). Recife destaca-se com
sua larga producdo que contou com cerca de cinquenta produgdes incluindo longas, curtas e
documentarios (Araujo, 2007).

Os filmes produzidos pelo Ciclo do Recife, traziam em suas imagens as marcas do
processo de urbanizagdo e modernizacdo da cidade, “tentativa de [...] fuga do
provincianismo", o que ndo se fez sem protesto, j& que algumas vozes da época, como
Gilberto Freyre, em defesa do regionalismo, advogaram em favor da manuten¢ao da tradigdo
dos costumes culturais em detrimento da descaracterizagdo cultural pela assimilacdo dos
costumes cosmopolitas externos (Oliveira, 2020, p. 24). Quanto aos filmes, para além de
instituirem o contraste entre o campo e a cidade, tais obras buscavam um ajuste entre o que se
considerava como parametros para estabelecer o tradicional e o moderno, motivados pelo
desejo de retratar uma Recife em progresso, definindo novos padrdes de comportamento
(Oliveira, 2020). A Filha do Advogado (1926) por exemplo, filme de Jota Soares, constroi
imagens do cotidiano da cidade como um pano de fundo entre

cenas em cabarés, personagens que se apresentam frente a salas de cinema,
abrem as portas para o que seria a representacdo de uma cidade em pleno
progresso, embora estivesse localizada na periferia do capitalismo. Era uma
forma dos integrantes se manifestarem e afirmarem Recife, que perdia sua
importancia comercial devido ao fim da economia agucareira, como uma
cidade moderna, que se entregava as comodidades do progresso. Mesmo nos
filmes com a tematica rural, a cidade ndo deixa de aparecer como um
elemento de evolugdo em contraste com a vida no interior (Oliveira, 2020, p.
25).

% Paréfrase a partir da cangdo Triste Bahia (9:44"), de Caetano Veloso, e terceira faixa do lbum Transa, langado
em 1972.

27 Dentre os quais se destacam: Aitaré da Praia (de Gentil Roiz, 62 minutos, em 35mm, preto e branco), nosso
primeiro filme com tematica regional, e A Filha do Advogado (de Jota Soares, 92 minutos, em 35mm, preto e
branco), longa-metragem de maior bilheteria do periodo e Unica obra que, apesar dos danos causados pelo tempo
e pelas mas condi¢cdes de armazenamento, sobreviveu intacta. Além do proprio Retribuicdo (Barreto; Pereira,
2024).
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Mesmo os filmes documentais produzidos sob encomenda, € que serviram a objetivos
politicos e eleitoreiros, escancaravam essa tendéncia, sobretudo através das imagens de obras
estruturais em uma cidade em constante construcao, urbanizagdo e progresso (Oliveira, 2020).

O Ciclo, que somou 17 diretores®™, manteve suas produgdes a base da improvisagdo
devido a escassez de verbas para a realizagdo dos filmes que terminaram por se fazer de forma
caseira. Os filmes de enredo®, que exigiam maior orgamento, revelavam tais privagdes pela
pobreza cenografica e de mobilidrio, fato que o jornalista Jodo Terceiro, em comentario a
revista A4 Pilhéria, publicada em 16 de outubro de 1926, classificou como “talvez o maior
obstaculo ao desenvolvimento completo, entre nos, das fitas de cinema” (Terceiro, 1926 apud
Oliveira, 2020, p. 28). Entre o desejo de produzir filmes e o sonho urbano-burgués, o fato ¢
que o cinema do Ciclo do Recife se fez em meio a escassez de recursos, como simulacao de
uma vida em meio as camadas mais altas da sociedade e como meio de participacao das
transformagdes sociais da modernidade. Aqueles jovens realizadores, de certo modo,
ansiavam pela estabilidade proporcionada pela classe média enquanto almejavam o estilo de
vida da elite rica da cidade (Cunha, 2010).

E pelos filmes de ficgdo que podemos delimitar o principio e o fim do Ciclo do Recife
Aragjo (2007), que se inicia com a criacdo da Aurora-Film, paralela as filmagens de
Retribuigdo, e chega ao fim com a producdo e langamento dos dois tltimos filmes de enredo:
No Cenario da Vida (1930), de Jota Soares e Luiz Maranhao, e Destino das Rosas (1931), de
Ary Severo®, o “Gltimo suspiro” deste Ciclo (Barros, 2024, p. 139), que se encerra em meio
aos conturbados anos de instabilidade politica causada pela revolugdo de 30. Ademais, um
importante advento tecnoldgico incorporado ao processo filmografico transformara,

radicalmente, a forma de produzir e ver cinema a partir da década de 1930.

2 Segundo Cunha (2010): Leopoldis, Pinfildi, Gentil Roiz, Valfrido Rodrigues, Ugo Falangola, J. Cambiéri, Ary
Severo, Tancredo Seabra, Chagas Ribeiro, Eustérgio Wanderley, Edson Chagas, Jota Soares, Luiz Maranhao,
Lionel Correia Filho, Alcebiades Aratijo, Abdias Cabral e Fred Junior” (2010, p. 90 apud Oliveira, 2020 p. 27).
» Ao todo foram 16 filmes, segundo tabela elaborada por Oliveira (2020, p. 30-31). Destes, alguns foram
recuperados e estdo sob a salvaguarda da Cinemateca Pernambucana, sendo possivel, inclusive, assistir a alguns
deles de forma online através do site da institui¢do (https://cinematecapernambucana.com.br/).

30 Ndo ha consenso quanto as datas de langamento destes dois filmes nas fontes pesquisadas. Contudo, de acordo
com Oliveira (2020), ha Odisseia de uma vida (1930), de Fred Junior, entre o langamento de Destino das rosas,
em 1929, e o de No cendrio da vida, em 1931; e, apds o lancamento deste ultimo, hd Auddcia do crime (1931)
também de Fred Junior, ambos inacabados.
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1.2.1 Um coelho perdido, filmes-vassoura, e elite Super 8

A década de 1930 foi caracterizada por uma nova dimensao incorporada aos filmes: o
som. A chegada dos filmes sonoros ao estado’', tecnologia ainda ndo dominada pelos
cineastas pernambucanos, foi identificada por Barros (2024) como a causa do colapso da
producdo de filmes produzidos localmente que, até a metade da década de 1940, se
concentrou nos cinejornais dedicados a propaganda do Estado Novo. A chegada do cinema
sonoro ao estado afetou significativamente a producao local, que sofreu o abalo da
concorréncia que as produgdes hollywoodianas lhes impuseram. Além do mais, os filmes com
som também funcionaram como fator de mudancgas nas estruturas socioculturais, na medida
em que, junto as suas imagens, importavam novos habitos e maneiras de ser, falar e consumir
(Nascimento, 2021).

A despeito disso, o0 ano de 1936 foi marcado pelo langcamento de Lampido, filme do
imigrante libanés Benjamin Abrahdo: ainda no inicio dos anos 1930, em suas idas e vindas
entre o Recife e a cidade de Juazeiro do Norte, no Ceara, se tornou o unico cinegrafista de que
se tem noticias a conseguir registros em video de Virgulino Ferreira, maior icone do
banditismo no Brasil. Um curto filme com imagens suas chegou a circular por algumas
cidades brasileiras, até ser censurado pelo Governo de Getulio Vargas (1930-1945), voltando
a aparecer nas telas em 1965 como parte de Memorias do Cangago, curta-metragem do baiano
Paulo Gil Soares (Barros, 2024).

Foi também durante o Governo Vargas em que se deram as primeiras iniciativas
estatais com vistas a regulacdo da atividade cinematografica brasileira que, a despeito do
autoritarismo evidente, concentrou esfor¢os para estimular o cinema para fins propagandistas
e pedagdgicos. De um lado, a regulamentacao do Decreto-Lei 21.240/32, também conhecido
como a “lei da obrigatoriedade de exibicao dos filmes nacionais”, além de regulamentar a
censura sobre as producdes nacionais, formalizou a utilizagdo do cinema pelo governo
varguista como veiculo ideologico e instrumento de controle das massas para a coesao
popular e criacdo de uma identidade nacional alinhada aos valores estatais. De outra parte, a
criacdo do Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE) em 1936 ja revelava esta atengao
dada pelo governo varguista ao potencial didatico e instruidor das imagens cinematogréaficas
como formadora de mentes adequadas aos ideais nacionalistas de entdo. Ganhavam cineastas

e o Governo Vargas: este ao adotar uma politica protecionista e fiscalizadora sobre o cinema

3! Em 24 de marco de 1930, foi projetado no Teatro do Parque 4 Divina Dama (1929), de Frank Lloyd, primeiro
filme sonoro exibido no Recife e, na semana seguinte, Broadway Melody, primeiro filme falado visto na cidade.
(Nascimento, 2018 p. 260).
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nacional, tinha ao seu dispor um forte instrumento de formagdo ideologica e exaltacdo dos
valores nacionais concentrados na figura de um lider politico populista; aqueles ganhavam a
possibilidade de manterem ativas as produgdes amparadas pelos incentivos governamentais
em meio a um mercado dominado pela desleal concorréncia das produgdes norte-americanas
(Nascimento, 2021).

Durante a década de 1930, se o Rio de Janeiro era dominado pelas produgdes de
enredo, o mesmo nao acontecia em Pernambuco. As producdes deste periodo foram,
majoritariamente, de curtas-metragens de natureza documental, sobretudo os cinejornais,
género noticiario que veiculava noticias relacionadas a cultura, a politica, aos esportes e afins.
Tais producdes fizeram resisténcia frente a escassez produtiva no estado, enquanto permitiam
aos realizadores locais juntarem meios para, em fins da década, produzirem as primeiras obras
sonoras locais®?> (Nascimento, 2021).

Alguns eventos de extrema relevancia para o cinema produzido em Pernambuco
marcaram a década seguinte, como a inauguracdo do luxuoso Cine Art-Palacio em 15 de
marco de 1940, com a estreia da producao espanhola Noites Andaluzas (1938), do Alemao
Herbert Maisch. Dois anos adiante, estreia um dos filmes mais emblematicos da historia do
cinema local, por de ter sido a primeira obra sonora a ser produzida no Nordeste: O Coelho
Sai (1942), musical de Newton Paiva e Firmo Neto, cujas duas unicas copias foram perdidas
no mesmo ano de sua primeira exibigdo publica (Barros, 2024).

A primeira acao preservacionista em Pernambuco também data da década de 1940: o
Cine Siri, posteriormente nomeado de Museu-cinema, nasceu em 1943 sob a missdo de salvar
a producdo filmica sob a posse dos empresarios do ramo cinematografico que, para tentar
compensar o prejuizo advindo do declinio das produgdes, passaram a se desfazer dos rolos de
filme, vendendo-os para a produgdo de vassouras. Membros do grupo, como Jota Soares e
Pedro Salgado Filho passaram a comprar os rolos com o intuito de preserva-los do fim, acdo
sem a qual, muito provavelmente, jamais teriamos acesso aos filmes do Ciclo do Recife, ainda
que em fragmentos.

E a partir desse primeiro cineclube que, “a reflexdo sobre cinema transforma-se numa
acdo permanente” (Barros, 2024, p. 140), e materializa-se, na década de 1950, com a cria¢do
de outros cineclubes como o Clube Recife — fundado por Jota Soares, Firmo Neto e pelo

escritor Hermilo Borba Filho, posteriormente passou a ser o Cineclube Recife — o Cineclube

32 As primeiras producdes sonoras do estado foram da Meridional Filmes, dirigidas pelo cineasta Newton Paiva.
Anteriores a estes, outros filmes ja tinham sido realizados em solo pernambucano, porém eram producdes de
outros estados. Para mais detalhes, ver Nascimento, (2021).
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Vigilanti Cura — cujas sessdes no Edificio Circulo Catolico chegavam a somar um publico de
cerca de 300 pessoas — e o Circulo de Estudos Cinematogrdficos — composto por estudantes
de filosofia influenciados pela Nouvelle Vague® (Barros, 2024), também conhecida como a
Nova Onda Francesa. A proliferacio dos cineclubes na cidade foi acompanhada pelo
ressurgimento da cronica jornalistica sobre o cinema, estagnada desde a década de 1940
(Santos, 2019). Estimuladas pela produgdo de filmes no eixo Rio-Sao Paulo, as criticas eram
publicadas em jornais diarios, enquanto programas dedicados a assuntos e temas sobre cinema
iam ao ar nas radios.

Foi neste clima cineclubista que durante os anos 1950 foi aberto um dos espagos mais
relevantes para a historia do cinema em Pernambuco: o Cinema Sao Luiz, “inaugurado numa
época em que se derrubavam igrejas para a construgdo de templos em louvor da Sétima Arte
[...] para celebrar o cinema como arte suprema do século 20: um monumento a modernidade
[...]” (Barros, 2024, p. 24). A sala, com capacidade para 1.340 espectadores, ¢ inaugurada em
1952 com a exibi¢do de O Falcdo dos Mares (1951), de Raol Walsh. Novamente o cinema
intervindo materialmente na paisagem citadina, desta vez estabelecendo um dos icones
arquitetonicos mais representativos para a arte dos filmes no estado.

Ainda nesta década o Recife foi palco das filmagens de O Canto do Mar (1953),
recebendo o seu diretor, Alberto Cavalcanti, recém-chegado do exterior para filmar, com seu
realismo social, um filme que causou espanto a um publico ja habituado, desde a década de
1929, a ver nas telas uma cidade em envolta em modernidade. Cavalcanti apresenta, agora,
seu “retrato da miséria, em clave neorrealista” de uma familia de retirantes e sua penuria em
meio a uma vila de pescadores (Barros, 2024, p. 32).

O Cinema de Arte do Recife, criado em 1961, com sua primeira sessdo no ja extinto
Cinema da Soledade, figura entre os eventos mais expressivos para o cinema feito em
Pernambuco, e deveu sua origem ao clima de entusiasmo com que o Recife foi tomado na

década anterior com o ressurgimento da critica de cinema (Figueiroa, 2022).

3 Para Amanda Mansur Nogueira (2014), um dos grupos de cinema mais coerentes em torno de uma proposta
estética comum, que culminou em uma das poucas e afirmadas escolas de cinema no mundo. Formada pelos
cineastas Jean Luc Godard, Francois Truffaut, Alain Resnais, Jacques Rivette, Claude Chabrol, Eric Rohmer e
Agnes Varda, a Nouvelle Vague foi uma corrente artistica ligada a um conjunto de conceitos criticos comuns
(Nogueira, 2014, p. 22) que, a partir da Franga, provocaram uma verdadeira “nova onda” no cinema mundo
afora. Defendiam, sobretudo, o lugar do diretor de cinema como individuo-artista equiparado aos demais ramos
da arte, assim como o pintor, 0 compositor, o escritor, 0 que se convencionou chamar de “politica dos autores”
(Boaventura; Freitas, 2014, p. 308). Opunham-se ao filme como mero entretenimento ¢ produto comercial,
opondo a estas obras aquelas cujos autores abrissem didlogos com o publico através de seus processos autorais e
de suas interpretagdes pessoais sobre os temas abordados nas obras. Os filmes produzidos pela Nouvelle Vague
caracterizavam-se pela abordagem de situagdes corriqueiras vividas por sujeitos comuns, pela auséncia do
grande hero6i, pela banalidade dos acontecimentos narrados em tom prosaico, e pelas narrativas descontinuas de
eventos secundarios (Montoro; Peixoto, 2009).



35

Mas foi com as cores do chumbo que a década de 1960 viu pintadas as telas de cinema
em Pernambuco: instaurada a ditadura militar no Brasil, em 1964, muitos filmes tiveram suas
producdes interrompidas pela censura, dentre os quais estd Cabra Marcado para Morrer, do
diretor Eduardo Coutinho. O filme que conta a historia da morte de Jodo Pedro Teixeira, lider
das Ligas Camponesas do estado da Paraiba, s6 pdde ser estreado vinte anos ap0s o inicio das
filmagens, e em 2016, foi eleito pela Abraccine®® o melhor documentario da historia do
cinema nacional.

A despeito da repressao que fez do cinema um de seus alvos, as telas pernambucanas,
durante os anos 1960, ainda exibiram umas das obras de maior destaque do cinema produzido
nacionalmente: 4 Compadecida (1969), de George Jonas, adaptagdo da obra O Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna, que chegou a ter um orcamento de 750 mil cruzeiros
novos, a comédia mais cara produzida pelo cinema nacional até entdo, ficando em cartaz por
doze semanas no Recife (Barros, 2024).

No contexto nacional, mesmo com a atuacdo do aparelho repressivo do regime
ditatorial, este foi um periodo bastante produtivo para o cinema de Pernambuco que, apesar da
escassez de recursos e investimentos estatais, pode contar com a existéncia de o6rgdos e
entidades que, a partir do setor publico, apoiavam o cinema no pais ja desde o Estado Novo.
Mas foi com a criagdo do Instituto Nacional de Cinema em 1966, ¢ da Embrafilmes em 1969,
que houve, de fato, um maior fomento as producdes, consolidando a acdo estatal direcionada
aos filmes produzidos nacionalmente (Galvao, 2018).

Uma das primeiras obras de anima¢do do cinema local, Vendo/Ouvindo (1968), de
Fernando Spencer e Lula Gonzaga de Oliveira, inaugura o Ciclo Super 8 do Recife, periodo de
grande producdo cinematografica em Pernambuco: mais de trezentas obras durante as décadas
de 1970 e 1980 (Barros, 2024). O filme de cinco minutos ¢ uma das muitas obras de arte que,
no Brasil, apesar do risco da censura, denunciavam os horrores da ditadura: o filme ¢
construido por imagens que formam um rosto que reage as diferentes sonoridades presentes
na trilha, e na cena final, uma mordaca impede a boca prestes a falar.

O cinema do Super 8 se inicia de maneira doméstica, o que tornou viavel a enorme
quantidade de filmes em 8mm produzidos durante o periodo, j4 que a tecnologia era bem
menos onerosa se comparada aos filmes feitos em 35mm. Neste ciclo, “os filhos da classe
média recifense viram [...] a possibilidade de se fazer cinema em Pernambuco” (Nogueira,
2009, p. 22). Um dos anos mais produtivos foi 1973, quando onze curtas participaram da /1

Jornada de Cinema da Bahia, revelando uma geragdo de realizadores superoitistas de grande

3* Associagdo Brasileira de Criticos Cinematograficos.
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destaque para o movimento, dentre os quais estavam Geneton Moraes, Osman Godoy, Paulo
Cunha, Cleto Mergulhdo e Katia Mesel (Barros, 2024).

De maneira geral, pode-se dizer que os filmes produzidos por eles abordavam um dos
trés eixos tematicos apontados por Figueiroa (2000): documentarios sobre a cultura rural do
nordeste, filmes de ficcdo com denuncias sociais e filmes experimentais com criticas a cultura
e a temas existenciais da urbanidade. Este ultimo aparece nas obras para mostrar uma cidade
que passa por significativas modificagdes paisagisticas, como a verticalizacdo dos bairros, a
expansdo da malha urbana e o surgimento de novos espacos de consumo e lazer, o que
coincide com um momento de grande efervescéncia economica percebida nas transformagdes
e dinamicas de produgdo e consumo de bens culturais. A partir dos anos 1970, intensifica-se o
processo de modernizagdo do pais, o que impacta diretamente a vida nas cidades, entre as
quais esta Recife e sua produgdo em super 8 dando a ver uma cidade marcada por contrastes
onde coexistem o antigo € o moderno em constantes tensdes e negociagdes (Santos, 2019).

Ap6s intensa producado, ininterrupta desde o inicio, o Ciclo Super 8 do Recife chega ao
fim com sua ultima obra, Morte no Capibaribe (1983), de Paulo Caldas. Apos seu declinio, e
com a chegada do videocassete em algumas casas pernambucanas, forma-se uma nova
geracdo de cineastas formada por alunos do curso de Comunicagdo Social da Universidade
Federal de Pernambuco, que produziam curtas metragens em 16mm e 35mm, frequentavam
mostras de cinema no Teatro do Parque e que, aos poucos, formavam uma nova cena de
cinema no estado (Nogueira, 2009).

O processo histérico de formagdo do Ciclo do Recife e do Super § foi alicercado,
segundo Nogueira (2009), pela formagao de grupos, tendéncia verificada também nas décadas
posteriores. Neste sentido, o grupo Vanretré® — Vanguarda Retrograda — surge como coletivo
dedicado a “fazer cinema”. Dos encontros no Centro de Artes ¢ Comunicagdo (CAC) da
Universidade Federal de Pernambuco, o grupo forma-se em 1985, no nome ja carregando a
oposic¢do entre a modernidade e a tradi¢do, presente e passado, que influenciara as produgdes
nos anos seguintes € que, esteticamente, definird o proprio trabalho de grupo baseado em
referéncias do passado enquanto se propde como vanguarda (Nogueira, 2009).

Continuidades e rupturas formam a Historia (Meneguello, 2019). Também a historia

do cinema. Assim, mesmo configurando-se como uma nova geragdo de cineastas, € mesmo

3 Formado pelos cineastas Adelina Pontual, Valéria Ferro, Claudia Silveira, Patricia Luna, Andréa Paula,
Solange Rocha, Lirio Ferreira, André Machado, Samuel Paiva e Claudio Assis, além de Paulo Caldas que, apesar
de ndo se assumir como integrante do grupo, participava de suas reunides. Mais tarde, o grupo estabeleceu
contato com estudantes de outros cursos da UFPE e com o curso de Jornalismo da Universidade Catolica de
Pernambuco (UNICAP), quando entraram em cena Hilton Lacerda e Marcelo Gomes (Nogueira, 2009).
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que de forma efémera quanto a sua constitui¢do e dispersdo, o grupo estabeleceu relagdes com
alguns produtores do Ciclo Super 8, o que, de certo modo, permitiu trocas e contatos entre as
duas geragdes de cinema, resultando em colaboragdes nas filmagens e produgdes de alguns
filmes produzidos durante a década de 1990 (Nogueira, 2009), década marcada por profundas
mudancas nas politicas de incentivo ao cinema nacional que afetaram irremediavelmente as
produgdes locais, e pelo surgimento, em Pernambuco, de um novo movimento

cinematografico que ndo estava isolado do contexto nacional: o cinema da Retomada.

1.2.2 Do Baile a baleia®®: duas geragdes do cinema contemporaneo em Pernambuco

O cinema da Refomada corresponde ao periodo posterior ao longo hiato produtivo
causado pelo corte de incentivos direcionados ao cinema nacional posto em pratica pelo
Governo Collor. De maneira geral pode-se dizer que esta nova vida que fard renascer o
cinema em Pernambuco j& vinha sendo gestada desde a década anterior que, com suas
restri¢des a arte da cinematografia, desembocou nos anos 1990 em transbordamento que nos
inunda, até hoje, com filmes produzidos a partir do que podemos identificar como as duas
geracdes de cineastas contemporaneos no estado.

A extingdo da Embrafilmes®’, do Conselho Nacional de Cinema (Concine) e da
Fundacdo Nacional de Cinema, em 1990, feita de modo arbitrario e sem que houvesse
medidas para suprir a auséncia dos recursos € do apoio fornecidos por essas instituigdes ao
cinema nacional, paralisou quase que totalmente a producao cinematografica brasileira, o que
representou uma evidente tentativa de transferi-la ao setor privado (Santos, 2019). S6 em
1993, ap6s o impeachment de Presidente Collor, e sob o Governo Itamar Franco, foi aprovada
a Lei n° 8.695 que criava “mecanismos de fomento a atividade audiovisual” (Brasil, 1993).
Desde entdo, o financiamento publico posto em pratica tanto pelo Governo Federal, quanto
pelos governos locais, seja em forma de lei ou pela criagdo de mecanismos e 6rgaos de apoio
ao cinema do pais, foi a caracteristica de maior relevancia do periodo e a maior for¢a motriz
para a tomada de volta da producao cinematografica pelos cineastas brasileiros. Destacam-se,

nesse sentido, a aprovacao da Lei Rouanet em 1991, e da Lei do Audiovisual em 1993, que

3% Referéncias aos filmes Baile Perfumado (1996), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira, e Sem Coracdo (2023), de
Nara Normande ¢ Tido — no caso deste, a imensa baleia cenografica de 13 metros, da espécie cachalote que, em
suas enormes propor¢des, jaz na praia onde aconteceram as locagdes, como que uma metafora para a experiéncia
de expansdo do proprio longa, produzido a partir de um curta homoénimo langado em 2014. Quando do inicio
desta escrita, Sem Coragdo era uma das estreias mais recentes da filmografia de Pernambuco, o que justifica a
escolha de cunho estilistico para a composig¢do deste subtitulo. Para mais informagdes, ver video produzido pela
Vitrine Filmes, disponivel em: https://www.instagram.com/vitrine_filmes/reel/C6RjemcxMin/. Acesso em 15 set.
2004.

7 Empresa Brasileira de Filmes S/A, criada em 1969, durante o regime militar.
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permitia aos projetos na area a captagdo de recursos de empresas privadas através da rentincia
fiscal. Em nivel estadual, o Governo de Pernambuco também criou seus mecanismos legais e
programas de incentivo que permitiram a continuidade e regularidade da produgdo local ao
longo dos anos 1990 (Nogueira, 2009).

O cinema contemporaneo de Pernambuco, que floresceu desde a Retomada na década
de 1990, guarda uma relagdo profunda e complexa com a paisagem urbana do Recife,
manifesta de diferentes maneiras em sua filmografia, ora como cenario, ora como elemento
narrativo, outras vezes como reflexo da identidade e memoria da cidade. De forma geral,
pode-se afirmar que esta relag@o foi uma continuidade do Ciclo Super 8 que, durante a década
de 1970, ja perscrutava as possibilidades da cidade como matéria para a sua producgdo
filmografica.

A grande maioria das produgdes desse periodo encontraram no cendrio urbano um
palco para o desenvolvimento de suas narrativas e criagdo de personagens, explorando
constru¢des e tracados urbanos, elementos culturais e caracteristicas de sociabilidades
advindas das dindmicas do viver na cidade. A arquitetura do Recife com seus casardes
coloniais, sobrados, edificios modernos e espacos publicos, ¢ frequentemente utilizada para
criar atmosferas e evocar temporalidades. Enquanto Baile Perfumado (1996) retratava uma
Recife dos anos 1920 em meio a ebulicio modernista, a Recife contemporanea com seus
contrastes e desigualdades sera cenario para producdes como Um Lugar ao Sol (2009) do
diretor Gabriel Mascaro. A cidade, mais que um pano de fundo, torna-se um personagem, um
espago vivo que ocupa a trama e interage com a propria producdo cinematografica local,
delineando maneiras de fazer, urdindo processos de criagdo.

Os filmes deste periodo revelam a diversidade das visdes para a cidade. Escolhas
estéticas como a utilizagao de planos longos, a camera na mao e a atencao aos detalhes do
cotidiano, contribuem para a criagdo de uma experiéncia sensorial e imersiva ao construirem
um espaco em constante transformac¢do, marcado por conflitos e disputas. A verticalizacdo, a
gentrificacdo e a especulagdo imobilidria sdo temas recorrentes nos filmes, que refletem as
tensdes entre o progresso € a preservacao da memoria da cidade. Avenida Brasilia Formosa
(2010), também do diretor Gabriel Mascaro, por exemplo, ¢ um retrato-dentincia de uma
cidade que se transforma enquanto exclui, onde obras infra-estruturais promovidas pelo
Estado permanecem como um simbolo da intervengdo humana no espago natural que
perpetuam a segregagao social no espago urbano. Os filmes do Ocupe Estelita, por sua vez,

denunciam através de suas imagens o grande espolio provocado pelas grandes construtoras
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em conivéncia com o poder publico que alheia terras, usurpa espacos, fazem do Recife uma
cidade roubada’®.

Desde a Retomada, a produgdo cinematografica em Pernambuco tem se destacado
quando comparada a de outros estados. Uma série de fatores, apontados por Marcia Malcher
Santos (2019), em sua tese de doutorado O Cinema Contempordneo de Pernambuco,
poderiam explicar esta proeminéncia produtiva, dentre eles: a quantidade de filmes realizados
e de produtoras situadas em Recife, a diversidade de festivais realizados no Estado, os
espacos de exibicdo locais com suas programacdes fora do circuito mais comercial, e uma
politica estadual de incentivo as producdes em audiovisual por meio do Fundo Pernambucano
de Incentivo a Cultura (Funcultura)® que estabelecem, dentre outras coisas, a regularidade
dos editais e um minimo percentual de recursos destinado a este setor (Santos, 2019).

Mesmo a margem do eixo historicamente estabelecido como espago central de
producdo cinematografica no Brasil — os estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro — Pernambuco
destaca-se significativamente quanto as suas produ¢des desde fins dos anos 1990, dada a sua
relevancia tanto para a estruturacdo do cinema nacional quanto em sua diversidade estética e
discursiva, propenso a subversdo das formas convencionais e¢ "a ruptura herética" com os
modos tradicionais de fazer cinema no pais (Santos, 2019, p. 18).

A esta altura convém discutirmos algumas questdes de ordem terminolédgica a respeito
daquilo que tenho tomado como objeto de pesquisa: ¢ possivel falar sobre um cinema
pernambucano? O que faz (ou que narrativas fazem) com que um filme seja considerado
pernambucano? Para Nogueira (2009), nem o carater geografico nem a origem dos diretores
dos filmes os tornam pernambucanos. Tampouco o fato de suas narrativas basearem-se em
obras de escritores do nosso estado. De igual modo, ndo se pode evocar uma tal
homogeneidade das produgdes locais, uma vez que sdo diversas as propostas estéticas
assumidas como marcas autorais das produ¢des individuais, assim como sdo variadas as
tematicas abordadas nas obras. Ademais, a auséncia de um pensamento teorico
institucionalizado e formalmente concebido pela producdo de cinema contemporianeo no
estado, torna ainda mais ardua a tarefa de explica-la como parte de um todo caracterizado pela
pernambucanidade da producdo. Isto posto, como poderemos, entdo, falar/escrever de um

cinema pernambucano?

38 Referéncia ao filme Recife, Cidade Roubada (2014) do Movimento Ocupe Estelita.

* O Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura/PE), instituido pela da Lei n° 12.310, de 19 de
dezembro de 2002, altera a legislacdo do Sistema de Incentivo a Cultura (SIC-PE) com recursos oriundos de
empresas privadas por meio de renuncia fiscal (Santos, 2019, p. 124). Desde entdo, recebe recursos da
arrecadacdo de Imposto sobre Circulagdo de Mercadorias e Servicos (ICMS) pelo Governo do Estado, que sdo
destinados ao financiamento de projetos artisticos e culturais aprovados mediante sele¢ao publica.
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Adjetivos como “nordestino”, “regional”, ou “pernambucano”, expde Santos (2019),
passaram a ser repensados pelos estudos historiograficos sobre o cinema nacional, sobretudo a

partir dos estudos de Jean-Claude Bernardet®

, pois tendem a neutralizar um certo tipo de
cinema que se faz fora do eixo tradicionalmente hegemonico, o “mainstream tradicional”
Rio-Sao Paulo (Santos, 2019, p. 18). O termo regional, por exemplo, para além de indicar um
local de produgao geografico-cultural, pode terminar por legitimar a superioridade econdmica,
politica e cultural destes dois estados em relagdo as outras regides do pais sem, no entanto,
problematizar esta proeminéncia. Entre os cineastas, ha os que questionam o uso da expressao
“cinema pernambucano” como uma espécie de “grife” ou “marca” que homogeneiza e
encapsula toda uma produ¢do que, por peculiaridade, ¢ tdo heterogénea: em Pernambuco se
faz cinema, e s0, dizem eles (Santos, 2019, p. 19).

Essa dinamica, pondera Santos (2019), tem suas raizes na nossa propria formagao
como pais na “descentralizacdo geografica da cultura [...] moldada historicamente pela
disseminagdo das atividades econdmicas, o que gerou uma tendéncia a constitui¢ao de logicas
regionais relativamente autonomas”, criando ‘“ruidos”, ora devido a tentativa de
homogeneizagdo, ora pela resisténcia a uma regionalizagdo subordinada (Santos, 2019, p. 19).
Tratar, portanto, de uma identidade do cinema em Pernambuco ¢ considerar sua relacdo de
oposi¢do com relagdo ao centro tradicional de producdo filmica no Brasil, por sua distancia
ndo apenas geografica do eixo Rio-Sdo Paulo, mas econdmica e social.

Ainda que ndo seja consenso entre os realizadores de cinema em Pernambuco a
problematizacdo em torno do termo “cinema pernambucano”, Santos aponta que, mesmo
entre 0s que a rejeitam, compartilham-se certas propriedades ‘subjetivas’, um sentimento de
pertenca atrelados a identidade regional verificada, por exemplo, nas maneiras como sao
esteticamente representados os espagos que frequentam na capital Recife, no sotaque e demais
elementos regionais que aparecem nas narrativas filmicas (Santos, 2019). Tais elementos sdo
mais que recursos narrativos ou cenograficos: sdo aspectos de distingdo expressas pelas
relagdes da memoria por vias de afeto e pertenga a este lugar partilhado em imagens e
vivéncias. Longe de tentar definir a producao cinematografica no estado

por sua localizacdo geografica [ou] buscar nos elementos estéticos e
discursivos caracteristicas de identidade para classifica-los, tentamos
compreender que tais fatores se tornam marcas, discursos mobilizados pelo
grupo a fim de dar a conhecer e se fazer conhecer. A favor do poder de
nomear a si proprio e a forma como se € visto, estratégias de autodefini¢ao
que se relacionam aos efeitos de uma distribuicdo desigual de capitais e

0 Escritor, roteirista, diretor e critico de cinema, cuja obra literaria e cinematografica figura como importante
referéncia sobre o pensamento e a pratica cinematografica no Brasil.
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ajudam a demarcar e reforgar sua posi¢cdo no campo. De fato, se a realizacdo
de filmes no estado ndo existisse como um espago de producdo definido pela
“distancia econdmica e social (e ndo geografica) em relagao ao ‘centro’, quer
dizer, pela provagdo do capital (material e simboélico), [...] ndo teria que
reivindicar a existéncia (Santos, 2019, p. 21-22).

“Recife ndao tem facgdes entre os artistas. Os trabalhos, as sensibilidades ¢ as
personalidades sdo bem diferentes, mas ¢ a mesma frequéncia. E ndo ha essa preocupacao de
indstria, de conquistar o mercado” (Mendonga Filho apud Almeida 2013)*'. Nesta fala do
cineasta pernambucano Kleber Mendonca Filho estdo manifestas algumas das caracteristicas
pelas quais, além dele, outros cineastas e produtores de cinema em Pernambuco se dao a
conhecer, enunciando sobre si mesmos e sua producao um modus operandi que os identifica
como grupo, assim como suas motivagdes em filmar. No entanto, tal declaracdo nos revela
mais um reivindicar para si tais praticas, um querer ser ou definir-se a si, a0 seu grupo ou
produgdes, ja que, na pratica, ha sim este desejo de alcance, de estar em pé de igualdade com
com as grandes produgdes nacionais ou mesmo internacionais. E isso ndo significa abrir mao
das caracteristicas que configuram a sua obra como uma filmografia feita a partir de
Pernambuco, ou fazer um cinema voltado ao mercado ¢ ao consumo, mas demonstra certa
sede de reconhecimento, de ocupar espagos também hegemonicos e de grande visibilidade — a
exemplo das plataformas de streaming — e, por conseguinte, de atrair mais investimentos para
o setor cinematografico do estado.

Mais importante, no entanto, que a tentativa de classificar o que ¢ ou ndo ¢ Cinema de
Pernambuco, ¢ destacar que € na representagdo de si onde se engendram e se enunciam o0s
modos como a nossa producdo de cinema, através de seus agentes, se faz conhecer. De
maneira geral, fala-se de uma produgdo de cinema independente em Pernambuco. Se
atentarmos para as praticas e posicionamentos assumidos pelas duas geracdes de criadores do
cinema contemporaneo local, podemos notar a defesa de fatores como a independéncia
produtiva, a liberdade criativa, a autoralidade e a diversificacdo estilistica ligadas a critica das
praticas, valores e estéticas do cinema hegemonico (Santos, 2019).

Para definir o conceito de cinema independente, Maria Carolina Vasconcelos Oliveira
(2014 apud Santos, 2019) constréi a independéncia como categoria de analise “heterogénea,
relacional, ndo binaria”, que se dd em relagdao a um outro, dispondo o cinema industrial e o
cinema independente em polos cuja andlise ndo se faz pela oposicdo extrema ou por um

binarismo antagdnico, uma vez que ha “diferentes gradagdes e tipos de nega¢do”. Assumir,

#! Kleber Mendonga Filho, citado por Carol Almeida em matéria de sua autoria para a Revista Monet, transcrita
em seu blog virtual Fora de Quadro em 10 de outubro de 2013.
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portanto, que o Unico cinema genuinamente independente seria aquele capaz de se auto
sustentar, suprindo a si mesmo dos meios necessarios a todas as etapas de produgdo, ou ainda
aquele cuja estética se faz puramente experimental, seria reduzir ou simplificar a analise
(Santos, 2019, p. 24).

Situada dentro de um fazer artistico independente, a oposi¢do ao cinema industrial,
principal atributo do conceito de independéncia, ¢ basilar a producdo contemporanea do
cinema em Pernambuco, o que pode ser verificado na negacdo a “organizagdo social do
trabalho absolutamente racionalizada/especializada”, e ao “econdémico como justificativa e
objeto constituidor” do filme (Santos, 2019, p. 24). Retratos Fantasmas (2023)* compondo o
catdlogo de um servigo de streaming inserido dentro de uma ldgica capitalista de consumo de
bens culturais, por exemplo, nao esta destituida de sua estética subversiva, de sua autoralidade
ou liberdade criativa, de sua negacdo as formas dominantes de ver e fazer cinema, enfim, de
seu carater independente, de seu lugar como cinema de Pernambuco.

Outra caracteristica sem a qual seria impossivel compreender as formas de produgdo
do cinema em Pernambuco: a brodagem®. O termo remete a este cinema cuja produ¢io se da
“entre amigos”, perpassada pelo afeto das relagdes que ndo estdo fundamentadas em razdes
exclusivamente profissionais ou afinidades estéticas (Santos, 2019). Define-se por um
trabalho executado de forma colaborativa que envolve toda a cadeia produtiva do filme, cujo
resultado, no entanto, expressa autoralmente seu idealizador, cuja acdo se da “mais como um
elemento ‘de si’ e “para si’, do cinema de Pernambuco, [...] um ponto de convergéncia” entre
a “‘identidade regional’ e a ‘independéncia’” que atravessa as praticas e a compatibilidade nas
formas e no pensamento compartilhadas pelos realizadores pernambucanos (Santos, 2019, p.
29-30).

Nogueira (2014) reconhece os vinculos afetivos reunidos em torno do cinema de
brodagem como uma comunidade de afetos, peculiaridade que marca o cinema produzido no
estado, assinalando para a relevancia em investigar tais estruturas como “relagdes de fato
vividas e desejadas de um determinado grupo cultural simultaneamente composto de formas
artisticas e localizagdes sociais" (Santos, 2019, p. 31). “O cinema ¢ o territério onde se

manifestam afetos”, escreve Nogueira (2014, p. 13) em sua tese cuja hipotese indica que o

2 Longa-metragem documental de Kleber Mendonga Filho, 93 min. (2023).

43 Caracteristica que marca as producdes de filmes em Pernambuco — sobretudo no Recife — desde a década de
1990, remete ao cinema feito em grupos, colaborativo, produzido em relagcdes de troca e afetos entre
realizadores. Adaptagdo para a lingua portuguesa do termo brother, em inglés — irmdo — a giria, utilizada
geralmente por homens para se referir aos companheiros e amigos como sinal de vinculos de amizade, indica
essa relacdo de irmandade e camaradagem que, no cinema, ganha a dimensdo produtiva de brodagem, de um
cinema feito em estruturas e agrupamentos unidos por interesses e sentimentos em comum (Nogueira, 2014).
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alicerce da producdo e qualidade do cinema feito em Pernambuco vincula-se a esta
comunidade de afetos, a lacos de amizade e sentimentos compartilhados pelos cineastas que
configuram-se em grupos articulados nesta estrutura social que ¢ o cinema de brodagem
(Nogueira, 2014).

Todas essas caracteristicas até agora discutidas delineiam este grupo de cineastas
pernambucanos do cinema contemporaneo que, pela auséncia de uma orientagdo tedrica
definida, tem seu reconhecimento enquanto grupo efetivado através dos vinculos
estabelecidos, por comungarem da mesma vontade de cinema, de uma mesma estrutura de
sentimento®. Em torno dessas estruturas, formadas a partir de vinculos afetivos, ideologicos,
estéticos ou economicos, enfim, o que ¢ comum ao grupo e que ¢ suficientemente forte para a
construgdo de lagos de unido, ¢ que se formaram os agrupamentos de realizadores
pernambucanos.

Derivada das praticas colaborativas para a feitura de “um cinema autoral na periferia
da producdo”, ¢é esta estrutura de sentimento o que configura este coletivo de criadores como
grupo, associando-o a reivindicagdo “para legitimar a possibilidade de se fazer um cinema a
partir de Pernambuco, contrapondo-se a historica concentracdo da producdo audiovisual no
Sudeste” (Nogueira, 2009, p. 47-48). E dentro desta estrutura onde se amalgama e se articula
a producdo cinematografica em Pernambuco, fazendo-se reconhecida por entre as praticas
sociais partilhadas por grupos de cineastas articulados em torno do fazer cinema.

E beirando os fins do século XX que o estado vera nascer um movimento cultural com
cheiro de mangue e som de maracatu: o Manguebeat, movimento responsavel por profundas
transformagdes na cena artistica e cultural do estado, e que ultrapassa o mundo da musica para
influenciar a cinematografia local, permitindo o contato dos realizadores com essa nova
estética musical e “seus codigos culturais, valores sociais, € sentimentos compartilhados que
forneceram elementos para a formacdo das identidades sociais e lagos afetivos entre os
profissionais dos dois campos artisticos (Nogueira, 2009). A efervescéncia cultural do Recife,
com sua musica, suas festas populares e seus movimentos artisticos, também se manifesta na
paisagem urbana e nos filmes.

Foi neste cenario que, nos anos 1990, os produtores locais encontraram no
Manguebeat seu ponto de partida para as composi¢des das trilhas sonoras de suas obras, além
de outros elementos e processos presentes nos ritmos e linguagens, dando uma roupagem

contemporanea as manifestacdes culturais do estado, conciliando a cultura pop e arte popular

* Nogueira (2009) define estrutura de sentimento como as experiéncias vivenciadas por um determinado grupo,
em um determinado tempo, e que, na maioria das vezes, escapam ao pensamento dominante.
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(Nogueira, 2009). E ja que “modernizar o passado é uma evolugdo musical™*, tanto musicos
do Manguebeat como os cineastas compartilharam da comum preocupacao em refletir sobre o
local e o global em paralelo a uma abordagem contemporanea da cultura popular e seus
elementos (Nogueira, 2009).

Um dos grandes acontecimentos cinematograficos deste periodo foi a estreia de Baile
Perfumado (1996), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira. Primeiro longa-metragem produzido
ap6s duas décadas onde predominaram os curtas, sua produgdo terminou por reunir parte do
grupo de cineastas em atuacdo na década anterior e, por sua repercussao, pode ser considerado
o marco inaugural da retomada do cinema em terras pernambucanas*. Esta forma de
articulagdo feita em colaboracdo e orientada pelo objetivo de fazer um “cinema autoral na
periferia da producao” (Nogueira, 2009, p. 44), ¢ o que tem caracterizado, até¢ os dias atuais,
as producdes de cinema no estado.

Além deste filme, outras duas produgdes de destaque foram os longas Amarelo Manga
(2002), de Claudio Assis, e Cinema Aspirinas e Urubus (2005), produzidos em meio aos
desafios para fundar as bases desta nova fase para o cinema local, alicercando-as através das
possibilidades advindas do sucesso pos Baile. Afora estas, destacam-se as producdes dos
curtas Recife de Dentro pra Fora (1998), de Katia Mesel e de O Rap do Pequeno Principe
Contras as Almas Sebosas (2000), de Paulo Caldas e Marcelo Luna.

O cinema que se fez dentro desta estrutura, cuja brodagem envolvera também o meio
jornalistico pernambucano, sera classificado pela midia como Arido Movie. A invengio
mididtica desse seco cinema se da tdo logo estreado o Baile Perfumado no Festival de Brasilia
em 1996. O cinema de Pernambuco apos o Baile Perfumado foi estampado nas matérias de
jornal junto a expressdes como “Novo Cinema de Pernambuco” e o “Cinema do Sertdo”. Ao
longo dos anos, o termo foi incansavelmente utilizado pelo meio jornalistico como referéncia
a este cinema feito no estado e como legitimagao da producao em torno de um grupo definido,
assim como das futuras producdes e suas caracteristicas regionais dentro do circuito de
cinema nacional.

Os aridos filmes carregavam esta marca terminoldgica que visava o reconhecimento

desta producdo em torno de um jeito pernambucano de fazer cinema. No entanto, a pretensao

* Trecho de Mondlogo ao Pé do Ouvido (1994), musica de Chico Science.

% Nos dez anos que se seguirdo, seis outros longas serdo produzidos no estado, e terdo igual importincia como
obras produzidas pela Retomada: O Rap do Pequeno Principe Contra as Almas Sebosas (2000) de Paulo Caldas
e Marcelo Luna, Amarelo Manga (2003), de Claudio Assis, Cinema, Aspirinas e Urubus (2005) de Marcelo
Gomes, Arido Movie (2005) de Lirio Ferreira, Baixio das Bestas (2006) de Claudio Assis, e Deserto Feliz (2007)
de Paulo Caldas (Nogueira, 2009). Para fichas técnicas e sinopses, consultar: (Nogueira, 2009, p. 129-132).

47 Termo criado pelo cineasta Amin Stepple numa tentativa de classificar a produgdo de cinema do grupo
responsavel pelo Baile em torno de ideais comuns (Nogueira, 2009).
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do termo em designar um movimento proprio de Pernambuco foi considerada pela maioria
dos cineastas do estado como limitante e homogeneizadora. Dai a recusa em assumir a
existéncia de um “cinema pernambucano”, e a preferéncia por referir-se a producao local
como ‘“‘cinema de Pernambuco”, ou “cinema feito em Pernambuco” e demais variagoes.
(Santos, 2019, p. 18, 19).

Para além de um movimento, o termo drido movie designou uma “movimenta¢do™® de
cinema. Numa a analise mais apurada dessa producao, ¢ possivel observar certas marcas ou
tendéncias que a associam aquele grupo formado desde os anos 1980 pela mesma estrutura de
sentimento e procedimentos como “a presenga do personagem estrangeiro, referéncia ao
cinema, a representagdo moderna (ou pop) da paisagem arcaica do sertdo, a aproximagao
deste cinema em relagdo ao urbano [...] (Nogueira, 2009, p. 59-60).

Cinema ¢ processo coletivo. E o fruto desta coletividade, o filme, s6 pode ser
concebido como um trabalho feito a muitas mios. E este o vinculo que, inevitavelmente,
compde os grupos de realizadores em Pernambuco em torno de interesses, desejos e
afinidades em comum (Nogueira, 2014). O filme ¢, entdo e antes de tudo, o resultado de um
processo de materializagdo de ideias, pensamentos e sentimentos coletivos empenhados e
distribuidos nas vérias etapas da feitura filmica. Desde o sonho de filmar & materialidade da
exibi¢do na tela, o cinema ¢ partilha.

Desde a Retomada até dias atuais, duas geragdes de cineastas marcaram as produgdes
no estado. Se entendemos o conceito de geragdao assim como Karl Mannheim (1982 apud
Santos, 2019), como algo que estd além do “fundamento unico do ritmo bioldgico ou faixa
etaria”, mas como fenomeno social mais amplo que remete “a uma similaridade de situagao,
incrustada em um processo historico-social”, admitimos que a transformac¢ao — assim como as
rupturas e continuidades — “dos impulsos de uma geracdo em uma unidade distinta depende
de um grupo de fatores sociais e culturais existente em uma determinada regido historica e
social” (Santos, 2019, p. 27).

No caso de Pernambuco, fatores como as leis de incentivo, a digitalizagdo das formas
de captagao de imagens, os cursos de ensino superior, a criacdo de festivais, as agdes de
pesquisa, a inauguracdo de salas de cinema e espagos dedicados a salvaguarda e preservacao
de obras e outros artefatos filmicos (Barros, 2024) foram decisivos como transformagdes que
marcaram positivamente as relacdes com que a primeira e a segunda geracgoes estabeleceram,

cada uma a sua maneira, com o cinema que produzia (Santos, 2019, p. 28).

* Termo de Figueirda (1994), citado por Nogueira (2009).
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Diretamente responsavel pela Refomada do cinema em Pernambuco, a primeira
geracdo® do cinema local contemporaneo, também conhecida como o grupo da Refomada,
conta com cineastas que iniciam sua trajetoria de interesse pela arte da cinematografia ainda
na década de 1980, a partir das relagcdes que estabelecem na universidade, produzindo seus
primeiros filmes na década de 1990. Unidos pelo desejo de formar as bases para a
profissionalizacdo e criar condi¢des para a producdo de filmes no estado, os cineastas deste
primeiro grupo tinham muita ambicdo pela inovacdo estética e pouquissimos recursos
financeiros que lhes permitissem o autofinanciamento. Defendiam a ampla democratizagao
das leis de incentivo, maior apoio aos cineastas em inicio de carreira, e repudiavam as
produgoes de altissimos orcamentos. Tinham como heranga “a aspiracdo, a vontade de
possuir” (Santos, 2019, p. 135), abrindo e reocupando espagos no vazio do mercado
audiovisual pernambucano a época, criando suas proprias condigdes e possibilidades para
reativagdo da arte cinematografica interrompida durante o periodo Collor.

Artisticamente, filiam-se ao Manguebeat para construir uma outra via para se abordar
o popular além daquelas que lhes eram contemporaneas, dedicando-se na construgdo estética
de um novo paradigma artistico que desse énfase as contradigdes que caracterizavam o
processo de modernizagdo. Este novo olhar para o popular pode ser percebido pela propria
representacdo de Lampido como figura desmistificada que ndo se reduz a imagem cléssica
disseminada pelo banditismo social, ganhando “novas nuances, mais afinadas as marcas do
real” (Santos, 2019, p. 143), significativas para compreendermos as relacdes que os cineastas
desse grupo estabeleceram com as camadas subalternas, onde os pobres aparecem
representados como sujeitos que também se inserem na cidade, dentro do processo
modernizador e suas contradi¢des. Assim como o Lampido do Baile, a primeira geragcao
distancia-se da ideia de mito para se referenciar ao popular, ¢ a dentincia da miséria e das
péssimas condi¢des de vida dos que eram marginalizados se d4 como um comprometimento
politico com que se encarava a profissao do cineasta, e pela rejeicao a vitimizagdo das classes
subalternizadas. (Santos, 2019).

Além destes fatores, podemos apontar algumas caracteristicas que marcam as
producdes dos cineastas da primeira geracdo, apontadas por Nogueira (2009) como
configuradoras de um estilo proprio deste grupo: a auto-referencialidade, ou o “exercicio de
falar de si”, quando o proprio cinema ¢ tomado como objeto para constru¢do da narrativa
filmica; o privilégio a musica, fruto da articulagdo com o movimento Manguebeat como

revalorizacdo do estado de Pernambuco como centro produtor de cultura pela via musical; e

* Composta por Adelina Pontual, Marcelo Gomes, Hilton Lacerda, Paulo Caldas, Lirio Ferreira ¢ Claudio Assis.
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as problematizagoes identitarias, onde “a busca das identidades diz respeito, antes de tudo, ao
reconhecimento do nosso outro” e a constru¢do do sujeito se da “no constante movimento
entre o identidade e alteridade” (Nogueira, 2009, p. 100), sendo recorrentes as referéncias ao
sotaque, a propria cultura pernambucana, a questdo das migracdes, ao encontro com o
estrangeiro, a paisagem e as questdes socioculturais locais (Santos, 2019).

A segunda geracdo, por sua vez, formada por Bruno Bezerra (Tido), Marcelo Pedroso,
Daniel Bandeira, Juliano Dornelles, Gabriel Mascaro, Marcelo Lordello e Leonardo Lacca
(Santos, 2019)*, inicia suas primeiras produgdes nos anos 2000. Foi por intermédio da
experiéncia académica que este grupo de cineastas iniciou sua atuacdo, criando lagos de
interesses pelo cinema, formando pequenos circulos auto-organizados em torno de produtoras
criadas por eles mesmos, diferente do que ocorreu com a maior parte dos membros do grupo
da Retomada, que se associou a produtoras de outros estados ou a produtoras locais que ja
existiam para a execucao de projetos individuais.

Mesmo que indique certo vinculo afetivo partilhado pelo grupo, a criagdo de tais
produtoras ndo se traduziu em homogeneidade estética e autoral (Santos, 2019). A
individualidade estilistica, caracteristica herdada da primeira geragdo como continuidade nos
modos de producdo deste segundo grupo, pode ser observada, por exemplo, nas fronteiras
borradas entre o documentério e a ficcdo em Avenida Brasilia Formosa (2010). No filme,
atores como personagens ficticios encenam didlogos em locagdes de suas vidas reais,
compondo “uma ficcionalizacao da experiéncia autobiografica" (Santos, 2019, p. 243).

Aqui, um adendo: ¢ perturbadoramente notdvel a auséncia de cineastas mulheres
citadas entre esta segunda geracdo. Em recente pesquisa que analisa as representagdes
maternas nos longas do cinema contemporaneo de Pernambuco, Clarissa Fraga de Azevedo
(2023) constata: “a maioria dos longas metragens realizados na década de 2010 foram
dirigidos e roteirizados por homens brancos e cis”. E esta ¢ uma realidade diagnosticada ainda
hoje, mais de uma década depois. Se voltarmos ao passado, ndo encontraremos uma realidade

diferente: Katia Mesel foi a primeira mulher a se tornar cineasta do estado e

% Nota-se, entre os cineastas elencados, as auséncias de Kleber Mendonga Filho e Camilo Cavalcante, pois,
segundo Santos (2019) seriam “casos singulares”, cujas trajetdrias, que transitam entre aproximagdes e contatos
com as duas geragdes do cinema da contemporaneidade, sugerem “nuances intermediarias” (Santos, 2019, p. 28).
Para a autora, Camilo Cavalcante tem seu lugar na cena pernambucana devido a sua trajetoria pessoal marcada
pela estreita relagdo com o interior e consequente “sentimento de ‘desajuste’ as convengdes urbanas e ao habitus
da classe” a que pertencia no Recife, ocupando uma posicdo “de ‘observador participante’; Kleber Mendonga
Filho, por sua vez, apesar de completamente inserido dentro da cena local, tornou-se referéncia, “uma espécie de
porta voz” para os cineastas iniciantes da segunda geragdo, ocupando um lugar especifico devido as escolhas
estéticas singulares que o tornam um agente intermedidrio entre as duas gera¢des, muito embora muito mais
proximo a segunda (Santos, 2019, p. 163-179).
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se apenas no final da década de 2000 foi realizado o primeiro
longa-metragem documental dirigido por uma mulher, Mesel, € na metade da
década de 2010 foi realizado o primeiro longa-metragem de fic¢do dirigido
por uma mulher, Pinheiro, entdo minha pesquisa memorial nao estava errada:
existem mais filmes em longa-metragem dirigidos por homens do que por
mulheres. E por mais que muitas profissionais estivessem envolvidas na
realizag¢do de filmes desde o inicio do cinema no Estado, ele nasceu sem uma
mae que o tivesse concebido em sua principal funcdo, sem diretoras e
possivelmente sem roteiristas também (Azevedo, 2023, p. 52).

Mesel foi uma realizadora de muitos filmes. Em 2024 foi homenageada pela 15?
edicdo do Festival Janela Internacional de Cinema do Recife, inclusive com sessoes
dedicadas exclusivamente a algumas de suas obras, algumas recentemente restauradas e
exibidas em exclusividade pelo evento (Machado, 2024). Recife de Dentro pra Fora (1998),
uma de suas produgdes de maior destaque, ¢ um retrato afetivo da cidade a partir de sua
paisagem recortada pelo imenso corpo de dgua que ¢ o Rio Capibaribe, este “rio que ninguém
enfeita" (Recife, 1998), como diz o poeta Jodo Cabral de Melo Neto ao emprestar a obra sua
imagem e voz para narrar o corpo aquoso da cidade-rio que filma, Mesel. E a paisagem da
cidade protagonizando cenas, conduzindo planos e recortes, moldando imageticamente o
corpo filmico, desta vez através da imensa massa liquida que recebe o nome de Capibaribe. E
ele que conduz as cenas e os olhares para a cidade, de dentro ou de fora, ¢ por suas
correntezas que a vemos tomar forma audiovisual.

Aqui, destaco filmes e realizadoras mulheres do cinema contemporaneo da segunda
geracdo em Pernambuco como registro e dentincia de uma outra quase total auséncia: Renata
Pinheiro com Superbarroco (2008) e Amor, Plastico e Barulho (2013); Nara Normande com
Dia Estrelado (2011); Dea Ferraz, e sua Camara de Espelhos (2016) e seus Sete Coragoes
(2014); Tila Chitunda com sua FotogrAfrica (2016); Tuca Siqueira e seus Amores de Chumbo
(2017); Uilma Queiroz com O Bem Vira (2020); Nara Normande com Sem Coragdo (2023)
(Barros, 2024). Apesar de nao serem foco de analise dentro desta pesquisa, minha esperanca ¢
que os dispositivos de cinema nas aulas de Historia sejam uma pequena revolucao em dire¢ao
a um futuro préximo em que o cinema em Pernambuco construa-se por mais mulheres
realizadoras.

Algumas transformagdes objetivas no campo econdmico e cultural podem nos ajudar a
compreender como o cinema tornou-se viavel para esta geracdo. Fatores como a criagdo da
Ancine em 2001 (Brasil, 2001), a manutencao das leis de incentivo e da Lei do Audiovisual, e

a institucionalizacdo de uma politica que favorecia maior diversidade nas produgdes durante o
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primeiro Governo Lula’!, assim como a continuidade de maiores investimentos destinados ao
setor durante os anos subsequentes de governo do Partido dos Trabalhadores, foram cruciais
para o desenvolvimento estdvel das produg¢des no cinema nacional a partir do inicio dos anos
2000. Além disso, a crescente informatizacao verificada no pais desde a virada do século
permitiu maior acesso as informagdes, as cameras digitais e demais equipamentos técnicos, o
que afetou diretamente as produgdes audiovisuais dos realizadores deste grupo.

Também marca este periodo a instalacdo do modelo multiplex de salas de cinema
dentro dos shopping centers, diminuindo drasticamente o numero dos cinemas de rua no pais.
(Santos, 2019), sintoma denunciado por Retratos Fantasmas (2023) ao nos apresentar uma
cidade onde os antigos cinemas de rua jazem abandonados em detrimento dos investimentos
privados e internalizagdo das salas.

Marca esta fase do cinema contemporaneo em Pernambuco a grande producdo de
longas-metragens, o que coincide com a crescente digitalizagdo na forma de captacdo de
imagens e com a criacdo dos cursos superiores de cinema na Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE), na Associa¢do de Ensino Superior de Olinda (Aeso-Barros Melo)*® — e
na Universidade Mauricio de Nassau (Uninassau), permitindo o acesso e a troca de
conhecimentos entre os profissionais da area e incentivando a criacdo de coletivos de
produgdo e cineclubes. Apesar de pertencerem a instituigdes distintas — considerando a
experiéncia universitaria como aglutinadora desta geracdo — persiste ainda a brodagem como
relagdo e meio para as produgoes.

Outro fator relevante ¢ a criagdo de diversos festivais de cinema que ndo se restringem
a capital. Para citar alguns: Animage (2008); Festival Janela Internacional de Cinema (2008);
Recifest (2013); Fincar (2016); Semana do Audiovisual Negro (2019); Libélula: Festival de
Cinema de Jaboatdo (2022), em Jaboatdao dos Guararapes; Fabulosa: Festival de Cinema
Queer Especulativo do Recife (2023); Jorra! Festival de Cinema Negro (2024) — todos em
Recife sua e Regido Metropolitana. Além destes: Festival de Triunfo (2008), na cidade de
Triunfo; o Cine Jardim (2015), em Belo Jardim; e a Mostra da Diversidade Sexual no Sertao
do Pajen (2022), em Afogados da Ingazeira.

Também datam dos ultimos anos algumas produgdes bastante emblematicas e
representativas da diversidade estilistica que caracteriza o cinema local. Citando apenas

algumas: Febre do Rato (2011) e Tatuagem (2013), de Hilton Lacerda; Boi Neon (2016) e

*! Luiz Inacio Lula da Silva, atualmente exerce seu terceiro mandato como Presidente da Republica Federativa
Brasileira (2022-2025). Exerceu seu primeiro mandato de 2003 a 2006, sendo reeleito neste ultimo ano para
assumir mais quatro anos de presidéncia (2007-2010).

2 Hoje, Centro Universitario AESO-Barros Melo (UNIAESO).
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Divino Amor (2019) de Gabriel Mascaro; Azougue Nazaré (2018), de Tiago Melo; Sem
Coragdo (2023), de Nara Normande e Tido e Motel Destino (2024), de Karin Ainouz.

Por fim, uma caracteristica do cinema desta geracao, em especial, sera de extrema
relevancia para este trabalho, e justifica o recorte cinematografico para a escolha dos filmes
que ocuparam as sessoes do ver durante, as atividades de cinema na escola: a centralidade
ocupada pela cidade, cuja dindmica, “para além de uma imagem de referéncia e
pertencimento, passa a atuar na constitui¢cao interna das obras, como causa e significado”
(Santos, 2019, p. 247). O urbano construido pelas imagens criadas pelos cineastas
contemporaneos pos anos 2000 vai além das pontes e do Recife Antigo: volta-se para cima
mirando os arranha-céus, invadindo condominios e apartamentos da classe média para revelar
seu cotidiano em contraste com os espacos publicos — Um Lugar ao Sol (2009), do Gabriel
Mascaro mostra-nos bem essa inversao para o alto.

E desta geracio que tomo emprestado alguns filmes para ver e fazer, obras que tecem,
desde o processo de curadoria as sessdes de exibi¢ao das produgdes dos estudantes, um outro
tecido urbano, alinhavando imagens e visualidades recortadas da vida cotidiana e do viver a

cidade a partir do lugar que habitamos. Colcha de retalhos-imagens, refazenda.

1.3 Daquilo que chamamos cinema

“O cinema produz magia” (hooks, 2023, p. 17). Esta, talvez, seja uma boa forma de
comegar. Pela magia do cinema. Ou melhor dizendo, pelo seu potencial de modificar as
coisas, de pegar a realidade e a transformar “em algo diferente bem diante dos nossos olhos”
(hooks, 2023, p. 17). O fascinio que o cinema abriga estd naquilo que Bernardet (1989)
reconhece como a “impressao de realidade”: mesmo ante a tela e a ciéncia de que aquilo que
se passa nao ¢ real, permanece-nos a ilusao de verdade: “um pouco como num sonho”
(Bernardet, 1989, local. 33-39). Dentro do espago-tempo do filme, e do nosso préprio
espaco-tempo de onde o vemos, ¢ apenas esta ilusdo de verdade o que temos a ver, pois tudo o
que um filme menos quer € nos mostrar a realidade. Talvez seja familiar aquilo que nele
reconhecemos, mas o que um filme faz conosco ¢ nos oferecer “uma versao reimaginada,
reinventada da realidade”, construindo em imagens um universo totalmente a parte do nosso
(hooks, 2023, p. 17).

O cinema est4 para além do filme. O “complexo ritual” que o constitui € que antecede
0 que vemos na tela, abarca desde a sua produgdo, distribuicao, financiamento e publicidade,
aos nossos gostos e escolhas por um ou outro género e tudo aquilo que envolve nossos habitos

e formas de ver e consumir filmes (Bernardet, 1989, local. 17). Neste sentido, cinema se
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refere tanto ao que nos chega sob o formato filmico quanto ao trabalho cinematografico que o
antecipa.

E o que ¢ o filme? A resposta a esta pergunta reside na destituicdo do filme de seu
lugar de objeto para compreendé-lo como resultado de um processo criativo pela arte do
cinema, “marca final” de um gesto de criagdo (Bergala, 2008, p. 33). Este entendimento
distancia-se da ideia do filme como vetor ideologico ou criador de sentido passivel de
explicacdo, decodificacdo, ou leitura — um filme-objeto — para concebé-lo como marca ultima
da arte cinematografica — um objeto-filme™.

Cinema, como ¢ mais corriqueiramente concebido pelo imagindrio popular e coletivo,
também nos remete ao espago fisico onde ocorrem as exibi¢des de filmes, geralmente sob a
venda de ingressos. Ha os cinemas de rua, como aqueles apontados por Kleber Mendonga
Filho em seus Retratos Fantasmas (2023) do Recife, muitos dos quais jazem abandonados,
foram transformados em igrejas, ou sucumbiram a especula¢do imobiliaria. H4 também
aqueles com suas pipocas superfaturadas e para os quais nos dirigimos, quase sempre,
movimentados por algum filme de grande sucesso comercial anunciado pelas diferentes
midias sob a sensagdo de urgéncia fugaz, renovada tdo logo em cartaz o proximo potencial
sucesso de bilheterias. Coincidentemente, hoje a maioria destas salas encontram-se abrigadas
dentro dos shopping centers, dos quais torna-se mais uma das opc¢des de consumo junto as
grandes redes de fast food ou fast fashion.

H4, contudo, uma outra face do cinema, ignorada por muitos de nos, mas que
interessa-nos significativamente para a constru¢do do nosso pensamento de cinema dentro das
aulas de Historia: o cinema como arte. Deleuze (1999) concebe o cinema como um construto
de ideias. Ideias de cinema. Sado as ideias direcionadas ao cinema que o tornam e o definem
como “ato de criagdo”, uma “espécie de festa” que ¢ o raro momento do nascimento de uma
ideia que, tdo logo gestada, cumpre seu destino criacional especifico. Nunca sdo gerais, antes
surgem para empenharem-se em uma forma de expressdo especifica e a favor dos modos e
fazeres também especificos de uma area do conhecimento. E héd ideias que s6 podem
realizar-se como cinematograficas, ja predestinadas a construir em imagens aquilo que
Deleuze chama de “blocos de duragdo/movimento” (Deleuze, 1999, local. 3-26).

Toda area de conhecimento ¢ dotada de potencial criativo e inventivo — o ato criador
da filosofia, por exemplo, seria o de criar/fabricar conceitos. O ponto de encontro entre todas

as areas e seus blocos de invengdao, o que compartilham de comum ¢, para Deleuze, a

>3 Para retomar o termo utilizado por Bergala (2008, p. 27) quando se refere ao objeto-cinema, aquele que ndo é
tomado como produtor de sentidos.
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composicao de “espagos-tempos”. E o trabalho que amalgama estas diferentes formagdes de
“espacos-tempos”, o que as organiza em um todo que representa o filme € um trabalho
manual. E 0 manuseio da imagem que cria, em blocos, o final filmico por um processo que
nao ¢ dedutivo, tampouco teorico-filosofico, mas uma atividade que se da pela mao.
Retomaremos um pouco essa discussdo mais adiante, quando descreverei aquilo que chamo
de processo de montagem artesanal, ao detalhar o trabalho de organizacdo para montar
manual e visualmente alguns dos filmes produzidos com estudantes (Deleuze, 1999, local.
44-49).

Se a pintura cria blocos de linhas/cores, e o cinema blocos de duragdo/movimento, o
que cria a Historia? Blocos de tempo? Blocos narrativos do tempo, talvez. Com o cinema,
pensar a Historia como constru¢des narrativas apresenta-se como uma maneira viavel de
entender o Ensino de Historia como via para um conhecimento a partir de si € como
intervencdo criativa no mundo através da criacdo cinematografica. Reconhecido o potencial
criador inerente aos diferentes campos de conhecimento, é preciso que se diga que ndo € o
prazer que move o criador, mas a necessidade, pois aquele que cria ndo o faz em nome do
prazer, mas porque tem a extrema necessidade da criagdo (Deleuze, 1999). No caso deste
trabalho, hd uma necessidade: a de, com o cinema, movimentar o tempo-espago da sala de
aula de Historia com inventividade para uma aprendizagem sensivel e criativa de
conhecimentos historicos. Sem esta necessidade ndo haveria razao de ser para esta pesquisa
que se apresenta como pratica e pensamento a partir de uma zona fronteiriga, localizada entre
o Ensino de Historia e a linguagem cinematografica.

Retomando uma discussdo feita na se¢do anterior, dirijo-me a um cinema que nao tem
a intengdo de ser informagdo. A ideia de cinema defendida por esta pesquisa ndo nasce como
comunicacdo. E gestar uma ideia, ndo ¢ um fenomeno da comunicacao, entendida esta como
transmiss@o de uma informacdo que, ao fazer circular palavras de ordem exige-nos ndo a
crenga, mas comportarmos-nos como se acreditassemos, funcionando como um sistema de
controle. Estamos imersos no que Deleuze identifica como uma sociedade do controle®, com
a reconfiguracao dos meios de enclausuramento que agora adentram aos espacos domiciliares.
Supondo que seja a informagdo este sistema de controle fundado em palavras de ordem, ha,
por outro lado, a “contra-informacao”, efetivada como oposi¢do apenas quando tornada “ato

de resisténcia”, e “a arte ¢ aquilo que resiste mesmo que nao seja a Unica coisa que resiste”

> Ao definir as sociedades disciplinares por suas formas de enclausuramento, Foucault, para Deleuze (1999), ndo
prognosticou a infinitude destas, do contrario, sugeriu que chegariamos a novas configura¢des sociais que,
apesar dos vestigios das sociedades disciplinares, podemos identificar pelo que William Burroughs chama de
sociedades de controle (Deleuze, 1999, local. 130).
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(Deleuze, 1999, local. 147-159). Ha entre a obra de arte ¢ o ato de resisténcia um vinculo
fundamental. Mas, qual seria a relacdo entre a arte e uma atitude de resisténcia, quando
aqueles que se ocupam em resistir nao podem se ocupar de uma minima relagdo com a arte?

Resistir a morte. A arte resiste a morte. E ter uma ideia de cinema seria algo como nao
morrer (Deleuze, 1990).

Qual o papel da arte como ato de resistir dentro da escola? Como se tornaria ato de
resisténcia o cinema no ato de ensinar Historia? De que maneira resistiremos a morte por um
cinema feito por sujeitos aos quais ndo ¢ permitido partilhar do sensivel? Qual o ato de
resisténcia presente nos filmes produzidos pelos estudantes? Talvez a resposta a estas
perguntas seja o emprego do proprio corpo para a realizagdo das obras. O encontro com 0
cinema arte que, para Bergala (2008), talvez nunca se realize em outro lugar além da escola,
seria o ato de resisténcia a uma Histéria-informacdo. O cinema como ato de criacdo, como

arte, afinal, € este que pode resistir @ morte, ser anarquia, causar o escandalo (Bergala, 2008).

1.3.1 A hipotese ou o grande escandalo do cinema na escola

Ao escrever sobre o cinema quando encontra a escola, Alain Bergala (2008) narra sua
propria experiéncia de encontro com a arte cinematografica quando, em sua infancia, teve
contato com filmes na escola. Essa ¢ uma recordagdo muito viva para a maioria de nos, a do
ver filmes no ambiente escolar. Mas como os vimos, em que ocasides € para que objetivos?
As respostas a estas perguntas sdo multiplas, assim como foram multiplas as intengdes
educativo-pedagogicas — ou ndo — dos educadores e educadoras que os apresentaram a nos.

3

Pois bem: o cinema na escola assume diversos “usos” e a partir daqui tudo o que
tentaremos fazer ¢ incentivar professores e professoras a ndo “usar” filmes nas aulas de
Historia. Assim como Bergala (2008) parte de sua analise sobre escolas francesas para refletir
sobre como estas instituigdes podem acolher o cinema sem encard-lo como objeto ou
ferramenta utilizavel, pensamos como a esta linguagem pode ser vivenciada no ensino de
Historia como criagdo de novas visualidades.

Qualquer que seja a proposta que possibilite este encontro, ¢ preciso evitar o que
funciona, fugir do pragmatismo que nos pde a salvo do risco pelo cumprimento das receitas
prontas porque sempre se fez assim. Em educagdo, sobretudo, ¢ preciso questionar o que
funciona — “a globalizacdo funciona, o comércio funciona, a midia funciona, a divisdao do
trabalho funciona, a demagogia funciona” (Bergala, 2008, p. 27) — e transpor o medo que nos

agarra ao que ¢ mais seguro. E um dos fatores de seguranga a que mais comumente

recorremos quando se trata de filmes na escola, ¢ toma-los como produtores de sentido ou de
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emocdo. Especialmente nas aulas de Historia incorre-se sobremaneira nesse risco: tratar a
obra filmica como (re)produtora de uma dada realidade histérica, como se o passado revivido
estivesse ali, na tela, bem diante de nos. O filme-verdade funciona. Mas a concepgao de
Historia que lhe acompanha — factual, passivel de ser contada tal qual aconteceu — ou a nogao
de cinema a que corresponde sujeita-nos, mais uma vez, ao utilitarismo de que tanto queremos
fugir.

Como escapar ao filme-ferramenta? A resposta pode residir em uma “pequena
revolugdo” que ¢ a de considerar o cinema como arte, e esta como “encontro com a alteridade
[...] como algo radicalmente outro” (Bergala, 2008, p. 28-29). A hipotese-cinema, sobre a qual
escreveu Bergala, seria esta direcionada ao cinema como arte — e a arte em geral — quando em
contato com o ambiente escolar e que, ao fazé-lo, deve emancipar-se do codigo curricular.
Dito de outra maneira,

a arte nao pode depender unicamente do ensino, no sentido tradicional de
disciplina inscrita no programa e na grade curricular dos alunos, sob a
responsabilidade de um professor especializado recrutado por concurso, sem
ser amputada de uma dimensdo essencial (Bergala, 2008, p. 29).

Por assim dizer, entendido o cinema como arte, o que ¢ primordial para o trabalho em
sala de aula estd para além dos conhecimentos cinematograficos que este profissional
professor possa deter. Antes, relaciona-se a postura assumida ante o seu objeto-cinema, ao
cuidado que lhe dedica para ndo torna-lo um cinema-objeto. E isto pode ser levado a cabo por
qualquer educador, independente de sua area de formacao, basta que assuma o risco ao
tornar-se parte desse pequeno ato de rebeldia que € conceber o cinema como elemento
transgressor dentro da escola. Assim como o cinema, a propria arte

para permanecer arte, deve permanecer um fermento de anarquia, de
escandalo, de desordem. A arte é por defini¢do um elemento perturbador
dentro da instituicdo. Ela ndo pode ser concebida pelo aluno sem a
experiéncia do fazer[...]. A arte ndo deve ser nem a propriedade, nem a
reserva de mercado de um professor especialista. Tanto para os alunos,
quanto para os professores, ela deve ser, na escola, uma experiéncia de outra
natureza que ndo a do curso localizado (Bergala, 2008, p. 30).

O cinema arte/alteridade ¢ um outro, e o outro ¢ sempre um risco. O cinema enquanto
alteridade pratica-se por sua capacidade de nos confrontar com algo extremamente novo e
estranho, com um outro. Eis o grande escandalo: tomar o cinema por seu potencial
subversivo. Como conceber isto se tudo o que mais queremos dentro de nossas salas de aula,
muitas vezes, ¢ estabelecer a ordem? Como assumir o risco do cinema como arte/alteridade,
quando o risco ¢ tudo o que a escola quer extinguir em nome da boa funcionalidade das

coisas, do ordenamento diario, da rotina tranquila? Como ensinar sob o risco que se instaura a
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partir da introduc¢do do cinema para ver e fazer a partir das aulas se “a arte ndo se ensina, mas
se encontra, se experimenta, se transmite por outras vias além do discurso do saber”?
(Bergala, 2008, p. 31). O que isto nos aponta, talvez, seja a urgéncia em repensar o Ensino de
Historia como primazia da palavra/informacdo e avesso a experiéncia. Dai o cinema como
aqui ¢ concebido em seu encontro com a escola: andrquico, perturbador, um outro.

O que esta proposta faz nada mais ¢ do que questionar o estatuto disciplinar fechado
em si mesmo ao estabelecer grades, programas e conteudos. Ao conceber o trabalho com arte
como ndo restrito & uma Unica disciplina, mas como engajamento voluntario e pessoal de
qualquer educador ou educadora que se proponha a fazé-lo, seja qual for o componente que
lecione, Bergala (2008) nos deixa margem para um tensionamento de fronteiras entre saberes
multiplos numa relagdo de partilha, onde Ensino de Historia, ¢ o0 mesmo que encruzilhada de
encontros onde entram em contato diferentes saberes e fazeres para a construcdo do
conhecimento.

Mas seria a escola o melhor lugar para que este encontro com o cinema possa ocorrer?
Estaria a escola preparada para receber o cinema arte, esse “bloco de alteridade”? A resposta
mais direta e sincera que poderiamos dar ¢ pouco motivadora: ndo. A escola, assim como
existe hoje, ndo ¢ o lugar ideal para receber o cinema assim concebido, mas se ndo na escola,
onde? Entretanto ela ainda apresenta-se como o Unico lugar possivel para que ocorra este
encontro. Se ndo na escola, talvez este encontro nunca aconteca. A escola, ainda hoje,
permanece como uma das unicas alternativas viaveis as “mercadorias culturais rapidamente

b

consumidas, rapidamente pereciveis e socialmente ‘obrigatdrias’™ oferecidas & maioria de
nossos estudantes pela sociedade do consumo indiscriminado de bens e imagens volateis
(Bergala, 2008, p. 32). E preciso reafirmar e renovar, a cada dia, esta esperanca.

O cinema como arte concebe a criagdo do novo. Essa passagem ao ato, onde ensino ¢
arte se imbricam para, a partir do cinema, criar novas imagens, sugere um cinema de ver e de
fazer. Como isso ¢ possivel? Pela formagdo dos estudantes em futuros e potenciais cineastas?
Nado se trata disto, mas de estimula-los a um pensamento criativo que contribua para
aprendizagens enquanto desnaturalizagdo das imagens de cinema, tornando-as alcancgaveis
como criacdo. Para Bergala (2008), o mesmo processo que forma o espectador, também forma
o realizador. Neste sentido, ver e fazer participam do mesmo processo ou “pedagogia centrada
na criacao tanto quando se assiste a filmes como quando se os realiza” (Bergala, 2008, p. 34).

Tensionar nossos modos de ver para criar outras relacdes com as imagens que nos

atravessam todos os dias, ensinar e aprender a ver filmes na escola pode ser o inicio de algo

mais amplo, que se estenda as nossas relagdes cotidianas perpassadas por imagens que nos
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chegam através dos mais variados suportes. Ou ainda nos apontar novas formas de lidar com a
grande quantidade de aparelhos conectados em rede dentro da propria escola,
apresentando-nos novos caminhos que os incluam como meios para criagdo € invengao de
novas imagens a partir do Ensino de Historia.

No decorrer desta escrita foi sancionada pelo Governo Federal a Lei 15.100/2025, que
dispde a respeito da utilizagdo de ‘“‘aparelhos eletronicos portateis, inclusive telefones
celulares nos estabelecimentos publicos e privados de ensino da educacao basica”, a fim de
preservar a saude mental, psiquica e fisica dos estudantes (Brasil, 2025). O dispositivo legal é
apenas um indicio do enorme inconveniente que se tornou, ao longo dos anos, a grande
quantidade de aparelhos celulares ou smartphones em sala de aula, tirando a concentragdo dos
alunos, atrapalhando a dinamica das atividades, desviando o foco, enfim, um imenso
empecilho ao processo de aprendizagem. Escrevo desde a sala de aula e tenho vivenciado
18s0, in loco, nos ultimos anos.

Desde os primeiros meses letivos de 2025%, pequenos avangos estdo sendo
conseguidos: nota-se que, com a lei em vigor e longe das telas durante o tempo da aula, os
estudantes tém demonstrado maior interagao pessoal, engajamento nas discussdes € foco nas
atividades cotidianas. Mas ¢ dentro da ressalva da lei, que permite a utilizagdo de celulares
para fins educacionais, que proponho subverter o uso massivo desses aparelhos para
emprega-los como suporte criativo do fazer cinema na escola.

Mas entdo, o que daremos a ver? Levando em conta a necessidade de ampliagao do
repertdrio cinematografico dos alunos, o contexto escolar, os objetivos das diferentes
atividades, como selecionar? Por onde comecar a buscar obras para ver em sala de aula?
Como exercer o papel de professor-curador? E aqui que entra em cena a Cinemateca
Pernambucana, que conta com um acervo digital totalmente gratuito para acessar e ver filmes
de Pernambuco, disponibilizados através da sua plataforma online. Nosso levantamento e
selecdo levou em consideracdo alguns fatores como: tempo da obra — para adequar-se ao
tempo da vivéncia/aula — o recorte temporal de producdo — filmes da segunda geragdao de
cineastas contemporaneos — € o0 aporte tematico — a adequagdo aos temas
transversais/integradores elencados para cada atividade que pudessem fornecer subsidios para
o levantamento de discussdes de maneira transversal durante as aulas.

Decidido o locus, o ponto de partida para a escolha dos filmes a ver, uma questdao
ainda carecia de resposta: como vé-los, os filmes? Fresquet (2020) propde-nos um exercicio:

0 ver-rever-transver, exercicio visual/criativo para realizar a passagem do ver cinema ao ato

>3 A referida lei foi sancionada em 13 de janeiro de 2025, pouco antes do inicio do periodo letivo.
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de fazer cinema na escola, desafio ou “nova economia da aten¢cdo como novo horizonte do
capitalismo, uma ecologia da atengdo como alternativa sensivel a superestimulacdo que nos
esmaga” pelo excesso de imagens na contemporaneidade. O que Fresquet sugere sdo novas
formas de olhar como diversificacdo, pequenos experimentos criativos como reinvengao dos
modos de ver imagens para desnaturaliza-las (Fresquet, 2020, p. 4, tradugdo propria).

O exercicio ver-rever-transver (Fresquet, 2020, p. 9-10), é proposto como estimulo
criativo para ver/fazer cinema como ideia que ndo aparta visualidade e criagdo para o trabalho
com filmes no ambiente escolar. Escreveu Manoel de Barros (2008): “O olho vé, a lembranga
revé e a imaginagdo transve. E preciso transver o mundo.” (Barros, 1997, p. 75). Ver, rever e
transver apresentam-se para além de “passar” trés vezes o filme ou um trecho deste, torna-se
esforco criativo para a formagdo de espectadores-criadores que estabelecam relagdes com o
cinema que ndo se limitem a critica da imagem, mas ao trabalho artistico como invengao e
criagdo delas.

Sintetizando, temos o seguinte: ver o filme ¢ ver e falar do que se viu (e do que se
escutou). Ao fim do filme — que pode ser exibido integralmente ou em um recorte — o
educador, exercendo a escuta atenta, abrird espaco para que os estudantes respondam ao
seguinte questionamento: o que vimos?. No rever, solicitamos a observac¢do atenta a tudo o
que nao foi visto ou ouvido durante a primeira exibicdo; em novo bloco de didlogo,
escutamos, mais uma vez, as respostas que dardo conta dos novos elementos vistos e ouvidos;
o que se confere ¢ a ampliagdo da percepg¢ao individual em contato e didlogo com a de outros,
a partir da segunda vista do mesmo trecho ou obra; observa-se que nossas historias e
interesses terminam por condicionar a forma como vemos uma determinada obra, assim como
aquilo que ndo vemos, € como esse processo ¢ unico para cada um de nos. Por ultimo, o
transver, ou analise criativa do filme, ¢ a exibicdo da mesma obra ou recorte, desta vez pelo
apelo a imaginagdo dos espectadores: aqui, podemos solicitar que cada estudante selecione
um trecho e tente reimagina-lo: o que faria diferente? Neste caso, podemos sugerir que a
atencao seja dedicada a outros elementos além daqueles relacionados ao roteiro ou a trama:
que outros angulos de camera seriam possiveis? O que mudariam na trilha sonora, cenario ou
figurinos? Que outras escolhas poderiam ser feitas com relagdo as atrizes, atores e seus
personagens? Que mudangas acolheram os textos e situagdes do enredo?

Por este triplo exercicio podemos orientar os estudantes a pensar criativamente o
filme, com “ideias em cinema”, para tomar emprestado a expressao utilizada por Deleuze
(1999, local. 61), estimulando o olhar criativo direcionado as questdes mais proprias do

cinema como linguagem artistica, tais como a cenografia, figurinos, angulos e posi¢cdes da
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camera, enquadramentos, iluminacdo, dentre outros elementos que estruturam a obra
(Fresquet, 2020). Em consonancia com a abordagem de Bergala (2008), identificamos um
duplo movimento que identifica a criagdo como ato intrinseco ao cinema como arte. Ver
também ¢ criar, ¢ transver nada mais € que o estimulo a este olhar criativo e criador do
espectador/realizador que, ao desnaturalizar a imagem, retirando-lhe de seu estado de fixidez,
molda-lhe por outros contornos para criar outras imagens. Assim como Migliorin (2016),
penso que

com o cinema na escola aprendemos que as praticas sdo sempre transformadoras e
criativas, pois o mundo que se filma esta em constante mudanga. Aquele que o filma
estd sempre inventando um novo lugar para a camera, um novo corte ou a
sobreposicao de dois sons que nunca estiveram juntos. No cinema e na educagio, os
principios que orientam estas praticas jamais antecedem o proprio fazer: sdo
inventados simultaneamente (Migliorin, 2016, p. 11).

André Parente (2009), em seu texto A Forma Cinema: variagdes e rupturas, ao se
referir ao “cinema expandido” concebe-o como aquele que, transformado em suas “dimensodes
primordiais” desloca-se extrapolando o “modelo de representacdo instituido” como
reinven¢do do dispositivo cinematografico pela multiplicagdo de telas, exploracdo de duragdes
e intensidades diversas ou pela subversao arquitetonica da sala de exibi¢do em novos formatos
e possibilidades, criando novas relagdes com o espectador (Parente, 2009, p. 23). Sua analise
parte do questionamento sobre a medida em que as novas midias teriam impacto de
transformag@o sobre o cinema em suas dimensdes arquitetonicas, tecnologicas e discursivas.
Nossa andlise pergunta-se o que acontece ao cinema quando inserido dentro da escola? E
mais: como poderia o cinema ser concebido para aprendizagens em Historia?

Pensar em cinema €, quase necessariamente, pensar no triplo espetaculo que envolve
uma sala — cujo acesso, quase sempre, requer a compra de um ingresso — a projecao de
imagens em movimento — geralmente sonoras — e, claro, o filme — geralmente um
longa-metragem. Estas trés dimensdes convergem para constituir o termo ou o dispositivo
cinema em seus usos mais habituais: “a arquitetura da sala; [...] a tecnologia de captagao; [...]
a forma narrativa” (Parente, 2009, p. 24). Esta ¢ a forma cinema.

Quando pensamos no cinema em seu inicio, geralmente ndo nos atentamos ao fato de
que ele possuia a primeira e a segunda dimensdo, apenas, sendo-nos possivel separar dois
momentos distintos de sua trajetdria: um, onde emerge o cinema como dispositivo técnico
voltado ao espetacular e a producdo de fantasmagorias; o outro, institucionaliza
socioculturalmente o dispositivo cinematografico como “uma forma particular de espetaculo
[...], o cinema entendido como formagdo discursiva” (Parente, 2009, p. 24). Por isso, a

afirmacdo de que as novas tecnologias estdo transformando o cinema, deve ser precedida da
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seguinte questdo: que cinema? Isto porque a forma cinema € apenas uma dentre tantas outras
formas possiveis, nada mais ¢ do que aquilo que se convencionou hegemonica, estética e
historicamente como cinema um modo especifico de concebé-lo, um modelo de representagao
econdmica e socialmente ditado (Parente, 2009).

Cinema ¢ multiplicidade. E ¢ isso o que deve ser levado em conta quando o tomamos
como objeto de analise. Mark Cousins (2011), em sua Estéria do Cinema™, refaz um longo e
subversivo percurso, reescrevendo em forma de filme uma outra historia da cinematografia
mundial, apontando obras, realizadores e lugares de producdo que os grandes sucessos de
bilheteria fabricados pelos grandes produtores, a exemplo de Hollywood, esconderam sob a
penumbra. H4 Bollywood na India. Nollywood na Nigéria. E ha tantos outros espagos e
realizadores movidos ndo pela industria, mas pela paixdo de fazer cinema, este que, para ser
concebido enquanto tal, exige o reconhecimento de “que nem sempre hd sala; que a sala nem
sempre € escura; que o projetor nem sempre estd escondido; que o filme nem sempre se
projeta; [...] € que nem sempre conta uma histoéria [...]” (Parente, 2009, p. 25).

O que dizer do cinema na escola publica, ante a auséncia de espacos adequados para
exibicdes? A caréncia de projetores, ou quando ha, estdo defeituosos? As mas condi¢des
estruturais das salas sem ar-condicionado, sem portas, sem janelas? Ao barulho que lhe ¢
caracteristico? Como desviar o cinema de seus espagos tradicionais para provocar “pequenos
e grandes desvios” (Parente, 2009, p. 25) nas aulas de Historia?

Ao adentrar o espaco escolar, o cinema reinventa-se em multiplas telas e suportes —
projetores moveis que nem sempre funcionam tdo bem quanto deveriam, televisores
quebrados, aparelhos de som defeituosos, para citar alguns exemplos — em intervencdes
sonoras externas proprias de uma escola em movimento, em reorganizagdes nao
convencionais de tempo e espago para exibicao — Parente (2009) aponta a reinvengao espacial
dos espagos de exibigdo como uma das vertentes do cinema expandido®. A experiéncia do
cinema na escola ¢ a de uma linguagem que se expande. Expande-se “naquilo que [...]
inventou de mais forte em sua histéria: formas de ver e inventar o mundo" (Migliorin, 2015,
p. 185). Expande-se pela reinvencao de outros espagos e formas de ver a partir deles.

Inventa-se, na escola, outras formas de ver-fazer cinema.

% Referéncia a The Story of Film: An Odyssey — em livre tradugdo, 4 Estéria do Cinema, uma Odisseia —
documentario de 2011.

7 Em Parente (2009) o cinema expandido ¢ aquele cujas caracteristicas definem-se por duas vertentes: as
instalagdes que propdem a reinvengdo das salas de exibi¢do em outros espacos e as instalagdes que criam
hibridiza¢des entre midias diversas.
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“AQUI MERMO NA NOSSA FRENTE, ALFONSINA, TEM UM MAR...”®

Figura 04 — O Presente de Alfonsina

Fonte: A Historia da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante — screen de video

Era uma surpresa para Alfonsina. Ela sonhava em ver o mar. Colecionava retratos de
mar na parede do quarto, ao lado da cama. A parede, um imenso mar vertical feito em
fotografias. Jodo, seu tio, ha dias tinha lhe prometido um presente. O dia chegou. Logo de
manha, Jodo bate na janela do quarto de Alfonsina: — “Ei...vamo? ver o mar?” De pronto
Alfonsina atende. Depois de longa caminhada, chegam a uma parte alta da cidade. — “Senta
naquela pedra”. Alfonsina senta. — “Fecha os olhos. Passa uma vassoura nessa mente, da uma
espanada nos pensamentos e presta atengdo s6 na minha voz”. Alfonsina vé o mar através de
Jodo. Jodo cria o mar para Alfonsina. O dispositivo: um espelho, uma concha, um saquinho

cheio de adgua®.

%% Jodo, para sua sobrinha Alfonsina, em 4 Histdria da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante. A cena/recorte
esta entre 1:13:09 e 1:20:05.

% Referéncia a cena em que o personagem Jodozinho, através de estimulos sensoriais que agugam a imaginagio
de sua sobrinha Alfonsina, “leva” o mar até o sertdo.
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2.1 Historia de mar

Figura 05 — Um mar

Fonte: arquivo pessoal.

Ver o mar exige que nos desloquemos até ele. Ha pessoas que precisam viajar
quilémetros. A nao ser que se more a beira mar, ha um certo caminho a ser feito.

Foram dois dias de muito trabalho e aprendizados. Deslocar duas turmas inteiras, em
dois dias seguidos, até o espago fisico da Cinemateca Pernambucana foi desafiador e
prazeroso, a0 mesmo tempo. Sair da escola € sempre motivo de muita empolgacao e alegria.
Momentos como esses podem ser grafados de maneira quase indelével no corpo e na memoria
de quem os vivencia. Afirmo isso por também ja ter sido estudante — e ainda sou — e por ter
vivenciado momentos como esse, onde aprender ¢ uma atividade feita com o corpo inteiro.

No momento da foto acima compartilhava com meus alunos e alunas uma das sessoes
de Avenida Brasilia Formosa, filme do diretor pernambucano Gabriel Mascaro. Exponho-a
aqui como resquicio material de um artista/educador, para quem o ato de educar pode mais
que o adestramento de corpos doceis onde a racionalidade opde-se ao sentir. Educar também ¢
sentir. Possibilitar aberturas para sentir, também ¢ educar.

Os filmes nos abrem janelas para o mundo, para o outro. Seu poder dentro da escola
como linguagem capaz de nos abrir ao outro ainda ndo foi esgotado — serd isso possivel? Os

filmes que carreguei junto comigo para dentro das salas de aula traziam minha profunda
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esperanca de que, naqueles instantes de contato audiovisual, algo se passasse como
transformagao dos modos de ver e perceber qualquer coisa que fosse em educagio.

As obras elencadas para o que chamo de sessdes do ver, ou seja, os momentos de
exibicdo e contato visual com filmes do acervo pernambucano, compdem, como ja foi
dito-escrito, a cinematografia contemporanea de Pernambuco, mais precisamente as
produgoes da segunda geracdo de cineastas desta fase, dentre as quais esta Avenida Brasilia
Formosa. Tal escolha justifica-se, primeiro, pela proximidade de certos temas presentes nas
obras com questdes sociais e culturais do nosso tempo, depois pela consonancia com a
abordagem da Historia feita a partir do tempo presente, localizando num periodo histdrico
mais proximo a nos o debate social e historico através dos filmes previamente selecionados
para compor as sessoes em sala de aula.

Além disso, procurei nos filmes imagens da cidade que ndo limitassem a paisagem
urbana a mero pano de fundo, mas que a apresentassem como espago onde as coisas
acontecem, lugar por onde transitam personagens, gentes ¢ histdrias, ¢ por onde também fosse
possivel transitarmos nos, espectadores e viventes do urbano. E a partir dessas obras que se
dardo os exercicios do fazer, movimento criativo de feitura de filmes com dispositivos como
estratégias de captura de novas imagens (Migliorin, 2016). Assim, desde a sala de aula — mas
nem sempre — até a realizacdo dos pequenos filmes como inventos sensiveis, as fronteiras
entre cinema ¢ Historia estardo em constante didlogo para mobilizar uma atitude
epistemologica como invengao e criacdo em contexto educacional.

Saimos em busca do mar porque nem sempre ele pode ser visto da janela de casa,
como vinha dizendo. Como alguns filmes do acervo da Cinemateca ndo estdo
disponibilizados em sua plataforma online, precisei deslocar meus alunos até o seu espaco
fisico®, o que nos leva a foto que abre esta se¢do. Mais que fixar um momento em imagem, o
que ela revela ¢ um profundo desejo de que a pequena desorganizagao que promovo dentro de
minhas aulas seja assim, como o que vemos na tela: desarranjo de perspectivas e modos de

ver o0 mundo.

2.2 Para que ensino Historia e que Historia ensino
A imagem que abre esta se¢cdo metaforiza a forma como compreendo o cinema dentro
da sala de aula. E para ver o mar que carrego comigo, para dentro das salas de aula, um

projetor, um pen-drive com arquivos de filmes e o profundo desejo de fazer deste lugar, mar.

% A Cinemateca Pernambucana Jota Soares fica situada na Avenida Dezessete de Agosto, 2187, bairro do
Parnamirim, Recife - PE.
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O presente de Alfonsina ¢ uma lembranca da urgente necessidade de transcender a aridez do
espaco escolar para ver-ouvir-sentir o nosso lugar por aquilo que imaginamos e inventamos
dele. O incentivo a imaginagdo, no entanto, ndo deve ser confundido como mecanismo de
aliena¢do ou fuga da realidade concreta e vivida, antes como espago de abertura para ampliar
olhares e agucar sensibilidades enquanto se aprende. Fazer do Ensino de Historia uma concha.

Como e em que medida podemos pensar o ensino de Historia para ver e dar a ver
outros mundos? Como um bloco de saberes construidos pelo sentir, com o corpo? Mobilizar
saberes historicos para uma educagdo que se faga transformadora exige de nos, professores,
constante reflexdo critica sobre nossa propria agdo educadora, e sobre a forma como dispomos
recursos € engajamos 0 nosso proprio corpo naquilo que concebemos como educacdo. Nesse
sentido, ensinar quer dizer também imaginar o mundo que queremos € empregar
conhecimentos, afetos e experiéncias para construir o mundo que imaginamos.

Para que ensino Histéria? Que Historia ensino? Enquanto organizo em texto alguns
blocos de pensamento a respeito da Histéria e seu ensino, questiono minhas proprias
concepgoes voltadas ao meu exercicio profissional docente, e de como a escola pode, ainda
hoje — sobretudo hoje — ser elemento de transformacao-agao para uma sociedade mais justa e
acolhedora da diversidade de corpos, subjetividades, identidades. O que escrevo a partir daqui
¢ um esforco para refletir tedrica e metodologicamente minha prépria pratica educacional,
dar-lhe movimento, submeté-la a analise critica para que se prove viva e inventiva.

Remeto-me, neste trabalho, a uma Histéria possivel, ndo restrita ao ambiente
académico, como produ¢do de um saber académico, unicamente. Dirijo-me a este saber que,
circunscrito a academia e dirigido aos “processos de construcdo de conhecimento definidos
pelos padrdes da ciéncia moderna que tém a universidade como institui¢ao de referéncia para
sua afirmagdo”, e que centraliza na universidade o lugar social de onde se enunciam tais
conhecimentos reconhecidos como académicos (Knauss, 2019, p. 47), extrapola seus limites
tradicionais para encontrar, na sala de aula, seu lugar de producdo de um outro saber: o
conhecimento historico-escolar.

Este, ao tensionar as hierarquias que definiam a universidade como unica
detentora/produtora de um conhecimento legitimo que deveria ser didatizado e distribuido as
unidades escolares, cabendo, unicamente, a escola o papel receptor de tal conhecimento que
se produziu fora dela, identifica o espaco escolar como possibilidade de um saber a ser
construido a partir de seus sujeitos e processos, dinamicas e demandas socioculturais que lhe
sdo proprias. De igual modo, pensar o lugar do saber escolar me possibilitou repensar o lugar

do professor da Educagdo Basica. De agente intermedidrio no processo de transmissdo do
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saber académico produzido a partir do trabalho investigativo apenas do professor
universitario, o educador reconfigura-se em sujeito participante que, ao mobilizar
conhecimentos diversos em sua atividade educadora, participa ativamente do processo de
producao do saber. Dito de outro modo, ndo ha um canal direto e ininterrupto por onde
transmitem e desaguam, da universidade até o espaco escolar, saberes acabados, sem que haja
uma ag¢ao interventora ao longo do caminho (Silva, 2019).

Ante a esta afirmagdo, resta-nos a questdo: qual a natureza do conhecimento historico
produzido no ambiente escolar? A resposta, talvez a encontremos na observagdo da
multiplicidade da singularidade que reside em cada unidade escolar, dentro de cada sala de
aula, nas interagdes entre os sujeitos professores e estudantes que participam de sua dindmica,
j& que o tipo de conhecimento histérico produzido neste ambiente € constantemente elaborado
e reelaborado dentro das relagdes cotidianas onde interagem a cultura escolar, o contexto
politico, histdrico e social onde a escola estd localizada, assim como os diversos saberes
formais e informais que permeiam as dinadmicas que lhe ddo movimento, diariamente.

Este conhecimento que se reinventa a cada aula e em cada objetivo de aprendizagem,
atende a objetivos especificos, ndo raro inflexiveis ao proprio conhecimento historico
académico, com o qual nutre relagdes ora de distanciamento, ora de aproximagdes, num
didlogo que tensiona e faz com que o préprio campo do Ensino de Historia seja reconhecido
pelo que lhe € limitrofe, como numa zona de fronteira por onde transitam saberes advindos
tanto do campo da Historia, como do campo educacional (Silva, 2019).

Em sua tese Ensino de Historia: Operagdo Historiogrdfica Escolar, Fernando Araujo
Penna (2013) aborda a pratica do Ensino de Histéria como também historiografia, em
detrimento de uma teoria da Histéria limitada ao ambito académico. Para tanto, emprega o
termo historiografia, assim como o faz Michel de Certeau (2008) em sua Escrita da
Historia®, para se referir & operagdo em que o conhecimento histérico é concebido como uma
acdo, ndo se limitando, como o proprio termo sugere, a etapa escrita da operagdo
historiografica. Assim sendo, € possivel apontar no trabalho de Penna uma notavel amplitude
que concebe a pratica historiografica em um movimento que passa da pesquisa a escrita, €
destas a pratica em sala de aula, também concebida como parte desta operagao, adotando uma

nocao de historiografia que se vale do conhecimento histérico um empreendimento em agao.

6! Referéncia a obra A Escrita da Histdria, onde Certeau (2008) discorre sobre o processo historiografico como
uma pratica tedrica e metodologica empreendida a partir de um lugar social, também institucional, ocupado pelo
historiador, e ao qual se submete para a realizagdo de seu trabalho voltado ao passado para trazer a tona o
ndo-dito, o sentido elaborado sobre determinado objeto historico.
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A Histodria que se produz em sala de aula ¢, também, historiografia para Penna (2013),
que sugere o conceito de intencionalidade do conhecimento historico, cunhado por Paul
Ricoeur (2010) para responder a questdo que se impoe ao considerar esses dois regimes de
saber distintos. O termo foi proposto pelo filésofo como elemento referente a atribuicao de
sentido que constitui a “qualidade historica da Histdria”, que “a protege de se dissolver nos
saberes com os quais dialoga” (Ricoeur, 2010, p. 297 apud Penna, 2013, p. 89),
diferenciando-a das outras ciéncias sociais com as quais estabelece dialogo. Em sintese, ¢ a
pretensdao do conhecimento histérico de representar no presente o que estd ausente, ou seja, 0
passado. Por esta perspectiva, o termo historiografia designaria ndo apenas toda a operagao
em que consiste o conhecimento histoérico, como também toda a producdo deste
conhecimento, se estendendo, inclusive, ao conhecimento produzido em sala de aula, um
outro saber (Penna, 2013).

Tal abordagem apresenta-se

como exemplo vivo dos processos implicitos na produgdo do conhecimento
escolar em Historia, numa perspectiva que assume que a incorporagdo de
contribui¢des tedricas do campo da ciéncia de referéncia, necessarias e
fundamentais, ndo produz uma réplica mas sim um conhecimento com
caracteristicas proprias da cultura escolar (Gabriel; Monteiro, 2007, p. 11).

Se a “razdo de ser” da Historia, aquilo que justifica-lhe a propria existéncia, estaria em
sua qualidade de constituir-se como um saber capaz de “oferecer uma modalidade de
inteligibilidade para os comportamentos, representacdes, realizacdes e ag¢des humanas,
passados e presentes” (Gabriel; Monteiro, 2007, p. 6), o que dizer deste saber em contato com
a escola? Se negamos a Historia como explicacdo linear de fatos e acontecimentos ordenados
no tempo, ou como reconstituicdo do passado que privilegia certos grupos e sujeitos sociais
aos quais sdao concedidos o direito a memoria, a histéria, em detrimento do apagamento e

subalternizagdo de outros, o que fazer da Historia escolar?

2.3 Um corpo de sangue

Foucault (2006), ao se referir a escrita de si e a fun¢do transformadora que traz,
intrinsecamente, o ato de escrever, delineia o papel da escrita como o de construir um corpo,
assim como o proprio corpo do sujeito que escreve e que, ao fazé-lo, se apropriou de suas
leituras transformando-as em algo outro, uma outra escrita. Penso se isso valeria também para
o ato de fazer filmes. Serd o filme um construto das referéncias visuais de seu realizador
empregadas em algo outro, transformadas em um corpo-filme? Também isto se empregaria ao

Ensino de Histéria encarado como experiéncia e transformag¢dao do ja sabido? Se, para
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Foucault (2006, p. 152) “a escrita transforma a coisa vista e ouvida em forcas de sangue”,
poderiam os filmes nascer sob a forma de corpos de transformacgdo, ¢ o Ensino de Historia
como transformagdo de saberes e corpos? E se o escritor constitui sua propria identidade ao
reunir em sua escrita seus referenciais anteriores (Foucault, 1992), poderiam o cinema ¢ a
Historia agirem como elemento de construgdo/transformag¢do de conhecimentos e de si? E
quanto ao potencial narrativo que ha em cada escrita-filme para constituir-se em um corpo
que se confunde com o préprio corpo do escritor-realizador?

As questdes que envolvem a narrativa aparecem como zona de interesse nos estudos
atuais das mais diversas dreas, como marca incontestavel da propria contemporaneidade, que
presencia a crise advinda da derrocada da razdo iluminista, borrando a nocdo de verdade
absoluta, dissipando certezas, pondo em cheque a modernidade e seu avanco para um futuro
possivelmente brilhante, promissor (Gabriel, Monteiro, 2007). Neste cenario

outras inteligibilidades emergem abrindo espaco para leituras plurais do
mundo. Inteligibilidades essas que precisam ser nomeadas. Nao mais dizer,
escrever, ler “teoria de”, mas sim “discursos sobre”. Guerra contra todo e
qualquer vestigio de esséncias ou essencialismos. Ndo mais falar no singular,
nem s6 no masculino (ou no feminino). O mundo passou a ser visto (ou é?)
definitivamente multiplo, instavel, veloz, provisorio. E os sujeitos nesse e
desse mundo ocupam ¢ falam de diferentes lugares ao mesmo tempo. [...]
Novas cartografias, novos mapas para orientar-nos no campo do pensavel.
Tempos “p6s”. Pos-modernos, pos- estruturalistas, pds-criticos, pds-coloniais
(Gabriel; Monteiro, 2007, p. 1).

No campo do curriculo escolar de Historia, surgem novas narrativas, como discursos
ndo oficiais ou alternativos, geralmente de grupos sociais postos a margem, os ditos
“excluidos da Historia”, como os “operarios, mulheres e prisioneiros" apontados por Perrot
(2017), também negros e indigenas, pessoas LGBTQIAPN+, pessoas com deficiéncia, e
tantos outros sujeitos e/ou grupos sociais subalternizados pela Historia curricular e que, ainda
hoje, ndo alcangaram lugar de destaque nas narrativas do ensinar quando consideramos, por
exemplo, a desigual propor¢do da histdria do continente europeu e de seus sujeitos como
protagonistas presentes no livro didatico.

A categoria narrativa, portanto, engaja-se como denuncia das relagdes de poder e
assimetria que produzem a marginalizacdo de determinados grupos, e que se reflete nos
modos de construgdo e organizagdo dos saberes curriculares. Ao apontar para as narrativas do
eu, ou narrativas de si, como objeto de trabalho historiografico, as pesquisas académicas
antecipam-nos o posicionamento do pesquisador dentro deste campo como caminhos de
investigacdo capazes de trazer a superficie as subjetividades dos sujeitos sobre os quais se

debrugam (Gabriel; Monteiro, 2007).
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Em ensaio intitulado “O texto histérico como artefato literadrio”, Hayden White
(2001)** analisa algumas questdes referentes a natureza do texto historiografico e ao status da
narrativa histérica como artefato verbal. “Qual € o status epistemologico das explicagoes
historicas [...]?”. Essa € uma das questdes das quais parte o autor para discutir as narrativas
historicas como “fic¢cdes verbais cujos contetidos sdo tdo inventados quanto descobertos”,
cujas estruturas repousam mais sobre a literatura do que na ciéncia (White, 2001, p. 98).

Pensemos na linguagem poética, por um instante. Para White, se existe um elemento
histérico em toda poesia, também ha um elemento da poesia nos relatos historicos. Por
conseguinte, a linguagem figurativa torna-se extremamente relevante para a caracterizacao
dos objetos representados, compondo diferentes narrativas das transformagdes desses objetos
ao longo do tempo. A separacdo entre ficcdo como representagdo do que ¢ imaginavel, e
Histdria como representagcdo da verdade deve ceder lugar a compreensdo de que so € possivel
acesso ao real pelo imaginavel. Nenhuma narrativa configura-se pelo registro do acontecido,
mas como redescri¢do que desorganiza um conjunto predeterminado de acontecimentos para
recodifica-lo (White, 2001).

Na Historia ou na poesia, a forma de dar sentido ao mundo ¢ a mesma: atribuindo um
aspecto familiar ao que ¢ problematico e obscuro, e o reconhecimento do elemento literario na
obra historiografica, ndo diminui o trabalho do historiador ou a funcao historiografica, ja que
a literatura, da qual a Histéria se aproxima, também ¢ produto da imaginagdo humana (White,
2001). Sigo por esse caminho para aproximar o nosso fazer com o cinema a partir da criagao
narrativa que agrega questdes sensiveis e muito individuais do sujeito que pensa-cria imagens
a partir de questdes coletivas que o afetam como sujeito coletivo, que aprende e conhece a
desde um lugar, de uma cultura. Este sujeito estudante que organiza criativamente cenas
filmadas da experiéncia com a linguagem cinematografica para escrever, com as imagens,
suas historias, inscrevendo-as na Historia.

Gabriel e Monteiro (2007), encontram um caminho por entre a Histdria positivista,
depositaria dos mitos fundadores da nagdo, e a Historia narrativa ficcional, sugerindo algumas
possibilidades para pensar/tensionar o conceito de narrativa dentro do campo do

conhecimento histérico voltado ao Ensino de Historia. Dentro deste universo hibrido por onde

2 Historiador norte-americano, pensador e tedrico da Historia contemporinea. Uma de suas mais importantes
obras, publicada em 1973, Meta-Historia - Imagina¢do Historica no Século XIX, discute a imaginacdo historica
e a caracteristica ficcional presente nas narrativas da historiograficas, e segue sendo tdo polémica quanto
referéncia para as discussdes contemporaneas em teoria e filosofia da Historia. Aqui referencio seu texto “O
texto historico como artefato literario”, transcrito de sua conferéncia por ocasido do Coloquio de Literatura
Comparada da Yale University, em janeiro de 1974, e terceiro capitulo de sua obra Tropicos do Discurso (1978).
Esta escolha se deveu aos aprofundamentos feitos pelo autor, nesta segunda obra, das questdes levantadas em sua
obra anterior, no que tange as discussdes sobre o carater discursivo, ficcional e narrativo do texto historiografico.
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transitam saberes multiplos, reconhecer que além de possibilitar a constru¢do de outras
narrativas, fundamental também ¢é ensina-las, assumir o compromisso diario de passa-las
adiante sob a forma de novas aprendizagens. Ainda que apresentem objecdes a perspectiva
narrativista ficcional proposta por White (2001), ¢ possivel identificar consideragdes
relevantes a esta pesquisa quando, propondo fricgdes entre os conceitos de conhecimento
escolar e o de transposi¢do didatica, as autoras refletem sobre a narrativa historica inserida
no processo de ensino/aprendizagem em Historia.

Quanto ao primeiro deles, o conhecimento escolar, apontam sua peculiaridade
epistemologica voltada ao educar ao estabelecer uma relacdo dialdgica com o conhecimento
cientifico produzido academicamente, que ¢ reelaborado e atualizado para adequar-se ao
ambiente escolar. Quanto ao segundo termo, o de transposi¢do didatica, o tomam emprestado
de Chevallard (1999), que o concebe como meio de realizagdo de modifica¢des fundamentais
para a transformacdo de "um objeto de saber em objeto de ensino", ou seja, em um saber
outro, o saber a ser ensinado (Gabriel; Monteiro, 2007, p. 10).

Suponho que as articulacdes conceituais resultantes desse contato, voltadas para
reflexdes acerca das potencialidades da introdu¢dao das narrativas para o ato de
ensinar/aprender a Historia, sejam frutiferas enquanto via de compreensdo e superagdo
daquilo que nos mantém agarrados as praticas tradicionais de ensino, enquanto horizonte que
nos possibilite a invengdo de outros modos de conhecer. Logo, percebida a narrativa enquanto
elemento que constitui o discurso historiografico, mediando a historia que vivemos ao saber
cientifico como producdo que torna inteligivel o mundo (Gabriel; Monteiro, 2007), este
trabalho sugere caminhos de cinema para a construg¢do de narrativas voltadas a aprendizagem
em Histdéria como reconhecimento de si e intervengao no mundo das/com imagens.

Uma questao central diz respeito aos processos de selecdo, organizacao e distribuicao
dos saberes a serem ensinados e aprendidos, sistematizados sob a forma do curriculo de
Histéria. Este percurso — curriculum, do latim corrida, derivado do verbo correr, também
relativo a percorrer ou percurso — cujo significado nos remete tanto a um instrumento objetivo
e material, quanto as experiéncias pessoais advindas de sua aplicacdo (Gabriel, 2019), ¢
rizomatico por natureza, “territorio de multiplicidades de todos os tipos, de disseminagdo de
saberes diversos, de encontros ‘variados’, de composi¢cdes ‘cadticas’, de disseminagdes
‘perigosas’, de contagios ‘incontrolaveis’, de acontecimentos ‘insuspeitados’” (Paraiso, 2010,
p. 588). Como num jogo onde se disputam diferentes posicoes estratégicas pela primazia em

estabelecer direcionamentos e intencdes as mais diversas, onde se localizam diferentes
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interesses pelo que ensinar, a escola aparece como campo de disputas de diferentes esforgos
voltados ao controle e tomadas de decisao.

O curriculo-percurso, assim substantivado, admite a no¢do de encadeamento de
contetidos organizados em grade, restritos a um quadro disciplinar definido, como num plano
pré-estabelecido com pouca flexibilidade para encaixes, improvisos e contingéncias,
composto por

matérias/disciplinas com seu corpo de conhecimento organizado numa
sequéncia logica e temporal que se materializa na ideia de um “plano de
estudos” elaborado no ambito de cada disciplina, curso ou série. O curriculo
tende a ser definido, assim, como a listagem de conteudos legitimados como
objeto de ensino ou como a programagdo de um curso ou de matéria a ser
examinada (Gabriel, 2019, p. 72-73).

Em contrapartida, tornado verbo, o curriculo-ato de percorrer (Gabriel, 2019) nos abre
caminhos para incorporar ao ato educador os desejos e experiéncias desse sujeito-aluno que,
ativamente, participa do processo de construcdo e descoberta de um caminho a ser percorrido.
E a “diferenca em si” (Gabriel, 2019, p. 73) do curriculo, abertura & multiplicidade para um
educar como estrada rumo a incerteza do novo.

Seja como for, “o que esta em jogo em um curriculo ¢ a constituicdo de modos de
vida, a tal ponto que a vida de muitas pessoas depende do curriculo” (Paraiso, 2010, p. 588).
Dai a necessidade e o desafio urgente de encara-lo pelo que lhe foge. Porque a despeito dos
interesses politicos, do contexto sociocultural e das abordagens tedricas onde se inscrevem os
debates voltados as discussdes curriculares (Gabriel, 2019), algo lhe escapa. Pensa-lo por
aquilo que lhe escapa ¢ agir por entremeios, percorrer suas bifurcagdes para experiencia-lo
como poténcia voltada a produg¢do da diferenca (Paraiso, 2010). Por este processo,
compreendemos o curriculo por aquilo que lhe ¢ diverso ou alheio, pelo que dele transborda
para constituir-se em caminhos de invengdo e reinvengdo do que ¢ de como ensinar e
aprender.

Paraiso (2010) concebe o curriculo pela diferenga deleuziana, como diferenca em si,
que nao se dirige a constru¢do da identidade que reduz a diversidade ao comum — e no ambito
do curriculo, a diferenca quase sempre ¢ relacionada a construcdo das identidades — pelo
contrario, esta voltada a disseminacdo, a variagdo, a proliferacdo, ao improviso. Nao pode ser
reduzida a um resultado ou entendida como produto, pois se volta ao acontecimento.
Tampouco se remete ao que ¢ diferente, como uma relagdo, ndo ¢ uma diferenga entre coisas

ou individuos distintos, mas uma “diferenca interna a propria coisa”, ou “o ‘diferenciar-se em
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si da coisa’”. O que mais importa para a diferenca deleuziana ¢ a singularidade e seu potencial
transgressor (Paraiso, 2010, p. 589).

Se para Deleuze, citado por Paraiso (2010), podemos entender o virtual ndo como um
conjunto de possibilidades, mas como real em potencial, absolutamente pleno de realidade,
como um trabalho a ser cumprido ou um problema a ser solucionado; e se nada existe de
definitivo ou absolutamente acabado, entdo é possivel também pensar o curriculo como
territorio rachado, pelo que lhe ¢ inacabado e incompleto, pelo que reserva como poténcia
para a criagdo da diferenca.

Infiltrar o curriculo, portanto, ¢ encara-lo por seu potencial de producdo de
subjetividades e da diferenga. E por entre vazamentos que me proponho a pensar uma Histéria
que foge ao curriculo através da minha pratica educadora. Assim, busco brechas no
Referencial Curricular do Municipio do Jaboatdo dos Guararapes (2020) para movimentar as
concepcdes de Historia e de conhecimento histoérico que orientam tal documento para
atravessa-las. A partir daqui, e por uma breve fatia deste texto, destaco alguns termos,
expressoes ou construgdes frasais. Por este exercicio indico que € por entre brechas que
caminharemos, percorrendo caminhos que se abrem e se constituem em atividades e praticas
de cinema dentro da escola. Por entre as aberturas que as auséncias do texto documental
permitem, discuto o cinema de Pernambuco como movimentos voltados a criagdo, abrindo
fissuras por entre conhecimentos e fazeres, como exercicio reflexivo e criativo de uma
Historia localizada no hoje. As palavras que esburacam esta escrita nada mais sao do que uma
tentativa de escapar, provocar vazamentos por onde escorram os fazeres possiveis de uma
pratica educacional de uma Historia como fuga.

O Referencial Curricular do Municipio do Jaboatdo dos Guararapes (2020), onde
estdo previstas as diretrizes para a constru¢ao dos conhecimentos a serem trabalhados nos
diferentes componentes curriculares nas escolas da rede, aponta para

a necessidade de construir uma educagdo que ndo se limite a interpretar o
mundo, mas que contribua para desenvolver uma agdo transformadora,
pautada na percepcdo critica da sociedade, com seus problemas, valores,
objetivos e ideais. E baseada nessa concepgio que a escola pode contribuir
para um projeto de transformacéo social.

Assim, essa concep¢ao de educagdo permite estabelecer uma relagdo
dialogica, no intuito de efetivar diretrizes educacionais pela socializacao de
suas convicgdes politicas, pelo compartilhar das tradigdes culturais e pela
expressdo de suas multiplas formas de sentir, pensar e agir no mundo
(Jaboatdo, 2020, p. 21, grifo nosso)®.

% O referido documento ndo possui paginagdo. O numero da pagina indicado segue a ordem sequencial do
arquivo original disponibilizado pela Secretaria de Educagcdo do Municipio do Jaboatdo dos Guararapes, através
de e-mail enviado aos educadores por meio dos coordenadores das instituicdes escolares, disponivel para
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O mesmo documento que prevé que “a pratica pedagdgica docente ¢ constituida a
partir das experiéncias” (Jaboatdo, 2020, p. 22, grifo nosso), também aponta como objeto que
compete ao ensino de Historia “a compreensao dos processos € dos sujeitos historicos, o
desvendamento das relagdes estabelecidas entre os grupos humanos em diferentes tempos e
espacos”, ressaltando as “multiplas possibilidades que se mostram nas sociedades, tanto nos
dias atuais quanto no passado”; o conhecimento historico, por sua vez, se faz em diferentes
linguagens, narracées sobre o mundo em que os individuos viveram e vivem, suas
institui¢des e organizacdes sociais”, voltado a uma Historia enquanto “conhecimento em
constante construcao e reconstrucao realizada pelos homens no seu tempo carregando em si as
marcas, experiéncias e valores de cada época” (Jaboatdo, 2020, p. 144-145, grifo nosso).

Ademais, destacamos os temas transversais/integradores referenciados pelo
documento como suporte a uma formagao integral do individuo, voltados ao debate e reflexao
de questdes contemporaneas que “dizem respeito a questdes que atravessam as experiéncias
dos sujeitos em seus contextos de vida [...]” (Jaboatdo, 2020, p. 96, grifo nosso). Ao tratar da
necessidade de integrar temas transversais/integradores no curriculo escolar, destaca que estes
devem ser abordados pelos diversos componentes curriculares, atravessando todo o curriculo,
conectando o aprendizado tedrico as diferentes realidades escolares e contextos educativos
para a promog¢do de uma educagdo cidadd. Menciona também a Base Nacional Comum
Curricular (BNCC), ressaltando que os temas integradores incorporam suas habilidades e
competéncias, o que corrobora com a importancia de vivencia-los nas variadas situagdes de
aprendizagem de maneira interdisciplinar.

No mais, o viés de abordagem que leva esta pesquisa a escolha de tais temas
transversais/integradores para o trabalho com o cinema dentro do ensino de Historia se deve a
extrema necessidade de refletir, a partir da educagdo, algumas questdes e demandas
socioculturais presentes na contemporaneidade, tendo em vista o papel social e transformador
da educacdo, seu carater inevitavel e dialogico com as diferentes realidades vividas por cada
contexto escolar, por cada sujeito da aprendizagem.

Dos doze temas transversais/integradores mencionados no documento, escolho cinco.
Justifica-se, esta escolha, pela proximidade com algumas questdes que me tocam enquanto
professor negro, LGBT, vindo da periferia pobre do Recife. Por uma questdo de profunda

identificagdo com alguns temas, listo aqueles que me sdo caros no que tange as questdes

consulta através do enderego eletronico (plataforma online de armazenamento de arquivos):
https://drive.google.com/drive/folders/1 SbIfKKxfU-ackZA3ntv7YMIgA AvCRtu0?usp=sharing.
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sociais, cujo debate em sala de aula € necessario e urgente. Sdo eles: Educagdo das Relagdes
Etnico-raciais e Ensino da Histéria e Cultura Afro-brasileira, Africana e Indigena®™;
Diversidade Cultural®; Relagdes de Género®; Saude, Vida Familiar e Social?’; e, em especial,
a Educa¢do em Direitos Humanos®. Enfatizo este tltimo, sobretudo, pela abordagem do
cinema na escola para a educagdo em direitos humanos proposta por Migliorin (2016), para a
construcdo/execucdo de dispositivos de criagdo — conceito discutido na préxima se¢ao — pois

tdo importante quanto o processo sao essas imagens e narrativas geradas e
montadas. S3o elas que podem circular, afetar e colocar aquele que esta
distante em contato com outras maneiras de experimentar o mundo,
estimulando o direito de cada um a narrar o proprio territorio, a propria vida.
Cinema-direitos-humanos: porque criar ¢ um direito de todos, porque
criando inventamos um mundo comum (Migliorin, 2016, p. 12).

Além disto, o texto também destaca as competéncias especificas de Historia a serem
desenvolvidas pelos estudantes na Educacdo Basica, dentre as quais destaca-se

elaborar questionamentos, hipoteses, argumentos e proposigoes em relagdo a
documentos, interpretagdes e contextos histdricos especificos, recorrendo a
diferentes linguagens e midias, exercitando a empatia, o dialogo, a
resolucdo de conflitos, a cooperagdo e o respeito (Jaboatdo, 2020, p. 146,
grifo nosso).

E preciso observar, contudo, que a enumeragdo de tais competéncias, no documento,
ocorre sem qualquer discussdao mais aprofundada sobre como, isoladamente, podem sinalizar
para uma perspectiva mais tecnicista do curriculo do municipio. Tal abordagem aparece nas
propostas curriculares ja desde meados do século anterior, e pauta-se no “pressuposto da
neutralidade cientifica e inspirado nos principios da racionalidade, eficiéncia e produtividade,
advoga a reordenagao do processo educativo de maneira a torna-lo objetivo e operacional”
(Santos, 2022, p. 155). A aprendizagem em Histéria assim encarada, como uma operagao
voltada a formagdo para uma sociedade de seres habeis e competentes, como sdo previstos 0s
conteudos na BNCC e elencados sem qualquer problematiza¢do que os encare para além do
pragmatismo objetivista que lhes € caracteristico, determina uma perspectiva educacional

racionalizada em um processo de internalizagao/reprodugdo de conteudos e agdes uteis para a

% Referenciados, no documento, pelas leis n° 10.639/2003 e 11.645/2008, Parecer CNE/CP n° 03/2004,
Resolugdo CNE/CP n° 01/2004 ¢ Parecer CNE/CEB n° 14/2015).

% Ancorados pelo Parecer CNE/CEB n° 11/2010 e pela Resolugdo CNE/CEB n° 07/2010.

% Tema referenciado pelo Parecer CNE/CEB n° 07/2010, Resolugio CNE/CEB n° 02/2012, Lei no 11.340/2006
— Lei Maria da Penha, Lei de Racismo n° 7.716/89, Plano Nacional de Educa¢do em Direitos Humanos, 2006 e
Portaria MEC n° 33/2018.

7 Ancora-se no Parecer CNE/CEB n° 11/2010, Resolugdo CNE/CEB n° 07/2010, Decreto n°® 7.037/2009, Parecer
CNE/CP n° 08/2012 ¢ Resolugdo CNE/CP n° 01/2012.

% O documento faz referéncia ao Plano Nacional de Educa¢io em Direitos Humanos, 2006, Decreto n°
7.037/2009, Parecer CNE/CP n° 8/2012 e Resolugdo CNE/CP n° 1/2012.
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capacitagdo de individuos qualificados para atender, exclusivamente, as demandas do
mercado de trabalho.

Contrapde-se a este tecnicismo conceber a aprendizagem como um “tornar-se
presenca”, onde seus sujeitos possam habitar o mundo com suas singularidades, como tinicos
que sdo, e isso so se dara através das relagdes tecidas com o outro: “tornar-se presenga” pela
aprendizagem seria resistir ao contdgio tecnicista que teima em fazer de n6s consumidores de
“conhecimentos-objetos” (Santos, 2022, p. 183) para a garantia e manutencao de uma ordem
social que habitamos como sujeitos ausentes de experiéncia.

Tornar-se presencga para habitar nosso lugar no mundo.

2.4 Ressuscitar o passado

Se hoje proponho o cinema para ensinar/aprender Historia, € porque precede-me uma
longa trajetéria de educadores e intelectuais que, a seu modo, também pensaram métodos e
abordagens para inclui-lo como pratica docente, questionando as abordagens usuais para
propor novas metodologias.

Nao ¢ nova a abordagem do cinema no ensino da Historia pela via nao-utilitarista.
Circe Bittencourt (2008), em Ensino de Historia: fundamentos e métodos, obra langada em
2005, ja chamava a atengdo para a proliferacdo das imagens tecnologicas no ensino de
Historia, e para a necessidade de abordéd-las de modo ndo ilustrativo didaticamente. Tais
imagens, segundo sua defini¢do, seriam aquelas produzidas por “maquinas ou aparelhos
eletronicos” (Bittencourt, 2008, p. 360), dentre as quais se inserem os filmes que, mesmo
direcionados a um publico tdo diverso, faz-se presente na aprendizagem e exigem cuidado
quanto aos métodos de leitura empregados por professores quando tornados recursos para
suas aulas.

A época da publicagdo da obra, Bittencourt ressaltava que, no Brasil, introduzir o
cinema nas aulas de Historia ja ndo era algo de tdo novo, vide as iniciativas do professor e
autor de livros didaticos Jonathas Serrano, do Colégio Pedro II, que ja em 1912% propunha
filmes ficcionais e documentais como facilitadores da aprendizagem. Sua intengao era
incentivar seus colegas de profissdo a adotarem tais obras como alternativa & memorizagao de
“paginas de insuportavel sequéncia de eventos” (Bittencourt, 2008, p. 371). “Gracas ao

cinematografo” [escreve, Serrano (1912)] “as ressurreigdes historicas ndo sdo mais uma

% No Brasil, encontramos a primeira mengdo ao trato metodoldgico no uso do cinema para o Ensino de Historia
em seu livro didatico Epitome de Historia Universal (1912), depois em Metodologia de Historia (1917) onde
retoma esta discussdao. Além destas, ha também uma outra publicacdo relevante junto com Francisco Venancio
Filho: Cinema e Educagdo, publicada em 1931 (Santos, 2010).
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utopia” (Serrano, 1912 apud Bittencourt, 2008, p. 371). Como seria possivel ressuscitar a
Histéria? Seria, o cinema, capaz de trazer a vida fatos e acontecimentos do passado? Desde
Serrano, a Historia tem abandonado pelo caminho suas intencdes de verdade ou totalidade dos
fatos, o que nos leva, necessariamente, a abordar também o cinema como impossibilidade de
representacdo do real, ou de ressuscitar os acontecimentos do passado.

Além de Serrano, outros intelectuais historiadores também deixaram suas
contribuicdes aos estudos sobre a pratica com filmes nas aulas de Historia. Ligados a Escola
Nova™, tais intelectuais foram responsaveis por diversas publica¢cdes que tratavam
especificamente sobre o tema. E o caso, por exemplo, de Joaquim Canuto Mendes de Almeida
ao publicar Cinema contra cinema: bases gerais para um esbo¢o da organizagdo do cinema
educativo no Brasil (1931), e da Revista Escola Nova que publicou um dossié€ sobre cinema
educativo com textos de alguns autores interessados por essa tematica’ (Nascimento, 2008).

As décadas de 1960 e 1970 do século anterior foram marcadas pelas primeiras
pesquisas de intelectuais da Historia sobre a linguagem cinematografica, ocupados que
estavam, anteriormente, com a analise de registros documentais “mais nobres” (Bittencourt,
20008, p. 373), tendéncia que acompanhou as discussdes em prol da diversificagdo das fontes
para a pesquisa historiografica. As pesquisas dos historiadores Marc Ferro e Pierre Sorlin”
foram pioneiras ao apontarem métodos efetivos para uma andlise critica da imagem
cinematografica (Bittencourt, 2008, p. 373). Marc Ferro, inclusive, afirmava que os
historiadores do século XX ignoravam o filme como documento historico, entendendo que,
ndo o diretor, mas o roteirista era o autor da obra, uma vez que aquilo que ndo era escrito ndo
tinha validade documental para a historiografia (Nascimento, 2008).

Talvez tenha sido esse apego pelo documento escrito o que tenha levado Carlos

Vesentini (1997, apud Bittencourt, 2008) a considerar o filme como um documento passivel

™ Corrente educacional que se estabelece em fins do século XIX como movimento, baseada nos ideais do
filosofo e pedagogo John Dewey, que acreditava ser a educagdo o unico caminho para a construgdo de uma
sociedade verdadeiramente democratica. No Brasil, o movimento chega ja na década de 1930 do século XX,
adequando-se aos ideais de uma democracia liberal esforcada em fazer da educagdo um meio para formagao de
individuos aptos ao mercado de trabalho, tendo em vista a crescente urbanizacdo das cidades brasileiras e o
iminente avango industrial verificado nas décadas seguintes (Santos; Prestes; Vale, 2006).

! Publicada em julho de 1931 pela Diretoria Geral do Ensino do Estado de Sdo Paulo, o dossié reunia artigos de
autores como Manuel B. Lourengo Filho, Francisco Venancio Filho, Agenor de Roure ¢ Jonathas Serrano
(Nascimento, 2008).

2 Ambos ligados & Escola dos Annales, preconizaram os estudos que incluiam os filmes como fontes para a
Historia. Marc Ferro (1992) baseia sua abordagem em uma leitura que se compde por aquilo “o que ¢ filme" e “o
que ndo ¢ filme”; quanto a Pierre Sorlin (1977), propde uma analise que ultrapasse a conjuntura filmica e se
aproxime a analise semioldgica que possa identificar os signos produzidos pela técnica cinematografica, assim
como 0s mecanismos que internamente lhe sustentam como expressdo, enfatizando uma analise filmica que se
atente a todos os elementos que constituem a obra como as condi¢des técnicas de produgdo, os grupos sociais
que integram sua feitura, o contexto socio-politico e cultural que permite sua criagdo e consumo (Bittencourt,
2008, p. 373-374).
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de ser lido: em sua abordagem os filmes, assim como textos, poderiam ser recortados e ndo
necessariamente exibidos na integra aos estudantes, atendendo a objetivos e temas mais
especificos num processo de “desmontagem do filme” para criacao de “excertos” ou “dossiés
cinematograficos”, posicionando-os em blocos ou cenas voltados a diferentes interesses e
contetdos (Vesentini, 1997, p. 165 apud Bittencourt, 2008, p. 377).

Nos anos 1980, em decorréncia do crescente movimento estadunidense de pesquisas
historiograficas sobre sua propria industria cinematografica, nota-se de maneira mais
significativa a presenca dos filmes como fontes para a pesquisa em Historia contemporanea.
Os estudos interdisciplinares do inicio dos anos 2000 contribuiram, por sua vez, para o
alargamento dos métodos de analise do filme, e destacam trés aspectos basilares para tanto: o
primeiro focado nos elementos da composi¢ao filmica (roteiro, direcdo, conteudo, trilha
sonora, fotografia, atores e atuagdo; o contexto sdcio-politico de sua producdo; e a recepcao
da obra e da audiéncia, o que inclui a “influéncia da critica e a reacdo do publico”
(Bittencourt, 2008, p. 375).

Aluno que fui, estive do outro lado deste cendrio educativo. Dia de filme na escola:
emog¢ao e expectativa. Nunca éramos avisados de antemao, sempre pegos de surpresa. De
repente, 14 vem a professora ou professor carregando o aparelho VHS ou o DVD player e, dois
alunos como ajudantes carregando o televisor de tubo. Passados alguns minutos, e 1a
estdvamos nos, atentos ao filme na tela. Tento recordar quantos filmes vi em minha trajetoria
escolar, mas nao consigo. Pouquissimos, na certa. Meus professores talvez, tenham se dado
por vencidos mediante a auséncia de recursos fornecidos pela propria escola, ou pelo espaco
pouco propicio a ver filmes — salas sem porta, muito barulho, muita ilumina¢ao vinda de fora.

Caligula (1976)™. Nao tenho muita certeza, mas talvez tenha sido um dos primeiros
filmes que vi na escola. Era aula de filosofia. Assustados e euforicos — ¢ muito abaixo da
classificagdo indicativa exigida pela obra — estdvamos todos diante de um filme que nos
deixou boquiabertos. Alguns anos depois desse episodio, as imagens da Roma Antiga que
trazia comigo eram muito fortemente baseadas nas cenas daquele filme.

Voltando a Circe Bittencourt e as “imagens tecnologicas”: a despeito do meio que as
produziu, a autora destaca um problema central que se impde a nds, educadores e educadoras:
o cuidado com o “tratamento metodologico” que daremos a elas, sob o risco de reduzi-las a

um papel de ilustragdo de um tema ou de sedugdo pelo recurso imagético que lhe € proprio

™ Do diretor Tinto Brass, o filme faz uma satira como retorno historico que contextualiza o império romano e
seu sistema dinastico de jogos de poder amalgamados na figura de Caligula (31 de agosto de 12 d.C. - 24 de
janeiro de 41 d.C.), representado na obra como um imperador com tendéncias incestuosas, entregue a loucura e a
luxtria.
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(Bittencourt, 2008, p. 360-361). Hoje me pergunto qual era a intengdo do nosso professor de
filosofia ao exibir aquele filme em uma de suas aulas, e que tratamento metodologico
embasou seu planejamento, se houve.

As analises de Bittencourt, demasiadamente focadas no método, foram de fundamental
importancia no inicio do século XXI, para o que viria a ser pensado sobre o cinema nas aulas
de Historia. Suas considera¢des, embora inovadoras enquanto convite a repensar a Historia
como disciplina capaz de fazer aprender também pelo olhar “e ndo enfadonhamente s6 pelos
ouvidos, em massudas, monotonas e indigestas prelecdes (Serrano, 1912 apud Bittencourt,
2008, p. 372) desconsideram, por exemplo, o papel de espectador-realizador do estudante que,
em sua abordagem, permanece reduzido a fungdo espectadora. Muito embora bem
intencionadas, suas propostas metodologicas de andlise de filmes mantém o cinema como este
hiperfoco na imagem frente a tela que, embora encarada como ndo verdade dos fatos,
permanece como algo a disposi¢do do ensino de Historia. E s6. Ainda ndo vemos, aqui, uma
abordagem que considere os aspectos criativos e imaginativos como possibilidades para
transpor a imagem como recurso unicamente visual, desnaturalizando-a em arte possivel ao
alcance do pensar historicamente na escola.

Dito de outro modo: nds, professores de Historia, ndo devemos “usar” o cinema. Isto,
alertou-nos Bittencourt. A relacdo cinema e ensino de Histdéria pode nos apontar para algo

mais proximo de uma experiéncia. E utilizavel, € tudo o que uma experiéncia ndo €.

2.5 Uma Historia que treme

Educamos para qué? Ensinamos Historia para qué?

Para fazer tremer.

Tremores’™ na escola para fazer rachar a terra segura onde pousamos nossos pés.
Crateras abertas em nossas aulas de aula que sucumbem ao tremor dos alicerces construidos
por anos a fio de praticas que j4 ndo nos desafiam, j4 ndo nos motivam, ja ndo nos fazem
tremer. Educamos — ou deveriamos educar — para transformar — e ndo para a verdade; para a
transformagao daquilo que ja sabemos em algo outro, para sermos também outros, algo além
daquilo que temos sido. A experiéncia,

¢ algo que (nos) acontece e que as vezes treme, ou vibra, algo que nos faz
pensar, [...] sofrer ou gozar, algo que luta pela expressdo, e que as vezes,
algumas vezes, quando cai em mao de alguém capaz de dar forma a esse
tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto. E esse canto atravessa o

74 Obra de Jorge Larrosa Bondia (2022), doutor em Pedagogia pela Universidade de Barcelona (Espanha), onde
atualmente ocupa o posto de professor titular de Filosofia da Educac@o.
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tempo e o espaco. E ressoa em outras experiéncias e em outros tremores e
em outros cantos (Larrosa, 2022, p. 10).

Cinema como experiéncia. Filmes como cantos. Educagdo como arte.

Ensinar Historia, mais que uma pratica ou técnica, como algo que se aproxima da arte.

Obscuridade e passagem, a experiéncia nos escapa enquanto conceito, resiste a nossa
aptiddo a tudo determinar, explicar, conceituar. Larrosa (2022) constroi o termo experiéncia
como num vacuo: “uma categoria vazia, livre, como uma espécie de oco ou intervalo, [...]
interrupcao ou quebra, [...] surpresa, [...] ponto cego” (Larrosa, 2022, p. 12). Ela ¢ aquilo que
nos passa ou nos acontece, que nos toca ou nos fere, que nos pega desavisados,
desprevenidos, alheios que estamos ao que nos passa em um dado momento. E quando nos
passa, nos transforma. Também seria impossivel for¢éa-la, fazé-la acontecer, pois € algo que
independe de nossa vontade ou poder. Uma pedagogia da experiéncia, portanto, seria algo
impossivel, dada a impossibilidade de pedagogizar, programar, produzir, didatizar uma
experiéncia, pois ela ¢ contingente. Nao se funda em nenhuma préatica, técnica, metodologia.
Aproximar a educagdo, assim como o Ensino de Historia, da experiéncia, ¢ encarar a total
liberdade, a imprevisibilidade desta, pois funda-se inassimilavel e avessa a qualquer tipo de
sistematizacdo para torna-la funcional, operativa. Comunica-se com "o ndo-saber, com o
nao-poder, com o nao-querer” (Larrosa, 2022, p. 12).

E aqui cabe-nos engendrar alguns apontamentos sobre a relacdo informagao/educacao.
Durante muito tempo temos pensado o ato de educar como transmissdo de informagdes, para
gerar seres informados. Paulo Freire (2005), em sua Pedagogia do Oprimido, j4 preconizava a
oposi¢do entre uma educagdo bancdria” e aquela, por cujo carater emancipatorio do
individuo, seria cunhada como /ibertadora, esta que “ja ndo pode ser o ato de depositar, ou de
narrar, ou de transferir, ou de transmitir “conhecimentos” e valores aos educandos, meros
pacientes [...] (Freire, 2005, p. 78).

Informagdo, contudo, ndo ¢ experiéncia, alerta-nos Larrosa. Do contrario, ela cessa a
experiéncia, elimina as possibilidades de que ela aconteca, de que algo nos passe. Informagao
¢ algo proximo a uma antiexperiéncia (Larrosa, 2022). Fato curioso ¢ que informagao, muitas
vezes tem sido sindnimo de aprendizagem ou de conhecimento, como se adquirir informagdes
fosse o mesmo que aprender, conhecer. Como se o sujeito da aprendizagem e do

conhecimento fosse o sujeito bem informado. Nunca estivemos tdo bem informados e tio

> Na obra, Freire (1921 - 1997) concebe a expressdo como aquela onde o educador, detentor do conhecimento, o
deposita ou o transfere ao aluno. Dai o termo educagdo bancaria: o aluno, este ser desprovido de luz, como a
propria etimologia do termo nos diz, seria como um recipiente vazio carente de ser preenchido. Ao contrario, a
educagdo libertadora ndo se limitaria a transmissdo ou deposito de conhecimentos, mas funcionaria como veiculo
de transformacdo e emancipacao social dos individuos (Freire, 2005).
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pobres em experiéncias. Uma outra “nova barbarie”, essa nossa nova pobreza da experiéncia
(Benjamin, 1987)7¢.

Trago tais consideragdes para refletir sobre o0 modo como proponho o cinema em
minhas aulas: como caminho de pensamento e agdo criativa para construir um saber historico
que se relacione ao saber da experiéncia, este que se d4 no encontro entre o conhecimento e a
vida humana. Uma aula aberta, diria, seria pensada, ndo programada, pela possibilidade da
marca da experiéncia, do gozo e da alegria que € o que deveria ser, sempre, estar na escola,
viver a escola. O cinema como linguagem dentro do Ensino de Historia, agindo como
transformagdo do ja sabido e do aprendido, como antidoto a antiexperiéncia de um ensino que
¢ so informacao.

Cinema para transformagao e para o novo.

Cinema para estabelecer outra relagdo com o tempo.

Aula como espago/tempo de acontecimentos.

A escassez da experiéncia ¢ um grande sintoma da nossa enorme falta de tempo. O
ritmo frenético e acelerado que marca nossos passos e atividades cotidianas, esse efémero
contemporaneo que ¢ a nossa relagdo com o tempo voltado ao mundo do trabalho e estimulo
ao consumo de bens e informacgdes, tem cancelado nossas chances de experiéncia. De igual
modo, nossas instituigdes educacionais tém funcionado cada vez mais para anular a
experiéncia. Dedicamos cada vez mais tempo estando dentro das escolas, mas isso ndo tem se
convertido em experiéncia. O acontecimento, aquilo que nos chega como choque, estimulo,
vivéncia instantnea, pontual e fragmentada, ¢ o fugaz, logo se esvai, dada a velocidade com
que nos sdo dados. E isso tem nos tornado sujeitos cada vez mais obcecados pela novidade,
produtivos demais, roubando-nos o rompante do acontecimento ou a minucia de seu esvair. A
sutileza ou o arroubo do acontecimento singular ja ndo cabe entre a constante atualizacdo de
acontecimentos simultaneos. Em nds, ja ndo ha mais vestigios (Larrosa, 2022).

Este excesso de informagdes, esta falta de tempo, t€ém determinado o modo como
temos praticado nossos curriculos escolares, na medida em que, dentro de prazos cada vez
mais curtos, determinam conteidos cada vez mais extensos, adequando-se a uma logica
neoliberal ou mercadologica de uma educagdo para assimilacdo de habilidades a curto prazo.

Nos, sujeitos constantemente atualizados e bem informados, passageiros do tempo tornado

76 Walter Benjamin (1987) ja tinha sinalizado uma “nova barbérie”, uma enorme pobreza de experiéncia ante o
horror da Primeira Guerra Mundial, ante o siléncio que se abateu sobre os corpos regressos que, mudos, eram
pura auséncia e miséria (Benjamin, 1987, p. 115).
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mercadoria, que seguimos seu curso acelerado sem tempo a perder, ja4 somos incapazes de
pausas para deixar que algo nos aconteca.

Ja somos incapazes do siléncio.

Aula e cinema como siléncio.

Pausa e siléncio para ver, ouvir, pensar pelas imagens. Para criar acontecimentos na
tela, como interrupgao do cotidiano escolar que fecha o livro didatico, cadernos guardados nas
mochilas, um respiro que nos permita vivenciar o espaco da sala de aula como ambiente de
criacdo, inventividade e imaginagao.

Nos, sujeitos da educagdo, somos também sujeitos da experiéncia, uma espécie de
“territorio de passagem”, como definiu Larrosa (2022, p. 25), superficie de contato sensivel
ou lugar aberto, exposto ao acontecimento, ao perigo’’. Passagem, travessia, perigo. Somos
sujeitos da experiéncia quando receptivos, abertos a sofrer, a padecer e a deixar-nos
transformar, pois s6 o sujeito da experiéncia abre-se a transformacgdo de si proprio. Esta
paixdao da experiéncia ndo pode ser entendida pela logica da acdo, tampouco remete-se ao
sujeito da agdo, mas pela paixdo voltada ao sujeito que se reflete como um sujeito passional
que experimenta, suporta, aceita padecer de uma experiéncia. Pode soar por demais
perturbador pensar a educagao pelo viés da experiéncia enquanto padecimento e sofrimento, e
pela paixdo a exigir de nés uma atitude de ndo acao, pois contradiz muitos de nossos ideais de
educagdo como pratica e movimento, acdo e atividade pela tomada de decisdes. Mas o que
Larrosa propde ¢ muito mais uma atitude frente ao que nos vai acontecendo, uma inércia
educativa: ¢ um padecer da experiéncia por estarmos abertos ao que nos passa € nos
transforma.

Educar pela via da experiéncia ¢, sobretudo, uma atitude epistemologica. O
conhecimento que se faz dessa relacdo, no entanto, distingue-se daquele essencialmente
cientifico e tecnoldgico, cuja pratica destina-se a formagdo técnica e para o trabalho, como
algo infindavel, fora de nés mesmos, como algo a ser alcancado para ser utilizado,
instrumentalizado, capitalizado enquanto mercadoria. Conhecimento como algo distante da
vida, reduzida esta a satisfacio das necessidades pelo consumo, a sobrevivéncia.
Conhecimento e vida, apartados assim, s6 podem nos conduzir a utilitariza¢do da vida tornada
meio para usufruto nefasto do capital, que reduz também a capital.

O conhecimento mediado pela experiéncia € o que se adquire enquanto se vai vivendo,

a medida em que vamos encontrando respostas e atribuindo sentidos ao que nos vai

7 Experiéncia, do latim experiri — experimentar. Periri, radical encontrado em periculum, de perigo — per, raiz
indo-europeia relacionada a ideia de travessia ou prova (Larrossa, 2022, p. 26).
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acontecendo pelo caminho, o que ndo nos impele a busca da verdade das coisas, antes do
sentido — ou da auséncia de sentido — que damos aquilo que nos acontece. Sublinha-se,
portanto, a perenidade, a finitude e a irrepetibilidade do saber da experiéncia, ligada que esta a
propria existéncia humana. Este saber ndo pode apartar-se do sujeito concreto no qual
encarna, mas permite-o apropriar-se de sua propria existéncia. Dai o seu carater particular,
subjetivo e contingente pois, se por experiéncia entendemos ndo o que acontece, mas o que
nos acontece, uma experiéncia jamais sera a mesma para dois individuos, mesmo ante ao
mesmo acontecimento. E se por existéncia entendemos a propria vida em sua contingéncia e
efemeridade, essa que

ndo esta determinada por nenhuma esséncia nem por nenhum destino, a essa
vida que ndo tem nenhuma razao nem nenhum fundamento fora dela mesma,
a essa vida cujo sentido vai se construindo e destruindo no viver mesmo,
podemos pensar que tudo o que faz impossivel a experiéncia faz também
impossivel a existéncia (Larrosa, 2022, p. 33).

A este saber da experiéncia associo o saber historico, este cuja producdo se faga pela
invencao, cujo pensamento e reflexdo sejam significativos o suficiente para provocar em nds
alguma centelha ou ideia de mundo (des)construido em imagens moveis, imagens de outra
vida, outro tempo, outro mundo, porque educar — e ensinar Historia, por assim dizer — precisa
ser didlogo com uma vida, um tempo e um mundo que esta além de nossa vida, tempo e
mundo. Por isso ensinar Historia precisa ser sempre um ato de esperanga, para além deste
mundo, deste tempo, desta vida. Por isso o cinema para ensinar Historia, para filmar outros
mundos e vidas em nosso tempo, para da-los como heranga aos que ainda hao de vir. Cinema
e Ensino de Histéria como gesto politico de recusa as desumanidades, ao silenciamento de
vozes que dissonam, ao apagamento das diferengas como poténcias de vida e de humanidades
outras.

Talvez isso soe um tanto anti-cientifico, uma vez que a experiéncia foi rebaixada a um
tipo de conhecimento inferior segundo as tradi¢des classica e moderna de racionalidade, assim
como pela filosofia e demais ciéncias: a experi€éncia, em sua impureza ¢ confusdo,
demasiadamente fugaz e atrelada ao corpo, ¢ o avesso da pureza e objetividade da razdo
cientifica. O saber da experiéncia ¢ impuro porque contamina-se do sujeito por onde passa, tal
qual o rio que carrega o que encontra por suas margens.

Ponderar, contudo, o conhecimento como algo a construir saberes historicos como
experiéncias do vivido, € aproxima-lo da vida. Ha vida na escola e fora dela, por isso mesmo

reflito sobre como ensinar e aprender Historia deveria ser sempre um ato em direcao ao que

nos afeta enquanto viventes, algo que nos permita construir, a partir das nossas relacdes e
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afetos, conexdes entre o aprendizado e aquilo que temos vivido. Ensinar Historia para edificar
pontes sob muros, encurtar distdncias entre aquilo que somos e aprendemos, contar/narrar
nossas memorias € a maneira como habitamos o mundo e construimos nossa propria
subjetividade enquanto sujeitos historicos.

Seria possivel que haja um cinema-experiéncia? Um cinema sob o risco ¢ aquele que
ja ndo tem mais nada a nos ensinar, encarado como experiéncia ética e estética, ato politico de
redistribuicao de fazeres e modos de sentir, que invade a educacao em forma de experiéncias
sensiveis, pois o sentir também forma e educa. A linguagem do cinema ¢ completamente
arriscada quando ndo se pauta por uma didatica do pensamento e do aprendizado, pois o que
estd em jogo ¢ aquilo que ndo esta revelado em sua superficie, entregando ao espectador a
tarefa e responsabilidade pela busca de seu proprio conhecimento pelo envolvimento sensivel

e criativo com a obra. Este € o cinema-experiéncia: “continuamente prenhe, prestes a parir”

(Silva; Moraes; Mesquita, 2019, p. 54).

2.6 O assalto a razio ou o sensivel na Historia
Poderiam, os filmes, mensurar o sensivel no tempo?
Poderiamos, nds, quantificar a experiéncia humana sensivel no tempo?
Em que unidade de medida expressaremos, entdo, os resultados de nossa analise?
Sensibilidades, como as define Sandra Jatahy Pesavento (2005), “sdo uma forma do
ser [...] e de estar no mundo”, correspondem ao

nucleo primario de percepgdo e tradu¢do da experiéncia humana que se
encontra no amago da constru¢cdo de um imaginario social. O conhecimento
sensivel opera como uma forma de reconhecimento e traducdo da realidade
que brota ndo do racional ou das construgdes mentais mais elaboradas, mas
dos sentidos, que vém do intimo de cada individuo (Pesavento, 2005, p. 2).

Escrever e contar a Historia pela via das subjetividades tornou-se uma pratica para os
historiadores desde que a Historia Cultural preocupou-se com as sensibilidades como
experiéncia histérica pessoal capaz de resgatar sentimentos e emocdes, desejos e temores
humanos, sem perder de vista que “a traducdo sensivel da realidade [¢] historicizada e
socializada para os [humanos] de uma determinada época [que] aprendem a sentir e a pensar,
ou seja, a traduzir o mundo em razdes e sentimentos”. Dito de outra maneira, as sensibilidades
sdo os modos através dos quais grupos e individuos “se ddo a perceber”, representagdes da
realidade pelos sentidos e emocgdes (Pesavento, 2005, p. 2).

Desde o romantismo do século XIX, do qual o historiador Jules Michelet foi um dos

maiores expoentes, a Historia das Mentalidades exercida a partir da Escola dos Annales, e
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desta para uma Historia a partir do imaginario’, historiadores reivindicaram para si a fungio
de resgatar os sentimentos, os modos de pensar e agir de outros humanos em outros tempos,
tarefa que lhes impds uma questao que ¢ central: este exercicio de captacdo das sensibilidades
passadas apresenta o passado como alteridade. Por assim dizer, este entretempo situado entre
o tempo vivido do historiador e o tempo do acontecido, exige considerar o passado também
como um outro, cujos sentidos sdo obscuros, cujas respostas as perguntas do presente siao
sempre provisorias. Sujeitam-se, por isso, a principios que ndo se baseiam na logica da
racionalidade, uma vez que lidam com as emocgdes, sensagdes e subjetividades da experiéncia
humana, como num “assalto ao mundo cognitivo” (Pesavento, 2005, p. 5).

As sensibilidades podem ser expressas de maneira material — pelos objetos da cultura
material ou pelo espago construido — e ndo material — palavras ou imagens, atos ou ritos,
remetem ao real e ao nao-real, ao conhecido e ao desconhecido, ao pressentido, ao inventado
e enderecam o imagindrio cultural e suas significacdes sobre o mundo. Encontrar as
expressoes externas da interioridade dos individuos é o que tornard vidvel o exercicio
historiografico, pois a materializacdo em forma de registros passiveis de serem reconstruidos
¢ condi¢ao fundamental a constru¢do das narrativas historicas com base nas marcas de
historicidade, fontes do passado a dotar de legitimidade o discurso historiografico.

Tais fontes como testemunhos do sensivel através do tempo, corroboram com a ideia
de que todo o conhecimento sobre o passado ¢ lacunar ante as auséncias a serem preenchidas
por um conhecimento indireto e por aproximacao. Contudo, ainda que admitamos que a
Historia funcione como algo proximo de uma ficcdo, existe um limite representado pelo
método e fontes de pesquisa, limite este que condiciona o pesquisador e sua produgdo
historiografica aos vestigios do passado deixados por aqueles seres humanos com habitos,
sentimentos e sensibilidades diferentes dos nossos.

Como entdo, mensurar as sensibilidades? Seria algo expresso em alguma unidade de
medida humanamente criada? Poderiamos traduzi-la em termos de temperatura, pressao,
distancia? Qual o peso da sensibilidade de uma época? Qual o volume das experiéncias
individuais de um sujeito historico? Por sua capacidade de provocar reagdes, talvez o tnico
modo de mensura-la seria por sua for¢ca mobilizadora. Nao seria incorreto, portanto, afirmar
que as sensibilidades se atrelam ao campo politico — na medida em que podem agir como

termometros de acgdes, reacdes e tomadas de iniciativa — e estético — como concepcao que

® A necessidade de uma maior defini¢do tedrica fez com que a Historia das Mentalidades fosse superada pela
Historia do Imaginario, cujo conceito e postura tem ramificagdes em outras areas além da Historia — nesta,
representada sobretudo pelos historiadores Roger Chartier, Jacques Le Goff e Lucian Boia — como na
Antropologia, na Filosofia e na Arte (Pesavento, 2005).
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compreende a estética como perturbacdo e subversdo de padrdes e modos de sentir
(Pesavento, 2005).

Para isso, ¢ necessario reeducar o olhar, este olhar investigativo do historiador a
interpretar sinais ante as evidéncias do universo sensivel humano, testemunhos materiais e
imateriais do tempo, entre os quais incluem-se os filmes. Produtos do sensivel e marcas de um
tempo, as obras filmicas sdo amalgamas de sensibilidades empenhadas para a criagdo e, como
registro historico, podem expressar, uma época € seus sujeitos, o clima historico de que fala
Gumbrecht” (2011), quando considerados para além de seus aspectos de producdo e
contedo, mas como criacdo que se compde em concepcdes artisticas, politicas e estéticas,
manifestas no corpo do imagético que lhe da forma.

A via sensivel também nos ¢ apresentada por Augusto Boal (2009) em sua Estética do
Oprimido como intervengao transformadora no mundo, denuincia e resisténcia a reducao de
nossas consciéncias e vidas a meros consumidores culturais. E pelo pensamento sensivel que
escaparemos ao destino ignobil de seres vistos como incapazes de pensar sensivelmente, de
produzir arte. Silenciados esteticamente. A cega ¢ muda surdez estética € a arma que nos
inibe, retira de nds o potencial criador e nos reduz a simples fungao de espectadores (Boal,
2009).

Nem s6 com a palavra se pensa. H4, para Boal (2009), um modo de pensar que foge ao
discurso verbal: o pensamento sensivel, que nos permite a producao da arte, participando da
cultura de modo atuante, resistindo as reiteradas formas de anestesia estética que tentam fazer
da nossa “mente erma, arida, incapaz de inventar — terra adubada com sal!” (Boal, 2009, local.
116). Pensar sensivelmente € participar da luta contra qualquer forma de emburrecimento das
populagdes. Fazer arte, intervir esteticamente no mundo ¢ nos opor aos pedacos de
democracia que nos sao oferecidos como sobras de uma sociedade que se quer democratica
sem o ser. Por isso ndo basta desfrutar da arte: ¢ necessario produzi-la, torna-la a¢ao social
concreta capaz de resistir a esterilizagdo de nossos pensamentos e sensibilidades.

A relagio sujeito-objeto, Boal denomina estética: “a arte é o objeto. Estética é a forma
de produzi-lo e percebé-lo. Arte estd na coisa; estética, no sujeito e em seu olhar” (Boal, 2009,
local. 176). E ha no mundo incontdveis estéticas, assim como ha diversas formas de
reprimi-las. A que estéticas atribuimos vida? Quais ja nascem fadadas a morte? A quem ¢

permitido fazer arte, partilhar do sensivel?

" Hans Ulrich Gumbrecht (2011), em texto resultado de sua conferéncia por ocasido da abertura do 1/
Semindario Nacional de Historia da Historiografia, em 2009, fala em Clima historico — para mencionar sua mais
recente pesquisa — conceito suscitado pelo autor do alemio Stimmung (“vozcidade”, numa tentativa mais literal
de tradug@o) e que, junto com a musica, pode traduzir a atmosfera cultural de uma época.
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Posicionamos, portanto, a no¢cdo de arte — também de ensino — como algo que se
relacione a vida, e de estética como um regime onde se articulam diferentes modos de fazer,
de tornar visivel e pensavel as relagcdes que estabelecem com o mundo. A partilha do sensivel,
seria este sistema que evidencia o que ¢ o comum e os recortes que determinam lugares,
definindo o que deverd ser partilhado, criando partes e exclusividades nos espacos € no
tempo, nas atividades que neles se realizam, e estabelecem a forma como cada individuo
deverd participar da partilha. Dito de outra forma, a partilha do sensivel é “o sistema das
formas a priori determinando o que se da a sentir” (Ranciere, 2005, p. 16).

Anterior a partilha, ha a divisdo que determina os espacos interditos a determinados
corpos. Esse sistema de interdi¢do, ao estabelecer o que ¢ comum ¢ o que ¢ exclusivo, designa
quem podera tomar parte do sensivel comum considerando as atividades que exerce e onde as
exerce. A partir disso se determinara quem esta apto/inapto para a partilha e a distribuigao de
lugares de visibilidade ou de invisibilidade. Ha algo que fundamenta a politica e que a define
como sistema que organiza, dita e interdita o acesso ao que se da a sentir no mundo, divisao
ou

recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do
ruido que define ao mesmo tempo o lugar e o que estd em jogo na politica
como forma de experiéncia. A politica ocupa-se do que se vé ¢ do que se
pode dizer sobre o que € visto, de quem tem competéncia para ver e
qualidade para dizer, das propriedades do espago e dos possiveis do tempo.
[...] As “praticas estéticas”, no sentido em que entendemos, isto ¢, como
formas de visibilidade das praticas da arte, do lugar que ocupam, do que
“fazem” no que diz respeito ao comum. As praticas artisticas sdo “maneiras
de fazer” que intervém na distribui¢cdo geral das maneiras de fazer e nas suas
relagcdes com maneiras de ser e formas de visibilidade (Ranci¢re, 2005, p.
16-17).

Pergunto-me: a que lugares estdo destinados corpos trabalhadores e operarios,
mulheres, pessoas LGBTQIAP+, pessoas com deficiéncia, pessoas negras e indigenas no
Brasil? De que forma partilham do sensivel comum? Qual o lugar nessa partilha destinado a
maioria esmagadora dos estudantes das escolas publicas brasileiras, ante ao descaso e a
descrenca nessas instituigdes como lugar de esperanca. Como tomarao parte no sensivel os
meus alunos e alunas, em meio ao historico sucateamento das escolas do Jaboatdo dos
Guararapes, com todos os tipos de caréncia que isso possa representar?

E para tomar parte no sensivel, portanto, que elegemos o cinema como pratica estética
capaz de redistribuir lugares e papéis sociais — assim como o teatro ao desorganizar a
distribuicao de papéis por meio da ficcdo, ou a escrita que permite a circulagcdo da palavra por

entre indefinidos espagos — rearranjando lugares ja predeterminados, reposicionando corpos



85

ao borrar fronteiras de interdi¢do, fazendo circular novas estéticas advindas da relagdo com o

Ensino da Historia.

2.7 Rasgar as cidades

Em vasta revisdo sobre a producdo historiografica nas ultimas décadas que tenham
como objeto a cidade, Marisa Carpintéro e Josianne Cerasoli (2009) identificam que a
amplitude de perspectivas e abordagens do espaco urbano presente nestes trabalhos nao os
isentam de se remeterem a materialidade urbana. Para estas autoras, uma Historia feita a partir
da cidade ndo pode se esquivar da compreensdo de que, além de fendmeno cultural, o urbano
também precisa ser compreendido em sua materialidade como construto social. Mas se existe
algo que transcende a materialidade nas muitas formas de representar o espago urbano, sao as
muitas maneiras sensiveis de habita-lo e de como atribuimos-lhe significados.

E sim, ¢ material a exclusdo, a caréncia, a falta de acesso a areas de lazer, a pouca
oferta de transporte publico, a divisdo dos espagos pela circunscri¢do de areas nobres € menos
nobres. A concretude da cidade se revela de maneiras muito diversas para diferentes
individuos e grupos sociais que povoam as superficies urbanas da Terra. H4 muitas cidades
dentro de uma mesma cidade. Quero propor, com o cinema, olhar para aqueles espacgos que s
0s nossos alunos podem ver, com os quais se relacionam, praticam suas atividades diarias,
vém e voltam da escola, por onde transitam e constroem suas experiéncias e sociabilidades.
Com o cinema, filmar o infraordinario (Rocha; Eckert, 2004) para fazer pensar a cidade,
imagina-la para reimagina-la como interveng¢ao pela arte no mundo.

Cidades (in)visiveis, cidades sensiveis, cidades imaginarias, para buscar inspira¢ao
em Sandra Pesavento (2007), que reconhece as cidades, desde a primeira delas, como
produtoras de novas sensibilidades. Habitar a urbe quer dizer também ser portador de um
“ethos urbano”, ser capaz de representd-la nas mais diversas formas, seja pela arte, pela
escrita, pela palavra, pelas praticas, codigos e rituais presentes nas sociabilidades.
Correspondem as cidades materiais e concretas, tantas outras cidades presentes no imaginario
social. Construgdes reais e imaginadas do urbano que ndo cessam de construir-se no decurso
dos séculos.

Desde os anos 1960, algumas pesquisas da historiografia brasileira abordam as
cidades, ainda que sem se pretenderem como historias da cidade. Tais pesquisas, inspiradas no
materialismo historico, ndo focalizavam o urbano como objeto de estudos, muito embora
fossem as cidades o lugar onde tudo acontecia. Do desmantelamento do trabalho escravizado

a composicdo da mao-de-obra imigrante, do acumulo de capital aos processos de
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modernizagdo que engendravam outras relagdes entre o espaco rural e o urbanizado, era a
cidade o palco onde se desenrolavam os processos econdmico-sociais sob analise. De viés,
podia-se ver a cidade dentro destas pesquisas como territorio onde se efetuavam as praticas
comerciais, “epicentro da transformagao capitalista do mundo” e, dado ao viés marxista dos
estudos em questdo, palco das lutas de classe (Pesavento, 2007, p. 12).

A Historia Cultural, desde os fins do século XX e adentrando ao século XXI, se
configura como uma das vias através das quais a cidade serd problematizada pelas
representacdes e praticas sociais que abriga. Assim, a historiografia voltada a cidade ndo se
concentrard apenas no cendrio econdmico-social urbano, mas também nas formas de
representd-lo, no imaginario expresso nas formas de percebé-lo, identifica-lo e atribuir-lhe
significados como meios para acessar e representar também o mundo em sua realidade
concreta (Pesavento, 2007).

A cidade ¢, antes de mais nada, materialidade. Concretude erigida por maos humanas.
Ao longe se da a conhecer por suas formas concretas. E pelo concreto que a cidade se opde ao
campo. Como acdao humana ¢ “um outro da natureza” (Pesavento, 2007, p. 13). O que vemos
na cidade, o que a faz ser reconhecida ao longe, antes de qualquer coisa, ¢ a sua concretude:
ante a verticalizagdo dos arranha-céus, ao emaranhado de ruas e avenidas a cortar-lhe a
superficie de asfalto, a pedra e ao cal que lhe mantém de pé, sabemos que estamos diante do
fendmeno urbano por aquilo que lhe ¢ visivel, tangivel. Cidades bombardeadas ainda sao
cidades, pois ainda guardam as marcas do humano nas construgdes em pedagos ou no horror
visivel da guerra.

Ao abrigar praticas e ritos, habitos e relagdes, atores, personagens e grupos sociais, a
cidade também ¢ sociabilidade, pulsa no tempo e no espago sua populacdo em trocas e
(des)afetos, relagdes e vivéncias que permeiam o cotidiano, que estdo presentes na vida que
transforma o lugar para habitd-lo. E sendo vida, ¢ impensavel no singular, s6 pode ser
concebida no coletivo, desde que a humanidade ¢ coletivo. Cidades fantasmas ainda sdo
cidades, pois mesmo ante a auséncia de vidas humanas, ainda abrigam os sinais da sua
passagem.

Cidade também ¢ sensibilidade, pois enseja em seus habitantes a elaboracdo de
significados ante a experiéncia de habiti-la. E a partir dela que se produzem discursos e
imagens que tomam o lugar da concretude material para representa-la. Pode ser traduzida
como fendmeno desvelado através das emogdes e sentimentos do viver urbanamente, o que
inclui forjar, individual e coletivamente, as esperangas, os desejos, os medos e as utopias do

viver a/na cidade. E
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essa dimensdo da sensibilidade que cabe recuperar para os efeitos da
emergéncia de uma historia cultural urbana: trata-se de buscar essa cidade
que ¢ fruto do pensamento, como uma cidade sensivel e uma cidade pensada,
urbes que sdo capazes de se apresentarem mais ‘reais’ a percepcdo de seus
habitantes e passantes do que o tal referente urbano na sua materialidade e
em seu tecido social concreto (Pesavento, 2007, p. 14).

A cidade sensivel ¢ imaginaria, forjada pelo pensamento que estabelece nuances e
cores, formatos e tragados, luzes e sombras, da outras formas a realidade material vivida. Ela
¢ o resultado dos sentidos e significados atribuidos ao espaco-tempo da experiéncia humana,
por um processo mental de transformacgao e do espago em lugar. Lugar ¢ aquilo que porta um
significado, uma memoria. Além disso, a cidade ¢ sempre um espago espago-tempo, permite
entrever por sua materialidade marcas da temporalidade. Mas também ¢ um tempo-espago, na
medida em que representa um dado tempo que a materializa na superficie terrena. Pensar a
cidade através do tempo requer a compreensao de que o tempo transcorre em decorréncia de
seu espaco fisico, pois a experiéncia vivida através tempo ndo pode dissociar-se de sua
representacdo também no espago construido que se apresenta como um construto temporal
que deve ser lido temporalmente (Pesavento, 2007).

No caso especifico desta pesquisa, abordaremos a cidade em dialogo com o tempo
presente. A Historia do Presente parece-nos uma possibilidade vidvel para pratica e
pensamento de uma Historia que atravessa o vivido para buscar, no mundo urbano, algumas
questdes para pensar nosso lugar de sujeitos contemporaneos imersos na urbe. Uma
“desobediéncia epistémica” (Mignolo, 2008 apud Lohn, 2019, p. 24) de enfrentamento as
questdes do hoje e desaprendizado historiografico das formas hegemonicas de escrita
fundadas em tradi¢des eurocéntricas dominantes (Lohn, 2019).

Como pratica historiografica ligada a contemporaneidade, a Historia a partir do
presente volta-se ao hoje como postura politica engajada no debate publico, assumindo
posi¢do de combate as narrativas negacionistas que se utilizam do passado reescrito para a
negacdo de alteridades e subjugacdo das diferengas. Distancia-se, pois, do luto social, de uma
escrita de morte e inclinada ao mundo dos mortos como unica possibilidade narrativa, para
escrever a vida das sociedades atuais marcadas por profundas desigualdades sociais, pelo
convivio com as novas tecnologias e midias de informacdo em rede, pelo sistema capitalista e
suas nefastas consequéncias a vida humana.

Conceber a Histdria a partir do hoje talvez represente um percalgo para a historiografia
contemporanea, assim como para o Ensino de Histéria, desde que se faz necessario lidar com
questdes problematicas que remetem a um tempo histoérico em disputa, onde frequentemente

os objetos de estudo encontram-se vivos e presentes junto ao investigador-professor, neste
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terreno onde se “esbarram uma na outra a palavra dos testemunhos ainda viva e a escrita em
que ja se recolhem os rastros documentarios dos acontecimentos considerados” (Ricoeur,
2007, apud Lohn, 2019, p. 13). Por outro lado, tal proximidade talvez represente seu maior
potencial como perspectiva historiografica, na medida em que nos permite ampliar as
possibilidades interpretativas do tempo historico pela simultaneidade viva do encontro entre o
pesquisador-professor e seu objeto de estudo, alargando significagcdes que, combinadas e
justapostas, tém alterado as formas de representagcdo da Historia (Lohn, 2019).

Engajando “conceitos em métodos no mundo e na agdo” (Lohn, 2019, p. 11), a
Historia do Tempo Presente enfatiza a abordagem politica, concebendo o politico de maneira
mais abrangente que a simples mediagdo de conflitos, restrito ao Estado e seus aparelhos de
dominacdo e repressao. O politico compreendido para além das acdes estatais, abrange tanto
os espacos discursivos quanto as experiéncias e praticas engendradas nas interagdes sociais,
tecidas nas sociabilidades do presente vivido. O tempo do presente, “possibilidade inacabada
entre o passado e o futuro”, ao deixar o testemunho ao alcance do investigador, desloca a
propria no¢do do tempo presente que, para além de territério de passagem, passa a ser
encarado como processo histdrico indeterminado” (Lohn, 2019, p. 15).

Entender a politica como inerente as relagdes entre os grupos e sujeitos, como pratica
que nos remete as sociabilidades, exige considerar o carater complexo e interseccional dos
processos socioculturais que constantemente atualizam a dimensado do politico pela

elaboragdo de linguagens e de tradugdes para essas sociabilidades, as quais
se expressam na forma de movimentos sociais e culturais que politizam as
subjetividades ¢ pdem em jogo a importancia dos valores culturais como
fendmenos de poder. Essas tramas, que evidenciam a articulagdo
problemadtica entre cultura e politica, enquanto esferas interseccionadas,
possuem uma historicidade que se inscreve no tempo presente, atuando nas
acOes estatais, nas politicas publicas, nas questdes étnicas, nas relagdes de
género e de familia, bem como nas culturas urbanas contemporaneas e seus
componentes simbdlicos e nos novos movimentos sociais e de trabalhadores
(Lohn, 2019, p. 15).

A grande diversidade de leituras que esta abordagem permite, abre caminhos para uma
Histéria do politico enquanto “cddigo cultural” cuja experiéncia nunca ¢ a mesma para cada
individuo, classe, grupo ou minoria histérica que compdem a imensa trama de sociabilidades
dentro de um determinado espago-tempo historico. Esta no¢cdo mais ampla da politica como
praticas e sociabilidades nos permite a compreensao de suas proprias limitagdes no contexto
contemporaneo, enquanto terreno de disputas coletivas pelas “estruturas de significado que
dao forma as experiéncias” do vivido, onde ndo ha equidade na distribuicdo dos meios

expressdo e percepcao, sobretudo no que confere a representagdo politica e ao capital
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simbolico (Lohn, 2019, p. 18). Por esta perspectiva, concebemos o politico como um territorio
sociocultural vinculado as relagdes e praticas sociais que se estabelecem no mundo
contemporaneo, onde o presente nao ¢ um dado inerte de onde se volta para o passado, mas
tempo de vida a ser problematizado assim como interrogamos e problematizamos o passado
(Lohn, 2019).

Questao tdo urgente quanto necessaria ¢ o debate contemporaneo do fendmeno das
midias, estes “elementos de relevo para a escrita de uma Historia do tempo presente” como
produtoras “de efeitos de verdade”, [assim como] a difusdo de relagdes de forca por meio de
imagens e discursos e a ideia de uma politica espetaculo” (Lohn, 2019 p. 19). O imenso mar
de informagdes e imagens descartaveis, as constantes tentativas de apropriagdo historica pelos
discursos negacionistas, a gigantesca confusao causada pela dissemina¢do de noticias falsas, o

780 cuja intengdo é o esvaziamento da politica e sua banalizagdo, sdo

“ridiculo politico
questdes tdo atuais quanto desafiadoras a essa Historia que localiza no hoje os
questionamentos para os quais nao ha respostas simples — havera respostas?

Partindo de algumas concepcdes de Pierre Nora (1988), Lohn sinaliza o “retorno do
fato” (Nora, 1988 apud Lohn, 2019, p. 20) como caracteristica basilar de nossas experiéncias
contemporaneas, o que pode ser verificado nos deslocamentos da nogdo de tempo histdrico
provocados pela agdo dos meios de comunicagdo de massa e do constante acontecimento. O
ritmo frenético no qual se produzem os acontecimentos pelas midias contemporaneas
arranjam e classificam nossas experiéncias do vivido imposto como Histoéria, interferindo no
trabalho historiogréfico, antecipando-se a este na escrita da propria Historia, organizando a
temporalidade em narrativas fragmentadas da realidade transformada em acontecimento. Nao
raro “coube as proprias midias afirmar que se vivia uma situacdo digna de registro historico
[ou] afirmar marcos que diferenciaram tempo passado e tempo presente [...]” (Lohn, 2019, p.
20).

Essa avalanche de acontecimentos midiaticos que fragmentam nossa percep¢do do
real, produzem uma “superinformacao perpétua” e o seu contrario, a “subinformacao crénica”
(Nora, 1988 apud Lohn, 2019, p. 20) que, combinados, prescrevem um conjunto de regras
implicitas, como um manual de normas cujo objetivo ¢ ditar de que modos os sujeitos
individuais e coletivos devem atribuir sentidos as suas proprias experiéncias. Dai a

necessidade de uma Histodria tecida a partir do presente como reinvencao do espaco politico,

80 Mércia Tiburi (2017) em Ridiculo Politico: uma investigagdo sobre o risivel, a manipulacdo da imagem e o
esteticamente correto, denuncia a crise politica contemporanea ao analisar o grotesco de uma politica reduzida
ao banal, insignificante, deturpada em espetaculo como destruicdo e esvaziamento democratico.
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entendido “enquanto expressdo das dificuldades de convivéncia num mundo de diferengas”
(Lohn, 2019 p. 22) frente as mudangas na maneira como nos relacionamos com 0s outros e
com o mundo, assim como com o proprio tempo, marcado pela instantaneidade das imagens e
frugalidade das informagdes, emogdes, sensacdes.

Abordagem aparentemente contraditoria esta, a de propor o cinema e sua forca de
criagdo pela imagem, como possibilidade de criagdo de mais imagens a partir do contato com
o Ensino de Histéria. Neste mundo onde sobram as imagens, mais imagens para qué?
Entretanto, ressalve-se: ndo mais imagens: outras imagens. Para outras cidades. Pesavento
(2007), ao se referir as cidades do passado como objetos de estudo do historiador afirma que
“muitas cidades convivem em uma mesma cidade” (Pesavento, 2007, p. 18), se referindo as
cidades imagindrias como sonhos nascidos das cidades concretas dos tempos idos. Isso
também valera para as cidades de agora? Como as cidades de hoje sonham o seu hoje e o seu
amanha?

As cidades, este “palimpsesto de historias contadas sobre si mesma”, desvelam atores
e narrativas que contam, narram, inventam, cotidianamente, historias para si a partir das
sensibilidades elaboradas nas relagdes e sociabilidades no espago urbanizado; mobilizam
narrativas multiplas sobre si mesmas e sobre nds, seus habitantes, através de um processo que
sobrepde historias, tramas, enredos; atores e personagens invisibilizados pelas narrativas
hegemonicas tecem suas proprias narrativas na busca de sentidos para sua existéncia, para o
seu lugar no mundo, numa sucessao simultanea e movel de reconfiguragdes narrativas sobre si
e sobre a cidade (Pesavento, 2007, p. 17).

Ao inventar o presente através do cinema na escola, a Historia escolar pode ser uma
via para repensar nosso lugar de sujeitos a partir do que sentimos € de como nos relacionamos
com o nosso lugar na urbanidade. A concretude da cidade pode ser acolhedora ou excludente
a depender de como a habitamos, de onde habitamos. Pensar o cinema para dar voz a estes
sujeitos estudantes, para além de ato de criagdo, seria ato de imaginagdo da cidade que
queremos habitar. Inventando a cidade em imagens do presente, inventamos o nosso futuro,
como um projeto filmografico que nos indique um amanhd onde as cidades possam
representar mais vida em

planos e utopias construidas sobre o futuro [...], inscrevendo uma cidade
sonhada e desejada em projetos urbanisticos. Realizados ou nio, eles sdo a
inscrigdo de uma vontade e de um pensamento sobre a cidade e, logo, sao
matérias da historia, porque fazem parte da capacidade imagindria de
transformar o mundo (Pesavento, 2007, p. 17).
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Para inventar outros futuros da cidade, reinventamos o nosso presente. Rasgar a cidade

e voltar a cosé-la.
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CAMINHOS DE CINEMA

Figura 06 — Caminhar e fazer caminhar

Fonte: A Historia da Eternidade (2014), filme de Camilo Cavalcante — screen de video

A proposta para ver o mar feita por seu tio, chega a Alfonsina como um convite ao
movimento. Foi preciso, primeiro, levantar da cama, depois abrir e pular a janela E
caminhar... Jodozinho e Alfonsina caminham pelo que nos parece ser bastante tempo. E este ¢
um dos grandes trunfos do cinema: mostrar sem dizer, mostrar sem mostrar tudo, em partes,
por alguns poucos quadros e recortes, fazer o tempo avangar, retroceder, parar. Foi preciso
caminhar para chegar ao mar. A paisagem arida do sertdo filmada em um grande plano aberto
intensifica nossa sensagdo de que o mar estava bastante longe. Se havia um outro caminho,
mais facil ou mais curto, ndo sabemos. Na bolsa de Jodozinho, um espelho, uma concha, um
saquinho com agua, pequenos amuletos que armariam o dispositivo. Mas antes, um caminho a

percorrer.
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3.1 Um professor-curador

E preciso pensar o cinema por aquilo que vemos, mas também por aquilo que nio
vemos num filme. O que vemos na tela, ¢ um conjunto moével de visiveis e ndo visiveis. Dito
de outra maneira, sdo as escolhas estéticas, artisticas, politicas, enfim, que fazem de uma obra
cinematografica ser o que ela é: um recorte-tempo narrativo deliberadamente feito de desejos.

O exercicio de selecdo de filmes também participa desse processo do visto ¢ do ndo
visto, ou melhor, do que dar a ver e do que ndo. O cinema como caminho a percorrer faz-se
das incontaveis estradas que sdo os filmes. Que filmes-caminhos escolher? Por que estradas
conduzir nossos estudantes? Que decisoes tomar frente a enormidade de desvios, bifurcagdes,
encruzilhadas na longa estrada que é a linguagem cinematografica? Antes do convite, ¢
preciso saber por onde guid-los. Nao significa dizer que rotas tracadas serdo sempre as mais
seguras. Haver4 sempre o risco em potencial, qualquer caminho que tomemos. A escolha nao
importara para aqueles que, como Alice®, ndo sabem até onde querem chegar, pois a quem
ndo sabe para onde estd indo, “ndo importa que caminho tome” (Carroll, 2009, p. 77).

As exibi¢oes filmicas na sala de aula durante as aulas de Historia ocorreram dentro de
um espago-tempo que aqui chamo de sessdes do ver. Selecionadas dentre tantas outras
pertencentes ao acervo da Cinemateca Pernambucana, as obras foram elencadas pelo seu
potencial de didlogo narrativo-visual com a cidade e o viver na cidade, por permitirem pensar
outras cidades a partir daquela que habitamos ou daquelas que veriamos na tela. O acervo
digital dessa institui¢do apareceu como primeira possibilidade devido a facilidade de acesso ;a
distancia ao seu acervo, que permite a visualizacdo de um grande nimero de filmes online,
assim como disponibiliza informagdes confidveis sobre producdo, ficha técnica e afins. Ja
conhecia 4 Historia da Eternidade. Fui em busca de outros.

Foi assim que cheguei a Fago e Mim o que Quero (2009), de Petronio Lorena e Sérgio
Oliveira. O filme de fic¢do com ares de documentario constr6i uma Recife musicada a partir
da musica brega. Cenas corriqueiras, atividades cotidianas, ruas e casas de shows. E a musica
que o filme quer filmar. Seguindo a trilha do brega, a obra apresenta uma cidade em
movimento pelas atividades comerciais e artisticas, pelas relagdes de trabalho e, sobretudo,
pelo circular de pessoas. O que o filme recria € o género musical como trilha sonora de uma

multiddo de recifenses que canta, danca, trabalha, vive.

81 Referéncia a Aventuras de Alice no pais das Maravilhas, de Lewis Carroll (2009). Na obra, a personagem
protagonista chamada Alice, ao cair em um buraco de Coelho, se v€ perdida em um mundo de fantasia. Ao tentar
encontrar o caminho de volta, encontra o Gato de Cheshire, personagem que profere a citagdo acima.
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O brega dos anos 2000, no filme, é mais que uma trilha sonora: ¢ ele quem
protagoniza as cenas, atua com a for¢a de um personagem que mobiliza sociabilidades,
agencia corpos, engaja fazeres ao atravessar a vida. A cena de abertura que nos transporta
através de um carrinho de CDs piratas ¢ como que um passeio no tempo por entre 0s anos
dessa década: o brega tomou conta das casas e bairros, festas e estabelecimentos comerciais,
caiu na boca e ouvidos do povo, fez-se trilha cotidiana das gentes, mesmo de quem pouco ou
nada simpatizava com o ritmo. O brega foi popularizado em megabytes, carregado em
arquivos de midia pelos compact discs (CD’s), produzidos e pirateados aos montes,
facilmente encontrados nos camelds, nos comércios locais, nas lojinhas de bairro. Era tocado
em alto e bom som, chegava a qualquer hora do dia, com muito mais frequéncia nos bairros
da periferia do Recife e regido metropolitana, com muito mais volume nos fins de semana.

Género musical presente e reconhecivel para grande parte da populacdo da Regido
Metropolitana do Recife, da qual faz parte o municipio do Jaboatdo dos Guararapes, o brega
invade a escola, a sala de aula, e nos momentos mais inesperados — inconvenientes, até — esta
14, materializado no corpo dos nossos estudantes, a intervir no modo como sentem e
experienciam o mundo. E “num d4 in nada, professor!” (sic)®.

Avenida Brasilia Formosa (2010), do Gabriel Mascaro, também ambientado na zona
periférica recifense, apresenta-nos o bairro do Pina, na zona periférica do Recife, através de
seus personagens-moradores, por meio de um dispositivo que confunde documentario e
ficcdo, transferindo aos atores a responsabilidade pelo improviso do texto, que devera ser
adequado as situagdes cotidianas que vivenciam eles mesmos. Assim como Fago de Mim o
que Quero, traz o brega romantico como trilha sonora de vivéncias, amores e fazeres
cotidianos, € €, do inicio ao fim, uma obra feita de som e musicalidade, sobretudo.

Ela Morava na Frente do Cinema (2011), de Leonardo Lacca, Raul Luna e Tido, por
sua vez, ¢ ambientado em uma Recife construida por prédios residenciais € em constante
transformagdo. Acompanhamos sua protagonista em meio as memorias de ter vivido em
frente ao Cine Torre, enquanto transformam-se o espacgo urbano e sua vida, simultaneamente.
Nenhum brega. Uma cidade entre tantas outras dentro do mesmo Recife. Sua escolha se
deveu, principalmente, as imagens de transformacdo urbana ocorridas em um recorte
geografico e paisagistico que ¢ estranho para muitos de nds. Sao recortes do urbano onde
estdo presentes o novo e o velho, mudangas e permanéncias de habitos de morar, de consumir,

de viver.

82 Expressdo popular evocada, na maioria das vezes, pelos alunos quando querem dizer que ndo ha ou ndo havera
problema algum como desdobramento de determinadas situagdes.
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Além dessas, outras duas obras compuseram nossas sessdes sem, no entanto,
constarem entre as obras do acervo da Cinemateca Pernambucana. 4s mulheres da Minha
Vida (2023), da Greyce Kelly e Talvez esse seja um filme sobre felicidade (2020), da Ana Flor
Fernandes, foram produzidos em contato com as experiéncias académicas de duas mulheres
que narram fragmentos de vivéncias muito pessoais em forma de narrativa fotografica. Foram
cedidos por suas respectivas realizadoras para integrar nossa lista de filmes para ver.

Aqui um adendo: para a grande maioria das obras pernambucanas mencionadas por
este trabalho, a cidade ¢ sinonimo de Recife. As paisagens urbanas a partir do viver e afetar-se
pela cidade, tecem filmes-relacdo ambientados nos cendrios recifenses como lugar
privilegiado da imagem como identificagdo e reconhecimento de uma compatibilidade
identitaria e afetiva com o lugar. Mas ha que se fazer outros lugares a partir dos filmes. A
despeito das trocas e negociagdes possiveis que desafiam os limites geograficos a partir das
relagdes culturais e multiplas sociabilidades, os desvios sdo necessarios. Fazer mover o foco
que se concentra na urbanidade do Recife para a construgdo de outras imagens mais
localizadas, a partir do municipio do Jaboatao dos Guararapes, nasce como atitude estética e
politica para deslocar visibilidades e propor outras visualidades fundamentadas em realidades
urbanas diversas fora o do eixo ocupado pela capital.

O que esperamos com este pequeno exercicio de curadoria ¢ promover debates,
friccoes e deslocamentos a partir de vivéncias, exercitar olhares para a(s) cidade(s), numa
tentativa de aproximar Historia e ensino como reflexao e a¢ao pelo pensamento. Nenhum
filme ¢ a verdade sobre nada. E o filme como criagio que nos interessa para fazer pensar as

dindmicas sociais, € como possibilidade de aprendizagens em contato com os nossos dias.

3.2 O cinema historico-escolar

As discussoes feitas até agora foram reunidas em torno de um conceito como forma de
reinterpretagdo teorico-reflexiva para exprimir, por meio de um unico termo, a abordagem
estética e pedagdgica de um cinema como criador de aprendizagens. Assim, o cinema
histdrico-escolar ¢ proposto neste trabalho como categoria que engaja pensamento e pratica de
um cinema como espago de aprendizagens junto ao ensino de Historia. O termo se baseia em
ideias e conceitos discutidos ao longo desta escrita para condensar possiveis praticas de
ver-fazer filmes em sala de aula, a partir dos saberes e questdes postas com o objetivo de
producao de saberes histéricos apoiados nas sensibilidades do corpo e no pensamento

criativo.
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O cinema historico-escolar ¢ o cinema que nasce na e da escola, pleno de suas
questdes, alegrias e dissabores. Pensado e criado a partir das aulas de Histéria, ¢ gestado
como experiéncia que reune saber historico e pensamento sensivel a respeito de si e do
mundo; que se volta ao hoje, mesmo que se volte ao passado, e que no presente se enraiza
para pensa-lo, imagina-lo, transformé-lo em imagens ndo consumiveis € ndo consumadas;
parte do presente, de suas questdes e anseios, para a criagdo de novas imagens ¢ narrativas,
sejam do passado, do agora, ou daquilo que esperamos/imaginamos do futuro; que se
fundamenta no ver e no fazer, um nado tendo primazia sobre o outro, num encontro que ¢
invencdo do mundo e de si, para narrar/viver uma Histéria que se aproxime do vivido;
promove aprendizagens em Histdoria, desde que esta ndo esteja reduzida e presa ao
passado-acontecimento, ao tempo linear, a factual reproducdo da verdade; que nasce como
subversao do cinema dominante, para reivindicar outras estéticas a partir dos saberes e fazeres
da Historia escolar; que inventa e reinventa, em imagens, o lugar e suas dindmicas com
narrativas outras para sugerir outras formas de viver e de habitar o mundo; € o cinema corpo a
corpo com as questdes do hoje, como agdo estético-politica que localiza o conhecimento
histérico no embate social, como redistribui¢ao dos lugares sociais de visibilidade e partilha
do comum sensivel.

Para tanto, ¢ indispensavel o olhar do professor-curador de Historia para delinear
objetivos e formas de fazer, mediar discussdes voltadas ao seu componente curricular. A
Historia como narrativa que se aproxima da tessitura ficcional (White, 2001) e a Historia
voltada ao tempo presente (Lohn, 2019) apresentam-se como discussdes tedricas que
embasam e entrelagam, a priori, as propostas de criagao destes pequenos inventos em forma
de filme, e nos apresentar caminhos para a problematizacdo de questdes que, mesmo de
maneira ndo intencional, estdo presentes nessas producdes. Aprender Historia através dos
filmes ndo significa que toma-los por sua fun¢do linguageira (Bergala, 2008), mas como
recortes, produtos criativos e inventivos capazes de mover ideias e olhares, mobilizando
aprendizagens que se deem pelo corpo que cria e sente.

O cinema, assim como a Historia — esta, como a literatura (White, 2001) — compde-se
de narrativas. A proximidade ¢ proficua na medida em que tornam-se meio para refletir nossas
formas de vida, voltando os saberes construidos dentro da sala de aula para pensar nosso
proprio lugar no mundo e a maneira como temos vivido com o outro, propondo mudancas
como intervencdo e transformacdo social. A abordagem do cinema como criagdo, € nao
reproducdo do real, pode tornar vidvel uma pratica de ensino em Histéria onde os

conhecimentos curriculares possam ser vivenciados como janelas para o outro, onde as
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diferentes perspectivas dadas a ver possam se desdobrar em empatia e reconhecimento de que
somos diversos. E o proprio cinema como alteridade agindo para o reconhecimento do outro e
de outros olhares para o mundo, questionando narrativas hegemonicas, construindo o seu

proprio olhar para o mundo.

3.3 Arapucas

O cinema como criacdo em educagdo ¢ a invencao de novas formas de ver-aprender.
Mas como podemos tornar isto possivel sem cair no artificio da repeti¢ao? Se, dia apos dia,
somos sobrecarregados por imagens em rede? Se tudo estd dado para ser filmado? Se
abundam os meios e suportes que multiplicam possibilidades e eventos a filmar?

Cezar Migliorin (2005) propde-nos uma armadilha: conceber a criacdo de novas
imagens por dispositivos de criagdo. A nogdo de dispositivo construida por este autor
apresenta-se como uma estratégia narrativa, cuja poténcia reside em sua capacidade de criar
acontecimentos na imagem e no mundo. Um dispositivo seria algo como uma armadilha de
captura de novas imagens, aticando o real para, estrategicamente, criar algo que ainda nao
existe. Como estratégia que ndo pode ser roteirizada, um dispositivo ¢ uma grande abertura
criativa a contingéncia do acontecimento a ser filmado: ¢ o inesperado que se quer filmar, € o
resultado dessa a¢ao foge ao controle do criador.

Pensar os dispositivos de criagdo para gerar o acontecimento na imagem ¢ questionar o
proprio sentido da criacdo de novas imagens na contemporaneidade, uma vez que estamos
sobrecarregados delas. O acontecimento, este que sera gerado tdo logo se ligue a camera, ndo
existe fora desse presente absoluto. O tempo do dispositivo é o presente nao repetivel ou
reproduzivel (Migliorin, 2005). Um dispositivo seria algo como uma arapuca de captura da
imagem, um jogo ou estratégia capaz de criar o acontecimento, aquilo que ainda nao existe, e
que so ¢ possivel pela invencdo de dispositivos como possibilidade de novas imagens no
mundo. E uma abertura ndo roteirizada capaz de questionar o estatuto de imagem no
contemporaneo, criado para ser disparado no momento da filmagem como ativacao do real,
para criar 0 novo, o acontecimento, e que desarma-se tio logo a cAmera é desligada. E criar,
com poucas e objetivas regras, um imenso descontrole dentro de um universo a ser filmado e
previamente escolhido (Migliorin, 2005). E este cinema-arapuca que persigo e proponho.
Uma arapuca € sempre uma incerteza, tentativa de captura, contingéncia.

Para além de estratégia para o criar, um dispositivo impde-nos uma série de desafios
ao nos apresentar exercicios baseados em regras e aspectos basicos da cinematografia

(Migliorin, 2016). O estudante, ao entrar em contato com esta linguagem, sera desafiado pelo



98

jogo criativo a inventar imagens, a olhar o mundo e construir sua propria aprendizagem,
descobrindo novas formas de contar/narrar suas historias. Apresentar-lhes alguns dispositivos,
parar para ver filmes identificando por quais dispositivos foram criados, experimentar
dispositivos para criar imagens e refletir questdes do hoje, sdo algumas das estratégias a que
podemos recorrer para integra-los como vivéncias que conciliem as aprendizagens
pretendidas a acdo criativa pela linguagem do filme.

Em seus Cadernos do inventar: cinema, educagdo e direitos humanos, Migliorin
(2016) nos apresenta alguns caminhos. Neles, retine alguns dispositivos ¢ modos de
introduzi-los dentro das escolas como experiéncias entre a feitura de filmes e a agdo
educadora como pratica e reflexdo voltada aos direitos humanos. Dentre os dispositivos
apresentados, destacamos alguns para a pratica do cinema enquanto criagdo e producao de
aprendizagens em Historia a partir da cidade.

Sob o aval do proprio Migliorin (2016), faremos apropriacdes e adaptagdes como
desvios criativos para adequa-los as nossas atividades de cinema junto ao ensino de Historia e
aos conhecimentos abordados. Nenhum destes dispositivos sera tomado como féormula ou
receita estanque, mas apresentados como aberturas a criagdo que podem moldar-se aos
diferentes contextos escolares ou propdsitos educativos que tenham a inten¢do de aproximar a
arte cinematografica da aprendizagem em Historia. Nesta secdo o leitor poderd encontrar
narrativas de experiéncias do ver-fazer com o cinema de Pernambuco em sala de aula, onde
estdo descritos alguns processos criativos para pensarmos juntos modos de articular
conhecimentos histdricos e imagens de cinema pela mobiliza¢do de saberes/fazeres escolares.
Além disso, discuto e exponho algumas das produgdes dos estudantes, assim como 0s
processos criativos que lhes deram forma.

O primeiro dispositivo realizado, o Filme-poema, propde um exercicio de
transformagao entre duas linguagens cuja relagdo ja ¢ bastante conhecida: cinema e literatura.
Foi inspirado pelo Filme-haikai* (Migliorin, 2016) e concebido a partir da biografia e obra de
Mir6 da Muribeca, poeta pernambucano, propondo a escolha de um dos poemas deste autor
para transforma-lo em filme.

O Fotografias Narradas sugere filmar uma pessoa narrando uma foto impressa.
Migliorin (2016) faz uma observagdo para que a pessoa a ser filmada seja mais velha que

quem a filma; esta deve estar atenta aos gestos e ao som, por isso a necessidade de escolher

8 Propde a feitura de um pequeno filme com apenas trés planos que correspondem, individualmente, a um verso
de um haikai, género da poesia japonesa que consiste em um texto poético composto por 17 silabas divididas em
trés linhas. Idealizado pelo cineasta russo Serguei Eisenstein (1898-1948), diretor do iconico Encouracado
Potemkin, filme de 1925. Para mais informagdes ver Migliorin (2016).
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um local silencioso para a criagdo do filme, que devera ter até cinco minutos de dura¢do. Em
nosso trabalho, propomos uma adaptagdo desse dispositivo através de uma auto-narrativa, ou
seja, os filmes seriam baseados nas historias dos proprios estudantes, narradas por eles
mesmos.

Tomando como base as adaptagdes e apropriagdes aos diferentes contextos
chanceladas por Migliorin (2016), criei o dispositivo Da Janela do Onibus, que consiste em
filmar, com a camera do celular, dois quadros da cidade, da janela do 6nibus, com o veiculo
em movimento. Foi realizado em uma aula extraclasse, mais especificamente, durante os
trajetos de ida e volta.

Da mesma forma, o Filmar a Musica, baseado no dispositivo Os Sons, proposto por
Cezar Migliorin (2016). Tem por objetivo captar imagens da urbanidade a partir das musicas
que transbordam de suas moradias e preenchem as ruas, daquelas que escapam dos carros, dos
estabelecimentos comerciais € demais suportes sonoros que estdo presentes nos mais diversos
locais da cidade.

Por fim, o Mascaras e Monstruosidades, dispositivo que subverte a naturalidade do
olhar, multiplicando perspectivas e formas de ver elementos e coisas presentes no mundo a
nossa volta como recriacdo de novas formas de olhar (Migliorin, 2016). Consiste em um
exercicio de sobreposicdo de materiais diversos (plasticos, telas, lentes, papéis e demais
materiais transparentes ou translicidos) criando mascaras de diferentes cores e texturas para
dar aquilo o que ¢é filmado outras nuances e perspectivas visuais. E treinar o olhar para ver,
ver de novo, e ver diferente o que ja ¢ tdo visto.

Com estes dispositivos, esperamos pensar/criar o espago urbano conjuntamente,
inventando-o como espago multiplo que, além de abrigar praticas e atividades corriqueiras,
pode ser meio para aprender/fazer a historia da cidade que habitamos, imaginamos e que

queremos dar a ver.

3.3.1 Cinema: um poema

Os primeiros passos cinematograficos realizados em sala de aula para a realizacdo
desta pesquisa se deram no ano de 2023, na Escola Municipal Oscar Moura. A escola se
preparava para a feira de conhecimentos anual, e cada turma precisaria apresentar um trabalho
com o tema proposto pela Secretaria Municipal de Educagdo: Arte e Cultura em Jaboatdo:
fortalecendo tradigoes. O momento se tornou propicio a realizacdo da primeira atividade
visual e pratica com o cinema em minhas aulas que, nesse momento, ainda ndo tinha chegado

aos arquivos da Cinemateca Pernambucana.
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Partindo do tema, propus aos alunos do 9° ano B a realizagdo de um dispositivo a que
nomeei Filme-poema, inspirado no Filme-Haikai, como o propde Cezar Migliorin (2016).
Como adequagdo ao tema geral do evento, os filmes-poema foram baseados em textos
poéticos do poeta Mir6 da Muribeca (1960-2022). Jodo Flavio Cordeiro da Silva, ou
simplesmente Mird, foi um dos grandes poetas pernambucanos da nossa geraciao, com seus
textos viscerais nascidos de sua relagao de viver a cidade. Seus textos, para além de poesia,
registram sensivelmente a sua relagdo com a vida urbana, as mazelas sociais que acometem a
populagdo pobre e periférica, os dissabores de ser um vivente da urbe e ter sentido no proprio
corpo a crueldade humana através da pobreza e do racismo. Em sua obra, estdo presentes
personagens e cenarios triviais, situacdes cotidianas registradas por um olhar atento e critico,
e materializadas em textos cujo conjunto ¢ um poderoso composto de fraturas e pedacos de
cidade remontados pela sensibilidade do poeta, mas também por sua profunda insatisfagdo e
desejo de outras cidades.

Planejei a atividade para ser desenvolvida em quatro aulas, divididas em dois
momentos com duas aulas cada, além do evento da feira de conhecimentos onde aconteceria a
mostra das produgdes como culminancia. Saude, Vida Familiar e Social foi o tema
transversal/integrador que a norteou. Ao abordar a satde de forma multidimensional, levando
em conta o bem-estar fisico, mental e social do individuo, o tema nos permite pensar a vida no
ambiente urbano e suas implicacdes cotidianas em termos de moradia, deslocamento e
mobilidade, acesso a rede de tratamento de esgotos, agua encanada, ruas pavimentadas e
demais fatores materiais que possibilitam um viver urbanamente com qualidade de vida. Do
mesmo modo, este tema nos abre espaco para a reflexdo sobre os processos historicos de
exclusao e negacdo de direitos a grande parcela da populacdo que habita areas urbanizadas,
criando areas quase exclusivamente habitadas por pessoas mais abastadas, o que sinaliza para
a desigual distribuicdo do territorio e de renda refletida nos diferentes modos de habitar e
viver na cidade.

Como estimulo visual-poético, apresentei a turma os videos: [Diversdoo&karte] Miro
da Muribeca, o poeta das ruas (Folha de Pernambuco, 2016); Miro da Muribeca (TVU
Recife, 2015); e Miré ndo deixa uma poesia para amanhd (Trip TV, 2020)*, onde Mir6 é
registrado recitando alguns de seus poemas e falando sobre si e sua poesia, que “ndo ¢ outra

coisa a nao ser o olhar" que escreve “a neurose da rua, o amor da rua...” (Mir9, 2020).

8 Todos os videos citados estdo hospedados na plataforma YouTube, nos respectivos canais das entidades que os
produziram.
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Apos a exibicdo formamos uma roda de leitura onde lemos fragmentos de Miro e o
penultimo olhar sobre as coisas (Gomes, 2025), relato biografico sobre Mir¢ disponibilizado
pela plataforma digital Acervo Pernambuco. Feito isto, ja dispostos em circulo, iniciamos
uma roda para o compartilhamento de impressdes sensiveis registradas pela relacdo entre as
linguagens apresentadas. O objetivo era que, tanto a biografia quanto os poemas acessados
audiovisualmente, pudessem figurar como suporte € provocagdo criativa baseados na figura
de Mir6 como sujeito artista, periférico e negro. Ao trazer Mird e sua obra para compor este
bloco de sensibilidades — visualidade, sonoridade e textualidade — a intencdo era mobilizar
conhecimentos em Histéria a partir de linguagens da arte como espaco de producdo de
conhecimentos sensiveis, pelo corpo. Além disso, me propus a trazer sujeitos e histdrias
invisibilizados pelas narrativas tradicionais ainda muito presentes em nossas salas de aula
para deslocar a primazia do livro didatico como epicentro do saber histérico, tentagao em que,
muito frequentemente, acabamos caindo.

No geral, as discussdes giraram em torno de elementos muito presentes do que
significa ser morador das cidades: Onibus lotados, congestionamentos, violéncia, as
desigualdades sociais e o reflexo delas sobre as populagdes periféricas. Existem muitas
formas de viver na cidade. Os recortes geograficos, econdomicos e raciais determinam em que
medida os efeitos negativos do urbano sdo sentidos. Questoes do hoje, que nos remetem a um
passado ndo tdo distante da nossa histéria quando, extinta legalmente a escravizagdo, nao
houve reparagdo em forma de garantia de direitos a terra, ao trabalho, a educacdo, a
humanidade. As permanéncias de um passado que ainda ndo passou permanecem entre nos
sob a forma do racismo estrutural (Almeida, 2019) que nega a parcela consideravel da
populagdo preta e pobre brasileira o acesso a educacdo de qualidade, ao trabalho formal e
justamente remunerado, a moradia digna e segura. Mir6 sentiu e escreveu sobre isso. Nosso
trabalho foi transformar isso em filmes.

Ao fim da roda de conversa, propus o dispositivo: para comegar, cada aluno deveria
pesquisar um poema de Mird da Muribeca, que serviria como impulso e inspiracao criativa
para a producao de um filme de at¢ um minuto. Partindo dos textos, e com a utilizagao da
camera de seus celulares e smartphones, o trabalho seria captar imagens que correspondessem
criativamente aos versos do poema escolhido, sem a preocupagdo de serem literais ou
rigorosamente figurativos. A liberdade criativa e imaginativa deveriam ser os principais
critérios para a escolha dos cenarios, paisagens, pessoas € elementos a serem filmados. Os

alunos e alunas também foram estimulados a pesquisa de outros textos e informacdes
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biograficas sobre a vida e a obra de Mird, assim como a leitura de outros poemas que fossem
estimulos criativos para a realizac¢ao de seus filmes.

Algumas orientagdes importantes foram compartilhadas: experimentar angulos e
velocidades; estar atentos aos sons presentes no ambiente; observar a iluminagdo como
elemento importante para a abstracdo ou construcdo imagética das cenas. E o mais
importante: cada filme deveria expressar a relacdo que cada um deles estabelecia com o lugar
que habitavam, as sensacoes e sentimentos de viver e habitar o bairro, a cidade.

Um dos entraves encontrados foi a pouca familiaridade que parte dos estudantes
mantinham com recursos de edi¢do. Nesse caso, com vistas ao compartilhamento de saberes,
solicitei aqueles com maiores habilidades em aplicativos e programas de edicdo que
auxiliassem aqueles com pouca ou nenhuma habilidade para a execugdo desta tarefa. Assim,
muito embora a producao dos filmes tenha acontecido de forma individual, todo processo foi
vivenciado coletivamente.

A mostra recebeu um titulo em homenagem ao poeta que lhe deu causa: Cine Mir6.
Assim, nossa primeira edicdo — sim, houve outras — aconteceu na escola em Julho de 2023,
em trés sessdes que integraram a feira de conhecimentos realizada pela instituicdo. Um dos
filmes exibidos foi £ tdo Dificil Olhar o Mundo, da estudante Déborah Pedrosa. O filme é
uma montagem fotografica e monocromadtica que nos apresenta recortes visuais de suas

andancas pela cidade.
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Figura 07 — Olhar o mundo e ver

Fonte: Filme-poema realizado através do dispositivo Filme-poema por Déborah Pedrosa — 9° ano

B/2023 — Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

O Principio com a Modernidade, tfilme do estudante Lucas Henrique Nascimento,
abre com a imagem de um reflexo de luz direcionado diretamente para a camera, para nos.
Nos segundos seguintes, ¢ possivel observar da janela uma quadra vazia iluminada pelo sol.
Répida mudanga de quadro e temos a mesma quadra, dessa vez com uma bola esquecida por

algum jogador desatento.

Figura 08 — No inicio ndo havia nada

Fonte: Filme-poema realizado através do dispositivo Filme-poema por Lucas Henrique Nascimento —

9° ano B/2023 — Escola Municipal Oscar Moura — screen de video
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An Enchantment Journey (2023), filme apresentado pela estudante Emilly Cardozo, ¢
uma montagem fotografica de imagens muito reconheciveis aos usuarios de transportes
publicos. Falando sobre sua producdo, a estudante relatou que, para conseguir as imagens,
precisou apanhar um Onibus e saltar no ponto seguinte. Sua viagem encantada registra um
corpo urbano entrecortado pela paisagem natural humanamente modificada: um mar em

camera aberta, um por do sol em contraste de luz e sombra ¢ uma lua diurna em zoom.

Figura 09 — Encantada viagem

Fonte: Filme-poema realizado através do dispositivo Filme-poema por Emilly Cardozo — 9° ano

B/2023 — Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

Wenderson Santana, por sua vez, fez um filme curtissimo, um quadro, apenas, sem
titulo. Nele vemos um desenho criado pelo proprio estudante, que pode ser descrito da
seguinte forma: uma figura humana utiliza uma arma para atirar em uma outra. Entre elas, a
trajetoria da bala em tracejado. O quadro ndo é estatico, pelo contrario, ¢ filmado em um
ritmo por vezes até frenético demais, distraindo a nossa aten¢ao pelo movimento em contraste

com o caderno fixo na mesa escolar onde esta apoiado.
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Figura 10 — A invengao da bala

Fonte: Filme-poema realizado através do dispositivo Filme-poema por Wenderson Santana — 9° ano

B/2023 — Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

A primeira vista, os filmes-poema sdo apenas experimentos elaborados por um
dispositivo como exercicio artistico em cinema. Um olhar mais atento, no entanto, pode nos
dar algumas pistas de seu potencial como espago de reflexdo voltada a aprendizagem em
Histéria. De alguma modo, esses pequenos poemas em forma de filme dialogam com as
questdes discutidas em sala de aula a partir da vida e obra do poeta Mir6, assim como
registram experiéncias diversas construidas individual e coletivamente, vivenciadas em
contato com a Historia escolar. A remontagem de tempos que desafia a nogcdo de ordem
cronologica gerando sentidos diversos; o paralelo com imagens que se contradizem para
criticar o espago urbano; a violéncia expressa em forma de desenho e reinterpretada em
imagens que tremem; a paisagem praieira entrecortada pelo transporte publico lotado... Sao
imagens descritas como produto criativo do cinema historico-escolar encarado como desafio
para criar o novo, sugerindo narrativas, revelando sujeitos e histérias como insurgéncia de
saberes e fazeres outros.

Sao saberes outros porque construidos a partir daquilo se vive, que se sente, que se
aprende sendo. Sdo fazeres outros porque o resultado estético, assim como o processo, fogem
a regra, subvertem o que ¢ esperado de uma escola, do que ¢ sabido sobre cinema. O
saber/fazer passa pelo corpo, pelas memorias e sentidos, pelo gesto criador que carrega
pensamento e sensibilidade enquanto se aprende. Sao saberes/fazeres outros porque movem

subjetividades, memorias e vivéncias para da-las a ver como pequenos prolongamentos de nos
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mesmos, do nosso olhar, para fazer viver através dos filmes nossas experiéncias e formas de
habitar o mundo.

Outras cidades. Porque a cidade filmada ja ndo ¢ a mesma, ¢ outra, feita de
imaginacdo, resultado criativo de olhares muito especificos, reconstruidas a maos e olhos
desprovidos do rigor técnico que ¢ proprio dos cineastas profissionais, mas plenos de ideias,
sensiveis ao trabalho que recria um urbano ja tdo conhecido para transforma-lo em produto
criativo, propondo novas formas de viver o cotidiano, que agora ¢ reinventado em imagem. A
camera desloca-se daqueles lugares de afeto ja tdo familiares e caros ao cinema de
Pernambuco, para filmar pedacinhos invisiveis, infraordindrios (Rocha; Eckert, 2004), o
bairro, a comunidade, a escola, “cidades visiveis, sensiveis e imaginarias” (Pesavento, 2007)
ausentes da maioria das producdes dos realizadores locais, ndo porque as ignorem, mas

porque ndo as vivem.

3.3.2 Cinema: um mar

No inicio do ano de 2024 me foram atribuidas novas turmas de 9° ano do Ensino
Fundamental (Anos Finais), as turmas A e C. Para dar continuidade as atividades que
envolviam o cinema, pareceu-me extremamente necessario discutir, previamente, algumas
questdes mais especificas como: a relacdo entre imagem e realidade, cinema e consumo, o
cinema como arte e criacao ¢ formas desviantes de fazer cinema. Reconhecida esta lacuna em
meu trabalho com as turmas do ano anterior, era hora de sana-la. Fiz isto através de um filme.

A obra selecionada como caminho sensivel até a linguagem do cinema foi 4 Historia
da Eternidade (2014), do diretor pernambucano Camilo Cavalcante. Na primeira cena/recorte
¢ onde podemos ver o personagem Jodozinho montar um pequeno palco ou cendrio em frente
a sua casa, para performar Fala, do grupo musical Secos € Molhados. A segunda, ¢ aquela em

que Alfonsina ganha de seu tio, o personagem Jodozinho, um mar todinho seu. Jodo, ao fazer

uso de alguns poucos artificios sensoriais, faz nascer um gigantesco mar, em pleno sertao.
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Figura 11 — O mar de Alfonsina

Fonte: A Historia da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante — screen de video

Momento de ver o filme. Conversas paralelas, algumas risadinhas e dois ou trés
perguntando: o que vimos (e escutamos) no filme? Porque, o cinema, antes de qualquer coisa,
nos permite ver, quer nos mostrar algo, sua exigéncia primeira ¢ que abramos os olhos para
ver. Assim, € preciso comecar pela visualidade (Fresquet, 2020). As respostas foram poucas e
timidas. Alguns apontaram para elementos mais de primeiro plano: a danga de Jodozinho, o
ambiente seco materializado pela vegetacao de caatinga, a vitrola, o mar.

Seguimos adiante. Outro convite: rever as duas cenas. Dessa vez, solicitei aos
estudantes que tentassem perceber tudo aquilo que deixaram de lado durante a primeira
exibicdo, os elementos nao vistos. Revimos as duas cenas, dessa vez, com os alunos mais
atentos. Terminada a segunda sessdo, a mesma indagacdo: o que vimos? As respostas
variaram entre elementos do cenario/locagao — o formato das casas — da trilha — a musica da
performance executada pelo personagem — e objetos cenograficos — o espelho, a concha, o
saquinho de fazer sacolé cheio de 4dgua. Uma das respostas chamou-me a atengdo. Era
referente ao figurino de Jodozinho: segundo um dos estudantes, a roupa que ele usava era do
exército.

O aluno se referia, especificamente, a corrente que o personagem trazia em seu
pescoco e a sua calca de estampa camuflada. Neste segundo momento, algumas respostas
nasciam como complemento uma das outras, um didlogo exercido por comentarios e
observagoes, olhares e visualidades em tensdo, aproximacao, relagdo. O que ¢ importante

ressaltar € que, neste segundo bloco de discussdo, foi possivel chamar a atencdo dos
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estudantes para o fato de que a forma como vemos e ouvimos, como damos sentido aquilo
que vemos, como percebemos ou deixamos escapar as coisas aos olhos e aos ouvidos, ¢ unica
para cada um de nos.

Prossegui com um ultimo convite: ver novamente as duas cenas. Transver. Dessa vez,
o apelo foi a imaginagdo. Solicitei que tentassem imaginar as duas cenas de outra forma,
mudando elementos, trocando angulos de caAmera, mudando figurinos, cenarios e personagens.
Criar o filme novamente. Um tanto contrariados, mas a par do exercicio a ser executado,
iniciamos nossa terceira sessdo. Nosso terceiro momento de didlogo transcorreu a trancos e
solavancos: em uma das turmas, pouquissimas respostas, em outra, muitas ideias para sugerir
ao diretor do filme! Ora timidos ora livres para expressar a refeitura de uma parte ou outra das
cenas, pude ouvir sugestdes que iam desde a mudanga do ambiente geografico onde se passa a
obra — do sertdo para uma zona urbana “com muitos prédios e carros” — a troca da trilha
sonora para um brega funk® na cena em que, segundo uma das alunas, deveria ser filmada por
um drone.

O que ¢ cinema? Esta foi a pergunta que norteou o primeiro objetivo a ser alcangado a
partir desta aula. Refletir sobre algumas questdes proprias do cinema — o que faz um filme?
quem o faz ou pode fazer? Que relagdo mantém com a realidade? — foi o que me moveu ao
planejamento e, consequentemente, a escolha desta obra e dos recortes exibidos. A Historia
da Eternidade foi como um lugar de metafora dentro da minha pesquisa e pratica de cinema
dentro das aulas de Histéria. Com o recorte “A Fala de Jodao” pude refletir junto com os
alunos sobre o cinema como arte e criagdo. Jodo, ao dispor de seu corpo para desafiar as
normas e expectativas dirigidas a ele, ousou criar o novo. Jodo e sua performance sdo pura
metéafora para o cinema como ato de criagao, assim como o pensa Deleuze (1999).

Além disso, através dos temas transversais/integradores Diversidade Cultural,
Relagdes de Género e Educacdo em Direitos Humanos, quis levantar algumas discussdes a
respeito do que o cinema tem a nos dar a ver que nos permite pensar a Historia. E possivel,
por estes momentos de discussdo, pensarmos um pouco sobre o que ¢ ensinar Historia, hoje,
com o hoje. Onde poderia nos levar esta observagao do estudante que notou a relagdo entre o
figurino de Jodo e as vestimentas militares, por exemplo? Perguntei ao aluno o que ele

conseguia pensar sobre isso. "Nao sei, professor...", foi a resposta que recebi, apos alguns

8 Movimento musical originario das periferias do Recife, municipio do estado de Pernambuco, que ndo se
restringe 4 miisica, mas abrange aspectos como vestudrio, linguagem e comportamento (Silva Neto, 2023). E
resultado de uma combinag@o de varios outros géneros musicais, como o tecnobrega, o bregapop, e alguns outros
ritmos latinos e caribenhos, articulando danca e musica para configurar-se como fendmeno social e cultural que
engaja, sobretudo a juventude periférica, moldando hébitos e praticas socioculturais (Franckel, 2022).
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segundos de hesitacdo. Sendo Jodo um personagem masculino, ex-militar, leitor de poetas,
autodeclarado artista ¢ habitante da zona sertaneja, o que podemos pensar sobre isso? Ora,
qual o papel esperado do homem? O que significa ser homem? Quais os papéis de género
exigidos e esperados de um homem? O que acontece as pessoas que subvertem essas
expectativas?

Algumas dessas perguntas podem nos levar a algumas discussdes sobre as questdes de
género a partir da Historia: machismo, violéncias e fobias contra pessoas LGBTQIAPN+ sao
apenas alguns dos muitos temas que podem ser suscitados apds a exibicdo desta cena.
Ademais, aspectos como: a ocupacdo do territorio brasileiro ao longo do processo de
colonizag¢do, o &€xodo rural, aspectos socioculturais das popula¢des sertanejas, a xenofobia
caracteristicas de algumas regides do pais contra moradores do Nordeste, apresentam-se como
possibilidades para relacionar as imagens do filme a temas introduzidos de maneira
transversal ou interdisciplinar nas aulas de Historia.

Ha, ¢ claro, que se tomar cuidado para que o filme, a cena ou fragmento ndo se torne
linguageiro, vetor de significados onde “isso” significa “aquilo”. E claro que o
direcionamento das discussoes a partir das cenas deve existir, mas ele ndo deve tomar o lugar
da abertura de pensamento e liberdade imaginativa exigidas pela atitude frente ao cinema
encarado como arte. Assim, o argumento ou comentario vindo do professor e da professora
ndo pode ser um pretexto — pré-texto — a ilustracdo, antes precisa inquietar, provocar
questionamentos, aguc¢ar a imaginacdo sem a intengdo de chegar a uma verdade ou li¢do a
partir de tematicas engessadas pré-estabelecidas.

Do mesmo modo, a cena em que Alfonsina recebe o mar de presente nos ajuda a
refletir sobre a capacidade que possui, o cinema, de reinventar as coisas, de transformar a
realidade em algo novo (hooks, 2023), reimaginando-a. Antes de tudo, penso nessa cena para
refletir sobre o nosso proprio papel enquanto educadores. Todo educador ¢ como uma ponte
para outros mundos. Jodozinho guia Alfonsina até o mar; nos, professores e professoras, todas
as vezes que entramos em uma sala de aula, somos um pouco como ele. O filme nos permite
ver e ouvir um mar em um lugar inimaginavel. O sertdo virou mar. Todas as vezes que liguei
o projetor para exibir filmes em sala de aula durante a minha pesquisa, foi para mostrar o mar
aos meus alunos. Nem sempre consegui, ¢ certo. Porque na escola, dentro de uma sala de aula
sem ar-condicionado € com muita luz externa entrando pelas janelas de vidro, o mar é quase
sempre dificil, revolto.

O que ¢ importante que se diga sobre este exercicio € o seguinte: repensar o Ensino de

Histodria através de praticas de cinema na escola €, sobretudo, caminhar sobre o risco. Porque,
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a despeito do esforco prévio empenhado em pesquisa bibliografica, planejamento de objetos
de conhecimento e selecdo de filmes a ver, o espaco/tempo da sala de aula pensado e
executado dessa forma, serd sempre uma abertura ao inesperado. Antes de tudo, ¢ preciso
estar pronto para se langar ao desconhecido, enfrentar as tormentas.

Transver um filme — assim como transver em educacdo — “¢ um ato pedagégico de
desobediéncia” (Fresquet, 2020, p. 10, tradugdo propria), pois questiona aquilo que nos é dado
como imagem inacabada e que estabelece o que devemos ver e pensar, adicionando um

elemento transformador ao que deveria ser apenas visto mas que, agora, ¢ visto e recriado.

3.3.3 Cinema de habitar

A atividade com o filme Ela Morava na Frente do Cinema (2011) se deu a partir de
um dos conteudos do livro didatico utilizado pelas turmas do 9° ano do ensino fundamental
(Anos Finais) da rede publica de ensino de Jaboatdo dos Guararapes: Historia, Sociedade e
Cidadania, de autoria de Alfredo Boulos Junior (2018), publicado pela editora FTD. No
capitulo 2 da Unidade I, mais especificamente no topico Modernizag¢do e Urbanizagdo, o
livro traz uma grande imagem em preto e branco que se divide em duas paginas, com duas
legendas que a referenciam: “Estacdo da Luz, marco ferroviario de Sao Paulo, 1910” e “Rua
dos Imigrantes ¢ Rua Floréncio de Abreu” (Boulos Junior, 2018, p. 24-25). O texto que a
acompanha traz algumas informagdes sobre o processo de urbanizagdo paulista, fruto do
sucesso, a época, da economia cafeeira, que proporcionou a capital a chegada de recursos

como a energia elétrica, o bonde elétrico e a expansao da malha ferrovidria.

Figura 12 — A modernizacdo/urbanizagdo de Sao Paulo

Modernizacao e urbanizagao

e 175 mil para 285 mil

Fonte: BOULOS JUNIOR, Alfredo. (2018). Historia, sociedade e cidadania: 9° ano: ensino
fundamental: anos finais. 4 ed. Sdo Paulo: FTD, 2018.
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Era a brecha necessaria para incluir Ela Morava na Frente do Cinema para pensar o
processo de urbanizagdo e modernizagdo a partir de imagens do cinema produzido aqui no
estado. Na obra, acompanhamos a personagem principal em suas tarefas cotidianas,
deslocando-se pela cidade que aparece ora em movimento, ora silenciosa e lenta, entre
resquicios do obsoleto e mudangas na paisagem. O urbano que o filme constréi nos permite
observar as rupturas e continuidades do espaco citadino montado em cenas e cenarios onde o
novo ¢ o velho convivem e se tensionam para compor o espago-tempo de um filme que ¢ um
recorte muito especifico no tecido urbano, tecendo entre objetos e paisagens o descontinuo e
descompassado tempo-movimento de um lugar.

A atividade foi planejada contando com seis aulas divididas em trés momentos de
duas aulas, cada, tendo como temas transversais/integradores as relagdes de Género e a
Educagdo em Direitos Humanos. As primeiras duas aulas foram dedicadas a discussdo sobre a
secdo Modernizag¢do e Urbaniza¢do que compde a obra acima mencionada. Lemos o texto e
solicitei aos alunos que me descrevessem a imagem. Em seguida, escrevi no quadro as
seguintes questdes: O que ¢ modernizacdo? O que ¢ urbanizagdo? Vocé€ considera a sua
cidade/bairro modernizado e urbanizado?

Sugeri uma rapida discussdo baseada nessas questdes. No geral, pude perceber que as
respostas a primeira delas giravam em torno daquilo que ¢ novo, de avangos tecnologicos, da
substituicdo daquilo que ¢ velho por novidades em bens e servigos. Quanto a segunda, muitas
observagdes que davam conta desde a pavimentagdo de ruas e constru¢des de arranha-céus,
aos efeitos negativos inerentes ao processos de urbanizagdo, como poluiciao sonora e visual,
degradacdao e desastres ambientais e a exclusdo de grande parcela das populagdes
marginalizadas pelos efeitos nocivos desse processo urbanizador. Com relacao a ultima
questao, respostas muito variadas: alguns responderam que sim, que eram capazes de perceber
aspectos da moderno e do urbano em seus bairros e localidades; outros responderam
negativamente; alguns estudantes fizeram comentarios que podemos localizar como um meio
termo, ressaltando aspectos negativos como a violéncia, a pobreza, a estética de ruas e casas,
problemas estruturais e caréncia de servigos como acesso a saude, aos transportes,
pavimentacdo de ruas e a rede de tratamento de esgoto.

Realizado o debate, era hora do filme! A sessdo transcorreu tranquilamente, até que
chegou a cena do beijo, quando a personagem principal beija uma outra personagem. Precisei

conter o burburinho solicitando siléncio mais de uma vez. O filme seguiu e partimos para
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nossa conversa sobre o que vimos, que seria, mais uma vez, baseada no ver-rever-transver
(Fresquet, 2020).

Inevitavelmente, a primeira resposta a questdo “o que vimos?”, apontou o beijo: “o
beijo das sapatdo (sic.)”. Muitas risadas e comentdrios se seguiram. Aguardei em siléncio.
Acalmados os animos, repeti a mesma pergunta: “o que vimos?”. Seguiram-se poucas
respostas que apontaram alguns recortes do filme. Algumas delas se detiveram em elementos
da paisagem urbana, e ¢ nessas respostas que quero me deter, por hora. Dialogando com essas
respostas, discutimos sobre como um filme pode mostrar uma cidade, no caso deste, uma
cidade que se transforma ja desde o inicio: as paredes do edificio onde a personagem principal
mora sendo reformadas, o revestimento antigo dando lugar a um novo, elementos como as
TV's, os aparelhos de videocassete, o carro da personagem a tensionar o nosso olhar a partir
das midias e bens a que temos acesso no presente. O cinema que ja ndo existe mais, e do qual
sO restam fotografias e lembrangas, também expressa o movimento do tempo que muda e
molda a paisagem, que constréi em nossa memoria uma cidade edificada de memorias e
afetos de vivé-la, também como terreno de disputas e tensionamentos.

Um dos elementos mais apontados do filme sdao os aparelhos eletronicos destinados a
manutencdo na assisténcia técnica que serve como uma das loca¢cdes. Em uma das cenas,
vemos a personagem levar o seu aparelho videocassete para que seja reparado. S3o as marcas
do tempo que substitui as coisas, muda habitos e praticas, estabelece novas relagdes de
consumo de objetos, mas também de imagens e a forma de vé-las. A assisténcia € como um
portal para uma outra temporalidade, um tiinel por onde entramos e percebemos um mundo
feito de obsolescéncia que marca paredes, televisores de tubo, videocassetes e sons micro
systems que aguardam reparo. O tempo que dita habitos e reconfigura a vida, também permite
que transitemos por ele entre suas permanéncias e continuidades, pois ndo ha linearidade que
resista ao viver humano. Essas reflexdes que aqui reproduzo foram feitas de maneira coletiva
em sala de aula a partir da obra e dos apontamentos dos alunos sobre o filme.

E preciso que se ressalte certa auséncia de familiaridade com as paisagens do Recife
apresentadas na obra. Alguns apontamentos feitos pelos estudantes assinalaram alguns
distanciamentos e aproximagdes daqueles cenarios urbanos por onde transita a personagem
principal, quando comparados com os arredores onde se situa a escola ou com as localidades
onde residem. A escola, segundo eles mesmos, se localiza préximo a area nobre de Piedade,
bairro que a endereca. Uma breve olhada em diregdao ao mar, desde a escola, nos permite
constatar e compreender tais comentarios. A zona nobre a que eles se referem ocupa a faixa

litoranea mais proxima a beira mar, o que significa também dizer que esta melhor guarnecida
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de transportes publicos que “passam na porta” ou de ruas pavimentadas que ndo alagam, por
exemplo. Por outro lado, o bairro onde estd localizada a escola ¢ feito de extremos: quanto
mais nos afastamos da faixa de praia, podemos perceber o reflexo das disparidades sociais que
caracterizam a vida urbana. E algumas observacdes apontaram para isso.

Voltando ao beijo! Antes de tudo, ressaltei a classifica¢do indicativa do filme: livre.
Depois perguntei o que tinham a falar sobre a cena que gerou tanto burburinho. O
estranhamento vinha do fato de serem duas mulheres se beijando, segundo alguns deles, o que
foi retrucado por alguns com comentarios como “nada a ver”, ou “o que ¢ que tem?” Uma
aluna de uma das turmas, que j& se reconhece como pessoa lésbica, pode fazer alguns
comentarios que, no geral, expressaram sua imensa surpresa ¢ felicidade por se ver
representada no cinema de Pernambuco.

Este momento da aula foi reservado a discussdes sobre escolhas cinematograficas. Um
filme ¢ construido, antes de tudo, por ideias. E as imagens de um filme, muitas vezes, nos
permitem ver essas ideias em forma de lutas contra preconceitos e injusticas sociais, ou em
defesa de minorias, dos direitos a diferenga e ao respeito no ambito social. Muito
regularmente, nos € possivel ver um filme e enxergar através dele, para perceber que ideias e
pensamentos lhe deram causa. O bom filme, para Bergala (2019), seria aquele que, por tras de
si, nos permite ver o alguém e suas ideias que lhe deram forma, que emprestou um pouco de
si mesmo a sua propria obra, e que permite que o espectador o perceba nela. E o corpo a corpo
de que falavam Portugal e Migliorin (2022), ¢ do qual nao se pode escapar quando a pratica
do cinema ¢ levada a cabo como proposi¢des de vidas possiveis na cidade, no mundo.

Revimos e transvimos a primeira parte do filme, onde aparecem imagens do antigo
Cine Torre*®. A narrativa ¢ feita através das memorias fotografico-afetivas da personagem
principal da obra, que morava em frente a um cinema do qual sé restam escombros. Em uma
das imagens aparece o seu avd. Durante o rever, os alunos apontaram elementos presentes nas
fotografias: os carros, uma padaria. O aspecto das imagens também foram levados em conta:
“fora de foco”, “muito embacadas”, “antigas”. Ao serem solicitados a reimaginar o recorte
pelo transver, recebi respostas como “eu colocaria videos antigos” ou “fotos melhores”, “com
mais resolucao”.

Sugeri uma discussdo sobre o poder que possuem as imagens para contar historias
pelo apelo as lembrangas, assim como seu potencial para construir narrativas de histérias ndao

contadas, relatos pessoais que estdo fora das narrativas oficiais da Historia ou dos livros

8 Inaugurado durante a década de 1930, no bairro da Torre, manteve-se em funcionamento até a década de 1970.
Hoje abriga um edificio residencial homd&nimo (Sobral, 2020).
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didaticos, esquecidos sob a poeira dos grandes acontecimentos e personagens, guardados em
nossas casas, nas memorias dos nossos familiares mais idosos, preservados em albuns de
fotografia ou arquivos de video de eventos em familia.

Pollack (1989) em Memoria, esquecimento, siléncio, aponta para o carater
homogeneizador das memorias coletivas oficiais que silenciam tantas outras memorias de
grupos minoritarios silenciados. O autor descreve a memoria como um campo em disputa ao
apresentar a dinamica entre a memoria oficial e dominante e as memorias subterrdneas,
argumentando que, enquanto a primeira busca impor uma narrativa Unica e hegemonica, a
segunda representa as vozes silenciadas e marginalizadas que desafiam essa versao oficial. O
trabalho sensivel que proponho com o cinema age para trazer a superficie essas memorias
soterradas pelas grandes narrativas que silenciam e apagam incontdveis historias € modos de
vida, como um exercicio de reescritura por imagens que se movem reconfigurando saberes,
deslocando conhecimentos para reconstrui-los a partir daquilo que se cala e se esconde.

Para finalizar a aula, solicitei aos estudantes que juntassem material para a realizacio
de um filme: fotografias. De preferéncia, impressas. Sem dar muitos detalhes do que estava
por vir, pedi para que as selecionassem por um critério: a relacdo com o lugar onde moravam
ou onde, algum dia, ja moraram. A aula terminou.

No encontro seguinte, também com duas aulas seguidas, outra sessdo. Dessa vez,
composta por As Mulheres da minha vida (2023), da Greice Kelly Veloso, e Talvez esse seja
filme sobre felicidade (2020), da Ana Flor Fernandes. Foram escolhidos devido ao dispositivo
que lhes constrdi: a narrativa fotografica ou fotografias narradas (Migliorin, 2016). Este seria
o dispositivo que ativariamos nesta atividade.

O primeiro deles compartilha conosco um pouco das historias e afetos, em um relato
pessoal em primeira pessoa onde sua realizadora nos conta € mostra fragmentos de memorias
de sua relagdo com as quatro mulheres que ela considera como centrais em sua trajetoria de
vida: a avo, a mae, a irma e a filha. O filme, montado com imagens digitais e impressas, ¢ um
passeio sensivel através de recordacdes e coisas de viver, tecendo uma narrativa que se
desdobra em muitas camadas através de relatos potentes baseados em relagdes familiares,
batalhas didrias, amores partilhados em vida. E, sobretudo, nos apresenta recortes narrativos
protagonizados por mulheres que desafiaram e desafiam, cotidianamente, uma sociedade
patriarcal baseada em valores e tradigdes que, ndo raro, negam a mulher o papel de

protagonistas de sua propria historia.
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Figura 13 — Cinema e narratividades I

Fonte: Filme As Mulheres da Minha Vida (2023), da realizadora Greyce Kelly Veloso — screen de

video

Questionados sobre “o que viram”, muitas respostas sobre as fotografias utilizadas
para a filmagem. Alguns alunos apontaram a farda de Policial Militar utilizada pela
realizadora (sim, a Greice Kelly Veloso, integra o corpo da Policia Militar do Estado de
Pernambuco, inclusive como professora do Colégio da Policia Militar). Aqui, refletimos um
pouco sobre o papel da mulher, historicamente destinado aos servigos domésticos e atrelado a
presenca masculina e desmantelado, pouco a pouco, pelas reivindicagdes feministas por
direito ao voto, ao trabalho, ao reconhecimento de igualdade. Inclusive pude abordar o lugar
da mulher negra no movimento feminista que vem, aos poucos, sendo reconhecido em
intersec¢ao por demandar diferentes estratégias de Iuta e resisténcia.

Uma outra aluna fez uma das observagdes que considero mais relevantes: a auséncia
de homens no filme. H4, na verdade, a presenca de um homem na obra: o pai. Em um dos
quadros vemos duas fotografias postas lado a lado onde aparece fotografado. No entanto, a
narrativa transcorre sem que ele esteja presente. O que esta auséncia — ou quase auséncia —
nos diz, a ponto de uma aluna fazer este tipo de observagdo? A partir daqui pude, com a
turma, conversar um pouco sobre o abandono parental que marca a realidade de muitos lares
brasileiros compostos por maes solos, apenas por mulheres, ou por unides familiares que
fogem ao padrdo triangular pai, mae e filhos. Ha familias sem filhos. Ha familias cujos
responsaveis legais sdo avds e avos, tios e tias, irmdos e irmds. H4, inclusive, aquelas

compostas por dois pais ou duas maes, sinalizando para a existéncia/resisténcia de familias
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formadas por casais homoafetivos como reconfiguragdes legitimas de lagos familiares aos
quais nao pode ser negado o direito a existéncia.

Talvez esse seja um filme sobre felicidade fo1 filmado, assim como quase tudo o que
foi produzido em arte no Brasil e no mundo durante o periodo pandémico®’: dentro de casa.
Um quarto como locacdo, uma mesa como ponto central do cendrio. A cAmera posicionada a
pino® nos d4 uma visdo aérea na qual enxergamos tudo de cima para baixo. Ao fundo,
ouvimos, The Scientist, do Coldplay®®. Ana Flor senta-se em uma cadeira em frente & mesa
segurando um bloco de fotos impressas. O dispositivo estd armado. A partir dali, o que vemos
sdo recortes de tempos, narrativas pouco preocupadas em alinhar um conjunto de
acontecimentos trazidos de memoria em reta cronoldgica, mas trazé-los a tona como um bloco

sensivel de experiéncias marcadas no corpo.

Figura 14 — Cinema e narratividades II

Fonte: Talvez esse seja um filme sobre Felicidade (2023), da realizadora Ana Flor Fernandes — screen

de video

8 Aqui me refiro 2 pandemia em nivel mundial provocada pela Covid-19 e que se estendeu de janeiro de 2020 a
maio de 2023, marco da Organizagdo Mundial de Satde (OMS), segundo a Organizagdo Pan-Americana de
Saude (OPAS) (OMS declara, 2023).

88 Angulo caracteristico do cinema obtido com a camera posicionada totalmente acima do que se deseja filmar,
nos dando uma visdo de cima para baixo da imagem.

% Banda de rock britanica fundada em 1997.
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Quanto a este, os estudantes foram mais reticentes em suas respostas. Tenho a
impressao de que por ser Ana Flor uma travesti, por terem sido confrontados com suas
histérias e modo de viver ali, em uma sala de aula, algo tenha se passado que fez com que a
maior parte deles tenha se retraido e silenciado. Meu desejo, em parte, tinha sido cumprido.
Levar este filme foi como abrir uma janela para deixar ver, como seu proprio titulo
prognostica, uma travesti feliz e viva. E tomar parte na luta contra a transfobia e a
travestifobia que interrompe vidas e historias como essas — felizes — de serem contadas.

Se fazer bons filmes ¢ se deixar entrever por entre seus planos e imagens (Bergala,
2019), escolher certas obras para ver na escola também participa do mesmo processo, enseja
uma boa relagdo escola/cinema, engaja uma pratica educativa politica e esteticamente a defesa
de direitos, a luta pela dignidade da pessoa humana, ao combate contra as violéncias
impetradas contra corpos social e culturalmente subalternizados.

“O corpo vem em géneros” (Butler, 2019, p. 10). E racializado (Fanon, 2008). Esta
sujeito ao exercicio do biopoder (Foucault, 2001). Somos diversos e, a0 mesmo tempo, iguais
perante a lei, mas ha corpos que importam mais que outros (Butler, 2019). Como poderia um
filme realizado por uma travesti, ser um relato sobre felicidade? Como, no pais que, pelo 15°
ano consecutivo figura como o primeiro no rol dos que mais matam pessoas trans e travestis
no mundo (Benevides, 2023)*, uma histéria feliz de uma travesti que se fez professora? E o
cinema concebido como resisténcia e arte (Deleuze, 1999), para a criagdao/invengao de outros
mundos.

Estes dois filmes figuram como composicdes cinematograficas que nos ddo a ver,
antes de tudo, uma pessoa que habita um lugar. A cidade e sua paisagem ndo existem
desabitadas, mas abrigam intimeros corpos que a experienciam de multiplas maneiras e que
constroem/reconstroem, imaginariamente, suas proprias percepgdoes do viver no urbano
(Pesavento, 2007). Contar/narrar essas historias, lancar luz sobre essas experiéncias através do
cinema ¢ uma necessidade que se impde antes de qualquer outra imagem como resultado
filmico por dispositivos de criagao.

Voltemos ao dispositivo: através das Fotografias Narradas, os estudantes foram
solicitados a realizarem a criar pequenos filmes, individualmente. Por estratégias simples e
criativas, as fotos deveriam ser montadas manualmente e narradas em simultaneo a partir das
historias e relacdes que seus criadores fossem rememorando, fragmentos de memorias sem a

preocupacdo com a linearidade dos fatos. Os minutos finais da aula foram reservados as

% Dados da 7* edigdo do dossié elaborado pela Associagdo Nacional de Travestis € Transsexuais (ANTRA) que
contém informagdes sobre violéncia contra pessoas trans e travestis no Brasil, referentes a 2023.
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duvidas e sugestdes para as filmagens, como a elaboracdo de um pequeno roteiro a ser
seguido para garantir certa organizagdo nas etapas do trabalho. O ultimo encontro de duas
aulas foi reservado a exibi¢do, que se deu obra a obra, cada uma seguida de um pequeno
debate com perguntas ao realizador. Alguns muito timidos, outros nem tanto, discorreram um
pouco sobre seus filmes, seguidos por comentarios da turma. Com o intuito de fazer pensar
questdes advindas das imagens de alguns dos filmes, mediei algumas conversas aqui
relatadas.

Uma das obras foi a da estudante Paula Mariana Perez, 16 anos. Seu relato foi feito a
partir de uma unica fotografia que suscitava memorias de sua chegada ao Brasil como
imigrante colombiana, mas também, e principalmente, descrevia a fotografia como um divisor
de aguas em sua vida que, a partir dali, mudaria consideravelmente, sobretudo com o seu

autoconhecimento como pessoa Iésbica.

Figura 15 — Fotografias narradas I

Fonte: Fotografia Narrada, por Paula Mariana Perez — screen de video

A partir de seu relato em forma de filme, pudemos discutir sobre a pratica da
homofobia/lesbofobia/transfobia, considerada crime imprescritivel e inafian¢avel no Brasil®.
Refletimos um pouco sobre como e porque as pessoas migram, € como sao submetidas,
muitas das vezes, a condi¢des insalubres do traslado e as mas condi¢des de moradia e trabalho

quando se vive em alguns paises com duras leis anti-imigracdo. E, sobretudo, como o cinema

! Desde 2019, por decisdo do Supremo Tribunal Federal (STF), a pratica ¢ considerada crime enquadrada como
injuria racial por extensdo a lei n. 7.716/1989, por interpretar que o conceito de racismo ultrapassa aspectos
exclusivamente bioldgicos ou fenotipicos, estendendo-se a negacdo da humanidade e dignidade de grupos
vulneraveis. Essa decisdo justifica-se pela auséncia de uma norma legal que trate especificamente sobre a
conduta (STF, 2019).
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pode ser portador da imagem e voz de pessoas e grupos que ndo aparecem nas narrativas da
Historia oficial, que ndo tém suas historias contadas nas escolas ou seus nomes registrados em
lugares de memoria (Nora, 2012), como os museus € memoriais. O cinema como arte que faz
na escola pode ser este espaco pelo qual se aprende falando de si, e de autoafirmagdo por onde
os sujeitos podem se mostrar e se reconhecer, contribuindo para o combate as violéncias e
construindo um mundo mais seguro e justo para essas pessoas.

Outra producao foi a da estudante Luciana Costa Candido, que escolheu a praia como
cendrio para sua narrativa fotografica. Sentada na areia, ela nos revela fotografias de sua
infancia destacando pessoas e ocasides das quais guarda boas lembrangas. A escolha do local
para a realizagdo das filmagens inevitavelmente nos remete ao filme do Camilo Cavalcante
que, neste texto, ocupa um lugar metaférico que inspira poética e reflexivamente a escrita e a

pratica de cinema sobre a qual se debruga esta pesquisa.

Figura 16 — Fotografias narradas I1

Fonte: Fotografia narrada, por Luciana Costa — screen de video

De igual modo, o trabalho da estudante Emilly de Souza se destaca pela escolha da
locagdo. Assim como Ana Flor Fernandes, Emilly escolhe uma mesa para apoio com a cadmera
posicionada a pino. Mas ha um detalhe que se destaca na escolha do cenario: o espelho a
frente que duplica as imagens captadas pela camera. De cima para baixo, podemos ver a
sequéncia de fotos narradas em duplicata, onde a imagem do espelho nos aparece mais nitida
que a captada pela camera da mao que movimenta o bloco de fotografias. Esteticamente, o
filme nos leva para um outro lugar de visualidade onde aquilo o que ¢ visto se vé€ em

duplicidade, enquanto o que ouvimos nos remete a um Unico arquivo fotografico por vez.
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Uma das maiores peculiaridades do cinema ¢, justamente, falar de uma coisa e nos mostrar
outra (Deleuze, 1999). Muito provavelmente Emilly ndo leu Deleuze, mas a ideia que deu
forma ao seu filme, ainda que por acaso, foi levada a cabo por uma simples escolha de

como/onde filmar.

Figura 17 — Fotografias narradas I11

Fonte: Fotografia Narrada, por Emilly de Souza — screen de video

Com a exibicdo dessas obras foi possivel discutir com as turmas sobre como nossas
historias estdo entrelagadas a outras histdrias, de outras pessoas. Assim como a maioria das
produgoes, Luciana nunca fala apenas de si: a mae que segura a cadmera, os colegas da antiga
escola reunidos para serem fotografados, o amigo que se faz presente até hoje, o irmao
caracterizado para a festa junina. Emilly aparece fotografada ao lado de muitas pessoas das
quais fala ora com saudades, ora com muito carinho, ao narrar a presenga delas ao seu lado
nas fotos. Nossas historias carregam varias outras histérias. Pois somos também coletividade.
Pensar a construcao da Historia como uma multiplicidade de outras historias € levar em conta
os diferentes modos de sentir e experienciar a vida e o tempo. Assim como nos filmes, a
Histoéria ¢ feita de muitas narrativas e reinvengdes baseadas naquilo que sobrou do passado e
do que fazemos disso ao tentar reconstrui-lo, reinventando-o.

Além destas, ha outras duas narrativas fotograficas que foram produzidas por alunos

do Ensino Médio da Escola Estadual Pedro Barros Filho, rede publica de educacdo do estado
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de Pernambuco, também localizada no bairro de Piedade, em Jaboatdo dos Guararapes. Os
filmes foram produzidos por ocasido de uma oficina realizada por mim dentro da
programacao do més da Consciéncia Negra da institui¢ao. O foco da oficina foi voltado as
discussdes sobre producdes audiovisuais e sua capacidade de engajar historias de vida e
visdes de mundo para a producdo de narrativas antirracistas. Durante a atividade, os
participantes foram convidados a trilhar caminhos narrativos de cinema a partir de suas
histérias de vida ou de questdes, sujeitos e historias com os quais fosse possivel o didlogo
para a construcdo de fotografias narradas a partir das questdes suscitadas durante aquele
encontro. Os filmes produzidos seriam exibidos em uma mostra durante a culminancia do
projeto com a participagdo de toda a comunidade escolar.

No dia marcado, apenas dois alunos apresentaram suas obras. Essas, contudo,
carregavam uma extrema poténcia visual-narrativa como obras gestadas a partir de um
contexto educacional e de discussdes tdo urgentes como a luta antirracista. A primeira, a do
aluno Davi Mesquita, foi construida a partir da historia de vida do Mestre Bimba (1900 -
1974) — mestre capoeirista baiano, criador da Luta Regional Baiana, ou Capoeira Regional —
cuja importancia para a capoeira permanece desconhecida por muitos de nds. O aluno,
inclusive, parte de suas proprias experiéncias como praticante capoeirista para a construg¢ao do
video, no qual vemos uma fotografia, anteriormente cortada como um quebra-cabegas, sendo
montada e narrada

Metaforicamente, o filme terminou por apontar para os retalhos de historias costuradas
de um personagem historico invisibilizado pelas grandes narrativas a partir da identificagao e
reconhecimento de seu realizador com a capoeira. Ha, neste filme, um grande potencial para
nos fazer repensar uma Histéria que se faca por meio dessas memorias e experiéncias
vivenciadas pelos proprios estudantes enquanto sujeitos, por aquilo que toca o corpo, forja

subjetividades e mobiliza outras formas de aprendizagens.
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Figura 18 — Remontar histérias: Mestre Bimba e historias da capoeira

Fonte: Fotografia Narrada realizada pelo estudante Davi Mesquita, do Ensino Médio da Escola

Estadual Pedro Barros Filho/PE — screen de video.

A segunda obra foi a da aluna Evelyn Neide da Silva. Baseada na historia de vida da
sua mae, a estudante nos entrega um filme repleto de um passado que ainda se faz tao
presente. Sua mae, mulher negra, empregada doméstica, ocupa na narrativa o lugar de sujeito
historico que nos permite atravessar o proprio filme exibido para ver tantas outras historias.
As permanéncias de um passado escravagista ainda marcam e ferem corpos negros no Brasil.
Muito embora seja pela dor que histérias como essas sejam contadas, ela ndo ¢ a Unica
narrativa sobre os negros e negras do Brasil. Mas ¢ preciso lembrar que sim, vivemos em um
pais racista e € preciso combater essa pratica desde a escola. O filme passa e doi, e permanece
doendo. E preciso que ele, dentro e fora da escola, se transforme em intervengio e resisténcia

antirracista.
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Figura 19 — Um passado ainda presente

w0 R

mas mal sabe ela, que eu daria de tudo sé pra ter metade da sua forca.

Fonte: Fotografia Narrada realizada pela estudante Evelyn Neide da Silva, do Ensino Médio da

Escola Estadual Pedro Barros Filho/PE — screen de video.

O que estes trabalhos em forma de filme nos ensinam ¢ que habitar um lugar ¢, antes
de tudo, habitar um corpo e, através dele, experienciar o mundo. As narrativas fotograficas
como proposigdes criativas carregam e recriam o passado em narrativas insurgentes, expondo
modos de habitar e pertencer a um lugar no presente. Emprestar olhos e ouvidos atentos a
estas producgdes €, a um sé tempo, exercicio que repensa € desloca multiplas formas de

aprender e ensinar a Historia.

3.3.4 Se eu quiser filmar eu filmo

Esta sessdo aconteceu fora do ambiente escolar. Dentre as obras disponibilizadas pela
Cinemateca Pernambucana, ha algumas que, devido a questdes contratuais ou demais
motivos que regulam a sua guarda pela institui¢do, ndo podem ser acessadas remotamente.
Esse era o caso de Avenida Brasilia Formosa (2010), filme do Gabriel Mascaro. A solugao
encontrada foi mobilizar duas turmas e deslocéd-las até o espago fisico da Cinemateca,
divididas em dois dias, para que a sessdo fosse realizada na sala de projecao Geneton Moraes
Neto, disponibilizada para pesquisadores e grupos que visitam o espaco. As visitas
aconteceram em maio de 2024, em dois dias consecutivos, onde as turmas do 9° ano A e C
puderam, além de assistir ao filme, conhecer a sala de exposi¢des de figurinos, cenarios,
objetos cenograficos e demais elementos pertencentes ao universo cinematografico
pernambucano.

A escolha do filme justifica-se por sua capacidade narrativa para recriar poeticamente

uma parte do Recife através de imagens e musicalidade, de relagdes pessoais individuais e
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coletivas com as ruas, os becos, os cantos de uma localidade remontados filmicamente em
uma obra que confunde o género documental ¢ o ficcional. A poética urbana que se faz
presente no filme estd na simplicidade das imagens que filmam situacdes e eventos, nas
nuances da trama que fazem com que a obra seja algo extremamente reconhecivel para nos.

E possivel identificar em Avenida Brasilia Formosa um enorme potencial para compor
vivéncias com o cinema dentro das aulas de Historia, sobretudo pela atengdo voltada aos
personagens e eventos cotidianos, ao lugar como cenario onde se dao as sociabilidades e
partilhas, ao espago geografico como terreno de disputas e negociagdes. A cidade conta a sua
historia através de sua materialidade, mas também pelo que sentimos dela e do que ela € para
ndés. O filme faz de tudo isso um bloco coeso através de sua narrativa como um retrato
inventado de uma cidade, mas profundamente identificavel dentre tantas outras realidades das
periferias da Zona Metropolitana do Recife. A musica que preenche o filme, também toma
conta dos cenarios e paisagens filmados, captadas em som direto, tornando a obra um registro
sonoro de uma localidade onde estdo presentes variados géneros musicais onde o brega ocupa
lugar privilegiado.

Fago de Mim o que Quero foi o segundo filme elencado para esta atividade devido a
proximidade musical com Avenida Brasilia Formosa. A obra — exibida em sala de aula no
momento subsequente a ida até a Cinemateca Pernambucana — ¢ um percurso imagético e
sonoro a partir do brega romantico que marcou os anos 2000 e que ainda hoje se faz presente
como trilha sonora de boa parte da populagao recifense e de seus arredores. O cenario musical
que o ritmo compde ¢ visto e ouvido por aquilo que lhe movimenta: artistas, cantores e
bailarinos, programas de auditdrio e de radio, casas de show e trabalhadores que compdem a
massa de corpos que se movimentam em torno do universo bregoso (sic.)”.

Em ambos os filmes, ¢ o brega romantico que desempenha papel de destaque entre os
ritmos e sonoridades dadas a ouvir. Para a Historia e seu ensino, sua importancia reside em
sua poténcia como manifestagdo cultural popular vinda das periferias do Recife e reconhecida
por grande parte da populagdo periférica de suas zonas urbanas, o que inclui sua regidao
metropolitana. O brega engaja sensibilidades e agencia corpos com sua musicalidade que
produz reconhecimento e identificacdo (Silva Neto, 2023). Género musical facilmente
identificavel pelos alunos, se faz presente na escola, irremediavelmente chega em ondas

sonoras desde as casas da vizinhanca, preenche o espaco da sala de aula e danga através dos

%2 Expressdo popular que remete ou associa habitos e praticas ao universo musical e cultural criado em torno do
ritmo brega.



125

corpos discentes — e docentes também, por que ndo? — em eventos e festas escolares. Seja
como for, o brega ¢ onipresente no cotidiano de grande parte de nossas escolas.

Contudo, ¢ preciso cautela para tornd-lo espago de saberes dentro do ensino da
Historia. Qualquer atividade que o inclua nao deve ser levada a cabo sem a devida critica ao
seu papel contraditorio, sem a adequada problematizacdo de alguns elementos de sua estética,
como as letras de algumas de suas cangdes ¢ formas de engajar o corpo através da danga ja
que, muitas vezes, algumas dessas praticas podem incorrer no risco de reproduzirem praticas
machistas, miséginas ou demasiado sexualizadas a depender da faixa etdria a que se destine o
planejamento da atividade.

Isto posto, ressaltamos que o Ensino de Histéria a partir das relagdes afetivas e
culturais em torno do brega pode ser considerado uma pratica a margem, tendo em vista os
estigmas que lhe cercam como expressdo artistico cultural associada a periferia e,
consequente, a corpos negros. Suas contribuigdes para a produgdo do conhecimento historico
pode ser identificada em sua capacidade de narrar o cotidiano, as vivéncias e as realidades,
muitas vezes marginalizadas, da populacdo. Suas letras, melodias e elementos estéticos
carregam consigo aspectos historicos e socioculturais que podem ser explorados como
potencial pedagogico (Silva Neto, 2023).

Satde, Vida Familiar e Social e Diversidade Cultural foram os temas
transversais/integradores aos quais recorri para fundamentar esta atividade. O primeiro para
discutir o direito a cidade como espago de praticas de lazer, de expressdo livre e saudavel
através da musicalidade que estd presente em nossas atividades cotidianas, nas festividades e
eventos populares, nos momentos de reunido e sociabilidade onde se ddo as trocas de afeto.
Com o segundo, o objetivo foi fazer pensar o brega como género nascido das areas mais
pobres da cidade, protagonizado por corpos majoritariamente negros € que, por isso mesmo, ¢
cercado de muitos estigmas sociais, mas que carrega imenso valor como manifestagdo popular
legitima dentro de tantas outras que integram o arsenal artistico e cultural do territério
pernambucano e brasileiro.

Esteticamente, os dois filmes sdo construidos pelas formas do urbano, assim como
pela trilha que compdem duas obras que imbricam vida e ficcdo. Em Avenida Brasilia
Formosa as casas em construgdes desordenadas, as ruas que ndo seguem um padrao regular, a
auséncia de planejamento urbano, o improviso presente no cotidiano ¢ também o improviso
da vida que vai inventando formas de adaptacdo e sobrevivéncia conforme se vai vivendo. A
latente temética habitacional presente nas modificacdes da paisagem urbana que derruba as

palafitas, alarga ruas e desloca gentes, aparece atravessada pelas interagdes e praticas sociais
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manifestas nos habitos e comportamentos dos sujeitos-personagens que compdem a obra.
Fazer ver a diversidade das formas de vida presentes naquele determinado nucleo urbano ¢
engajar a arte do cinema como produgdo da cidade para sugerir outras formas de habitar o
urbano, pois a imagem nao ¢ posterior ao mundo: ela é simultanea (Pipano, 2022).

Nesta atividade exercitamos o dispositivo Filmar a Musica. Seu objetivo ¢ filmar o
nosso lugar — o bairro, a comunidade, a rua, a vizinhanga — pelas musicas que preenchem o
seu dia-a-dia, captadas em direto, ou seja, reproduzidas através de algum aparelho, voz ou
instrumento em som ambiente, sem que haja qualquer edicdo posterior a imagem para
introdugdo do som. Os videos devem captar até trinta segundos de material audiovisual. Para
tanto, ¢ preciso dar atencdo aos sons musicais do entorno, pois s3o eles que deverdo
protagonizar as producdes. Decidido o momento da gravagdo, € preciso escolher o que deve
ser filmado, sem a obrigacdo de ser representativo, ou seja, as imagens ndo precisam remeter
ou representar o som reproduzido. As formas do bairro, as pessoas que circulam, as atividades
que nele se desenvolvem, as construgdes, formatos das ruas e habitagdes, 0s espagos vazios,
as cores e texturas podem ser elementos para as composi¢des videograficas durante o

exercicio.

Figura 20 — Filmando a musica

Fonte: Dispositivo Filmar a Musica realizado pelos estudantes do 9° ano C — Ensino

Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

As producdes com o Filmar a Musica foram apresentadas a comunidade escolar
durante a Feira de Conhecimentos realizada na Escola Oscar Moura, em 2024. Em formato de

instalacdo, os filmes foram compartilhados em duas telas simultdneas dentro da biblioteca da
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escola, que foi adaptada para funcionar como uma espécie de galeria de arte para receber
nossa proposta de cinema-experiéncia em educacdo (Silva; Moraes; Mesquita, 2019). As
producdes foram agrupadas em dois blocos audiovisuais divididos por turmas, um com 0s
filmes do 9° ano A, outro com os trabalhos do 9° ano B. Utilizando um retroprojetor e a TV
fixa na biblioteca, as obras foram projetadas simultaneamente em cinco sessdes abertas ao

publico.

Figura 21 — Telas simultaneas

Fonte: Instalagdo do Filmar a Musica realizada em outubro de 2024, na Escola Municipal Oscar

Moura — arquivo pessoal

Compondo a instalagdo, disponibilizamos uma tela interativa, ou o que chamo de
quebra-cabega filmografico, uma espécie de "monte o seu filme". Em um quadro de madeira,
dispomos alguns celulares cedidos pelos alunos realizadores, cada aparelho exibindo uma das
cenas obtidas através do dispositivo em ponto de play. O objetivo era proporcionar aos
visitantes a experiéncia da montagem, onde cada pessoa era livre para arranjar, rearranjar e
justapor as cenas conforme seu olhar e pensamento criativo, multiplicando as possibilidades e

sentidos cada vez que as “pecas” eram realocadas.
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Figura 22: Montar, remontar

Fonte: Quebra-cabegas com fragmentos do Filmar a Musica durante a instalacdo — arquivo pessoal

Apos cada exibicdo, uma conversa sobre as questdes e processos que basearam a
atividade que tinha por fim fazer ouvir e falar sobre o contato com o cinema vivenciado
daquela forma — duas telas simultaneas, pequenas telas moveis — assim como compartilhar
impressoes obtidas do ver e fazer filmes, tendo como suporte sensivel/criativo os sons € a
musicalidade presentes no nosso dia-a-dia.

Os pequenos filmes feitos como exercicio do ver/ouvir foram construidos como
capturas fortuitas, fragmentos de uma cidade habitada e vivida pelos proprios
realizadores/estudantes, que puderam experimentar, olhar e ouvir através de suas proprias
criagdes o seu proprio lugar, registrd-lo em imagem para pensa-lo historicamente a partir do
hoje. Ver/fazer/ouvir cinema, por esta perspectiva, alinha-se ao Ensino de Histéria para
fundamentar aprendizagens que, da escola ao bairro, da sala de aula as situagdes vivenciadas

fora dela, sejam encaradas como desorganizagao/reorganizagao sensivel de conhecimentos.

3.3.5 Da Janela do Onibus

O dispositivo que norteou a atividade aqui descrita nos remete, mais uma vez, a poesia
de Mir6 da Muribeca. Mais especificamente, ao seu ja tdo conhecido texto Janela de onibus
(Miré, 2013)*. O Onibus é um elemento bastante presente na poesia de Mir6, assim como na

vida de muitos de nos. O fator decisivo para a escolha da obra de Mir¢6 para o trabalho com

% Poema acessado a partir do video Miré da Muribeca * Janela de Onibus (2013), produzido pela Asa Amiga
Filmes.
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filmes nas aulas de Historia estd em sua poténcia de recriagdo da cidade pelo que ela tem de
belo e terrivel, por nos parecer tio reconhecivel e palpavel quanto um caminhar pelas ruas. E
da rua de onde fala e escreve Mird. A matéria de que sao feitos os seus escritos ¢ preparada
com aquilo que se sente e se vé da cidade, para reconstrui-la em versos, fragmentos de
urbanidade. Pelas linhas de seus escritos, conseguimos pensar sobre uma Historia que se faz
poética.

O que nos “botou” pra pensar, antes de nos sentarmos a janela para filmar, foram os
temas transversais/integradores Educagdo das Relagdes Etnico-Raciais e Ensino da Histéria e
Cultura Afro-brasileira, Africana e Indigena — porque a figura de Mird como sujeito-artista
negro era central ao debate — ¢ Educacdo em Direitos Humanos e Saude, Vida Familiar e
Social — para discutirmos o direito as cidades materializados em condi¢des dignas para
vivé-la, inclusive, transitar por ela dignamente de onibus. A atividade foi planejada para ser
realizada em quatro momentos: o primeiro com a leitura, debate e reflexdes em torno do
poema de Mird, momento este onde seria proposto o dispositivo; o segundo com a vivéncia de
deslocamento de oOnibus em direcdo a atividade extraclasse; o terceiro onde se daria a
montagem coletiva; por ultimo, o dia da exibigao.

Foi dentro de um 6nibus, a caminho e no retorno da Oficina Francisco Brennand, que
pudemos acessar as vias da cidade para pensar e reconstrui-la em minuasculas fatias em forma
de videos. O dispositivo montado a partir do Janela de Onibus pedia esse contato visual e
movel, esse duplo mover do corpo que se desloca na cidade que, 14 fora, através do vidro,
também se movimenta®. Ao percorré-la, o veiculo também desloca nossos olhares para a
paisagem urbana, e ¢ justamente a essa experiéncia sensorial que o dispositivo se dirige, cujas
regras podem ser descritas da seguinte forma: munidos de um aparelho celular os estudantes,
de maneira individual®, deveriam produzir dois videos de dez segundos, cada: um da ida e
outro da volta. Um registro quase que desproposital, um gesto simples e corriqueiro ao qual
muitos de nds estamos habituados a executar. Essas pequenas peliculas digitais de dentro para
fora do transporte deveriam, sobretudo, captar os olhares para a cidade como breves registros

de ver e ouvir suas dindmicas.

4 Na ocasido, nos deslocdvamos para uma atividade extraclasse na Oficina Francisco Brennand. Localizado no
bairro da Varzea (Recife), o espago ¢ um museu dedicado a arte, expondo as obras do artista que lhe da nome,
promovendo visitas, eventos ¢ atividades voltadas a arte-educacdo. Nesse espaco, através do contato com a
linguagem das Artes Plasticas — escultura, especialmente — os alunos vivenciaram o roteiro denominado de
“Cosmologias”, um dos eixos tematicos propostos pela instituicdo que se propde a refletir sobre as cosmovisdes
de diferentes grupos humanos e culturas. Desta atividade, além das turmas do 9° ano A e C, também
participaram alguns estudantes da turma B.

% Qs estudantes que ndo possuiam celular tinham a opg¢do de gravar em dupla ou compartilhar do celular de
algum dos colegas de turma para realizar os registros.
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A leitura do texto do poeta Mir6 da Muribeca em sala de aula nos permitiu pensar e
imaginar cenas e cenarios da cidade a partir de algumas questdes que vinhamos abordando ao
longo do ano letivo: as desigualdades historicas que estruturam as relagdes sociais no Brasil
refletidas nos diferentes modos de habitar e trabalhar determinam a maneira como a propria
cidade se movimenta. Uma simples viagem de Onibus de um canto a outro da cidade pode
"botar a gente pra pensar" (Mir6é da Muribeca, 2023), sobre questdes como direito a cidade,
mundo do trabalho, qualidade de vida. No entanto, ¢ possivel que o pensar nessas questoes
seja uma operacdo sensivel que atravesse o corpo. Para tanto, alguns estimulos
criativos/reflexivos em forma de perguntas foram apresentados aos alunos: como a cidade se
movimenta? Que corpos por ela transitam? Que atividades acontecem? Que cheiros, sons e
cores as formam? Como eu sinto a cidade? Que cidade eu quero filmar e mostrar com meus
videos?

Filmar a cidade por este dispositivo ultrapassa a simples representacdo para
configurar-se como uma forma de participagdo na constru¢cdo de modos de vida e de habitar
os espagos urbanos. Em Camerar a cidade, Isaac Pipano (2022) relata uma de suas
experiéncias em cinema e educagdo a partir de uma oficina de cinema com estudantes e
professores na cidade de La Paz, Bolivia. O trabalho tinha como objetivo explorar a pratica
cinematografica aliada a educa¢do em contato com a cidade, gerando novas percepcdes,
ressignificando o espago urbano. O autor propde ao grupo de trabalho a utilizagdo do Minuto
Lumiere, um dispositivo que consiste na realizacdo de um plano fixo de 60 segundos, sem
som, 0 que se seguiu de uma orientacdo: as imagens ndo deveriam dizer absolutamente nada.
Ao invés de atribuirem significados preestabelecidos, os participantes da oficina deveriam se
concentrar na forma e na duracdo, despossuindo a imagem da intencionalidade, do fatidico
dever que geralmente lhe atribuimos como transmissora de mensagens. A poténcia dessa
abordagem esta na multiplicidade e, ao mesmo tempo, na singularidade estética e sensivel das
obras filmadas sem o dever de terem que nos dizer algo sobre qualquer coisa, onde a cdmera
se torna extensao do corpo para a percep¢ao e producdo sensivel de novas formas de ver e
ouvir a cidade (Pipano, 2022).

Assim, foi ressaltado aos estudantes que o resultado dessa experiéncia seriam frutos
das escolhas tomadas: do momento a filmar, do recorte do tempo/espago registrados entre o
inicio e o fim da gravagdo, daquilo que foi descartado pelo olhar e pelo enquadramento
intencional ou ndo da camera, o que ndo representaria, sobremaneira, o real imagético da
paisagem urbana, mas um recorte sensivel pelo perceber a cidade para reconstrui-la em

imagens.
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Para esta atividade, a proposta foi montar um unico filme, cujo arquivo contasse com a
participagdo de todos os integrantes/viajantes. O desafio inicial foi a auséncia de recursos
técnicos e/ou materiais na escola, como computadores, sala adequada, acesso estavel a
internet. Mas o trabalho cinematografico ¢, sobretudo, um trabalho da mao (Deleuze, 1999).
Assim, reuni os alunos em dois grandes grupos de montagem, lapis e papel na mao, para
agrupar e reagrupar as imagens gravadas durante a nossa literal viagem cinematografica.

Pipano (2022) concebe a montagem como um processo coletivo e experimental que
permite a criacdo de novas narrativas e significacdes a partir da combinacdo dos diferentes
planos e sons. E ndo importa se nos faltam meios tecnologicos para executd-la, pois a
operacdo que se da em uma edicdo que recorre aos suportes computacionais ¢ a mesma que
permeia uma montagem mais artesanal: o que estd em jogo ¢ uma forma de pensamento
engajada na organizacao/reorganiza¢do dos blocos de movimento e duragdo que vao compor a
obra como produto artistico (Pipano, 2022).

Assim, nossa montagem coletiva se deu da seguinte forma: antes do dia marcado, os
alunos deveriam selecionar um dos videos realizados para o trabalho de edi¢do: ou o da ida,
ou o da volta. Munidos de seus aparelhos celulares, os discentes foram divididos em dois
grupos: os que optaram pelo video da ida, e os que escolheram os videos da volta. A tarefa de
cada grupo era assistir aos videos coletivamente e decidir em que ordem apareceriam no
arquivo unico. O critério que usariam para isso ficou a cargo de cada grupo, muito embora
tenham recebido algumas orientagcdes do que poderia ser feito: as imagens poderiam ser
agrupadas e ordenadas por cores e texturas, elementos da paisagem, pela dindmica
movimento/lentiddo, pela semelhanga/dessemelhanca entre as paisagens apresentadas.

Cada aparelho celular era como um pedago do filme, sendo deslocados a medida em
que as decisdes eram tomadas coletivamente, como em um quebra-cabegas de imagens
moveis. Uma pessoa de cada grupo deveria ser a responsavel por anotar a ordem em que cada
video apareceria na montagem final, identificados pelo nome de seu realizador. Terminada
esta etapa, as fichas com essa relacdo deveriam ser entregues ao professor que ficaria
responsavel pela funcdo de editar digitalmente a obra conforme o que foi decidido por cada

equipe durante a montagem.
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Figura 23 — Da Janela do Onibus: a montagem

Fonte: Montagem do filme Da Janela do Onibus — arquivo pessoal

Feita a montagem, restava o momento da exibicao, que aconteceu durante a segunda
edi¢do do Cine Mir0, na Escola Municipal Oscar Moura, em junho de 2024. Olhares atentos e
orgulhosos puderam ver, na tela, uma parte de si em forma de filme, uma remontagem da
cidade fruto da partilha de olhares e do pensamento criativo empenhado em conhecer a partir
daquilo que pode ser inventado sobre o mundo que habitamos.

Terminada a exibi¢do, era hora de falar. O filme ndo nos fala nada, mas quer nos
mostrar algo. Ele ndo fala, mas nos faz falar (Pipano, 2022) de algo que ficou como
experiéncia de ver ou de fazer. E dentro das aulas de Historia, é sobre a Historia que falamos.
Assim, o que norteiam os debates e discussdes apoOs a vista de cada filme sdo temas e

problematicas para fazer pensar historicamente (Barca, 2021).
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Figura 24 — Da janela do Onibus, filmar a cidade

Fonte: Dispositivo Da Janela do Onibus, realizado pelos alunos do 9° ano (turmas A e C/2024) —

Ensino Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

O filme nos faz pensar sobre o proprio processo de escrita da Historia, que nunca €
exato, que € incapaz de resgatar o passado tal e qual aconteceu, que em seu trabalho narrativo
reconstroi os tempos idos em cenas possiveis baseadas em fontes confiaveis mas, nem por
1sso, imparciais. At¢ mesmo o apelo a rememorac¢ao como condutora dessa escritura/narragao
do passado estd sujeito as suas falhas, reelaboragdes e re-interpretacdes ao longo do tempo.
Da mesma forma, o filme montado através da reordenagdo e sobreposi¢do de cenas, torna-se
um processo que € pura bricolagem e reinvencdo. Isso se demonstrou desde o inicio da etapa
para montar a obra: alguns videos da ida foram escolhidos como se fossem da volta, e
vice-versa.

Da janela do oOnibus, filmar a cidade e seu movimento. A cdmera que filma como
extensdo do nosso olhar, pode muito mais que o registro representativo de uma paisagem
estanque: as imagens de uma cidade que passa enquanto também passamos, move a propria
cidade pela criagdo de novas visualidades, assim como a nossa forma de aprender e ensinar

em Historia, deslocando aprendizagens e praticas de ensino através dos sentidos.

3.3.6 Celofane Filmes

Existe uma grande distancia entre aquilo que vemos e aquilo que filmamos. O cinema
¢ feito disso: de reinvencdo. O que a arte da cinematografia faz ¢ reinventar aquilo que se vé
para ver de novo (Comolli, 2008). Entre a escolha do que filmar, que passa primeiro pelos
nossos olhos, ¢ a exibigdo do que foi filmado através de uma tela (uma TV, um aparelho

celular, ou na telona de algum cinema), existe a intervencao da lente da camera que fabrica as
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imagens moveis, fruto do ato de criacdo em cinema. Este exercicio propde outras intervengdes

como exercicio imaginativo e inventivo para criar novas visualidades.

Figura 25 — Filmando com mascaras, criando monstruosidades

Fonte: Filme realizado pelos alunos do 9° ano do Ensino Fundamental (Anos Finais) da Escola

Municipal Oscar Moura — screen de video

Escolhas simples como angulo, ritmo, enquadramento, sons, empregadas em
dispositivos que orientem a criagdo, falam de um cinema como fruicdo através da percepgao
de signos heterogéneos que nio se obedecem a uma ldgica ou conhecimento prévio, o que
exige do espectador um papel ativo e engajado no processo de criar, € envolve um processo
relacional de transformacao de si e do mundo pela imagem. A fic¢do e a invencao permitem
abordar situacdes complexas, problematizar questdes sensiveis, sem que seja necessario se
ater a um discurso predefinido ou moralizante (Migliorin, 2015), aos clichés (Pipano, 2022).

Mascaras e Monstruosidades ¢ um convite ao olhar. Como dispositivo, sua poténcia
reside na multiplicidade de formas de ver enquanto ativado. Assim como a camera, nossa
visdo ¢ mediada por lentes [os nossos olhos], que delimitam a maneira como vemos as coisas
do mundo e que passam a existir para nds a partir dessa relagdo organica com 0s nossos
orgaos visuais. O exercicio consiste em elaborar pequenas mascaras com materiais de cores e
texturas diversas para serem experimentadas, pondo-as sobre a lente da camera para filmar
diferentes ambientes, paisagens, situagdes, objetos e pessoas, criando diferentes perspectivas
visuais, monstruosidades (Migliorin, 2016).

A atividade foi planejada para ser desenvolvida em seis aulas divididas em trés etapas

com duas aulas, cada. Ao contrario das outras atividades com dispositivos, esta ndo foi
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concebida em torno de um tema transversal/integrador, mas pensada a partir de um elemento
da paisagem onde se localiza a escola: a Paroquia Nossa Senhora do Loreto’®. Fundada em
1660, a Igreja aparece listada entre os bens culturais de natureza imaterial no Mapa Cultural
de Pernambuco®. Sua escolha como locagdo se deveu, antes de tudo, movida por uma imensa
inquietacdo: temos ali, muito préximo a unidade escolar, um bem arquitetonico de extrema
importancia para a histéria do municipio, e ele segue quase que invisivel aos nossos olhos
acostumados de tanto transitar sem percebé-lo, de fato. Sugeri aos estudantes fazermos uma
visita ao espaco para a realizagdo de um documentario.

As imagens — dois ou trés videos curtos — seriam captadas em duplas ou trios durante a
visitagdo. As equipes foram orientadas a juntarem material para ser trazido e testado em sala
de aula: sacos, plasticos diversos, telas, lentes, qualquer material com o qual pudessem criar
novas formas e texturas para ver com a camera. Além disso, solicitei uma pesquisa prévia
sobre fatos e eventos historicos que envolvessem a paroquia para que, a partir dela, os grupos

se organizassem quanto aos locais e elementos que desejariam filmar.

Figura 26 — Preparando as mdscaras

Fonte: Dispositivo Mascaras e Monstruosidades, realizado pelos alunos do 9° ano (turmas A e C) —

Ensino Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — screen de video

% Situada & Avenida Nossa Senhora do Loreto, 645 — Piedade, Jaboatdo dos Guararapes PE — o prédio, que data
de meados do século XVII, ¢ de propriedade da Arquidiocese de Olinda e Recife. Sofreu varias modifica¢des ao
longo dos anos, o que terminou por transformar sua concep¢ao originalmente maneirista em com tragos onde
predominam caracteristicas majoritariamente barrocas.

%7 Plataforma digital que serve de ferramenta a gestdo cultural do Governo do Estado de Pernambuco.
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No dia marcado para a visitagdo, nos reunimos na escola para um momento de testes:
os materiais foram sendo selecionados e experimentados ja desde esse momento, deixando
apenas para a atividade extraclasse as decisdes sobre o que e como filmar. No local, os
estudantes ficaram livres para circular dentro e fora do templo. Sugeri que tomassem tempo,
parassem para olhar, observassem detalhes e lugares, atentando-se também ao quase
imperceptivel para tornar visivel em forma de filme.

Como ja era de se esperar, a maioria deles nunca tinha estado ali. Filmar através de
mascaras, nesse caso, nos remetia ao proprio estranhamento de ver pela primeira vez, de
entrar em contato com imagens sacras, mobilidrios religiosos e construgdes arquitetonicas
com a tarefa de reelaboracdo visual em forma de filmes. O proprio estranhamento causado
pelas imagens obtidas através das cores, texturas e formas obtidas pelo contato com as
mascaras remete-nos aquela experiéncia de estar ali pela primeira vez e acessar aquele
ambiente como por meio de um exercicio do olhar.

Durante a visita, o Padre Valdemir José¢ da Silva, responsavel pela paroquia,
concedeu-nos uma pequena entrevista registrada em audio, com algumas informagdes sobre o
templo e sua histéria. Como o proprio religioso afirma, ha uma grande auséncia de escritos e
informagdes disponiveis online ou publicadas em livros. Nao me detive nesta busca por
entender que os relatos orais concedidos pelo religioso como membro e lider da Igreja
atendiam ao trabalho que propunha, buscando por outros caminhos de ensino e aprendizagem
outras historias, sujeitos e narrativas.

Terminada a visita, realizamos mais uma montagem. Dessa vez, apenas um pequeno
grupo de nove alunos participou da atividade, tendo em vista o proprio trabalho a ser
executado de forma um pouco mais minuciosa € a auséncia de um espaco mais adequado para
comportar tantos alunos em uma atividade que exigiria deslocamentos, anotagdes, pausas para
ver e ouvir, siléncio em determinados momentos. Mais uma vez, a montagem se deu a partir
de operacdes do pensamento empregadas em ideias de cinema, de forma manual, com a
utilizacdo dos recursos ao alcance do ambiente escolar: lapis e borracha, marcadores para

quadro branco e cartolinas.
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Figura 27 — Montando as monstruosidades |
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Fonte: Dispositivo Mascaras e Monstruosidades, realizado pelos alunos do 9° ano (turmas A ¢ C) —

Ensino Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — arquivo pessoal

Figura 28 — Montagem as monstruosidades 11

Fonte: Dispositivo Méascaras e Monstruosidades, realizado pelos alunos do 9° ano (turmas A e C) —

Ensino Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — arquivo pessoal.
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Figura 29 — Montando as monstruosidades 111

Fonte: Dispositivo Mascaras e Monstruosidades, realizado pelos alunos do 9° ano (turmas A e C) —

Ensino Fundamental/Anos Finais — da Escola Municipal Oscar Moura — arquivo pessoal.

A exibicao do documentario ocorreu em sala de aula, em duas sessdes, uma em cada
turma. Através dele nos foi possivel refletir sobre: a importincia da preservacdo do
patrimonio publico; a catequizacdo e o0 processo opressor sobre a cultura e modos de vida dos
indigenas brasileiros durante a colonizagdo portuguesa; a escravizagao, a invasao holandesa e
as disputas territoriais que marcaram o Brasil colonial; a auséncia da historia do municipio de
Jaboatdo dos Guararapes nos livros didaticos; a importancia do respeito e tolerancia a religido
do outro. Todas essas discussdes foram contextualizadas e problematizadas a partir do que,
hoje, percebemos e vivemos como resultado de um processo histdrico, onde as permanéncias
do ontem afetam e forjam o nosso presente com suas contradigdes. Em contrapartida, o olhar
para o passado a partir do contemporaneo nos mobiliza a defesa necessaria de direitos e ao
trabalho em educa¢do como comprometimento com novas formas de visibilidade, outras
narrativas que se desvelam como desejos de mudanga e justiga social.

Quando olhamos para trés, para o tempo passado, nada nos resta além daquilo que nos
deixaram a ver [ouvir, cheirar, tocar, saborear]. Mas e quanto aquilo que nao podemos ver
[ouvir, cheirar, tocar, saborear]? O que resta ao historiador € tentar recriar, a partir dos
registros disponiveis, as formas, cores, gestos, sons, texturas, sabores dos quais sé restam
registros materiais. No entanto, como o historiador olha para o passado? Através de que
lentes? Ou ainda, de que lugar social, indagaria Certeau (2008). Assim como as mascaras

servem de interface as lentes que recriam o real, o lugar de onde escreve o historiador molda o
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seu olhar para o passado, define a tessitura e a trama de suas narrativas a respeito dos idos
tempos. As monstruosidades criadas pelo historiador ndo passam de releituras do passado,
corpos fragmentarios concebidos em retalhos de um conhecimento lacunar.

Dito isto, este exercicio também volta-se ao presente como intervencao sensivel em
um mundo onde reinam as imagens como produto, estimulo e domesticagdo dos corpos,
gostos e habitos voltados ao capital. Por outro lado, filmar uma igreja erguida ha anos atras
pode provocar aberturas para pensar algumas questdes do hoje que envolvem a liberdade
religiosa e o combate as praticas e discursos que demonizam outras religiosidades através do
racismo religioso, por exemplo.

Mascaras e Monstruosidades ¢ um convite a uma nova economia do olhar, a dedicar
tempo e atengdo para ver e propor formas de ver, a praticar um cinema que esta ao alcance da
escola como exercicio das sensibilidades, do olhar e do viver junto com a diferenca que ha no

outro.
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CONSIDERACOES FINAIS

A énfase dada ao cinema como experiéncia estética junto ao conhecimento historico
na Educacao Basica, até aqui, parte do principio de que nem a Historia, tampouco os filmes,
constituem-se como produtos acabados e inquestionaveis, do contrario, sdo construgdes pelos
sentidos a partir dos nossos estranhamentos e relagdes que estabelecemos com o mundo, de
como o re-interpretamos sensivelmente, seja através das imagens ou pelos escritos
historico-narrativos. A linguagem cinematografica ndo se limita a transmitir mensagens
prontas, mas quer provocar e desestabilizar as formas convencionais de percepcdo e relacao
com as imagens, convidando o espectador/realizador a participar ativamente da construcao de
sentidos para aquilo que se vive, questionando e reinventando sua relacdo com o mundo.

Concluida a minha escrita, talvez reste ao leitor que chegou até aqui a sensacao de que
ela seja por demais fugidia, extremamente experimental, perigosamente pouco convencional.
Ou que a minha abordagem do cinema ndo por sua aptidao para nos ensinar algo, mas por sua
poténcia em criar experiéncias possiveis de aprendizagem, seja didaticamente fragil,
anti-educacional, até. Ou talvez, ao final desse texto, algo tenha se passado em forma de ideia
ou pensamento, € a sensacao seja a de que algo foi movido e esta fora do lugar.

Todas essas impressdes me afetaram, em maior ou menor grau, desde que comecei as
minhas escritas de cinema a partir das minhas vivéncias em sala de aula. Escrevivéncias, diria
Concei¢do Evaristo (2020), remetendo-se ao ato de escrever a partir do que se recolheu das
experiéncias do vivido. A inseguranga que reside no ato de tomar o cinema e o Ensino de
Historia como lugares de experiéncia, a exigir de nos a aceitagdo do fortuito e do contingente
que lhes definem como um “talvez”, apresento-a aqui, apurado de um duplo exercicio de ser
professor-pesquisador em forma de texto dissertativo que mais fricciona e provoca que
apresenta conclusdes e resultados.

O trabalho com dispositivos €, ao mesmo tempo, desafiador e belo. Assumir-se
professor e artista e tentar incluir em seu trabalho na escola elementos e praticas artisticas,
provoca pequenas e significativas rupturas nas estruturas que sustentam nossas praticas
cotidianas, nas engrenagens que garantem o bom funcionamento das coisas entre contetidos a
trabalhar, horarios a cumprir e didrios de classe a preencher. A desordem da qual falou
Bergala (2008), pude experimentar de corpo inteiro ao longo de dois anos de atividades — por
vezes exaustivas — com a linguagem cinematografica no ambito educacional.

Dentro da sala de aula, ou onde quer que o cinema seja praticado, ele se move através

de narrativas, em blocos, recortes do tempo reconstruidos pelas memorias, reimaginados
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imageticamente. Conceber a Histdria e seu ensino por esta perspectiva, abrindo fissuras no
curriculo, possibilita aberturas para que o aprender seja mais que linearidade, repeti¢ao va ou
reproducao do que ja ¢ sabido, e que de tdo sabido ja ndo ensina nada. Histéria e ensino como
intervencdo para mover olhares, sacudir um pouco as velhas estruturas que nos sustentam
como sujeitos da educagdo. Pequenos abalos para fazer tremer as velhas estruturas que, de tao
frageis, nos mantém estaticos, temerosos que estamos de que se abra o chdo sob os nossos
pés, engolindo todo o edificio de antigas certezas repetidas como preces nunca respondidas.
Ensinar e aprender Historia seria, entdo, como andar em terra rachada sob a qual se caminha e
se treme.

Um risco? Talvez... Mas arriscar-se ¢ o que nos faz humanos como somos, dispostos
ao risco desde tempos imemoraveis, quando coisas como o dominio do fogo ou o saber do
plantio e da colheita ainda ndo estavam ao nosso alcance. O perigo ronda a escola, e ndo ¢ de
hoje: o de ndo saber o que fazer daquilo que ensinamos/aprendemos ante a complexidade do
viver, o de sucumbir aos desafios que o nosso tempo impde-nos sob demandas irrecusaveis.
Mas talvez, o maior risco seja, mesmo, o contato com a vivéncia educativa sem que algo de
significativo tenha se passado em noés, sem que nada tenha sobrado, ou coisa alguma tenha
nos mercados. Ilesos, intocaveis. Sem ferida ou cicatriz. Aqui deixo uma concha, um espelho
e um saquinho de dgua como possiveis artificios para [quem sabe...?] impedir tamanha

tragédia.
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Tracando a rota



Poema Miré - sessdio do ver n®1
Armando o dispositivo filme-poema

Dar a ver

Cinema, um mar

Voltar a fita

Tracando a rota

Mar de cinema - sessdo do ver n®2
Ver faz falar

Quanto ao mat...

Cinema de habitar

Tracando a rota

Endereco: Cine Torre — sessdio do ver n° 3
Fotos e filmes - sesséio do ver n®4

Ver faz falar

Armando o dispositivo Fotografias Narradas

Dar a ver

Da janela do onibus

Tracando a rota

Armando o dispositivo da Janela do Onibus
Montar: idas e vindas

Dar a ver

Se eu quiser filmar, eu filmo
Tracando a rota

Cinema de ir - sessdio do ver n° 5



Cinema de ouvir — sessdo do ver n°®6
Armando o dispositivo Filmar a Mdsica

Dar a ver

Celofane Filmes
Tracando a rota
Mdscaras
Monstruosidades
Monstro de laboratério

Dar a ver

Aportar ou algumas palavras
espremicdas

Referéncias

Anexo: Caderno da/do estudante






Este texto nasce das profundezas desse vasto mar que
chamamos escola. Escrevivéncias (Evaristo, 2020) de cinema
banhadas em agua salgada e enderecadas a todos aqueles na-
vegantes que, também professores e professoras, ja enfrenta-
ram, alguma ou muitas vezes na vida, tempestades e tormentas.
Aqueles que, findo o canto da sereia, mesmo desencantados,
nao desistem, nao desistem...

Este texto nasce de muitos anos vendo e revendo filmes.
Escrito de memodrias e sonhos reunidos como em uma monta-
gem que refaz um percurso para olhar adiante, ou como cola-
gem sem apego ao sentido, em sobreposicao fragmentaria de
imagens que se multiplicam, ensejam outras, torcem o ja sabi-

do para fazer mover olhares e ideias em direcao ao novo.

Este texto nasce de uma auséncia — uma quase auséncia,
melhor dizendo — para preenché-la, ser presenca reticente, pe-
quena centelha acesa por um professor de Histéria que imagina
e sonha com outros mundos, que acredita que o percurso até

eles seja feito por caminhos/mares de cinema.

Vamos juntos!
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"0 mar esta dentro de tu, Alfonsina!”
(Cavalcante, 2020, p. 125)

Fala de Jodozinho para Alfonsina em
A Histéria da Eternidade (2014)

O ano era 2022 quando fui selecionado para uma das
vagas do Programa de Mestrado Profissional em Histéria da
Universidade Federal de Pernambuco — UFPE. Professor ha mais
de dezessete anos, encontrei na pés-graduacado uma abertura
para reposicionar algumas praticas, reavaliar questOes, arejar e
dar “uma espanada nos pensamentos™. Foi ali que, depois de
tando duvidar, divagar, resolvi direcionar minhas pesquisas para
pensar a relacdo entre o cinema e o ensino da minha area de

atuacao.

Mas que cinema? Como bom pernambucano que sou, devo
responder: o cinema de Pernambuco, € claro! Mas a essa afir-
macao, seguiu-se uma triste desconfianca: apesar de tao rica
e produtiva, nossa producao filmografica segue, praticamente,

ighorada pela maioria das nossas escolas.

Afirmo isto, antes de tudo, a partir da minha propria prati-
ca. Em todos esses anos lecionando, por mais que me esforce,
lembro de pouquissimos filmes da nossa filmografia exibidos
por mim em uma de minhas aulas. Em conversas com outros
professores, iniciadas como pratica e meio de pesquisa a partir
da partilha de experiéncias (Ribeiro, 2023), a mesma constata-

cao: além de ausentes em suas praticas educacionais, o cinema

1 FaladeJodozinho para Alfonsina em A Histéria da Eternidade (2014)
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de Pernambuco também nao se encontrava nas listas de filmes
preferidos, de filmes vistos, ou de filmes a ver. Alguns titulos de
maior relevancia eram sempre mencionados mas, no geral, o
que essas conversas revelaram foi o que chamo de uma quase
total auséncia do cinema produzido a partir do nosso estado
dentro das salas de aula de Historia. Se isto se estende aos nos-
sos alunos, acredito que essa auséncia de referéncias seja ainda
Mais estarrecedora.
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A desconfianca dessa auséncia foi o que moveu, inicial-
mente, a pesquisa de onde vem o trabalho aqui apresentado.
Deste vazio, busco meios possiveis por onde os filmes per-
nambucanos se apresentem como espaco e linguagem para
a construcao de saberes histéricos tecidos junto a linguagem

cinematogréafica.

Como sanar esta auséncia — ou parca presenca? De que
maneira os filmes poderiam constituir-se como meios de cons-
trucdo de subjetividades e de novas imagens a partir das rela-
cOes individuais e coletivas que estabelecemos, nés, professo-
res e educandos, com o mundo a nossa volta? De que forma
praticar um cinema nao utilitarista para ilustrar realidades his-
toricas? Estas foram questdes iniciais a serem respondidas.
Assim, ao perseguir o objetivo de pensar acoes e estratégias
para ver e fazer cinema nas aulas de Histéria a partir do cinema
produzido em Pernambuco como possibilidade pedagbgica de
abertura ao sensivel e construgao de conhecimentos histdéricos
pautados pela experiéncia, propus-me a este ato de transfor-
macao: fazer da auséncia, presenca, a partir de minhas préprias

aulas.
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O texto que o leitor tem em maos - ou em tela — corres-
ponde a proposicdo didatica fruto deste trabalho e pratica de
pesquisa que envereda por caminhos cinematograficos em
educacao, propondo a diversificacdo das aprendizagens, articu-
lando invenc3o e criatividade a praticas de ensino em Histéria. E
menos um manual que um compilado de escritas que refletem
sobre uma pratica, mais indaga que responde, e foi sendo cons-
truido enquanto iam acontecendo as coisas, junto as deman-
das e contingéncias do trabalho em sala de aula. Um diario de
bordo, diria, que registra a tabela das marés e a frequéncia das
tempestades, cataloga portos e farois, registra em escritas o ex-
traordinario, reservado apenas aos olhos de quem ousa navegar

por aguas intranquilas.
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Este caderno, um misto de bloco de notas, diario de vivén-
cias e catalogo expositivo-imagético de experiéncias cinema-
tograficas nas aulas de Histéria quer, antes de qualquer coisa,
reunir coracoes e mentes, inquietar e fazer mover certas coi-
sas de certos lugares onde estavam ha bastante tempo para-
das, empoeiradas, ja. Nao se pretende receita ou férmula, pois o
que da sentido a estes escritos € uma profunda desordem, uma

completa inseguranca de que s6 quem se arrisca, padece.

O risco, aqui, caro leitor, € a inevitavel curva pelo Cabo
das Tormentas?, levada a fim se tivermos a ousadia de desejar
0 novo. Este texto € um chamado a invencdo. Quero, com elg,
unir esforcos e agregar gentes, partilhar ideias que, juntas, se
manifestem em fazeres e se multipliquem em outros fazeres.
Para além de produto didatico-propositivo a ser replicado pelos
colegas docentes, apresento-vos este bloco textual-imagético
como partilha de rotas com o cinema na escola, para sugerir
acOes metodoldgicas, propagar atitudes epistemolégicas em
forma textual-visual de experiéncias educativas com a pratica

cinematogréafica.

O texto a seguir se reparte em dois. De entrada, um blo-
co inicial de ideias e referéncias conceituais para pensarmos
juntos a respeito do cinema e de seu contato com as aulas de
Historia. Em seguida, uma secdo que descreve as seis ativida-
des realizadas a partir das minhas aulas: Cinema, um Poema;

Cinema, um Mar; Cinema de Habitar; Da Janela do Onibus; Se eu

2 Hoje Cabo da Boa Esperanca. Ponto geografico mais ao sul do continente africano,
habitava o imaginario europeu como lugar habitado por monstros e criaturas inominaveis
gue provocavam naufragios e mortes terriveis dos navegadores que ousassem contorna-
lo.
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Quiser Filmar, eu Filmo; e Celofane Filmes. E aqui onde exponho
processos e modos de ver e fazer cinema, indico referenciais e
objetivos a serem alcancados, reflito sobre itinerarios e inevita-
veis descaminhos ao longo do trajeto. Ao fim de cada atividade
compartilho, através de link externo, um material destinado aos
estudantes, pequenos folhetos com orientagcdes e indagacdes
para inspirar os exercicios do fazer, além dos filmes realizados

por meus alunos e alunas durante as atividades em questao.

Cada atividade foi estruturada para fazer ver e pensar o ci-
nema como Mmeio possivel ao alcance de conhecimentos histo-
ricos por via das sensibilidades, e como fundamento de apren-
dizagens sob o risco da experiéncia (Larrosa, 2022). Volta-se,
sobretudo, as turmas do 9° ano do Ensino Fundamental/Anos
Finais, mas ndo ha impedimento para que sejam adaptadas as
outras etapas escolares, desde que consideradas algumas es-
pecificidades como faixa etéria, classificacao indicativa e teor
de abordagem das questdes sugeridas para cada filme ou ativi-
dade. Os modos de fazer acqui compartilhados ndo visam a repli-
cacdo cega ou a aplicacdo como férmulas eficazes, antes apre-
sentam-se como lampejos passiveis de aberturas e adaptacdes
diversas, exercicios de liberdade para caber em cada contexto

ou realidade educacional. Pois cabe um mundo em cada escola.

Aqui apresento-lhes o0 meu. Do mundo que habito dentro
da escola penso e pratico o cinema como pequenos desvios
dos modos tradicionais de olhar, propondo formas de habitar e
coexistir onde ensinar e aprender sao tarefas que atravessam

as sensibilidades e o corpo.

Que bom te encontrar!
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Historia, cinema, escola: fluxos

Escola Oscar Moura - rede publica Municipal de educacao
do municipio do Jaboatdo dos Guararapes. Entre os anos 2023 e
2024, foi nesta escola onde vivenciei o cinema junto a algumas
dezenas de estudantes que, durante este periodo, tornaram-se
também espectadores-criadores de cinema. Quatro turmas do
9° ano do Ensino Fundamental (Anos Finais) que, durante algu-
mas horas/aula, precisaram interromper a “programacao nor-
mal” para ver e fazer cinema. As vivéncias aqui partilhadas sao
o resultado dessa anarquia do cinema que invade a escola para
desorganizar seu sistema de regras e valores pouco adeptos a

concebé-lo como arte (Bergala, 2008).

Foi nesse espaco-tempo de acontecimentos feito de hora-
rios, atividades avaliativas e eventos culturais que propus a mim
€ aos meus alunos experimentar o cinema como caminho para
aprender Histdria. Ao longo do ano letivo, algumas interrupcdes
para as vivéncias de ver[fazer cinema. Foi assim que, entre exi-
bicoes, cameras de celular, conversas e montagens, construi
este material como uma carta de amor ao cinema que dedico,
sobretudo, a estes sujeitos em formacao que passaram pela
minha vida e me marcaram com seus filmes. Foram eles a mi-

nha maior experiéncia.

3 Referéncia a programacao diaria de algum canal televisivo quando é subitamente
interrompida por uma noticia urgente, ou simplesmente substituida por alguma outra
atracdo inesperada.
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As sessoes do ver partiram do acervo digital da Cinemateca
Pernambucana Jota Soares?®, ponto de partida para a selegcao de
obras do cinema de Pernambuco que pudessem estabelecer
didlogos com os saberes curriculares — ou ndo — como objetos
do conhecimento escolar. Mas o que dar a ver? Foi para respon-
der a essa questao que cheguei as obras: Faco de Mim o que
Quero (2009), dos diretores Sérgio Oliveira e Petrénio Lorena;
Ela Morava a Frente do Cinema (2011), curta-metragem de fic-
cao dos diretores Leonardo Lacca, Raul Luna e Tido; e Avenida
Brasilia Formosa (2010), ficgdo do Gabriel Mascaro. Além des-
sas, outras duas, realizadas em um contexto académico-edu-
cacional, compuseram o acervo das obras a serem introduzi-

das nesta pesquisa: Talvez Esse Seja um Filme Sobre Felicidade
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4 Em funcionamento desde marco de 2018, o espaco dedica-se a coletar, catalogar
e preservar o acervo cinematografico do Estado de Pernambuco, promovendo acdes de
difusdo, pesquisa e formacado voltadas ao audiovisual. Possui um espaco fisico, localizado
na sede da Fundagédo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), bairro de Casa Forte, e vincula-se a
Coordenacéo de Cinema e Cinemateca Pernambucana, com trés salas de exibicao (Derby,
Museu e Porto). O acervo digital disponibiliza, de forma gratuita, grande parte das obras
sob a guarda da instituicdo e pode ser acessado a partir do endereco eletrénico https://
cinematecapernambucana.com.br/acervo/.
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(2020)°, da Ana Flor Fernandes, e As Mulheres da Minha Vida
(2023)¢, da Greice Kelly Veloso. Foram essas obras que inspira-

ram visualmente os exercicios do fazer.

O que essas peliculas reservam de comum € o seu poten-
cial como fragmentos narrativos nascidos de contextos urba-
nos. Dao a ver retratos moveis e inventados de cidades e de
sujeitos da cidade a partir de questdes sociais que nos tocam
enguanto cidadaos contemporaneos da urbe. Dao a fazer um
cinema que percorre 0s espacos e paisagens urbanas para re-

construi-los como invencao e criacdo imagética pelo cinema.

Os exercicios do fazer, sesundo movimento das ativida-
des de cinema propostas, fundamentam-se na nocao de dispo-
sitivo (Migliorin, 2005), estratégia criativa de captura de novas
imagens no mundo. S3o esses pequenos experimentos em for-
ma de filme que serdo compartilhados por este trabalho como
pequenas marcas ou intervengoes criativas concebidas junto

as aprendizagens em Histoéria.

O ver e o fazer serdo alinhavados por discussdes em
torno de alguns temas transversais/integradores elenca-
dos no Referencial Curricular do Municipio do Jaboatdo dos
Guararapes (2020), caminhos para aproximar saberes escola-

res de algumas questdes sociais, culturais, ambientais, etc, do

5 Realizado por Ana Flor Fernandes, a época discente do curso de Pedagogia do Centro
de Educacéo (CE) da UFPE, sob orientac&o da Prof. Dra. Maria Thereza Didier de Moraes.

6 Fruto do componente curricular Semindrio Especial Linguagens e Narrativas
Histéricas: Producgdio e Difusdo, integrante da grade curricular do Programa de Mestrado
Profissional em Ensino de Histéria (UFPE) — 2023.2. Ministrado pelas Professoras Dras.
LUcia Falcdo Barbosa e Maria Thereza Didier de Moraes, e pelo Professor Dr. Gustavo
Manoel da Silva Gomes, durante o segundo semestre académico de 2023, o componente
contribuiu de maneira significativa para o desenvolvimento desta pesquisa.
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nosso tempo. Dentre eles, cito os que foram base para as ati-
vidades desenvolvidas: Educacio das RelacBes Etnico-raciais e
Ensino da Histéria e Cultura Afro-brasileira, Africana e Indigena;
Diversidade Cultural; Relagdes de Género; Salide, Vida Familiar e

Social; g, principalmente, a Educacado em Direitos Humanos.

Dai a escolha por ndo pautar as atividades pelas habilida-
des curriculares: ainda que elas estejam presentes no planeja-
mento como possiveis caminhos ou aberturas, o que se preten-
de é atravessa-las, indo além daquilo que, pretensiosamente,
seria capaz de nos fazer sujeitos habeis, para percorrer cami-
nhos que transversam percursos ja mapeados e que vao sendo

descobertos enquanto desvios de rota.

Ao fim de cada exibicao, o falar. O filme ndo nos fala nada,
€ certo, mas quer nos mostrar algo. Ele ndo fala, mas nos faz fa-
lar (Pipano, 2022). As conversas promovidas apds as exibicoes
foram para fazer falar algo que ficou como experiéncia de ver
ou de fazer. E dentro das aulas de Historia, € sobre a Histéria que
falamos. Assim, o que norteia as sessOes do falar apds a vista
de cada filme sao temas e problematicas para fazer pensar his-
toricamente (Barca, 2021) a partir das questdes do hoje (Lohn,
2019).

Cinema em trés atos: ver, fazer, falar.
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Romper a grande represa

Fazer brotar do chdo da escola pequenas nascentes de

agua.
Ensino vazante.
Corredeira.

Remeto-me a uma histdria que exceda os muros da uni-
versidade. A este saber que excede seus limites tradicionais
como lugar privilegiado de producao e disseminacdo de conhe-
cimentos represados para encontrar, na sala de aula, seu lugar
de producao de um outro saber: o conhecimento histérico es-
colar (Penna, 2013). Este, ao romper as hierarquias que defi-
nem a universidade como Unica detentora e produtora de um
conhecimento legitimo que deveria ser didatizado e distribuido
as unidades escolares, cabendo a escola, unicamente, o papel
de receptora de tal conhecimento que se produziu fora dela,
identifica o espaco escolar como possibilidade de um saber a
ser construido a partir de seus sujeitos e processos, dindmicas

e demandas socioculturais que lhe sdo proprias.

A Historia que nasce do chao da escola vem de aguas pro-
fundas. Desdobram-se em pequenos filetes que furam a super-
ficie. O rio que corre em cada sala de aula é alimentado por cada

corpo-rio que a compoe.
Cadario éumrio.

Rios-histoérias.
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Na Historia ou na poesia, a forma de dar sentido ao mundo
€ amesmai: atribuindo um aspecto familiar ao que é problemati-
co e obscuro, e o reconhecimento do elemento literario na obra
historiografica nao diminui o trabalho do historiador ou a fun-
cao historiografica, ja que a literatura, da qual a Histéria se apro-
xima, também é produto da imaginacdo humana (White, 2001).
Sigo por esse caminho para aproximar o meu fazer pedagobgico
ao cinema, entendido este como criagao narrativa pelo apelo a
questdes sensiveis e muito individuais daquele que filma, atra-
vessado por questdes socioculturais que o afetam como su-
jeito coletivo que aprende e conhece a partir de um lugar. Este
sujeito/estudante que organiza criativamente cenas filmadas
da experiéncia com a linguagem cinematografica, imagens de

suas histérias-aguas.

FILM STRIP 400 FILM STRIP 400
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Assim, a categoria cinema historico-escolar elaborada
dentro da minha pesquisa nasce como um amalgama das ana-

lises e discussOes tedrico-metodolégicas empenhadas como
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esforco cientifico para pensar-ver-fazer cinema. Engendrada
- também inventada enquanto invencgao criativa por uma abor-
dagem de subversao do conhecimento, desarticulacao e reor-
ganizacdo de praticas - pelo encontro das imagens de cinema
e o Ensino de Histdria. Se conceituar € dar sentido e significa-
do aquilo que se vai tecendo como conhecimento, proponho
esta categoria como construcdo conceitual de uma praxis
como posicionamento estético e politico que enxerga algo de
belo e potente na educacao pautada pelas vias do sensivel

cinematografico.

s400
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Ao engajar pensamento e pratica de um cinema como
arte e criacao junto ao Ensino de Histéria, a categoria conden-

sa fazeres possiveis como atitude epistemoldgica e esforgo
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de pensamento, apontando para o ambiente da sala de aula, ou
para qualquer outro espaco que lhe substitua, como lugar onde
0s acontecimentos possam ser convertidos em experiéncias
de aprendizagens. Como o proprio termo ja prenuncia, € a esco-
la que lhe da sentido, pois foi gestado dentro deste ambiente. A
estrutura tedérico-metodolbégica que lhe sustenta finca-se neste
chao riscado pelo arrastar das carteiras, manchados de tantos
pés que ja passaram e ainda passardo. Nasce deste vastissimo

mar que chamamos escola e avangca em contracorrente.

Do chao-mar da escola, brota/emerge o cinema histdrico-
-escolar, pensado a partir das aulas de Historia como experién-

cia que:

redne saber historico e pensamento sensivel a respeito de

si e do mundo;

se volta ao hoje, mesmo que se volte ao passado, e que no
presente se enraiza para pensa-lo e transforma-lo em imagens

moveis nao consumiveis e nao consumadas;

parte do presente, de suas possibilidades, questdes e an-
seios para a criacao de novas imagens e narrativas, sejam do
passado, do agora, ou daquilo que esperamos/imaginamos do
futuro;

se fundamenta no ver e no fazer, um nao tendo primazia
sobre o outro, num encontro que é invencao do mundo e de si,

para narrar/viver uma Histéria que se aproxime do vivido;
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promove aprendizagens em Histéria, desde que esta nao
esteja reduzida e presa ao passado-acontecimento, ao tempo

linear, a factual reproducao da verdade ou realidade;

apresenta-se como subversao do cinema dominante para
reivindicar outras estéticas como desvios a partir dos saberes e

fazeres da Historia escolar;

inventa e reinventa o lugar e suas dindmicas com narrativas

outras, sugerindo outras formas de vida e de habitar o mundo;

propoe outras visualidades e modos de habitar o mundo
por um cinema corpo a corpo com as questdes do nosso tem-
po, acao estético-politica que localiza o conhecimento histori-
co no embate social, como redistribuicdo dos lugares sociais de

visibilidade e partilha do comum sensivel.
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Para tanto, necessario foi conceber a aula como espaco-
-tempo de acontecimentos, onde o contingente &€ sempre uma

certeza, a criacao € constante, e a vida nunca falta, mas adentra
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3s portas e responde “presente” todos os dias. E neste ambien-
te que pulsa e treme que o cinema pode se ver e se fazer, que
a Histéria pode ser ensinada e aprendida sem que isso signifi-
que repeticdo e memorizacgao, que o Ensino de Histdria pode
ser uma préatica de transformacao sensivel como linguagem
da arte que possibilite aprendizagens criativas. Inclusive para
transgredir a prépria nocao de curriculo como algo fechado em

si mesmo, tomando-o0 como um caminho a ser descoberto.

Descobrir em cada contexto escolar, dentro do dia-a-dia e
de cada aula, novos caminhos que nos levem a préaticas curri-
culares mais préximas daquilo que vivemos. Fazer das nossas
vivéncias diarias encontros que transformem a maneira como

aprendemos, ensinamos, convivemos.

Abrir telas-janelas.
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O que transhorda

Rasgar o curriculo em seus limites.
Escapar através de suas arestas.
Transborda-lo.

Tornado verbo, o curriculo/“ato de percorrer” € movimento
e construcao que se fundamentam nos desejos, experiéncias e
demandas individuais/coletivas dos sujeitos da educacao, aos
quais se destina este curriculo-abertura como multiplicidade
para um educar como caminho a perseguir, aberto e arriscado
ante incerteza do novo (Gabriel, 2019). E urgente e fundamental
encarar o curriculo por sua qualidade por exceléncia: a de cons-
tituir “modos de vida" (Paraiso, 2010, p. 588). Impde-se, entdo,
o grande desafio de encara-lo pelo que lhe foge. Porque a des-
peito dos interesses politicos, do contexto sociocultural e das
abordagens tedricas onde se inscrevem os debates voltados as

discussOes curriculares, havera sempre algo que lhe escapa.
Infiltrar o curriculo.

E por entre vazamentos e rachaduras que proponho-
-me a pensar uma Histéria na sala de aula como infiltra-
cao do Referencial Curricular do Municipio do Jaboatdo dos
Guararapes (2020), reunindo algumas ideias e conceitos mobi-
lizados por este documento, movimentando algumas concep-
coes de Histoéria e de conhecimento histérico que o orientam.

Quero, com isso, atravessa-las, tensiona-las, causar friccoes
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a partir dos temas transversais/integradores’ que referencia
como suporte a uma formacao integral do individuo, voltados
ao debate e a reflexdo de questdoes contemporaneas que “di-
zem respeito a questdes que atravessam as experiéncias dos

sujeitos em seus contextos de vida [...]" (Jaboatdo, 2020, p. 96).

Tomados para além de proposicdes tematicas para con-
textualizacdo de conhecimentos histéricos, os temas integra-
dores apresentam-se como pequenas fendas abertas dentro
desse territdrio de disputa chamacdo curriculo. Ainda que sofra
pequenos abalos, € preciso revolver-lhe a terra para ver nascer
desse solo qualquer broto que nos mobilize ao plantio de novas
sementes ao longo do percurso. Ainda que tremam nossas cer-
tezas mais firmes, nossas praticas mais sélidas e seguras, nos-

sas certezas com suas raizes mais profundas.
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7 Dentre os doze temas transversais/integradores referenciados pelo documento, ha os
que se aproximam tematicamente da abordagem metodoldgica a que me proponho com
as atividades de cinema. S30: Educac3o das Relac®es Etnico-raciais e Ensino da Histéria
e Cultura Afro-brasileira, Africana e Indigena; Diversidade Cultural; Relagcdes de Género;
Salde, Vida Familiar e Social; g, principalmente, a Educacdo em Direitos Humanos.
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Mar de ideias

O que é o filme?

Responder a esta pergunta requer destituir o filme de seu
lugar de objeto para compreendé-lo como resultado de um pro-
cesso criativo, “marca final [...] de um gesto de criagcao” (Bergala,
2008, p. 33-34). Concebé-lo como tal requer abster-se de pra-
tica-lo como vetor ideoldgico ou criador de sentido passivel de
explicacao, decodificacao, ou leitura — um filme-objeto - para
concebé-lo como marca Ultima da arte cinematografica — um

objeto-filme®.
Filme é o que se desenrola.
Cinema é fazer desenrolar.

Cinema, como € mais corriqueiramente concebido pelo
imaginario popular e coletivo, evoca a imagem do espaco fisico
onde ocorrem as exibicoes com a venda de ingressos e pipocas
superfaturadas, e para o qual nos dirigimos, a grande maioria de
noés, movimentados por algum sucesso de bilheteria anuncia-
do pelas diferentes midias, sob a sensacao de urgéncia fugaz.
Coincidentemente [?], hoje a maioria destas salas encontram-
-se abrigadas dentro dos shopping centers, dos quais torna-se
mais uma das opcdes de consumo entre as grandes redes de

fast food ou fast fashions.

8 Para retomar o termo utilizado por Bergala para se referir ao objeto-cinema, aquele
que ndo é tomado como produtor de sentidos (Bergala, 2008, p. 27).
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H4, no entanto, uma outra forma de conceber o cinema, ig-
norada por muitos de nds, mas que interessa-nos significativa-
mente para a construcdo de um pensamento e pratica dentro
das aulas de Histdria: o cinema como arte. Ato de criagdo, como
bem disse Gilles Deleuze (1999), para quem o cinema nada mais

era do que um construto de ideias para a criacdo de blocos de

duragéio/movimento (Deleuze, 1999).

fd{c?xr von f/hq: Screens g& %'/m—fwema reelizsdo
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Cinema magia ou aquilo que acaba

cle nascer

O que trepida e move as coisas de lugar.
Tremores® em educacao.

Educamos - ou deveriamos educar — para transformar, ndo
para a verdade. Tampouco para a informacao, pois ela ndo se
traduz em experiéncia. A informacao cessa a experiéncia, elimi-
na a possibilidade de que algo nos passe (Larrosa, 2022). Nao
muito raro, ela tem sido tomada por sinbnimo de aprendizagem,
de conhecimento, como se adquirir informagodes fosse o mes-
mo que aprender ou conhecer. Nossa ideia de cinema nao con-
cebe-se como informacao, este sistema de controle fundado
em palavras de ordem, ao qual opomos o cinema arte como ato
de resisténcia (Deleuze, 1999). Ela nasce como experiéncia do

olhar e da prépria vida que se vive e se vé.

Isto pode soar um tanto anti-cientifico, uma vez que a ex-
periéncia foi rebaixada a um tipo de conhecimento inferior se-
gundo as tradigOes classica e moderna de racionalidade, onde
o saber da experiéncia é impuro porgue contamina-se do sujei-
to por onde passa, tal qual o rio que carrega o que o encontra
por suas margens. Se ndo ha muita eficacia na ciéncia quan-

do ela ndo muda as coisas, também na educacao, se nao ha

9 Obra de Jorge Larrosa Bondia (2022), doutor em Pedagogia pela Universidade de
Barcelona (Espanha) onde atualmente ocupa o posto de professor titular de Filosofia da
Educacéo.
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transformacao, tampouco existe um horizonte para onde se
deve ir quando se educa geracoes e geracoes de individuos, os
mMesMmos.

Quando bell hooks (2023, p. 17)) escreve que “o cinema
produz magia”, ela se refere ao seu potencial transformador, de
modificar as coisas, de pegar a realidade e a transformar “em
algo diferente bem diante dos nossos olhos” (hooks, 2023, p.
17). E o fascinio da impresséo de realidade, algo como um so-
nho, escreveu Bernardet (1989). Dentro do espago-tempo do
filme, e do nosso proprio espaco-tempo de onde o vemos, é
apenas esta ilusdo de verdade o que temos a ver, pois tudo o
que um filme menos quer &€ nos mostrar a realidade. Talvez seja
familiar aquilo que nele reconhecemos, mas o que um filme faz
conosco é nos oferecer “uma versao reimaginada, reinventada
da realidade”, construindo um universo totalmente a parte do
nosso (hooks, 2023, p. 17). Ndo ha verdade em um filme. O que

ha sdo invencdes e desejos de mundo.
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Cinema-transformacao como experiéncia e invencao do

novo em educacao.

Sera possivel um cinema-experiéncia? Um cinema sob o
risco do fortuito, da incerteza? Cinema sob o risco é aquele que
ja ndo tem mais nada a nos ensinar, mas existe como experi-
éncia ética/estética, ato politico de redistribuicdo de fazeres e
modos de sentir, que invade a educacao em forma de ferozes
e selvagens experiéncias sensiveis, pois o sentir também for-
ma e educa. A linguagem do cinema é completamente arris-
cada quando nao se pauta por uma didatica do pensamento e
do aprendizado, pois o que esta em jogo, € aquilo que nao esta
revelado em sua superficie, entregando ao espectador a tarefa
e a responsabilidade pela busca de seu proprio conhecimento

pelo envolvimento sensivel e criativo com a obra. Este é o cine-

Mma-experiéncia: “continuamente prenhe, prestes a parir” (Silva;
Moraes; Mesquita, 2019, p. 54).
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A matéria sensivel

Eis o infimo e o vasto.

Entre a miudeza e a magnitude, aquilo que € nosso, porque
tdo somente nos passou.

Quero propor com o cinema outros olhares para a cidade,
identificar nela outras cidades que s6 os nossos alunos podem
ver, com as quais se relacionam, onde praticam suas atividades
diarias, por onde transitam e constroem suas experiéncias, so-
ciabilidades e sensibilidades. Historiar o urbano em um outro
estado de atencao: ir sendo e vivendo, pensando sobre ser e vi-

ver pelo exercicio do olhar sensivel.
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Sensibilidades sdo modos de ser e de estar no mundo
através dos quais grupos e individuos percebem a si e a sua re-
alidade pelos sentidos e emocdes (Pesavento, 2005). Produtos
do sensivel e marcas de um tempo, os filmes sdo amalgamas

de sensibilidades empenhadas para a criacao.

Cinema para partilhar o sensivel.
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A partilha do sensivel, sistema que evidencia o que € o co-
mum e o que é exclusivo, define as divisdes e recortes que de-
terminam lugares e o que devera ser partilhado, criando partes
e exclusividades nos espacos e no tempo, nas atividades que
neles se realizam, e estabelecem a forma como cada individuo
devera participar da partilha do sensivel, “determinando o que
se da a sentir” (Ranciére, 2005, p. 16).

E para tomar parte no sensivel, portanto, que abordo o ci-
nema como pratica estética capaz de redistribuir lugares e pa-
péis sociais, desorganizando lugares ja predeterminados, re-
posicionando corpos pelo borrar das fronteiras de interdicdo e
pelo circuito de novas estéticas possiveis.
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Um cinema nosso

O que partilham os cineastas de Pernambuco? Do que con-
tam suas obras? O que desejam quando filmam? O que sonham

os seus filmes?

Antes de tudo, é a propria cidade que sonha através de suas

obras.

A relacao entre o cinema de Pernambuco e a paisagem ur-
bana é histérica e multiforme. Obras de grande destaque como
Recife de Dentro pra Fora (1998), de Katia Mesel Amarelo Manga
(2002) e A Febre do Rato (2011), de Claudio Assis, Tatuagem
(2013), de Hilton Lacerda, Amor, Pldstico e Barulho (2023), de
Renata Pinheiro, assim como O Som ao Redor (2012), Aquarius
(2016) e o mais recente Retratos Fantasmas (2023), de Kleber
Mendonca Filho, capturam a paisagem urbana por diferentes
perspectivas que delineiam um territério de relacdes afetivas e
vivéncias de ser e pertencer a cidade que filma, mapeando luga-
res, evocando sentimentos, memorias e experiéncias, criando
uma conexao entre o espaco real e o espaco transformado em

imagem pela camera.

O cinema contemporaneo de Pernambuco — ou o cinema
pds Retomada (década de 1990), periodo posterior ao longo
hiato produtivo causado pelo corte de incentivos direcionados
ao cinema nacional posto em pratica pelo Governo Collor - € o
recorte histérico adotado para a selecao de filmes a ver adota-

dos por este trabalho. Mais precisamente, serao nos filmes da
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segunda geracao de realizadores de cinema em Pernambuco™®
que buscarei referéncias e visualidades para o trabalho estéti-
co visual a partir do contato com suas reconstrucoes das paisa-

gens urbanas.

Ante a auséncia de uma orientacao tedrica que lhe defi-
na, o cinema produzido dentro deste periodo sera reconhecido
através dos vinculos estabelecidos entre os realizadores. Por
comungarem da mesma vontade de fazer cinema, os cineas-
tas passam a se organizar em torno de estruturas formadas a
partir de vinculos afetivos, ideolégicos, estéticos ou econdmi-
cos, enfim, por aquilo que € comum ao grupo e que é suficiente-
mente forte para a construcao de lagos de unido, o que Amanda

Nogueira (2009)* identifica como estrutura de sentimento.

O cinema deste periodo tem uma relacao profunda e com-
plexa com a paisagem urbana do Recife, manifesta de diferen-
tes maneiras através dos filmes produzidos, ora como cena-
rio, ora como elemento narrativo, outras vezes como reflexo
da identidade e memoaria da cidade. Propomos, a partir dessas
imagens-relagao, um movimento centrifugo: do centro de atra-
cao exercido pela cidade do Recife em direcao a sua regidao me-

tropolitana, mais especificamente, aos bairros e arredores da

10 A primeira geracao do cinema poés retomada é reconhecida como o grupo de
realizadores que produziram filmes durante a década de 1990. A segunda, por sua vez,
tem suas producdes realizadas a partir dos anos 2000.

11  Amanda Mansur Nogueira é professora do curso de Comunicacao Social e do
Programa de P&s-Graduagdo em Comunicagéo e Inovagéo da UFPE (Campus Caruaru-
PE), p6s-doutora em cinema pela University of Reading, no Reino Unido. Sua pesquisa em
cinema de Pernambuco é referéncia para cineastas e pesquisadores da area, o que inclui
algumas publicagdes como “O Novo Ciclo de Cinema em Pernambuco” (Editora UFPE,
2010) e “A Brodagem no Cinema em Pernambuco” (Editora Massangana, 2019).
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Escola Oscar Moura, localizada no municipio do Jaboatdo dos

Guararapes.

Ademais, a escolha por este recorte temporal/cinemato-
grafico se deveu a proximidade de certas questoes e temati-
cas compartilhadas por essas obras, que correspondem mais
de perto as questdes e debates das sociedades contempora-
neas do presente. A esta abordagem, corresponde a escolha
pela Histéria do Tempo Presente (Lohn, 2019), pratica e pensa-
mento de uma Histéria que atravessa o vivido para buscar, no
mundo urbano, algumas questdes para pensar nosso lugar de
sujeitos contemporaneos imersos na urbe. Uma perspectiva a
contrapelo e como enfrentamento as questoes do hoje e desa-
prendizado historiografico dos modos hegemonicos de escrita
da Histéria fundados em tradicOes eurocéntricas dominantes
(Lohn, 2019).

O que se propde é um exercicio de deslocamento: partir

dessas imagens do Recife para ver-filmar.
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O Cinema, esse outro...

Qualquer que seja a proposta que possibilite o encontro
com o cinema na escola, é preciso evitar o que funciona, fugir
do pragmatismo que nos pde a salvo do risco pelo cumprimen-
to das receitas prontas porque sempre se fez assim. Em educa-
cao, sobretudo, € preciso questionar o que funciona, transpor o
medo que nos agarra ao que é mais seguro. E em se tratando de
filmes em educacdo, um dos fatores de seguranca a que mais
comumente recorremos é toma-los como produtores de sen-
tido ou de emocao. Especialmente nas aulas de Histdria incor-
re-se, sobremaneira, nesse risco: tratar a obra filmica como (re)
produtora de uma dada realidade histérica, como se o passacdo
revivido estivesse ali na tela, bem diante de noés. O filme-verda-
de funciona. Mas a concepcao de Historia que lhe acompanha
- factual, contada tal e qual aconteceu — ou a hocao de cinema
a que corresponde sujeita-nos, mais uma vez, ao utilitarismo do

qual queremos fugir.

Escapar ao filme-ferramenta carece de um pequeno ato
de revolugao: tomar o cinema por seu aspecto artistico, um “en-
contro com a alteridade [..] algo radicalmente outro”. (Bergala,
2008, p. 28-29). A hipétese-cinema elaborada por Bergala seria
esta direcionada a arte em geral quando em contato com o am-
biente escolar que, ao fazé-lo, deve emancipar-se do coédigo
curricular. Eis o grande escandalo: tomar o cinema por seu po-
tencial subversivo, como desordem e anarquia, para subverter

ritos e rituais cotidianos, as férmulas prontas, a divisdo que
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segrega contelidos em areas de conhecimento fechadas impe-

dindo dialogos e partilhas.

FILM STRIP 400 FILM STRIP 400

/

sasaassnnas
IWHL'"A 15 MIWITW"A > MIWIW"

Mww[ﬂo wn US cerum de Vﬁfu revlizafo
p&&o 35[06/2«4/1 Jwrft C:vaffé - 9’0 Af202U.

Conceber o trabalho com qualquer linguagem da arte
como nao restrito a uma Gnica disciplina, mas para o engaja-
mento voluntéario e pessoal de qualquer educador ou educado-
ra que se proponha a fazé-lo, seja qual for o componente que
lecione, (Bergala, 2008) nos deixa margem para um tensiona-
mento de fronteiras entre saberes multiplos em uma relacao de
partilha, onde Ensino de Histéria € o mesmo que encruzilhada
de encontros onde entram em contato diferentes saberes e fa-

zeres para a construcao do conhecimento.
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Vivenciar o cinema como arte na escola ndo pode se dar
sem o contato com a experiéncia do fazer, estimulo ao pensa-
mento criativo para a construcao do olhar que desnaturalize as
imagens de cinema, tirando-lhes o status de verdade represen-
tativa. E toma-las como meio de criac3o que se faz por meio de
ideias e desejos de mundo (Migliorin, 2015, p. 35). Ver e fazer
cinema participam de uma mesma pedagogia de criacao, onde
o criar se faz tanto pelo olhar do espectador quanto pelas maos

e olhos de quem os realiza (Bergala, 2008).
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Como assumir o risco do cinema como arte/alteridade, se
o risco é tudo o que a escola quer extinguir em nome da boa
funcionalidade das coisas, do ordenamento diario, da rotina
tranquila? Como ensinar sob o risco que se instaura a partir da

introducao do cinema para ver e fazer a partir das aulas?

Aqui ndo darei respostas. Nao porque também nao as de-
seje, de pronto, mas porque ndo as tenho prontas. Elas se espar-

ramam nas linhas que se seguem, escondem-se entre imagens,
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conceitos, descricdes de atividades. Estdo soltas, desalinhadas,
flutuam a deriva ao longo desta leitura-jornada. Poderao ser
apanhadas uma a uma. Algumas, apenas, quem sabe..? O que
sera feito delas, fica a critério de quem as procura, do quanto
de desejo e paixao ha nessa busca. O que me € possivel, agora,
é partilhar as experiéncias que vivi junto com meus alunos, pe-
quenos artificios que experimentamos para cinemar, um cine-
ma-mar, nao por ser grandioso, mas por ser deslumbramento e

imprevisibilidade, vasto em movimento, constante em nao ser

nunca o mesmo, desconhecido.
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Duas correntes: sessoes cdo ver,

exercicios co fazer

Um filme se torna meu a partir do momento em que eu o

imagino.

Cinema €, antes de tudo, visualidade. Mas é preciso pensa-
-lo também por aquilo que ndo vemos. O que vemos em um fil-
me & um conjunto mével de visiveis e nao visiveis. Dito de outra
maneira, sdo as escolhas estéticas, artisticas, politicas, enfim,
que fazem de uma obra cinematogréafica ser o que ela é: um re-

corte temporal-narrativo deliberadamente feito de desejos.

Cinema também é caminho a percorrer que se faz das in-
contaveis estradas que sdo os filmes. Escolher um filme é deci-
dir para onde se vai. O exercicio de selecao de filmes também
participa desse processo do visto e do ndo visto, ou melhor, do

que dar a ver e do que nao. Rumos.

"0 olho v&, a lembranca revé e a imaginacao transvé. E pre-

ciso transver o mundo”, escreveu Manoel de Barros (2008).

Fresquet (2020) propde-nos o ver-rever-transver, exerci-
cio visual/criativo que realiza esta passagem do ver cinema ao
ato de fazer cinema na escola, desafio para operar uma “nova
economia da atencdo como novo horizonte do capitalismo,
uma ecologia da atencao como alternativa sensivel a superesti-
mulacdo [audiovisual] que nos esmaga” (Fresquet, 2020, p. 4,
traducdo prépria). Ver, rever e transver apresentam-se para

além de “passar” trés vezes o filme ou um trecho deste,
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torna-se esforco criativo para a formacao de espectadores-
-criadores que estabelecam relagdes com o cinema que nao se
limitem a critica da imagem, mas ao trabalho artistico como in-
vencao e criacdo delas.

HOTO STRIP 400
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Ao adentrar o espaco escolar, 0 cinema se reinventa em
mdltiplas telas e suportes, projetores moéveis que nem sempre
funcionam tao bem quanto deveriam, em intervencdes sono-
ras externas proprias de uma escola em movimento, em reor-
ganizacdes ndo convencionais de tempo e espaco para as exi-
bicdes. As sessoes do ver sio como chamo os espagos-tempo
onde ocorreram as exibices em sala de aula que antecederam
ou permearam os exercicios do fazer, as atividades que exigem
olhos e maos para filmar através de pequenos experimentos vi-
suais, os dispositivos de criacao (Migliorin, 2005; 2016).

O trabalho com o cinema dentro de nossas praticas de
educacdo faz-se de pequenas transgressoes do que Parente
(2009) chama de A Forma Cinema: aquilo que se convencionou

histérica e esteticamente como o cinema hegemonicamente
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concebido: o triplo espetaculo que envolve uma sala de proje-
cao - escura, tela na frente, cujo acesso [quase sempre] requer
a compra de um ingresso — a projecao de imagens moveis — ge-
ralmente sonoras - €, obviamente, o filme — quase sempre um

longa-metragem.

O cinema expandido, por sua vez, & aquele que, transfor-
mado em sua dimensdes fundamentais, desloca-se como rein-
vencao do dispositivo cinematografico pela multiplicacao de
telas, exploracao de duracdes e intensidades diversas ou pela
subversdo arquitetonica da sala de exibicdo em novos forma-
tos e possibilidades, criando novas relagdes com o espectador
(Parente, 2009, p. 23).

Como desviar o cinema de seus espacos tradicionais para
provocar desvios nas aulas de Histéria? E o que dizer do cine-
ma na escola publica, ante a auséncia de espacos adequados
para exibicOes? A caréncia de projetores, ou quando ha, estao
defeituosos? As mas condicOes estruturais das salas sem ar-
-condicionado, sem portas, sem janelas? Ao barulho que lhe é

caracteristico?

O cinema arte e seu poder de resistir talvez nos indique os

rumos a seguir.
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Quatro pontos de partida

Filmes de Pernambuco para ver: por onde comecar? Quais
filmes escolher? Onde encontra-los? Antes do convite a nave-
gar, € preciso saber por onde guia-los, os estudantes. Nao sig-
nifica dizer que rotas tracadas serao sempre as mais seguras.
Havera sempre o risco em potencial, qualquer caminho que to-
memos. A escolha ndo importara para aqueles que, como Alice,
nao sabem até onde querem chegar, pois a quem nao sabe para
onde estd indo, “ndo importa o caminho escolhido” (Carroll,
2009).

Como intervir para tentar remediar a parca presenca de fil-
mes Pernambucanos dentro de nossos planejamentos e aulas
a partir de minha propria pratica docente? A resposta pareceu-
-me 6bvia: vendo filmes. Foi ai que uma plataforma digital apre-
sentou-se como oportuna e apropriada ao exercicio de cura-
doria e selecao de obras a ver: a Cinemateca Pernambucana.
Foi dentro deste acervo digital que me detive para ver, pensar,
selecionar obras para compor as sessoes de cinema na escola.
Dentre as obras, busquei aquelas costuradas a partir do tecido
urbano, onde a cidade pudesse ser vista para além de cenario
onde as coisas aconteciam, mas como elemento essencial para

a trama, sem a qual os proprios filmes seriam impensaveis.



A Histéria da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante.

Drama, 120 min. — screen de video

A Historia da Eternidade

Trés histérias vividas entre amores e sonhos marcam a
paisagem de um pequeno vilarejo do sertdo. E nesse cena-
rio que Joaozinho ousa ser artista e fazer sonhar sua sobrinha
Alfonsina'®. Sonhos de mar. Almas de horizonte. A aridez do
mundo em volta € incapaz de conter aquilo que se projeta como
desejos de mundo.

12 Devidoaclassificacaoindicativa, queéde16anos,aobranao foiexibidaintegralmente.



Ela Morava na Frente do Cinema (2011), filme de Tido, Raul Luna e

Leonardo Lacca. Ficgcdo. 30 min. — screen de video

Ela Morava na Frente do Cinema

Na obra acompanhamos a personagem principal em suas
tarefas cotidianas, deslocando-se pela cidade que aparece ora
em movimento, ora silenciosa e lenta, entre resquicios do ob-
soleto e mudancas na paisagem. O urbano que o filme constroi
nos permite observar as rupturas e continuidades do espaco
citadino montado em cenas e cenarios, onde o novo e o velho
convivem e se tensionam para compor o espaco-tempo da
obra. Um recorte muito especifico na grande malha urbana que
tece em objetos e paisagens o descontinuo e descompassado

tempo-movimento de um lugar.



Faco de Mim o que Quero (2009), dos diretores Sérgio Oliveira, Petronio

Lorena. Curta/Documentéario, 18 minutos — screen de video

Faco de Mim o que Quero

Filme de ficcdo com ares de documentario. Reconstroi
uma Recife musicada a partir do ritmo brega. Cenas corriquei-
ras do centro comercial, atividades cotidianas, ruas e casas de
shows compoem as cenas embaladas pela musica que o filme
quer filmar. Seguindo a trilha do brega, a obra nos apresenta uma
cidade em movimento pelas atividades comerciais e artisticas,
pelas relacdes de trabalho e, sobretudo, pelo circular de pesso-
as. O que o filme recria € o género musical como trilha sonora

de uma multidao de recifenses que canta, danca, trabalha, vive.
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Avenida Brasilia Formosa (2011), de Gabriel Mascaro.

Documentério. 85 min. — screen de video

Avenida Brasilia Formosa

Atores interpretam personagens ficticios e encenam dialo-
gos em locacdes de suas vidas reais, borrando os limites entre
o ficcional e o documental, em uma trama encenada/vivida em
meio a um cenario urbano montado em fragmentos de sons e

imagens banhados pelo mar do Pina, bairro periférico do Recife.
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Cinema armadilha

Conceber a criacdo de novas imagens por dispositivos de
criagdio € a armadilha que nos propde Migliorin (2005). A nogdo
de dispositivo nos é apresentada como uma estratégia narra-
tiva, cuja poténcia estd em sua capacidade de criar aconteci-
mentos na imagem e no mundo, aticando o real para a captura
daquilo que ainda nao existe. Estratégia que nao pode ser rotei-
rizada, um dispositivo € uma grande abertura criativa a contin-
géncia do acontecimento a ser filmado: é o inesperado que se

quer filmar, e o resultado dessa acao foge ao controle do criador.

Ao se basear em umas poucas regras e aspectos basicos
do fazer cinematografico, um dispositivo impde-se como meio
para a exploracdo criativa de novas imagens e formas de vé-las.
Possibilitar o contato com estes pequenos experimentos de
criagcdo é propor desafios como jogos criativos de invengao
para a construcao de aprendizagens pela descoberta de novas
formas de contar e narrar histérias, dar a ver o mundo como o

vemos e queremos mostra-lo.

A seguir, descrevo e compartilho as atividades desen-
volvidas com o cinema a partir das minhas aulas de Historia.
Tomemo-as como caminhos que ja trilhei e que aqui os deixo

como rotas tragadas em um mapa.

Boa Viagem!






Tudo comecou quando, em 2023, recebi a incumbéncia de
orientar a turma do 9° ano B para a realizagcdo de um trabalho
sobre arte e cultura no municipio do Jaboatao dos Guararapes.
Propus aos alunos a realizacao de um dispositivo a que nomeei
Filme-poema. Mas a partir do qué — ou de quem - produziria-
mMos nossos filmes com vistas a atender ao tema proposto? A
resposta foi Miro.

Estudante assistindo a exibicdo de Avenida Brasilia Formosa na Sala

Geneton Moraes Neto, da Cinemateca Pernambucana Jota Soares — maio
de 2024 (arquivo pessoal)
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Jodo Flavio Cordeiro da Silva, Mir6 da Muribeca, ou simples-
mente Mird (1960-2022) foi um dos grandes poetas pernambu-
canos da nossa geragao. Sua poética crua, acida como a corro-
er a vida e suas mazelas sociais, hascia de sua relagao de viver
entre as cidades de Recife e Jaboatdo. Carrega os dissabores de
ser um vivente da urbe que sentiu no préprio corpo a desuma-
nidade através da pobreza e do racismo. Foi através dos olhos

e palavras de Mird que praticamos este exercicio de imagem,

transmutando em filmes poemas e desejos de outras cidades.
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Atividade para ser vivenciada em quatro aulas divididas em

dois momentos, além da mostra.
Tema transversal/integraclor:

Salide, Vida Familiar e Social; Educacdo das Relacdes
Etnico-raciais e Ensino da Histéria e Cultura Afro-brasileira,

Africana e Indigena.
Objetivos:

refletir sobre os processos historicos de exclusado e nega-
cao de direitos a grande parcela da populacdo que habita areas
urbanizadas, o que sinaliza para a desigual distribuicao do terri-
torio e de renda refletida nos diferentes modos de habitar e vi-

ver na cidade;

incluir sujeitos e histérias locais para o aprendizado em
Historia dando énfase as narrativas e memorias nao oficiais e

nao contadas pela pratica historiografica tradicional;

produzir pequenos filmes-poema baseados na obra de
Miré da Muribeca como aprendizagens criativas construidas

através da linguagem do cinema.
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Avaliacdo:

criacdo de um Filme-poema; participacao e engajamento
nos debates e discussodes que antecedem e situam a préatica do

dispositivo.

BEvA mmﬁfjj'
%555 45 Or O

Como estimulo visual-poético, apresentei a turma alguns
videos hospedados na plataforma Youtube, onde Mird é regis-
trado recitando alguns de seus poemas e falando sobre si e sua

poesia.

Em uma roda de leitura apds a exibicao, lemos alguns frag-
mentos de Miré e o pendltimo olhar sobre as coisas (Gomes,
2025), um relato biografico e poético sobre Mird*s, comparti-
lhando nossas impressoes sobre a relacao entre as linguagens
literaria e audiovisual trazidas como provocagao criativa basea-

da na figura de Mir6é como sujeito artista, periférico e negro.

Este bloco trino de sensibilidades - visualidade/sonorida-
de/textualidade — pode mobilizar conhecimentos em Histéria

dando a ver um sujeito e sua trajetéria de vida invisibilizada

13 Disponibilizado pela plataforma digital Acervo Pernambuco (consultar referéncias).
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pelas narrativas tradicionais ainda muito presentes em nossas
salas de aula, deslocando a primazia do livro didatico como epi-

centro do saber histérico, tentacdo em que, muito frequente-

Mmente, acabamos caindo.

Miré ndo deixa uma poesia para
amanha - screen (TRIP TV, 2020)

MIRO DA MURIBECA - Janela de
Onibus - screen (Asa Amiga Filmes,
2013).

[DIVERSAOO&ARTE] Mir6 da
Muribeca, o poeta das ruas — screen
(Folha de Pernambuco, 2016)
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Para comecar, cada estudante pesquisaria um ou mais
poemas de Mird, além de informacodes biograficas sobre a vida
€ a obra do poeta, que deveriam servir como impulso e inspi-
racao criativa para a producdo de um filme de até um minuto.
Selecionados e lidos os textos, o préximo passo seria gravar
imagens que correspondessem criativamente aos versos do
poema escolhido, sem a preocupacao de serem literais ou rigo-

rosamente figurativos.

Algumas orientacdes foram dadas aos estudantes com o
intuito de enfatizar a ndo literalidade do dispositivo, assim como

o carater poético que deveria guiar a producao dos videos:

pensar nas cores e texturas, formas e espacos presentes
na poética de Miré. A liberdade criativa e imaginativa deveriam
ser 0s principais critérios para a escolha dos cenérios, paisa-

gens, pessoas e elementos a serem filmados;

experimentar angulos e velocidades, estar atentos aos
sons presentes no ambiente, observar a iluminagcao como ele-
mento importante para a abstracdo ou construcdo imagética

das cenas;

fazer dos filmes expressado dos modos de ver, sentir e habi-

tar o bairro, a cidade;

finalizados os filmes, os arquivos deveriam ser envia-
dos para o contato pessoal do professor através do aplicativo
WhatsApp como “documento”“, orientacao que deveria ser se-

guida em todas as demais atividades com dispositivos.

14  Esterecurso preserva a qualidade integral do arquivo em video.



63

Ar:Amdl o Disgmgitiwo
BiL, e:- Po EJA

As duas aulas seguintes foram reservadas ao compartilha-
Mmento dos processos criativos. Os alunos apresentaram os po-
emas escolhidos e os videos ja em construcdo. Também foi o
momento onde pude sanar ddvidas técnicas e oferecer suporte

aos processos de feitura dos filmes.

Além disso, pudemos explorar os recursos de edicdo inclu-
idos em alguns aparelhos smartphones, que permitem editar
videos com comandos simples e facilitados, como cortes e jus-

taposicao de quadros.

FILM STRIP 400 FILM STRIP 400 FILM STRIP 400 FILM STRIP 400
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Cine Miré foi como nomeamos a mostra onde seriam exi-
bidas as producodes. Assim, a primeira edicdo da mostra — sim,
houve outras! — aconteceu em julho de 2023 na Escola Oscar
Moura, em trés sessdes com a participacdo da comunidade

escolar.

Primeiro Cine Miré — mostra de dispositivos de cinema realizada na Escola

Oscar Moura, em agosto de 2023.

A primeira vista, os filmes-poema sdo apenas experimen-
tos elaborados por um dispositivo como exercicio artistico

em cinema. Um olhar mais atento, no entanto, pode nos dar
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algumas pistas de seu potencial como espaco de reflexao vol-
tada a aprendizagem em Histéria. De algum modo, esses pe-
quenos poemas em forma de filme dialogam com as questodes
discutidas em sala de aula a partir da vida e obra do poeta Mirg,
assim como registram experiéncias diversas construidas indi-
vidual e coletivamente, vivenciadas em contato com a Histéria

escolar.

A remontagem de tempos que desafia a nogcao de ordem
cronolégica gerando sentidos diversos; o paralelo com imagens
que se contradizem para criticar o espaco urbano; a violéncia
expressa em forma de desenho e reinterpretada em imagens
que tremem; a paisagem praieira entrecortada pelo transporte
pUblico lotado... S3o imagens como experiéncia e produto cria-
tivo do cinema histérico-escolar encarado como desafio, suge-
rindo narrativas, sujeitos e histérias como insurgéncia de sabe-

res e fazeres outros.
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Clique para
acessaro
folheto desta
ativicdacde

Clicque para

acessar os
filmes-poema

Material destinado aos estudantes
para inspirar criagoes através do

dispositivo Filme-poema.


https://drive.google.com/drive/folders/1VTkoLZ75LCqY34jEyyBpW2jGNSTeV6wM?usp=drive_link

Todo educador € como uma ponte para outros mares.

Cinema em educacao é para ver o mar. Todas as vezes que liguei
o projetor para exibir filmes, foi para mostrar o mar aos meus
alunos. Nem sempre consegui, & certo. Porque na escola, dentro
de uma sala de aula, o mar € quase sempre dificil, revolto. Mas é
preciso navegar.
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Novas turmas em 2024: os 9° anos A e C - Ensino
Fundamental (Anos Finais). Novos estudantes com os quais na-

vegaria por mares cinematograficos!

A retomada das atividades de cinema neste ano se deu a
partir da constatacao de uma auséncia: a discussao de ques-
t0es como os aspectos da linguagem cinematografica, a re-
lacdo entre imagem e realidade, cinema e consumo e formas
desviantes de fazer cinema. O que é cinema? Do que é feito um
filme? Quem o faz ou pode fazer? Que relacao mantém com a
realidade? Faltava-me um lugar de metafora que referencias-
se a linguagem cinematografica como forca visual de criacao.

Encontrei-o dentro de um filme.

Atividade prevista para um Gnico momento de duas aulas.

Temas transversais/integradores: Diversidade Cultural;

RelacOes de Género e Educacao em Direitos Humanos.
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Objetivos:

discutir as especificidades da linguagem cinematografica

encarada como arte;

desnaturalizar a imagem de cinema como objeto verdade

e reproducdo do real;

estimular o olhar criativo voltado a criagao através do exer-

cicio ver-rever-transver (Fresquet, 2020)*.
Avaliacao:

participacdo e engajamento no exercicio visual-criativo

proposto, assim como nas discussoes e debates a partir da obra

exibida.

15  Ver-rever-transver (Fresquet, 2020): primeiro para-se para ver; em seguida o rever
para dar atencao ao que escapou a primeira mirada; por Gltimo o ver transver, terceira
vista para imaginar, onde o filme ou o fragmento em questdo é reinventado em seus
aspectos narrativos, cenograficos, técnicos, artisticos. De maneira simples e criativa o
exercicio cumpre a tarefa de desnaturalizagdo da imagem filmica, retirando-lhe o status
de verdade, fiel representacao do real, acabada.



A Histéria da Eternidade, foi a obra selecionada como ca-
minho sensivel até a linguagem do cinema. Mais precisamente,

duas cenas/recortes dela:

A fala de Jodo: A Histéria da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante -

screen de video.

Entre 47mim27seg e 54min — é onde podemos ver o per-
sonagem Jodozinho, interpretado por Irandhir Santos, montar
um pequeno palco ou cenario em frente a sua casa para perfor-

mar Fala, do grupo musical Secos e Molhados;

Entre 1nh13min09seg e 1h20min05seg — Alfonsina, sobri-
nha de Jodozinho, ganha de seu tio um mar todinho seu. Jodo, ao
fazer uso de alguns poucos artificios sensoriais, faz nascer um

gisantesco mar, em pleno sertao.
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O presente de Alfonsina: A Histéria da Eternidade (2014), de Camilo

Cavalcante - screen de video.
O convite a sessao foi feito sem maiores explicacoes:
- Bom dia! Hoje teremos filme!
Apobs a exibicao, uma indagacao:
- O que vimos?

Porque o cinema, antes de qualquer coisa, nos permite ver,
quer nos mostrar algo, sua exigéncia primeira € que abramos
os olhos para ver. Assim, é preciso comecar pela visualidade
(Fresquet, 2020). As respostas a pergunta foram poucas e ti-
midas. Alguns apontaram para elementos mais de primeiro pla-
no: a performance realizada pelo personagem, o ambiente seco

Mmaterializado pela vegetacao de caatinga, a vitrola, o mar.

Em seguida, um outro convite: rever as mesmas cenas,
dessa vez atentos a tudo aquilo que deixamos de lado durante a
primeira exibicao, os elementos nao vistos.

- "Oxe! De novo, professor?!”
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- Sim, de novo!”
Revisto trecho, mesma pergunta:
— O que vimos?

As respostas variaram entre elementos do cenario/loca-
cao, da trilha e objetos cenograficos. Uma das respostas cha-

mou-me a atencao:
— .. aroupa dele é do exército, professor!

O aluno se referia ao figurino de Jodo, mais especificamen-
te, a corrente que o personagem trazia em seu pescoco e a sua

calca de estampa camuflada.

A corrente: A Histéria da Eternidade (2014), de Camilo Cavalcante.

Prosseguimos para uma terceira mirada. Dessa vez, o apelo
foi a imaginacao: imaginar as duas cenas de outra forma, mu-
dando elementos, trocando angulos de cdmera, mudando figu-

rinos, cenarios e personagens. Criar o filme novamente.
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Terminado o transver, recebi como devolutiva sugestoes
que iam desde a mudanca do ambiente geografico onde se pas-
sa a obra — do sertdo para a cidade “com muitos prédios e car-
ros" — a troca da trilha, que deveria ser substituida por um brega
funk®é, cena que, segundo uma das alunas, deveria ser filmada

por um drone.

Fim da exibicdo, projetor desligado, uma questdo perma-

nece: o que aprendemos?

2R faz

aLAL

A observacao feita pelo estudante que notou os trajes mi-
litares usados por Jodo, por exemplo, onde poderia nos levar?
Sendo Jodozinho um personagem masculino, ex-militar, leitor
de poetas, autodeclarado artista e habitante da zona sertanegja,
0 que podemos pensar sobre isso? Ora, qual o papel esperado
do homem historicamente, e ainda hoje? O que significa ser ho-
mem para a maioria de n6s? Quais o0s papéis de género exigidos

e esperados para representar a masculinidade?

16  Movimento musical originario das periferias do Recife, municipio do estado de
Pernambuco, que ndo se restringe a mdsica, mas abrange aspectos como vestuario,
linguagem e comportamento (Silva Neto, 2023). E resultado de uma combinago de
varios outros géneros musicais, como o tecnobrega, o bregapop, e alguns outros ritmos
latinos e caribenhos, articulando danca e musica para configurar-se como fenémenos
social e cultural que engaja sobretudo a juventude recifense, moldando habitos e praticas
socioculturais (Franckel, 2022).
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Algumas dessas perguntas podem nos levar a algumas dis-
cussoOes sobre as questdes de género a partir da Histdria: ma-
chismo e dominacao patriarcal; violéncia e discriminacao contra

pessoas LGBTQIAPN+; violéncia contra a mulher e feminicidio.

Sem incorrer no risco de tomar o filme como aporte lin-
guageiro ou explicativo de questdes pré-estabelecidas, ha ou-

tras questdes possiveis. Cito as que me vieram:

a ocupacao do territorio brasileiro ao longo do processo de

colonizacao;

o éxodo rural e os deslocamentos populacionais, sobretu-
do de nordestinos em direcao ao eixo Rio-Sado Paulo, Brasilia e
regido Norte em determinados periodos da histdria econémica

brasileira;
aspectos socioculturais das populacdes sertanejas;

a xenofobia caracteristica de algumas regides do pais con-

tra moradores do Nordeste.

O cinema como possibilidade para pensar a Histéria e o
hoje precisa ser sempre abertura e amplitude, nunca previsao
ou suporte tematico para questdes roteirizaveis. Isso ndo sig-
nifica abrir mao do planejamento, mas este nao pode reduzir a
contingéncia da experiéncia que se abre a cada filme exibido.
E, sobretudo, um risco. Porque apesar do esforco tedrico e me-
todologico empenhado previamente em pesquisa bibliografica,
planos de atividades e selecao de filmes a ver, o espago-tempo
da sala de aula pensado e executado dessa forma, sera sempre

o fluido e o inesperado. E navegar por mares nunca navegados.
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”amTﬂ Neo mAr.p

Ora, se nao é o mar a grande metafora para o cinema que
invade a escola? O mar de Alfonsina é para ver! E o mesmo mar
que se abre a cada filme visto ou criado sem que se exija dele a
fatidica tarefa de representacao da realidade. Um mar no sertdo
€ como o cinema na escola: inunda os olhos, alarga os horizon-
tes, fecunda a terra em que pisamos. Chegar até suas aguas re-
quer um certo trabalho de corpo [Alfonsina precisou levantar da
cama, pular a janela, caminhar longa jornada] em direcdo a esse

outro e vasto corpo liquido e imaginario.

Sacolejar a rotina, agucar os sentidos, aticar o olhar.
Pequenos artificios preparam o terreno fértil da imaginacao
para receber o imaginario mar, estranha massa acuosa que ir-
rompe em destoante visdo ante a rudeza e a sequidao da paisa-

gem ao redor.

Nao por acaso, muitos dos filmes produzidos por meus
alunos através dos dispositivos trouxeram-nos o mar [ou nos
levaram até ele?]. A proximidade com a praia — a escola esta si-
tuada em uma regiao litoranea - talvez explique sua constante
aparicdo. Ou, talvez, seja ele este lugar comum ao qual recor-
remos com a intencao de registrar o belo através das imagens.
Mas talvez exista nele algo de encanto e alumbramento que nos
atrai, que nos desafia a enxergar além do que vemos, aquilo que

se esconde por detras da linha do horizonte.

Abrir mares na escola para alagar nossos sentidos.
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Ver/fazer cinema para alargar nossos olhares.

Eis o encontro do cinema com o mar da escola: frente a
tela [que filma ou que mostra] as profundezas, o mistério, a

imensidao.

Pororoca.
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Clique para
acessaro

folheto desta
ativicdade

Material destinado aos estudantes
para inspirar as criacoes por
dispositivos.



A cidade e sua paisagem nao existem desabitadas, mas

abrigam inlmeros corpos que a experienciam de multiplas ma-
neiras, que constroem/reconstroem, imaginariamente, suas
préprias percepgdes do viver no urbano. Contar/narrar essas
histérias, lancar luz sobre essas experiéncias através do cine-
ma € uma necessidade que se impoe antes de qualquer outra
imagem do urbano como construto filmico por dispositivos de
criacao.
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A atividade teve como ponto de partida um dos conted-
dos do livro didatico utilizado pelas turmas do 9° ano do Ensino
Fundamental (Anos Finais)*’. Planejada para seis aulas divididas

em trés momentos de duas aulas.

Tema transversal/integrador: Relacdes de Género e

Educacao em Direitos Humanos.
Objetivos:

identificar elementos do urbano que caracterizam as so-
ciedades contemporaneas, refletindo sobre os processos de
exclusdo e desigualdades sociais vivenciadas por grande parte

das populacdes que residem nas areas urbanizadas;

relacionar as diferentes paisagens urbanas presentes nas
cidades a partir das referéncias locais como o bairro, a rua, a co-

Mmunidade, os arredores onde se situa a escolg;

reconhecer que ha diferentes modos de viver e habitar a
cidade, lugar onde transitam e convivem uma diversidade de
corpos e subjetividades, palco onde se dao as praticas e socia-

bilidades marcadas por disputas e tensionamentos;

compreender a relagcao do cinema com a cidade que filma,
e desta com o cinema que busca filma-la para propor modos de

viver como resisténcia pela arte.

17 Industrializacdo e modernizacdo no Brasil. Obra Histéria, Sociedade e Cidacdania,
(Boulos Janior, 2018).
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Avaliacdo:

participacdo e engajamento nas discussoes a partir da exi-

bigdo da obra Ela Morava na Frente do Cinema (2011);

producdo de um pequeno filme através do dispositivo

Fotografias Narradas.

EnnE}Qu: GEMe EGT’-E
eEEaO do GR mEj

A aula comecou com algumas questoes geradoras escritas

no quadro:
O que é modernizacao?
O que é urbanizacao?

Vocé considera a sua cidade/bairro modernizado e

urbanizado?

O objetivo era abrir um diadlogo sobre aquilo que concebe-
mos como cidade a partir das nossas proprias vivéncias como
seres humanos habitantes do urbano. A partir das respostas da-
das pelos estudantes foi possivel discutir sobre as muitas cida-
des que cabem dentro de uma cidade. Ou, dito de outro modo,

as discussdes giraram em torno de como as cidades podem
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apresentar recortes espaciais e demarcar zonas diferenciadas,
onde viver e transitar depende de uma série de fatores que, em
maior ou menor grau, se apresentam como excludentes para

muitos de nés.

Apds ouvir as respostas como devolutivas da turma, era
hora da exibicdo de Ela Morava na Frente do Cinema (2011), dos

diretores Tido, Raul Luna e Leonardo Lacca.

A sessao transcorreu tranquilamente, até que...

O beijo: screen de Ela Morava na Frente do Cinema (2011)

Filme em pausa.
- Siléncio gente, siléncioooooo!!!
Alguns segundos depois, play novamente.

Terminado o filme, partimos para nossa segunda conversa
do dia.

Inevitavelmente, a primeira resposta a questao “o que vi-

mos?”, nao poderia se referir outra coisa:
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— o0 beijo das sapatao (sic.)".

Grande alvorocgo. Aguardei em siléncio. Acalmados os ani-

mos, refiz a mesma pergunta.

Durante o debate, discutimos algumas questoes relaciona-

das a obra:

arelagcao com a proépria linguagem do cinema presente nas imagens;

as transformacdes urbanas e tecnoldgicas presentes na trama em

paralelo as que vivenciamos hoje;
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0s arquivos em imagens cue preservam parte de nossas memorias e

permanecem como registros materiais do passado vivido;

a desigual divisdo do espaco urbano que produz areas nobres e periferias,

onde servicos basicos sdo desigualmente distribuidos;
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o cinema ausente, do qual s6 restam fotografias e lembrancas, expressa

o movimento do tempo que molda a cidade enquanto constrdéi em nossa
memoria uma outra cidade edificada dos afetos de vivé-la; por outro lado,
os escombros de um cinema abandonado permanece como dentincia do
real abandono a que foram submetidos varios dos nossos cinemas de rua

ao longo do tempo;

o prédio que, agora, toma o seu lugar pode nos fazer pensar sobre como

o poder econdmico, materializado pelas grandes construtoras através da
especulacdo imobiliaria, se sobrepde a projetos de cidade voltados a arte
e ao bem estar social;
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os aparelhos eletrénicos destinados a manutengao na assisténcia técnica
marcam a passagem do tempo que substitui coisas, muda habitos,

estabelece novas relagdes de consumo de objetos e imagens;

arelacdo entre a obra e o proprio estudo da Histéria, metaforicamente

expressa em suas imagens que apresentam a obsolescéncia e os efeitos
do tempo em aparelhos eletronicos, nas mudancas da paisagem, no

barulho das marteladas que anunciam o novo pela reforma de um prédio.
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Agora voltemos ao beijo...

Questionei o motivo pelo qual aquela cena tinha gerado
tanto burburinho. O estranhamento vinha do fato de serem duas
mulheres se beijando, segundo alguns deles, o que foi retrucado

por alguns com comentarios como:
- "nada a ver”, p6" (sic),
ou
"0 que é que tem?” (sic).

Foi entdo que uma estudante de uma das turmas, que ja
se reconhecia lésbica, disse estar imensamente surpresa e feliz

por se ver representada.

O que isto nos diz? Que um filme é construido, antes de
tudo, por ideias. Muitas vezes essas ideias se dao a ver em for-
ma de lutas por causas sociais e em defesa de direitos. Que o
bom filme é o que, por detras de si, nos permite ver o algsuém e
suas ideias que Ihe deram forma (Bergala, 2019). E que é pelo
corpo a corpo, de que falavam Portugal e Migliorin (2022) por
onde passa a pratica do cinema levada a cabo como proposi-

cOes de vidas possiveis na cidade, no mundo.

Seguimos com a aula através do exercicio

ver-rever-transver.
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Revimos e “transvimos” a cena de abertura do filme, aque-
la onde aparecem imagens do antigo Cine Torre*®. Aqui foi pos-
sivel levantar discussdes sobre o poder que possuem as ima-
gens para contar histérias pelo apelo as lembrancas, assim
como seu potencial para construir narrativas de histérias nao
contadas, relatos pessoais que estao fora das narrativas oficiais
da Historia, esquecidos sob a poeira dos grandes acontecimen-
tos e personagens, guardados em nossas casas, nas memorias
dos nossos familiares mais idosos, preservados em arquivos de
familia. Memorias subterrdneas (Pollak, 1989) trazidas a super-
ficie pelo cinema como escavacao do real e exercicio de rees-
critura do passado por imagens que se movem e fazem mover
o proprio estudo e Ensino da Histdria a partir daquilo que se cala
e se esconde.

Para finalizar a aula, solicitei aos estudantes que juntassem
material para a realizacao de um filme: fotografias, impressas

preferencialmente.

Era hora de construir nossos préprios filmes-memoria.

18 Inaugurado na década de 1930 e com as atividades encerradas desde a década de
1970, ficava localizado a Rua Visconde de Iraja, no bairro da Torre, Zona Norte do Recife.
Hoje, o terreno ocupa um edificio residencial chamado Cine Torre.
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No encontro seguinte, outra sessao. Dessa vez, composta
por dois curtas, selecionados devido ao dispositivo que |lhes

constréi: a narrativa fotografica ou Fotografias Narradas
(Migliorin, 2016).

Sobre mulheres - screen de As Mulheres da Minha Vida (2023), de Greyce
Kelly Veloso

O primeiro filme, As Mulheres da Minha Vida (2023), da
Greice Kelly Veloso, € um passeio sensivel através de recor-

dacdes e coisas de viver por uma narrativa feita de relatos



i

90

potentes em primeira pessoa, baseado em retalhos de memo-
rias reunidos das relagoes da prépria realizadora com as quatro
mulheres que ela considera como centrais em sua trajetoéria de

vida: a av, a mae, a irma e a filha.

“\’ﬁ'l);

R fBZ LalfD

Uma das discussoes que o filme possibilita & sobre o papel
da mulher, historicamente destinado aos servicos domésticos
e atrelado a presenca masculina e que, ao longo dos anos, vem
sendo questionado pelas reivindicagdes feministas pela igual-
dade de direitos. Inclusive pude abordar o lugar da mulher negra
no movimento feminista que vem, aos poucos, sendo reconhe-
cido em interseccdo por demandar diferentes estratégias de
luta e resisténcia.

- "N3o tém homens no filme!”, observou uma aluna.

H4, na verdade, a presenca de um homem. Em um dos qua-
dros vemos duas fotografias onde aparece o pai. No entanto, a
narrativa transcorre sem que ele esteja presente, o que nos le-
vou a reflexdes sobre o abandono parental que marca a realida-
de de muitos lares brasileiros compostos por maes solos, ape-
nas por mulheres, ou por unides familiares que fogem ao padrao
triangular pai, mae e filhos. Ha familias sem filhos, ou cujos res-

ponsaveis legais sdo avos e avos, tios e tias, irmaos e irmas. H3,
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inclusive, aquelas compostas por dois pais ou duas maes, fami-
lias formadas por casais homoafetivos como reconfiguracoes
legitimas de lacos familiares aos quais ndo pode ser negado o

direito a existéncia.

Imagens utbpicas: screen de Talvez Esse Seja um Filme Sobre Felicidade
(2020), de Ana Flor Fernandes

Um quarto como locacdo, uma mesa como ponto cen-
tral do cenario. A cAmera posicionada a pino. The Scientist, do
Coldplay*® tocando ao fundo. A realizadora senta-se em uma
cadeira em frente a mesa segurando um bloco de fotos impres-

sas. O dispositivo esta armado. A partir dali, o que vemos sdo

19 Banda de rock britanica fundada em 1997.
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recortes de tempos, narrativas pouco preocupadas em alinhar
um conjunto de acontecimentos trazidos da memaéria em reta
cronoldgica, mas trazé-los a tona como um bloco sensivel de
experiéncias marcadas no corpo. E Talvez Esse Seja um Filme
Sobre Felicidade (2020), da Ana Flor Fernandes.

Comentarios mais reticentes, dessa vez. O fato de Ana Flor
se reconhecer como travesti e expor isso em seu filme, talvez
tenha sido a causa. Tenho a impressao de que, por terem sido
confrontados com suas histérias e modo de viver ali, em uma
sala de aula, algo tenha se passado. Meu desejo, em parte, tinha
sido cumprido. Levar este filme foi como abrir uma janela para
deixar ver, como seu proprio titulo prognostica, uma travesti fe-

liz e viva.

Se realizar um bom filme € se deixar entrever por entre
seus planos e imagens (Bergala, 2019), escolher certas obras
para ver na escola também participa do mesmo processo, en-
gajando uma préatica educativa politica e esteticamente em de-
fesa de direitos, na luta pela dignidade da pessoa humana, no
combate contra as violéncias impetradas contra corpos social
e culturalmente subalternizados. “O corpo vem em géneros”
(Butler, 2019, p. 10). E racializado (Fanon, 2008). Esté sujeito ao
exercicio do biopoder (Foucault, 2001). Social e culturalmente
somos diversos, mas ha corpos que importam mais que outros
(Butler, 2019). Como poderia um filme realizado por uma traves-
ti ser um relato sobre felicidade? Como, no pais que pelo 15° ano

consecutivo figura como o primeiro no rol dos que Mmais matam
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pessoas trans e travestis no mundo (Benevides, 2023)>°, uma
histéria feliz de uma travesti que se fez professora? E o cinema
concebido como resisténcia e arte (Deleuze, 1999), para a cria-

cao/invencao de outros mundos.

T
=
(@]
_|
(@]
un
_|
=
T
B~
(@]
(@]

00% dI4LS 010Hd

20 Dados da 72 edigao do dossié elaborado pela Associacdo Nacional de Travestis e
Transsexuais (ANTRA) que contém informagdes sobre violéncia contra pessoas trans e
travestis no Brasil referentes a 2023.
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As fotos selecionadas pelos estudantes serviriam ao dispo-
sitivo Fotografias Narradas, que consiste em fazer um pequeno
filme com uma ou mais fotografias montadas manualmente e
narradas em simultaneo, a partir das histérias que seus criado-
res fossem rememorando, fragmentos de memoarias verbaliza-

dos sem a preocupacado com a linearidade dos fatos.

As narrativas em forma de filmes, resultado de um pen-
samento criativo em torno de memoérias e registros materiais
do passado, podem nos fornecer indicios para pensar a proépria
Histéria e seu trabalho de reconstrucdo dos tempos idos, re-
montados e reconfigurados historiograficamente em variadas
formas de contar/narrar os eventos que o passado nos legou

em forma de vestigios (White, 2011).
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O dltimo encontro foi reservado a exibicdo. Uma a uma as
obras foram sendo exibidas e seguidas de uma pequena con-
versa com perguntas ao realizador. Essas discussoes abordaram
a importancia dos relatos orais e dos arquivos pessoais como
fontes para a Histéria e produtores de meméorias, assim como o
poder da arte, e do cinema em especifico, para dar visibilidade a
essas historias. As diferentes formas de registrar materialmen-
te os eventos cotidianos, diretamente ligadas aos inventos tec-
nolégicos, ensejam novas relacdes com a producao de imagens

e as formas de vé-las.

Habitar um lugar &, antes de tudo, habitar um corpo e, atra-
vés dele, experienciar o mundo. As narrativas fotograficas como
proposicdes criativas que falam de si enquanto recriam o pas-
sado em narrativas insurgentes, podem nos revelar indicios de
modos de habitar e pertencer a um lugar, neste caso, a cidade.
Assim como nos filmes, a Histdria é feita de muitas narrativas e
reinvencoes baseadas naquilo que sobrou do passado e do que
fazemos disso ao tentar reconstrui-lo, reinventando-o. A arte
cinematografica no campo educacional pode ser esse espaco
onde se aprende falando de si, lugar de autoafirmacao por onde
os sujeitos podem se mostrar e se reconhecer, mas também en-
gajar corpos e ideias para desejos de outros mundos. Emprestar
olhos e ouvidos atentos a estas producdes €, a um s6 tempo,
exercicio que repensa e desloca multiplas formas de aprender e

ensinar a Historia.



Clique para Clique para
acessar as acessaro

Fotografias folheto desta
Narracdas ativicdacde

Material destinado aos estudantes
para inspirar criagoes através do
~ dispositivo Fotografias Narradas.


https://drive.google.com/drive/folders/1s237CbVuKIVxd9g6cx_12usSBPlAHZnY?usp=drive_link
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Janela de O6nibus é danado pra botar a gente pra pensar
Ainda mais quando a viagem é longa

Uma casinha branca |4 no alto da montanha

E eu perguntando: ‘quem mora 187’

Um homem na BR olhando pro nada

Uma mulher com um saco de capim na cabeca

E o sol estralando nas suas costas

E os politicos dando as costas

Janela de 6nibus é danado pra botar a gente pra pensar
Igrejinhas mindsculas na beira da BR

E..

Janela de 6nibus é danado pra botar a gente pra pensar

Ainda mais quando a viagem é longa.

(Janela de Onibus, de Miré da Muribeca, 2013 - transcrigio de video)
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O O6nibus € um elemento bastante presente na poesia de
Miré. Mais uma vez me remeto ao poeta, porque o dispositivo
que conduz este exercicio do fazer baseia-se, também, em sua
obra. Mais especificamente, em Janela do Onibus, poema de sua
autoriat. O belo e o terrivel passeiam pela poesia de Mird. Nas
ruas da cidade é onde ele encontra suas histoérias, seus perso-
nagens e sua escrita. Mas foi de 6nibus que nos deslocamos
com Mir6 pelas vias urbanas do bairro de Piedade, em Jaboatdo
dos Guararapes, até o bairro da VVarzea, no Recife, para uma aula
extraclasse. No caminho de ida e volta, paramos para olhar e

filmar==.
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de dutro fo 6ubus olhor < folwr.

21 Poema acessado a partir do video Miré da Muribeca - Janela de Onibus (2013),
produzido pela Asa Amiga Filmes.

22 Naocasido, nos deslocavamos para uma atividade extraclasse na Oficina Francisco
Brennand.
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BRafalgs ° RO

Atividade para ser desenvolvida em trés encontros: uma

aula extraclasse e dois encontros de 2h/aula dedicadas a mon-

tagem, e uma mostra.

Temas transversais/integradores: Educacao das RelacOes
Etnico-raciais e Ensino da Histéria e Cultura Afro-brasileira,
Africana e Indigena; Educacdo em Direitos Humanos; SaUlde,

Vida Familiar e Social.
Objetivos:

incluir Mir6é — e sua obra — como sujeito-artista para propo-

sicdo de novos olhares e aprendizagens em Histoéria;

discutir o direito as cidades materializados em condicOes
dignas para vivé-la, o que inclui, por exemplo, transitar por ela

dignamente de onibus;

pensar a cidade como construcao narrativa a partir das

imagens.
Avaliacao:

participacdo e engajamento nas discussdes e vivéncias
propostas durante as etapas da atividade; produzir pequenos
filmes da janela do 6nibus durante o trajeto de ida e volta da

Oficina Francisco Brennand?2.

23  Localizado no bairro da Varzea (Recife), o espago € um museu dedicado a arte,
expondo as obras do artista que Ihe da nome, promovendo visitagdes, eventos e atividades
voltadas a arte-educacao.
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A atividade também foi planejada em torno das imagens
do filme Ela Morava na Frente do Cinema. Além da obra, a leitu-
ra do poema Janela de Onibus, do poeta Mirdé da Muribeca, em
sala de aula, nos permitiu pensar e imaginar cenas e cenarios
da cidade a partir de uma questdo que vinhamos abordando ao
longo do ano letivo: as desigualdades histéricas que estruturam
as relacOes sociais no Brasil, refletidas nos diferentes modos de
habitar e trabalhar, determinam a maneira como a proépria cida-

de se movimenta.

O ato de pensar, no entanto, pode ser uma operagao sen-
sivel que atravessa o corpo. Para tanto, alguns estimulos criati-
vos/reflexivos em forma de perguntas foram apresentados aos

alunos:

como a cidade se movimenta? Que corpos por ela transi-
tam? Que atividades acontecem? Que cheiros, sons e cores as
formam? Como eu sinto a cidade? Que cidade eu quero filmar e

mostrar com meus videos?

Ademais, o resultado dessa experiéncia seriam frutos das
escolhas tomadas: do momento a filmar, do recorte do tempo
e espaco registrados entre o inicio e o fim da gravacao, daquilo
que foi descartado pelo olhar e pelo enquadramento [intencio-
nal ou ndo] da cdmera, o que nao representaria, sobremaneira,
o real imagético da paisagem urbana, mas um recorte sensi-
vel pelo perceber e pelo sentir a cidade para reconstrui-la em

imagens.



102

A'mf\mdl o Disﬁmgitiwo
ay Sgtet] do  Bsigug

Da Janela do Onibus é um dispositivo pensado para fatiar a
cidade em minUsculos pedagos em forma de filme enquanto se
desloca por ela. De 6nibus. De certa maneira, os filmes realiza-
dos terminaram por captar mais que a cidade |a fora: o que lhes
escapa é o proprio movimento que acontece dentro do veiculo,
a desordem peculiar de uma saida em grupo da escola. Existe
algo de belo e potente nestes momentos que s6 um educador
pode identificar. Sem esta experiéncia coletiva, ndo haveria este

dispositivo.

O corpo que se move ao ritmo do automoével segura a ca-
mera. La fora, através do vidro, se movimenta a cidade. E essa a
experiéncia sensivel e sensorial que o dispositivo quer provocar,
cujas regras podem ser descritas da seguinte forma: através de
um aparelho celular os estudantes, individualmente®4, deveriam
produzir dois videos de dez segundos, cada: um da ida e outro
da volta. Um registro quase acidental, um gesto simples e cor-
riqueiro ao qual muitos de nés estamos habituados a executar,
s6 que, agora, ele seria aplicado criativamente em uma aula de
Histdria um tanto incomum: fora da sala de aula, dentro de um

onibus, filmando a cidade.

24  Os estudantes que ndo possuiam celular tinham a opgao de gravar em dupla ou
compartilhar do celular de algum dos colegas de turma para realizar os registros.
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Para esta atividade, a proposta foi montar um Unico filme
cujo arquivo tivesse a participacao de todos os integrantes/via-
jantes. O desafio inicial foi a auséncia de recursos tecnolégicos
na escola, como computadores, sala adequada, acesso estavel
a internet. Mas o trabalho cinematografico &, sobretudo, um tra-
balho da mao (Deleuze, 1999). Assim, reuni os alunos em dois
grandes grupos de montagem, lapis e papel em Maos, para agru-
par e reagrupar as imagens gravadas durante a nossa viagem
cinematogréafica.

’ﬁ/z Gobre %ﬁ/&f Ve cories ?w. reth vontme 2
Welade  gon Mw’/n/r)é;f w}y/zdfrmaﬁof.

Pipano (2022) concebe a montagem como um processo
coletivo e experimental que permite a criacdo de novas nar-
rativas e significacOes a partir da combinacao dos diferentes
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planos e sons. E hdo importa se nos faltam meios tecnolégicos
para executa-la, pois a operacao que se da em uma edicao que
recorre aos suportes computacionais € a mesma que permeia
uma montagem mais artesanal: o que esta em jogo é uma for-
ma de pensamento engajada na organizacao e reorganizacao
dos blocos de movimento e duracao que vao compor a obra
como produto artistico (Pipano, 2022).

Assim, nossa montagem coletiva se deu da seguinte forma:

antes do dia marcado, os alunos deveriam selecionar um
dos videos realizados para o trabalho de edicdo: ou o da ida, ou

o davolta;

munidos de seus aparelhos celulares, os estudantes foram
divididos em dois grupos: os que optaram pelo video da ida, e os

que escolheram os videos da volta;

a tarefa de cada grupo era assistir aos videos coletivamen-

te e decidir em que ordem apareceriam no arquivo final;

o critério que usariam para isso ficou a cargo de cada gru-
po, muito embora tenham recebido algumas orientacdes do
que poderia ser feito: as imagens poderiam ser agrupadas e or-
denadas por cores e texturas, elementos da paisagem, dindmica
movimento/lentidao, pela semelhanca/dessemelhanca entre as

paisagens apresentadas;

cada aparelho celular deveria ser considerado como um
pedaco do filme, deslocado a medida que as decisdes fossem
sendo tomadas coletivamente para a armacao do filme, como

um grande quebra-cabecas de imagens moveis;
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os dois grupos foram separados em espacos distintos para

que o barulho de um ndo atrapalhasse o outro;

uma pessoa de cada grupo deveria ser a responsavel por
anotar a ordem em que cada video apareceria na montagem
final, identificados pelo nome de seu realizador. Terminada
esta etapa, as fichas com essa relacao deveriam ser entregues
ao professor que ficaria responsavel por editar digitalmente
a obra conforme o que foi decidido por cada equipe durante a

Mmontagem.
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Feita a montagem, restava o momento da exibicao, que
aconteceu durante a segunda edicdo do Cine Mird, na esco-
la Oscar Moura, em junho de 2024. Durante a mostra, olhares
atentos e orgulhosos por verem, na tela, uma parte de si em for-

ma de filme.

O filme nos faz pensar sobre o proprio processo historio-
grafico, cuja escrita nunca € exata, incapaz que € de resgatar o
passado tal e qual aconteceu, que em seu trabalho narrativo re-
constroi os tempos idos em cenas possiveis baseadas em fon-
tes confiaveis mas, nem por isso, imparciais. Até mesmo o apelo
a rememoracao como condutora dessa escritura/narracao do
passado esté sujeito as suas falhas, reelaboracdes e re-interpre-

tacOes ao longo do tempo.

Do mesmo modo, a montagem de um filme através da re-
ordenacao e sobreposicao de cenas torna-se um processo que
€ pura bricolagem e reinvencao. Isso se demonstrou desde o
inicio da etapa para montar a obra: alguns videos da ida foram
escolhidos como se fossem da volta, e vice-versa. Da janela do
Onibus, a cdmera que filma como extensao do nosso olhar, pode
Muito mais que o registro representativo de uma paisagem es-
tanque: as imagens de uma cidade que passa enquanto passa-
mos, movem também a prépria cidade pela criagcao de novas
visualidades, assim como a nossa forma de aprender e ensinar
em Histdria, deslocando aprendizagens e praticas de ensino

através dos sentidos.
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Realizacao e Montagem

Estudantes do 3 ana [turmas R, 8 & C) do Ensina Fundamental - Anos Finais
Escola Municipal scar Mourg

Realizadores

Ria Siqueira
finne Emorim
Arthur lima
ﬁr‘:fur Ramos

Deivist mdemwra
Fhiardn Andrada
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Clique para Clique para
acessaro acessaro

filme Da Janela folheto desta
do Onibus atividade

Material destinado aos estudantes
para inspirar criagoes através do

dispositivo Da Janela do Onibus


https://drive.google.com/drive/folders/1plEqJwAKE1MqvP8efvvR9HDQUsGlKc4T?usp=drive_link


Filmar a MUsica para deslocar a centralidade do olhar quan-

do a tarefa é ver/fazer um filme. Estar atento aos sons ao redor

€ um lembrete de que nem s6 de visualidades se faz o cinema.
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Atividade a ser realizada em trés encontros divididos
da seguinte forma: um encontro para a exibicao de Avenida
Brasilia Formosa (3 horas/aula ou uma aula extraclasse); um
segundo encontro, com 2 horas/aula, para a exibicao de Faco de
Mim o que Quero; e um encontro para a mostra dos trabalhos

desenvolvidos.

Temas transversais/integradores: Diversidade Cultural;

Salde, Vida Familiar e Social.
Objetivos:

discutir o direito a cidade como espaco de préaticas de la-
zer, de expressao livre e saudavel através da musica que esta
presente em nossas atividades cotidianas, nas festividades,
eventos populares e demais eventos que permitem os encon-

tros e trocas de afeto;

refletir sobre as musicalidades do bairro com énfase no rit-

mo brega como expressao cultural majoritariamente periférica;

pensar a cidade como construgao imaginaria e de memo-
rias, espaco de afetos e sociabilidades, lugar onde habitam di-
ferentes corpos e sujeitos agenciados por praticas e modos de

vida diversos.
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Avaliacdo:

participacdo e engajamento nas atividades propostas du-

rante a visitacdo ao espaco da Cinemateca Pernambucana;

realizacdo de um pequeno filme através do dispositivo

Filmar a musica.

EiME ma D, ir
SELSSLI do AGR m

Algumas obras dentre aquelas disponibilizadas pela
Cinemateca Pernambucana em seu acervo para acesso onli-
ne, ndo podem ser acessadas remotamente. Esse é o caso de
Avenida Brasilia Formosa (2010), do Gabriel Mascaro, um dos
filmes elencados para as sessdes na escola. A solugdo encon-
trada foi mobilizar duas turmas para desloca-las até o espaco
fisico da Cinemateca, para que a sessdo ocorresse na sala de
projecdo Geneton Moraes Neto, disponibilizada para pesquisa-

dores e grupos que visitam o espaco.

Além de assistir ao filme, os estudantes puderam conhecer

a sala de exposicOes de figurinos, cenarios, objetos cenograficos
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e demais elementos pertencentes ao universo cinematografico

pernambucano.

Durante a vivéncia, a Unica tarefa solicitada aos estudantes

foi parar para ver.

CiN eMo d Omvir
QEEGO d,o ER m6

No encontro seguinte, em sala de aula, assistimos ao trai-
ler do filme com o objetivo de recuperar um pouco da meméoria
visual da nossa ida a Cinemateca Pernambucana. Apds a exibi-
cao, abri espaco para que os estudantes pudessem falar sobre o
que viram. Mas dessa vez, muitas das respostas vieram a partir
de outro sentido: o ouvir. Era a mdsica que estava presente na

Mmaioria dos comentarios.

Faco de Mim o que Quero, de Sérgio Oliveira e Petrénio
Lorena (2009) foi o segundo filme elencado para esta ativida-
de, exibido com o objetivo de relacionar suas imagens as de
Avenida Brasilia Formosa. A obra tragca um percurso imagético
e sonoro a partir do brega romantico que marcou os anos 2000
e que ainda hoje se faz presente como trilha sonora de boa par-

te da populacao recifense e de seus arredores.
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Para a Histdria e seu ensino, a poténcia desse ritmo esta
em sua qualidade como manifestacao cultural e popular nasci-
da nas periferias do Recife, o que inclui sua regido metropolita-
na. Tendo em vista os estigmas que Ihe cercam como expressao
artistico cultural protagonizada por corpos, majoritariamente,
pretos e pobres, o Ensino de Histdria a partir das relagdes afe-
tivas e culturais em torno do brega pode ser considerado uma
pratica a margem, que busca em elementos pouco conven-
cionais, rejeitados até, objetos para o conhecimento e para o

aprendizado historico.
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O nosso lugar — o bairro, a comunidade, a rua, a vizinhanca
— esta preenchido de mdsica. O que o dispositivo propde é parar

para ouvir e ver através dela.
As poucas regras do dispositivo, sdo:

as musicas precisam ser captadas em direto, ou seja, re-
produzidas através de algum aparelho, voz ou instrumento em
som ambiente, sem que haja qualquer edicado posterior a ima-

gem para introducao do som;

os videos devem captar até trinta segundos de material

audiovisual;

decidido o momento da gravacao, € preciso escolher o
que deve ser filmado, sem a obrigacao de ser representativo, ou
seja, as imagens nao precisam remeter ou representar o som
reproduzido;

as formas do bairro, as pessoas que circulam, as atividades
que nele se desenvolvem, as construcoes, formatos das ruas e
habitacOes, os espacos vazios, as cores e texturas podem ser
estimulos criativos para a decisao do que filmar.
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Uma instalacao foi a maneira como foram apresentados

os filmes do Filmar a Musica a comunidade escolar. Duas telas
dentro da biblioteca projetaram, simultaneamente, os filmes
reunidos em dois grupos que representavam cada uma das tur-
mas que os produziram. Em cada sessao, um grupo de 30 alu-
nos assistiu as produgodes sentados entre as duas telas, o que
tornava necessario decidir em que momentos mover o corpo

para ver olhar o que se passava em uma ou outra.
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Junto a instalacado, disponibilizamos um quebra-cabecas
filmografico, uma espécie de "monte o seu filme". A ideia era
proporcionar aos visitantes a experiéncia da montagem, onde
cada pessoa era livre para arranjar, rearranjar e justapor as cenas

exibidas nas telas de alguns smartphones conforme seu olhar e
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pensamento criativo, multiplicando as possibilidades e sentidos

cada vez que as "pecas” eram realocadas.
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Os pequenos filmes feitos como exercicio do ver-ouvir fo-
ram realizados como capturas do fortuito, fragmentos de uma
cidade habitada e vivida pelos préprios estudantes-realizadores,
que puderam rever o seu proprio lugar, para pensa-lo historica-
mente a partir do hoje. Ver/fazer/ouvir filmes, por esta perspec-
tiva, alinha-se ao Ensino de Histéria em contato com o cinema
enquanto experiéncia e desorganizacao/reorganizacao das for-

Mmas de aprender e estar no mundo.
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producoes com
o dispositivo
Filmar a Misica

Material destinado aos estudantes
para inspirar criagoes através do
dispositivo Filmar a Mdsica


https://drive.google.com/drive/folders/1JauD6DjEUtQJidEh1c4prD0C9ds4szaV?usp=drive_link

Entre o que o olho vé e o que a imaginagao recria, o cine-

ma! Todo filme é uma reinvencdo. Assim como a Histéria olha
para tras através das lentes do seu presente, e cujo produto his-
toriografico é obtido através de filtros impostos pelo hoje, fazer
cinema é participar do processo de reinvencao do mundo pela

invencao de novas maneiras de olhar.
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Atividade planejada para ser desenvolvida em seis aulas di-

vididas em trés etapas com duas aulas, cada.
Objetivos:

investigar aspectos da histéria dos arredores da esco-
la através do patrimonio cultural e material identificado como

lgreja Nossa Senhora do Loreto;

entender a cidade como produto material e imaginéario,
construto histérico em constante movimento e mudanca, e o

cinema como invencao que nao se reduz a reproducao do real;

compreender que o conhecimento do passado € lacunar e
que o papel do historiador, assim como o do cineasta, esta con-

dicionado ao seu lugar social;

perceber os relatos orais como fonte para a Historia feita

de memorias e reinvencdes do passado.
Avaliacao:

producao de pequenos videos com o dispositivo Mascaras

e Monstruosidades para composicao de um documentario.

Mdscaras e Monstruosidades® € um convite ao olhar.
Assim como a cdmera, nossa visdao &€ mediada por lentes, os

nossos olhos, que delimitam a maneira como vemos as coisas

25  Dispositivo descrito e proposto por Cezar Migliorin (2016) em seus Cadernos do
inventar com a diferenca.
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do mundo, que passam a existir para nos a partir dessa relacao
organica com os nossos 6rgdos visuais. O exercicio consiste em
elaborar pequenas mascaras com materiais de cores e texturas
diversas para serem experimentadas, pondo-as frente a lente
da cdmera para filmar diferentes ambientes, paisagens, situa-
cOes, objetos e pessoas, criando diferentes perspectivas visu-
ais, monstruosidades. Como dispositivo, sua poténcia reside na
multiplicidade de formas de ver, subversao do real que trans-
forma-se em contato com a maquinaria necesséaria a criacao

cinematogréafica.

Ao contréario das outras atividades com dispositivos, esta

FILM STRIP 400 FILM STRIP 400 FILM STRIP 400 FILM STRIP 400 17

Bl i

HI."II.IJ"H 15 HI'.I.”III.I"H-—W II " 1 ! W'III.I"H-—IE II'.I."III.I"H 17 MIW'II.I.I"H 15 II'.IJ'II.IJ"H-IJ HI'.I."II.I.I"H WE !I'.I."IIJ.I"H-—IE HI'.I."II-IJ"II 17

nao foi concebida em torno de um tema transversal/integrador,
mas foi pensada a partir de um elemento da paisagem onde se
localiza a escola: a Paréquia Nossa Senhora do Loreto®®. Sua es-
colha como locacdo se deveu, antes de tudo, movida por uma
imensa inquietacao: temos ali, muito préximo a unidade escolar,

um bem arquitetdnico de extrema importancia para a histéria

26 Fundada em 1660, possivelmente em gratiddo pela vitdria contra os Holandeses,
a lgreja aparece listada entre os bens culturais de natureza imaterial no Mapa Cultural
de Pernambuco, plataforma digital que serve de ferramenta a gestdo cultural do Governo
local. Situa-se & Avenida Nossa Senhora do Loreto, 645 — Piedade, 54420-200 Jaboatao
dos Guararapes - PE
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do municipio, e ele segue quase que invisivel aos nossos olhos
acostumados de tanto transitar sem percebé-lo, de fato. O obje-
tivo era, primeiro, permitir o contato visual com aquele espaco,
parar para olhar, estranhar. Depois, algumas imagens captadas
em video através do dispositivo Mascaras e Monstruosidades

deveria servir a montagem coletiva de um documentario.
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Em duplas ou trios os estudantes foram solicitados a jun-
tar material para ser trazido e testado em sala de aula: sacos
plasticos, telas, lentes, qualquer material transparente ou trans-
IGcido e com o qual pudessem criar novas composicoes com a
camera. Além disso, solicitei uma pesquisa prévia sobre fatos e
eventos histéricos que envolvessem a Igreja para que, a partir
dela, os grupos se organizassem quanto aos locais e elementos

que desejariam filmar.

No dia marcado para a visitagao, nos reunimos na escola
para um momento de testes: os materiais foram sendo sele-
cionados e experimentados ja desde esse momento, deixando
apenas para a atividade extraclasse as decisdes sobre o que e

como filmar.
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Para a maioria dos estudantes aquela era a primeira visi-

ta a Igreja. Filmar através de mascaras, nesse caso, remetia ao
proprio estranhamento causado pelas cores, texturas e formas
obtidas pelo contato com as méascaras, com a experiéncia de
estar ali pela primeira vez e acessar aquele ambiente como no-

vidade captada pelo olhar.

Durante a visita, o Padre Valdemir José da Silva, responsavel
pela pardquia, concedeu-nos uma pequena entrevista registra-
da em audio, com algumas informacodes sobre o templo e sua
histéria. Como o préprio religioso afirma, hd uma grande ausén-
cia de escritos e informacdes disponiveis online ou publicadas
em livros. Seus relatos orais, portanto, atendiam ao objetivo da
atividade g, de maneira geral, adequavam-se as escolhas que vi-
nham sendo tomadas no dmbito de todo o trabalho de pesquisa,
que buscava nas sensibilidades e confabulacdes dos individuos
envolvidos, outros caminhos de ensino e aprendizagem, outras

historias, outras narrativas.
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Os videos realizados durante a visita resultaram em pe-
quenos recortes espaciais a partir dos experimentos visuais re-
alizados com o uso das telas mascaradas. Para além do registro
videografico em cores e formas ndo convencionais, o exercicio
apresenta-se como estimulo criativo a ver e inventar o ver, onde
o proéprio lugar ou cenario a ser filmado reconstrdi-se dentro da
narrativa imagética criada a cada intervencao artesanalmente

inserida entre aquilo que se vé e aquilo que se quer dar a ver.
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Apenas um pequeno grupo de nove alunos participou des-
ta etapa, tendo em vista o préprio trabalho a ser executado de
forma um pouco mais minuciosa, e a auséncia de um espaco
mais adequado que comportasse a atividade do processo de
montagem que, Mais uma vez, se deu a partir de operacoes
do pensamento empregadas em ideias de cinema, de forma
manual, com a utilizacdo dos recursos ao alcance do ambien-
te escolar: lapis e borracha, marcadores para quadro branco e
cartolinas para transformar as monstruosidades em um Unico
corpo-filme feito de retalhos.

Previamente, reparti em cinco o arquivo de dudio com a en-
trevista concedida pelo Padre. Cada parte seria atribuida a um
grupo de trabalho durante a montagem. Além disso, os arqui-
vos de video resultantes do exercicio com o dispositivo foram
nomeados, classificados e agrupados em trés grupos distintos:
imagens internas, imagens externas e imagens sacras. Tanto os
arquivos com os fragmentos de audio, quanto os arquivos em
video foram hospedados em pastas distintas no Google Drive?”,
disponibilizadas a todos os participantes por meio de um QR
code.

Cada grupo deveria ouvir o arquivo de dudio que Ihe foi atri-
buido e escolher as imagens que iriam compor, em sequéncia,
o tempo em minutos do respectivo arquivo. Conforme os gru-

pos iam escolhendo os arquivos para compor o seu fragmento

27 Servico de arquivamento em nuvem oferecido pela empresa Google.
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de documentario, um dos membros deveria ir anotando em
uma folha de cartolina fixada em um local onde todos os gru-
po pudessem ter acesso, para evitar que o mesmo arquivo de
video fosse utilizado por mais de um grupo, ou seja, depois de
anotado o nome do arquivo de video no cartaz, ele ndo poderia
mais ser utilizado por nenhuma outra equipe. Para cada grupo
também foi entregue uma cartolina que deveria servir para cue
fosse feita uma lista com todos os arquivos selecionados para
compor seu fragmento. Finda a atividade, as listas deveriam ser

entregues ao professor para que pudesse executar a edigao.
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A exibicao da obra ocorreu em sala de aula, em duas ses-
sOes, uma em cada turma. Algumas possiveis reflexdes em tor-

no deste trabalho s3o:
a importancia da preservacao do patrimonio plblico;

a catequizacao e o processo opressor sobre a cultura e
modos de vida dos indigenas brasileiros durante a colonizacao

portuguesa;

a escravizacao, a invasao holandesa e as disputas territo-
riais que marcaram o Brasil colonial, e que moldam, até hoje, as
relagdes sociais através do racismo estrutural e da perpetuacao
do poder econdmico nhas maos de uma pequena parcela branca

da populacao;

a auséncia da histéria do Municipio de Jaboatdo dos
Guararapes nos livros didaticos e a necessidade de trabalhos

CcoMmo esse para a escola e para a Histdria de um modo geral;

a importancia do respeito e tolerdncia a religido e a cultura

do outro;

arelevancia da histdria oral como fonte para a pesquisa his-
toriografica que, ao carregar memorias e reelaboracdes do pas-
sado vivido pelos sujeitos que falam, trazem consigo suas expe-
riéncias, visoes de mundo e crengas, como reinvengoes que vao

dando sentido aos fragmentos de histérias rememoradas.
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Olhar através de filtros.

Assim como as mascaras servem de interface as lentes
que recriam o real, o lugar de onde escreve o historiador molda
0 seu olhar para o passado, define a tessitura e a trama de suas
narrativas a respeito dos idos tempos. As monstruosidades
criadas pelo historiador ndo passam de releituras do passado,
corpos fragmentarios concebidos em retalhos de um conheci-

mento lacunar.

Este exercicio de criacao volta-se ao presente como inter-
vencao sensivel em um mundo onde reinam as imagens como
produto, estimulo e domesticacao dos corpos, gostos e habitos
voltados ao capital. Mascaras e Monstruosidades é um convite
a uma nova economia do olhar, a dedicar tempo e atencao para
ver e propor formas de ver, a praticar um cinema que esta ao

alcance da escola como exercicio do aprender pelos sentidos.



Clique para acessar
o documentario
realizaclo através

do dispositivo
Mdscaras e
Monstruosicdcacdes

Clique para
acessaro
folheto desta
ativicdacde

Material destinado aos
estudantes para inspirar criagcoes
através do dispositivo Mdscaras
e Monstruosidades


https://drive.google.com/drive/folders/12w5ZJGOK07YtaA38yanVBZDF_839AyI6?usp=drive_link
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Resta-me, agora, finalizar com palavras o trajeto feito até

aqui.
O que dizer/escrever que ja nao tenha dito/escrito?

Que estes dois anos vividos entre a escrita dissertativa e
as vivéncias com o cinema na escola deram-me novo félego ao
trabalho em educacao; que aprendi, e ensinei o que aprendi so-
bre coisas de cinema e de viver; que a pesquisa académica, para
ter corpo [o corpo da gente, mesmo] carece de um tanto de so-
nho e de imaginacao, de risco e ddvida, de um outro tanto de
coragem e ousadia para ser e se reconhecer naquilo que se vai
construindo como ciéncia; que é no encontro com o outro que
as coisas acontecem g, em se tratando de filmes na escola, foi
através dos olhos dos meus alunos por onde pude ver, me rever,

transver o mundo.

Aos que quiserem ir adiante, este trabalho nao existe soé.
Como ja foi dito, ele é o desdobramento da minha dissertacao
de Mestrado. Deixo aqui o convite a leitura deste corpo-texto
salgado em suor e lagrimas, punhado de areia reunida durante

meu retorno a universidade, depois de anos de ser professor.
No mais, alegria, alegria. E isso o que nos mantém vivos!

As palavras que me restam, chegam em desalinho, trazidas
como em correntes oceanicas que, incansaveis do milenar tra-
balho de ditar os regimes da existéncia maritima, agora, aqueci-

mento global inevitavel, perderam o rumo.

Sobram molhadas.
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Deixo-as aqui como um daqueles avisos aos banhistas que
sinalizam algum perigo no mar. Elas taxam isso: Perigo! Cuidado

onde pisa! Alto risco de palavras escorregadias.

Porque 0 que agora resta ao leitor-viajante que, incansa-
velmente, navegou até este ponto, é tracar sua propria jornada.
Mirar o horizonte que esta dentro de cada filme. A linha que a

tela delimita engana o tanto de mar que ha para atravessar.

Entrega-te ao canto da sereia chamada cinema! Faz com
que ecoe o seu canto dentro de cada sala de aula por onde
passares.

Terra firme [?], € hora de aportar.

Aqui desaguam minhas escritas.

Desembarcamos.
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Quando pensamos em filmes, quais deles nos vém a cabe-

ca? Sera que logo lembramos daqueles com grande producao
e orcamento, muitos efeitos especiais, com muitos recursos
cenograficos e elenco formado por atrizes e atores muito co-
nhecidos, cujas histérias tém inicio meio e fim bem definidos?
Acontece que nem todos os filmes sdo ou precisam ser assim.
Ha muitas formas de fazer um filme, muitas delas ndao exigem
tantos recursos e meios para realiza-los. Requerem, apenas,
ideias e uma camera, mesmo que seja a de um aparelho celular

ou smartphone.

Esta é apenas a primeira de uma série de atividades que
realizaremos com exercicios de cinema muito simples, e que
podem nos ajudar a entender um pouco sobre o trabalho do ci-
neasta e de como as ideias podem ser empregadas de manei-
ra artistica para a criacao de filmes. Antes, no entanto, algumas
dicas importantes a fim de tornar mais rica a sua experiéncia

durante o processo:

conheca a cdmera do aparelho que vai utilizar: teste suas
funcionalidades para ampliar as possibilidades de captacdo das
imagens;

mantenha o celular na posicdo horizontal (“deitado”)

durante as filmagens. Muito embora seja possivel usa-lo na
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posicdo vertical (“em pé"), para essas atividades propomos que
as imagens sejam captadas dessa forma, com o fim de exerci-

tarmos o formato “telona”, que é préprio dos cinemas;

limpe a tela da cAmera, antes de dar o play: telas muito su-

jas tendem a reduzir a qualidade da imagem;

nao tenha receio de repetir a gravacao quantas vezes fo-
rem necessarias. Ndo tenha pressa. Planeje bem o que ira ser

filmado.

cuidado para nao bloquear a entrada de som com o dedo,

ou coloca-lo na frente da camera;

depois de pronto o seu filme, renomeie-o, assim sera mais
facil encontra-lo em seu aparelho. Aprenda a enviar um arquivo
em video como “documento” através do WhatsApp. Esse recur-

SO permite que a qualidade original do arquivo seja preservada;

durante as exibicOes dos filmes, seja em sala de aula ou
em qualquer outro espaco indicado pelo professor ou professo-
ra, mantenha o siléncio e o seu celular com a tela desligada e
no modo silencioso. E importante que vocé e as outras pessoas
com quem vocé compartilha esse momento possam desfruta-

-lo sem interrupgodes desnecessarias;

por dltimo, lembre-se: filmar é escolha. Um filme é forma-
do por aquilo que escolhemos mostrar com a cadmera, € por
aquilo que escolhemos nao filmar. Antes de tudo, tome tempo,
pare para olhar ao redor e imaginar diferentes formas de criar

imagens a partir dos lugares, cenarios e objetos propostos.

Desejo, a vocé, aventuras de cinema!



O cinema, assim como a poesia, & o lugar da invencao.

Fazer um filme pode ser como escrever um poema: a camers,
como a caneta, faz do mundo o seu papel em branco. Inventar
um filme é tecer em imagens o que o poeta faz em palavras: um

rearranjo de coisas a dizer. No caso dos filmes, a fazer ver.

A realizacdo desse exercicio &, do inicio ao fim, poesia.
Se da a partir da vida e obra do poeta Miré da Muribeca (1960
- 2022), artista que nasceu no mMunicipio do Jaboatdo dos
Guararapes/PE e que viveu grande parte da sua vida na capital
do estado, Recife. Sua poesia vinha das ruas, contava da cidade,
do ser negro e morador de periferia. Seus poemas narravam o
cotidiano, o milido, o banal, carregando em seus versos a acidez
necessaria que escancarava as desigualdades sociais e a dor
de vivé-las na pele. Mas também traziam o belo e o sonho que
é préprio de todo poeta. E através dos olhos e palavras de Mir6
que vivenciaremos essa atividade que propde o cinema como

uma reescritura feita de desejos de mundo.

Escrevendo o filme-poema

Para comecar, € preciso escolher um poema de Mird. Mas

antes, pesquise sua trajetdria de vida, fatos e eventos marcantes
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em sua biografia, obras e demais trabalhos artisticos realizados

por ele. S6 entao, pesquise alguns de seus poemas.

Escolha aquele que lhe toca, que Ihe inspire, que desperte

em vocé alguma ideia para a realizacao do trabalho.

O poema escolhido deve ser transformado em um filme.
Nao é preciso ser literal, mas partir do poema como provocacao

para a criacdo das imagens.

Esteja sempre atento ao poema escolhido. Identifique qual
tema principal e use a sua imaginacao e criatividade para trans-

forma-lo em imagens.
O video precisa ter até 1 minuto de duracao.

Fique a vontade para experimentar programas e aplica-
tivos de edicado. Mas isso ndo € um requisito. O video pode ser
feito com o recurso de edicdo na propria camera do seu apa-
relho smartphone: planeje bem o que ira filmar, dando atencao
a ordem das cenas; em seguida, inicie a gravacao utilizando os
recursos de play e pausa sempre que quiser iniciar e terminar
a filmagem. Ao fim da gravacao, seu video estard montado em
um Unico arquivo. Alguns aparelhos contam com recursos de
edicdo simples, como cortar e juntar videos. Procure-os e teste

possibilidades de montagem.

Filmar, pensar...

Durante a realizacao do trabalho, reflita um pouco sobre as

questoes a seguir: qual a importancia de incluir o poeta Mird da
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Muribeca, sua vida e sua obra, nas aulas de Histéria? O que po-

demos aprender com isso?

Compartilhando...

No dia marcado para a exibicao, compartilhe com a turma
suas impressoes sobre os filmes-poema realizados, dialogando
a partir das seguintes questoes: de que forma o seu filme se re-
laciona com o ato de aprender Histéria? Como o cinema e os
poemas do poeta Mird da Muribeca podem nos ajudar a refletir
sobre temas do nosso presente como o racismo, a morte da ju-
ventude negra e as desigualdades sociais? Ouca atentamente
as falas dos colegas e exponha suas impressoes sobre os filmes

produzidos por eles.

Da letra ao filme: filmes-escrita feitos de cdesejos de

mundo!



O cinema é aquilo que transforma o que vemos. O que os

nossos olhos conseguem captar através da visao, a camera fil-
ma e transforma em imagem. Desse processo mecénico de fil-
mar, nasce uma outra coisa. Mesmo que o intuito seja o simples
registro de um momento, um evento, o que a camera capta é
algo completamente diferente do real. E apesar das semelhan-
cas que existem entre aquilo que vemos e o que a camera filma,
o0 que temos na tela quando fazemos filmes é o resultado de
um pensamento criativo. Dito de outra forma, o que acontece
quando escolhemos angulos, cenarios e formas de filmar o que
quer que exista no mundo real, € um ato de transformacao que

cria uma coisa totalmente nova através de ideias de cinema.

Sdo muitas as imagens que nos rodeiam, atualmente: co-
merciais de TV, videos em redes sociais, filmes e séries em ca-
nais de streaming... Podemos nos perguntar, entdo: qual o pro-
pdsito do cinema frente a essa inundacao de imagens No NOSso
cotidiano? Como podemos pensar em um cinema-armadilha,

como captura de novas imagens?
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Um ato

Em uma das cenas do filme A Histéria da Eternidade, do
diretor pernambucano Camilo Cavalcante, o personagem
Jodozinho faz algo fora do comum. O que podemos pensar so-
bre isso? Como o cinema pode ser pensado a partir do ato de
Jodozinho? De que forma esta cena se relaciona com o que dis-

cutimos até aqui?

Um mar

Em uma outra cena do mesmo filme, 0 mesmo persona-
gem faz um convite a sua sobrinha, Alfonsina: ver o mar. Mas
como isso se tornou possivel, considerando o contexto geogra-
fico onde a obra se passa? O que vocé consegue pensar a res-
peito do cinema a partir desta cena? Como o cinema pode se
tornar um espaco para aprender Histéria? E de que forma ele
pode dialogar com algumas questdes sociais que vivenciamos

No presente?

Pensar o hoje, havegar por mares de cinemal!



~ ﬁl\EMa d@ MAEﬂar

Algumas histoérias sé pertencem a gente. Estdo dentro de
nés, guardadas. Compartilhamos pedacinhos delas com fami-
liares, amigos, mas elas sdo s6 nossas. S0 momentos e acon-
tecimentos que preservamos na memoéria e aos quais damos
cores, contornos e formas prdprias com o passar dos anos.
Algumas vezes acontece de estarem registrados em algum su-
porte material, uma carta, um objeto, uma fotografia. Afetos e
recordacdes sdo parte importante de quem somos e do que di-

Zemaos que somaos.

Este exercicio & sobre ser e lembrar, habitar memoérias e

lugares.

Em busca do que o tempo deixou em
Imagens

Para este exercicio, precisaremos de fotografias. Sobretudo
impressas. Sim, a maioria de nos perdeu o habito de “revelar fo-
tos”. E para aqueles que nao tém sequer uma foto revelada, tudo

bem: as digitais também sao bem-vindas.

Revire suas gavetas de memodrias fotograficas, vasculhe

caixas de bugigangas e albuns de familia. Ou role a galeria de seu
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aparelho celular, acesse suas redes sociais ou seus arquivos sal-
vOos em nuvem. Tragam-nos fotos! Selecione aquelas que sus-
citem lembrancas significativas, que registrem algo que vocé
considere importante em sua histéria. Ou escolha aquelas que
foram feitas em momentos corriqueiros, que exponham cenas
desprevenidas, acidentais, até! Vocé é livre para decidir quais fo-
tografias e fatos serdao compartilhados. O objetivo € montar um

filme através de um exercicio chamado Fotografias Narradas.

Montando as Narrativas Fotograficas

O exercicio é simples:

fazer um video com as fotos escolhidas enquanto vocé as
narra. Cada foto conta uma ou mais histérias. A partir de cada
fotografia escolhida, vocé devera expor (falar) fatos, lembran-
cas, acontecimentos que remetam ao seu passado, que expres-
sem a sua relagdo com as pessoas que lhe sdo proximas e com

o lugar onde habita;

o video pode ter até 3 minutos, por isso nao & necessario

escolher muitas fotografias — pode ser apenas uma, inclusive;

crie uma sequéncia com as fotos escolhidas, organizando
as fotos por ordem de aparicao no video. Escreva também um
pequeno roteiro enumerando cada fotografia, descrevendo-as

e registrando o que vocé deseja falar sobre cada uma delas;

use a criatividade. Teste angulos, escolha lugares para fil-

mar, pense "fora da caixa”, imaginando diferentes possibilidades
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para a criacdo: teste suportes, cenarios, maneiras criativas de

apresenta-las em video;

decida como ird posicionar a camera: ela ficara fixa? Que

suporte ira fixa-la? Ou vocé ird movimenta-la com as maos?

E hora de filmar!

Escolha um ambiente silencioso.

Disponha as fotografias da maneira e na ordem como vocé

decidiu que elas apareceriam no video.
Posicione a camera de maneira que ela fique fixa.

Deixe suas anotacoes ao alcance dos olhos, caso precise

de auxilio para lembrar a ordem do que ira falar.
Comece a gravar.
Certifique-se de falar alto para que sua voz seja captada.

Agora é s dar o play e comecar sua narrativa.

Pensar, filmar...

Que histérias precisam ser contadas? Qual a importancia

dos relatos biograficos para a Histéria?

Pense nessas questdes ao longo do processo de selecdo

das fotografias e gravacao das imagens.
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Compartilhando formas de ver

Apobs a exibicdo das Fotografias Narradas, reflita e debata

sobre as questdes a seguir:

O que as histérias contadas através desse exercicio tém a

Nnos ensinar sobre a Historia?

O que podemos pensar sobre a construcao do passado
através dos relatos biograficos e das narrativas dos individuos

sobre si mesmos?

Narrar a vida através do cinema é tecer em imagens pe-

quenos retalhos de nés mesmos.



E: 87 Wil B ENEBESQ

.filmar a cidade e seus movimentos. Percorré-la em outro
estado de atencdo e reparti-la em pequenos fragmentos em
forma de filme. Remonta-la, depois, com o que vimos e registra-
mos, do que lembramos de ter visto, propondo novas formas de
organiza-la. Revé-la.

Ler, pensar, inspirar

Janela de O6nibus é danado pra botar a gente pra pensar
Ainda mais quando a viagem é longa

Uma casinha branca |a no alto da montanha

E eu perguntando: 'quem mora 18?'

Um homem na BR olhando pro nada

Uma mulher com um saco de capim na cabeca

E o sol estralando nas suas costas

E os politicos dando as costas

Janela de O6nibus é danado pra botar a gente pra pensar
Igrejinhas mindsculas na beira da BR

E ..

Janela de 6nibus é danado pra botar a gente pra pensar
Ainda mais quando a viagem é longa.

(Janela de 6nibus, poema de Mird da Muribeca - transcricdo a partir de
video produzido pelo canal Asa Amiga Filmes, 2013)
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Tela-janela

Esta atividade foi pensada para ser executada ao nos des-

locarmos pela cidade. De 6nibus. O exercicio consiste em:

fazer dois videos, de 10 segundos: um da ida e outro da

volta;

cuidado! muita atencao ao filmar: ndo pér maos, bragos e

cabecas para fora das janelas;

por questdes de seguranca, mantenha as janelas fechadas

e segure firme o celular;

Filmar, pensar...

Enquanto se desloca pelas ruas e avenidas da cidade, pen-

se nas questodes a seguir:
como a cidade se movimenta?
que corpos por ela transitam?
que atividades acontecem?
quais cheiros, sons e cores compodem o cenario urbano?
como eu sinto a cidade?

que cidade eu quero filmar e mostrar com meus videos?
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Depois de olhar pela Janela...

Apds a filmagem, é hora da montagem. Para esse momen-
to, escolha um video para ser usado na montagem: o da ida ou

o da volta.

Sob a orientacdo do professor ou da professora, a turma
sera dividida em dois grupos: um com os que escolheram o Vi-

deo da ida e outro com os que escolheram o video da volta.

Os videos, pequenos recortes da cidade, serdo ordena-
dos de acordo com as escolhas tomadas coletivamente. Pense
em como o espaco urbano pode ser reconstruido em forma de
filme.

Ao fim desta etapa, o grupo deverad entregar uma lista
onde constardo os filmes ordenados como deverao aparecer

na edicao final.

Compartilhando formas de ver

No dia marcado para a exibicao dialogue com a turma so-

bre algumas questoes...

Como € ver a cidade a partir do cinema? Que cores, sons,
formas podemos perceber nas imagens? Que diferencas e se-
melhancas vocé pode perceber entre os videos produzidos e o
seu bairro ou vizinhanga? Que relagdes podem ser feitas entre o
poema de Mird e as imagens captadas pela turma? Como a ci-

dade se movimenta e se mostra a partir destas producdes? Que
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questdes podemos pensar a partir destes recortes da cidade?
Que relacdes podemos fazer entre o filme produzido pela turma

e a Historia?

Cinema “bota"” a gente pra pensar e aprendler.



Nosso lugar é preenchido por muitos sons. Quase sempre

esses sons vém das musicas tocadas ao nosso redor, seja nas
nossas proéprias casas, na vizinhanca, nos estabelecimentos
comerciais, nos veiculos que passam.. A musica movimenta
corpos, reline gentes, esta presente nos mais variados eventos
cotidianos e acontecimentos da nossa vida. Ela sonorifica toda
a diversidade cultural que hd no mundo, as muitas formas de
vé-lo, senti-lo, canta-lo. Em um breve passeio pelos arredores da
localidade onde moramos, por exemplo, € possivel identificar

essa multiplicidade em forma de som.

O objetivo desta atividade é filmar o seu lugar (o bairro, a
comunidade, arua, etc.) por meio das musicas que preenchem o
dia-a-dia. Ainda que sejam imagens a serem captadas, € a mdsi-

ca a grande protagonista dos pequenos filmes a serem criados.

Para filmar a musica...

Com o celular na horizontal ("deitado"), fagca um video de
até 30 segundos de algum cantinho da sua localidade; esteja
atento aos sons ao redor, e as dindmicas do bairro, como fes-
tas e eventos, por exemplo. Ndo é preciso esperar um grande

momento para filmar: cenas corriqueiras vistas no caminho de
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ida e volta da escola, por exemplo, podem resultar em um belo

trabalho com este exercicio.

O video devera ser realizado a partir de uma musica capta-
da em som direto, ou seja, 0 som devera ser gravado durante a

cena, e ndo incluido em edicdo posterior.

Apds decidir o momento da gravagdo (com a musica esco-
lhida tocando), escolha o que sera filmado. Pense nas formas do
bairro, nas pessoas que por ele circulam, nas atividades que nele
se desenvolvem, nas construcdes, formatos das ruas e casas,
cores e texturas, nos lugares que vocé quer mostrar com o seu

filme.

Escolha o dngulo. Decida se o celular ficara parado ou se

vocé o movimentara com as maos. Faga pequenos testes, antes.

Certifique-se de que a mUsica sera ouvida durante a exibi-

cao do video.

Filmar, pensar...

Qual a importancia da mdusica para as pessoas? De que
modo os diferentes ritmos musicais estdo presentes nas mais
diferentes ocasides cotidianas? Como os diferentes ritmos mu-
sicais podem expressar a histéria e a cultura de um grupo ou

povo?
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Compartilhando

Apobs a exibicdo dos filmes realizados, reflita e dialogue
com a turma sobre as questdes a seguir: todos os ritmos musi-
cais sdo valorizados e apreciados da mesma forma? Na sua lo-
calidade, existem ritmos mais tocados que outros? Qual seria

esse ritmo e o que vocé pode pensar sobre isso?

Cantar/dancar um filme-miisica.



Filmar ndo é registrar a realidade. Pelo contréario, entre

aquilo que vemos e aquilo que filmamos existe a cAmera, este
objeto que pode capturar imagens para os mais diversos fins,
inclusive para fazer arte. A lente de uma cédmera é incapaz de
reproduzir aquilo que vemos. O que ela faz & mostrar, em ima-
gens, algumas ideias e escolhas que tomamos para filmar. E o
gue o cinema faz é reinventar o que os olhos veem (e inventar o

gue ndo veem) a partir das imagens.

Este exercicio € um convite a reinvencao daquilo que se
vé. Curiosamente, chama-se Mascaras e Monstruosidades.
Mascaras porque a ideia € utilizar materiais diversos, como plas-
ticos, telas e lentes, para propor novas formas de ver e filmar as
coisas, lugares, pessoas. Monstruosidades porque cria aquilo
que é diferente, estranho, que ndo precisa ser belo.

Criando as mascaras, filmando
Mmonstros

Junte alguns materiais que possam ser colocados em fren-
te a lente da camera do seu celular ou smartphone, mas que
nao bloqueie totalmente a captura de imagens. Podem ser: sa-

cos e sacolas de plastico, embalagens de alimentos e demais
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produtos embalados em material transparente ou transltcido,
plastico-bolha, telas, lentes (6culos de sol ou de grau, lupas),

plastico celofane, etc.

No dia marcado, leve-os para a escola. Seguindo a orienta-
cao do professor ou da professora, experimente cada um desses
Mmateriais colocando-os em frente a cdmera. Teste mais de um
deles ao mesmo tempo, sobrepondo-os. Neste processo, grave
pequenos videos com as mascaras criadas e observe como as
imagens captadas se apresentam em diferentes formas, cores
e texturas. Compartilhe seus materiais com o0s outros colegas

testando outras possibilidades.

Escolha uma ou mais mascaras dentre aquelas que vocé
criou e realize pequenos videos de até 30 segundos a partir
da vivéncia proposta. Esse exercicio pode ser realizado dentro
da prépria escola ou em alguma aula extraclasse organizada

previamente.

Filmar, pensar

O que as podemos pensar sobre a captura de imagens com

a utilizacdo de mascaras? Como é ver o mundo através delas?

Compartilhando formas de ver

Apds assistir aos videos produzidos, dialogue com a tur-
ma sobre: o que é possivel pensar sobre o cinema a partir desse

exercicio? Como foi fazer e assistir as obras? Que impressoes



166

e/ou sensacOes as imagens captadas através das mascaras
lhe causaram? Qual a sua avaliagcdo sobre essa atividade? Que
conhecimentos essa atividade Ihe trouxe? O que esse exerci-
cio nos faz pensar sobre a Histéria? De que forma as mascaras
e monstruosidades dialogam com o trabalho do historiador?
E 0 que podemos pensar sobre o mundo, hoje, a partir dessa
atividade?

Ver, estranhar, ver de novo...
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