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RESUMO

A pesquisa em questdo tem como objetivo investigar as abordagens metodologicas
empregadas no ensino da disciplina de filosofia no Ensino Médio, com énfase na utilizacdo de
recursos visuais, como videos e, notadamente, o uso do cinema como ferramenta didatica. O
relacionamento entre imagem retratada pelo cinema, saber e ensino-aprendizagem se mostra,
como o principal foco de abordagem desta pesquisa. Dessa forma, busca-se avaliar a
integracdo da linguagem cinematografica no ambiente educacional do Ensino Médio, bem
como as questdes metodoldgicas, tedricas e epistemoldgicas enfrentadas pelos/as
professores/as de filosofia ao incorporar esses recursos audiovisuais em sua pratica educativa.
Os conceitos expostos nas obras de Gilles Deleuze, Imagem-movimento e Imagem-tempo, sao
utilizados como fundamentac&o tedrica para a argumentacdo. Consequentemente, este estudo
enfatiza a importancia das imagens cinematograficas na constru¢cdo do conhecimento em
filosofia. Através do cinema, os/as estudantes tém a oportunidade de explorar os aspectos
filoséficos do pensamento. O/a professor/a tem a possibilidade de apresentar uma situacao de
aprendizado especifica e fornecer recursos. Como resultado, o processo de aprendizagem se
torna uma construcdo ativa e Unica para o estudante, permitindo que ele/a estabeleca suas
préprias conexdes de significado e explore diversas perspectivas durante sua jornada
educacional. O/a professor/a, ao compreender o uso adequado do cinema na sala de aula, pode
empregar essa linguagem como uma ferramenta potente no ensino de filosofia, conectando o
contetdo filos6fico com as cenas selecionadas para exibi¢do. Por fim, sdo apresentadas as
consideracGes parciais que destacam a relevancia do desenvolvimento desta pesquisa,

considerando os desafios enfrentados e os resultados obtidos até o momento.

Palavras-chave: Cinema. Deleuze. Ensino de filosofia. Ferramenta didatico-pedagogica.



ABSTRACT

The research in question aims to investigate the methodological approaches used in teaching
the subject of Philosophy in High School, with an emphasis on the use of visual resources,
such as videos and, notably, the use of cinema as a teaching tool. The relationship between the
image portrayed by cinema, knowledge and teaching-learning is shown the main focus of this
research approach. In this sense, we search to evaluate the integration of cinematographic
language in the high school educational environment, as well as the methodological,
theoretical and epistemological issues faced by Philosophy teachers when incorporating these
audiovisual resources into their educational practice. The concepts exposed in the works of
Gilles Deleuze, Image-movement and Image-time, are used as a theoretical basis for the
arguments. Consequently, this study emphasizes the importance of cinematographic images in
the construction of knowledge in Philosophy. Through cinema, students have the opportunity
to explore the philosophical aspects of thought. The teacher has the possibility to present a
specific learning situation and provide resources. As a result, the learning process becomes an
active and unique construction for the students, allowing him/her to establish his/her own
connections of meaning and explore diverse perspectives during his/her educational journey.
The teacher, by understanding the appropriate use of cinema in the classroom, can use this
language as a powerful tool in Philosophy teaching, connecting the philosophical content with
the scenes selected for exhibition. Finally, partial considerations are presented and highlight
the relevance of developing this research, considering the challenges faced and the results

obtained so far.

Keywords: Cinema. Deleuze. Didactic-pedagogical tool. Philosophy teaching.
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INTRODUCAO

Essa dissertacdo de mestrado surge como resultado de uma pesquisa, cujo objetivo foi
compreender como a utilizagdo de recursos audiovisuais nas aulas de filosofia favorece a
aprendizagem dos/as estudantes no ensino de Filosofia. Durante a jornada como professor de
filosofia no ensino médio, fui tomado por questionamentos pelos/as estudantes sobre como
estimular os/as professores/as no uso de ferramentas audiovisuais nas aulas de filosofia. Essa
questdo foi fundamentada pela teoria deleuzeana do cinema, segundo a qual a relagdo entre
imagem e pensamento abre possibilidades para aplicagéo no ensino de filosofia.

Nessa perspectiva, a hipdtese de trabalho é a de que a aplicagdo da imagem
cinematografica em sala de aula constitui um recurso didatico importante para o0s/as
professores/as de filosofia. Essa hipdtese é fundamentada nas duas obras de Gilles Deleuze
sobre cinema, Imagem-movimento (1985) e Imagem-tempo (1990), que oferecem uma base
tedrica interessante para pensar a constru¢do argumentativa quanto ao uso dessa ferramenta.
Deleuze enfatiza o carater filosofico da imagem, considerando-a como um signo que gera a
ideia no cinema. Em relacdo ao nosso tema, a visdo imagético-pensante de Deleuze: O cinema
como ferramenta no ensino de filosofia, a imagem cinematografica é vista como um veiculo

potente para a filosofia no contexto escolar.

Conscientes de que o caminho da filosofia € o do pensamento critico, o ensino da
filosofia deve interrogar quais recursos podem melhor transmitir e proporcionar essa
criticidade aos/as estudantes. Diante disso, 0 objetivo desta pesquisa consiste em compreender
o cinema como ferramentano ensino de Filosofia. Como objetivos especificos, assumimos
pensar a utilizacdo do cinema no ensino; identificar os materiais de coletas de dados e
recursos a serem utilizados; entender o processo de aplicabilidade do método; perceber a
apropriacdo de professores/as dessa ferramenta; verificar como ocorre 0 uso do cinema em
sala de aula. O método de pesquisa bibliografica e a observacdo de filmes para a

contextualizagcdo sdo componentes para fundamentacéo dos procedimentos teoricos.

A pesquisa busca investigar como essa abordagem impacta o interesse, a participacdo
e 0 aprendizado dos/as estudantes, bem como a percepcdo e a experiéncia dos/as
professores/as envolvidos/as. Nesse contexto, ao longo deste texto dissertativo, abordaremos
essas questdes, com o objetivo de compreender e validar o ensino da filosofia por meio do uso

de ferramentas audiovisuais. No entanto, ndo podemos fazer isso sem antes refletir sobre
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nossa propria orientacdo em relacdo a filosofia, isto é, como nés mesmos aprendemos

filosofia.

Essa questdo tematica surge da compreensdo de que o ensino de filosofia deve
proporcionar experiéncias que desafiem os/as estudantes/as a pensar, e acreditamos que isso
pode ser propiciado por meio da exibicdo de filmes em sala de aula, seguida de discussdo e
apropriacdo didatica das imagens e narrativas. No entanto, para que isso seja efetivo, o/a
professor/a deve compreender a sua propria orientacdo em relagdo ao conteudo da filosofia.
Antes de problematizar como ensinamos filosofia a alguém, é necessario refletir sobre como
aprendemos filosofia, para que possamos repetir essa experiéncia com os/as estudantes. Dessa
forma, partindo dessas proposicdes e adotando o audiovisual como principal recurso didatico,

a pesquisa adquire forma.

Para fundamentar as discussdes no que se refere ao ensino de filosofia, encontramos
Gallo como principal expoente no Brasil. Para Gallo (2012), podemos dizer que ensinar
filosofia € um exercicio de apelo a diversidade, ao perspectivismo; € um exercicio de acesso a
questdes fundamentais para a existéncia humana; é um exercicio de abertura ao risco, de
busca da criatividade, de um pensamento sempre fresco; é um exercicio da pergunta e da
desconfianca da resposta facil. Quem ndo estiver disposto a tais exercicios, dificilmente

encontrara prazer e éxito nesta aventura que € ensinar filosofia, aprender filosofia.

O cinema surge como uma ferramenta didatico-pedagdgica e uma op¢édo educacional
para explorar temas e praticas filosoficas. As representacdes de supostas universalidades
desenvolvidas no cinema podem ja ter sido pensadas previamente, mas sua abordagem no
contexto cinematogréfico é significativamente distinta. O cinema oferece uma perspectiva
social e estética ao propor uma tematica, que pode ser percebida de forma mais acessivel pelo

olhar dos/as espectadores/as.

Na prética, o cinema se destaca como uma potente ferramenta educacional que amplia
as possibilidades de ensino, tornando a discussdo de ideias e conceitos mais ricas e
diversificadas. O cinema se apensa a pratica pedagdgica ao oferecer uma abordagem
diferenciada e cativante para a apresentacdo de ideias e conceitos, promovendo uma

experiéncia de aprendizado mais enriquecedora para 0s/as estudantes/as.

Diante do exposto, foi realizada a revisdo sistematica de literatura que teve como

ponto de partida a seguinte questdo: Como a utilizacdo da imagem cinematografica em sala
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de aula, bem como as problematizacdes de carater metodologico, tedrico e epistemoldgico
da mesma é um eficaz recurso didatico para os professores de filosofia do Ensino Médio?
Neste sentido, objetivou-se analisar as correlagdes entre cinema, filosofia e ensino médio, em
teses e dissertacGes publicadas entre 2013 e 2022. Esse recorte ocorreu em resposta ao
aumento significativo de publica¢fes nos Gltimos anos e & abordagem do tema em conexao
com a interdisciplinaridade, particularmente em relacdo ao pensamento rizomatico proposto
por Deleuze e Guattari (1995).

Em um primeiro momento, discutiremos a relagdo entre filosofia e cinema,
especificamente a partir das nocBes conceituais de imagem propostas por Deleuze, e como
essa relacdo pode ser utilizada como ferramenta didatica. A questdo central é como o
entendimento dessa relagdo pode ser aplicado ao ensino filosofico, proporcionando aos
estudantes/as uma experiéncia de pensar filosoficamente, reorientando e redimensionando as
suas visdes de mundo de forma interdisciplinar/rizomatica. 1sso nos guiara para a integracédo

do cinema ao ensino de filosofia.

Num segundo momento, abordaremos consideracGes tedricas sobre o cinema a luz das
perspectivas de Walter Benjamin e Gilles Deleuze, estabelecendo conexdes entre a filosofia,
seus elementos imagéticos e sociais. Utilizaremos o ensaio de Benjamin, A obra de arte na
era de sua reprodutibilidade técnica (2010), e os livros de Deleuze sobre cinema, Imagem-
movimento (1985) e Imagem-tempo (1990), como referéncias tedricas fundamentais para as

analises propostas.

Por ultimo, analisaremos o uso do recurso audiovisual nas aulas de filosofia no ensino
médio, adotando o entendimento rizomatico para aliar a filosofia e o cinema, em sua
multiplicidade, visando potencializar o ensino filosofico. E importante compreender como a
aplicacdo desses procedimentos permite que alguém que ndo conheca a sistematizacdo

filoséfica experimente o processo de aprender a filosofia e pensar criticamente.

Finalmente, tendo levantado essas discussdes, estamos motivados/as e impelidos/as a
propor esta pesquisa, por mais desafiadora que seja, certos/as de que o trabalho podera
colaborar com o avanco dos conhecimentos cientificos, sobremaneira das humanidades e com
o0 campo educacional, de forma mais especifica quanto ao ensino de filosofia. Ao mesmo
tempo, esperamos que a sua realizacdo seja — como a pesquisa potencialmente é — um
posicionamento critico (de resisténcia) frente as tentativas de despolitizacdo do ensino de

filosofia, silenciamento de artistas e indiferenca do legado de Gilles Deleuze.
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1 FILOSOFIA E CINEMA

O filésofo é 0 amigo do conceito, ele é conceito em poténcia. Quer
dizer que a filosofia ndo é mais uma simples arte de formar, de
inventar ou de fabricar conceitos, pois 0s conceitos ndo sao
necessariamente forma, achados ou produtos. A filosofia, mais
rigorosamente, é a disciplina que consiste em criar conceitos
(DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 11).

1.1 A relagéo entre Cinema e Filosofia

Nessa abordagem, tomamos a filosofia de Gilles Deleuze como fundamentacéo atraves
desse labirinto de signos e imagens da arte cinematografica. Deleuze (1990) enfatiza que a
filosofia e o cinema n&o se confundem, pois sdo atividades que mantém uma autonomia entre
si. A diferenca fundamental entre essas duas praticas reflexivas é que a filosofia é a préatica
direta do conceito, uma verdadeira pedagogia do conceito, como sera explicada
posteriormente. O filésofo cria e trabalha os conceitos como um artesdo habilidoso; enquanto
0 cineasta, por meio de suas praticas cinematogréficas, lida com imagens e signos,
desencadeando a experiéncia com 0s conceitos e instigando outras modalidades de

pensamento.

Nosso objetivo estd profundamente influenciado por essa perspectiva. Reconhecendo o
poder critico do cinema, propomos utiliza-lo para proporcionar experiéncias de pensamento
aos/as estudantes do ensino médio. No entanto, é importante destacar que o uso do cinema
como recurso didatico ndo visa apenas conduzir a essa experiéncia, uma vez que 0s/as

tedricos/as admitem que o proprio cinema é uma experiéncia.

Deleuze (1990) estabelece uma relacdo entre a filosofia e o cinema porque, uma vez
que a filosofia trabalha diretamente com conceitos, ela pode incorporar aqueles originados no
cinema. Por conseguinte, a producédo tedrica de Deleuze sobre o cinema, abordando a nocao
de imagem-movimento e imagem-tempo, entrelagca uma trama entre esses diversos conceitos,
propiciando suas interconexfes. Nesse contexto, os conceitos filoséficos ndo sdo superiores
nem advindos diretamente do cinema, da pintura ou de outras artes e ciéncias, mas, sim,
coexistem harmoniosamente uns com os outros, propiciando uma atitude filosofica diante do
mundo.

A Ciéncia ndo é impregnada por sua prépria unidade, mas pelo plano de referéncia

constituido por todos os limites ou bordas sob as quais ela enfrenta o caos. S&o estas
bordas que dao ao plano suas referéncias; quanto aos sistemas de coordenadas, eles
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povoam ou mobilham o proprio plano de referéncia (DELEUZE; GUATTARI,
1992, p. 142).

E crucial fornecer uma circunstanciacdo sobre o papel do criador de conceitos para
uma compreensdo mais apropriada dessa perspectiva. Essa necessidade surge do
entendimento de que a filosofia ndo é feita, aprendida ou ensinada a partir de uma simples
reflexdo, mas sim da elaboracdo de conceitos que ddo sentido a propria filosofia em
perspectiva. E na experiéncia filosofica que se torna vidvel a criagio desses conceitos, e é

através do ato de pensar que se torna possivel gerar novas ideias conceituais.

Os livros de Deleuze sdo comparaveis ao cinema, pois ha um esforco em sintonia com

as préaticas cinematogréaficas, evitando tornarem-se uma grande teoria de natureza arida e

conceitual, o que os afastam de seus ideais frutiferos. Em sua obra Imagem-movimento

(1985), Deleuze analisa filmes e cineastas de diversas escolas de cinema, conectando essas

praticas de imagem a conceitos advindos de escolas filoséficas. Esse método transforma os

conceitos filosoficos, acoplando-os e fazendo-os ecoar nas imagens do cinema, mesmo que, as
vezes, em dissonancia, criando, assim, uma reconfiguracdo filoséfica a partir do cinema.

A coisa e a percepcdo da coisa sd80 uma Unica e mesma coisa, uma Unica e mesma

imagem, mas relacionada a um ou a outro dos sistemas de referéncia. A coisa é a

imagem tal como ela é em si, tal como ela se relaciona com todas as outras imagens

das quais ela sofre integralmente a acdo e sobre as quais ela reage imediatamente.

Mas a percepcdo da coisa € a mesma imagem relacionada a uma outra imagem

especial [0 corpo-sujeito] que a enquadra e que s retém dela uma acédo parcial e s6
reage a ela mediatamente. (DELEUZE, 1985, p. 93).

Deleuze ndo aborda uma histéria do cinema, mas sim um estudo filoséfico sobre a
imagem cinematogréfica e as diversas formas de cinema existentes (classico, moderno, etc.)
como proposicdo reflexiva a elaboracdo mediata de conceitos. Em seus dois livros sobre o
cinema na década de 1980, Imagem-movimento (1985) e Imagem-tempo (1990), ele busca
compreender a relacdo entre cinema e filosofia, assumindo o cinema, ele mesmo, como
experiéncia filosofica. Essa abordagem se torna uma das teorias mais consolidadas no estudo
do cinema atualmente, reconhecida tanto por tedricos quanto por cineastas. Julio Bressane?,
no documentario Um filme de cinema (2015), menciona esses dois conceitos como

extremamente importantes e revolucionarios.

1 O cinema de Jtlio Bressane é também uma “arte da memoéria pessoal” na qual 0s usos das imagens pessoais
rodadas em familia e captadas de forma amadora funcionam como materiais de criacdo, arquivos montados e
remontados em diversos dos seus filmes (ALMEIDA, 2016, p. 44).
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Explorando a relagdo entre cinema e filosofia, sente-se que a viséo, embora seja um
ato direto e uma intuicdo simples, quando segue um dos sentidos fundamentais da experiéncia
cinematogréafica, assim como a audicdo em associacdo a visdo, torna-se algo mais complexo
do que se imagina. Existem diferentes modalidades de ver, ou seja, varias formas de
experienciar o visivel, o audivel, que estdo implicadas nessa experiéncia. Deleuze (1985)
chama a nossa atencdo para o fato de que a relacdo entre filosofia e cinema nos abre para
outra modalidade do ver, cuja problematizacdo nos permite apreender uma forma rara de
percepcdo visual, ndo por ser algo sofisticado, mas porque implica uma verdadeira ruptura

com a nossa forma habitual de ver.

Nas obras que estamos analisando, o autor nos conduz a reflexdo sobre o fildsofo
irlandés do século XVII, George Berkeley. Sua potente formulagdo sustenta que ser é
perceber e ser percebido, ou seja, tudo o que existe esta presente porque € visto e porque Vé.
Nesse contexto, o cinema ndo se limita a apontar conceitos simples ou provocar ideias
esteticamente filosoficas. Ele transcende essas dimensfes e se torna nossa visdo pensando
sobre nossa existéncia no mundo, nossas relagdes e nossos vinculos com o mundo. O cinema

é 0 ato de perceber, nossa percepc¢do, uma forma de representar e circunstanciar a existéncia.

No simples ato cinematografico de ver, hd muitos elementos embutidos, perceptiveis,
afetivos e ativos. Essa experiéncia oferece modalidades de ver diversas do nosso senso
comum ou da experiéncia direta com a percepcdo do mundo, sendo o cinema uma das formas
mais distintas nessa relacdo intrinseca com a filosofia. Isso torna legitimo - e talvez urgente -
0 nosso intento de explorar o ensino de filosofia a partir do cinema. Pois o cinema €, em si,

pensamento.

A obra de Deleuze sobre o cinema concentra-se principalmente no ato de assistir
filmes, e o filésofo demonstra uma generosidade singular nessa perspectiva. Ele busca
estabelecer uma sintonia com diversos tipos de filmes, incluindo aqueles considerados menos
intelectuais, como os filmes B? e malditos, bem como as comédias musicais e 0 género
burlesco. Deleuze realiza uma analise minuciosa e generosa desses filmes, seus cineastas e

suas escolas cinematograficas.

2 A partir dos anos 1950, surgiram estldios empenhados em fazer cinema com baixo orcamento, criando fitas
gue tinham temas fantésticos e apelativos e que eram exibidos em cinemas modestos. Produgcdes com essas
caracteristicas acabaram sendo rotuladas como filmes B, embora essa expressao tenha nascido para definir outro
periodo especifico da histéria do cinema americano.
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Para ele, aprender a ver filmes é um problema ndo apenas estético, mas também ético.
A obra traga uma extensa trajetoria ao longo da historia do cinema, desde o que surgiu do
cinematdgrafo no final do século XIX, até a década de 1980. Apesar de sua selecdo de filmes
serem apenas uma pequena parcela da vasta producdo cinematogréafica, o autor aborda cada
filme e cineasta com extrema atencdo e rigor conceitual, evitando generalizacbes e uma

abordagem grandiosa.

Ao invés disso, Deleuze explora singularidade apds singularidade, construindo uma
teoria viva, intrinsecamente conectada ao que é o cinema propriamente dito. Sua abordagem
revela uma profunda compreensdo da disposicdo cinematografica e sua relacdo com os/as
espectadores/as, enriquecendo significativamente nossa compreensdo do cinema como forma

de arte e expresséo.

O conceito de imagem-movimento surge no livro Matéria e memdria (1999) do
filésofo Henri Bergson, o qual Deleuze reelabora para explicar o cinema. A imagem-
movimento é um conjunto descentrado de elementos variaveis que interagem entre si. Ela
representa o tempo, pois o subordina ao movimento e a acdo. O tempo permanece presente no
filme, mas a imagem-movimento faz com que esse tempo se relacione sempre a alguma acéo.
O centro da imagem é uma acdo ou movimento, enquanto o tempo em si fica em segundo
plano, dai a denominacao de representacdo indireta do tempo. Segundo Bergson,

por “imagem” entendemos uma certa existéncia que é mais do que aquilo que o
idealista chama uma representacao, porém menos do que aquilo que o realista chama

uma coisa — uma existéncia situada a meio caminho entre a ‘“coisa” e a
“representagdo” (BERGSON, 1999, p. 02).

A imagem-movimento possui uma logica sensdrio-motora e se encaixa no contexto do
cinema classico como um agenciamento organico. A imagem é subordinada a um centro de
maturidade, geralmente um personagem ou uma agdo, que é a base narrativa do cinema
classico. O conceito de imagem-movimento emerge como uma virtualidade inerente ao
cinema, resultante da invencdo dos irmdos Lumiére®, e ao mesmo tempo, representa uma
elaboracdo filosofica. Até o hifen na formulacdo do conceito, imagem-movimento, é de
extrema importancia, pois ndo se refere simplesmente a imagem do movimento, mas sim a um
conceito intrinsecamente cinematografico, que ndo é compartilhado por outras linguagens ou

formas artisticas: a imagem-movimento expressa uma virtualidade especifica do cinema.

3 Lumiére revela desde as primeiras sess0es os prazeres da identificacdo e a necessidade do reconhecimento;
aconselha os seus operadores a filmar as pessoas na rua e chega ao ponto de lhes dizer que finjam estar a filmar
para “as convidar a representarem” (XAVIER, 1983, p. 153).
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Embora existam imagens de corpos em movimento, objetos em movimento e cenas
dindmicas, devemos compreender que ha um movimento global que deriva desses corpos ou
que, melhor, os aciona em movimento, gerando uma imagem que é produto desse movimento.
Nesse contexto, ndo se trata de uma imagem que se move por si s, mas sim de uma imagem
que ¢ produzida pelo movimento dos corpos. E necessario que se facilitem os movimentos
dentro da imagem para que possamos deduzi-la e compreendé-la em sua totalidade. Essa
interdependéncia entre movimento e imagem € o cerne do conceito de imagem-movimento no

cinema.

Deleuze (1985) associa também o cinema a metafisica de Bergson. Para ele, o cinema
é bergsoniano e a filosofia de Bergson é cinematografica. Bergson (1999) teoriza sobre um
plano de imanéncia, um devir ao qual a matéria esta mantida, cujo movimento caracteriza
uma mudanca qualitativa no todo, que corresponde, por sua vez, a tudo o que existe e que esta
sempre em constante transformacdo. O movimento, como uma mudanca qualitativa do todo,
vai além do simples deslocamento dos corpos no espago. As relacdes ndo pertencem apenas

aos objetos, mas ao todo em sua duragéo, sua imanéncia.

Tudo o que existe esta, pois, interligado e configura as transformagdes do todo. Esse
plano de imanéncia ndo requer um sujeito ou qualquer centro de ancoragem para ser
percebido. A percepc¢do, assim como a duracdo, ja se encontra inerente nas proprias coisas
enquanto poténcia. Essa distincdo é que separa Bergson da fenomenologia, cuja teorizacdo
parte, por seu turno, de um sujeito que percebe os fendmenos. De acordo com Deleuze (1985),
0 cinema é mais proximo de Bergson do que da fenomenologia.

Procuramos unicamente saber qual o sentido exato que a nossa consciéncia da a
palavra “existir”, e achamos que, para um ser consciente, existir consiste em mudar;

mudar em amadurecer; amadurecer em se criar indefinidamente. Podera dizer-se o
mesmo da existéncia em geral? (BERGSON, 1999, p. 22)

No contexto classico da Hélade, como na filosofia de Zendo de Eléia, 0 movimento era
concebido em relagdo a instantes privilegiados. No caso do cinema, os fotogramas, ou frames,
exemplificam essa nova abordagem do movimento em relagéo a qualquer instante. Os quadros
séo equidistantes, ttm o mesmo tamanho, e ndo existe um quadro privilegiado. Pode haver um
plano privilegiado, mas os caixilhos que compdem todos esses planos sdo instantes
igualmente importantes. A imagem-movimento predomina no cinema classico, desde seu
inicio até a segunda guerra mundial, segundo aponta Deleuze na obra Imagem-movimento
(1985).
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O cinema representa a primeira arte intrinsecamente industrial, pois envolve o
automatismo de uma maquina, do aparelho que gera a imagem. Esse automatismo no cinema
traz uma nova poténcia, que € o automovimento da imagem. Nesse contexto, ndo se trata
simplesmente de corpos em movimento ou dos diversos movimentos dos corpos que, ao se
deslocarem geram a imagem, levados de uma posigéo inicial que, por meio da minha mente
ou do meu espirito, cria a continuidade do movimento, como ocorre na pintura. No cinema, a
imagem e o movimento se fundem imediatamente. O movimento ¢ um dado inerente a
imagem e, reciprocamente, a imagem é um dado intrinseco ao movimento. Essa conexdo €

fundamental para o conceito imagem-movimento, dai a importancia do hifen que o constitui.

O primeiro capitulo de Imagem-movimento (1985) se dedica a compreender o conceito
de imagem-movimento a partir da obra de Bergson e a importancia desse conceito para o
cinema. O cinema, ao surgir no século XX, representa uma transformacdo no estatuto da
prépria realidade, da percepcdo que estabelecemos com o mundo. Nesse sentido, 0 cinema
ndo € apenas uma consequéncia das tendéncias industriais, artisticas, vanguardistas ou
inovacdes técnicas da época, mas sim um elemento-chave que fundamenta a visdo de mundo

desse século.

A seguir, examinaremos as trés teses de Bergson sobre 0 movimento, as quais estardo
relacionadas pelo autor ao cinema. O cinema, portanto, ocupa um papel extraordinario e
inovador na compreensdo da realidade, da percepcédo, influenciando e envolvendo nossa

perspectiva de existéncia sobre o século XX.
1.2 Filosofia, Conceito e Imagem

A imagem-movimento ndo é mero simulacro de movimento; ela € o movimento do
simulacro, o qual gera uma nova verdade ao corrigir, em vez de aprimora-la, uma velha
ilusdo. Essa correcdo nos conduz a uma nova realidade.

Néo ha dualidade entre a imagem e o movimento, como se a imagem estivesse na
consciéncia e 0 movimento nas coisas. O que h4? Somente imagens-movimento. E
em si mesma que a imagem é movimento € em Si mesmo que o movimento é

imagem. A verdadeira unidade da experiéncia € a imagem movimento (DELEUZE,
1990, p. 4).

Deleuze analisa as condicBes préaticas essenciais para o cinema, identificando cinco
delas. A primeira condicdo € a fotografia, pois o cinema necessita do fotograma como base.
Esse fotograma € um instante congelado que registra um momento unico. A segunda condi¢do

é que esse fotograma néo precisa ser posado ou forgado para criar um climax ou um momento
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maior; ele deve ser espontaneo. O cinema, assim como a ciéncia moderna e a revolugéo
cientifica, subverte a perspectiva do discurso da realidade ao capturar e analisar as coisas de
forma espontanea. Segundo Roland Barthes (2003, p. 134), esse é o instante preciso em que a
fotografia se faz subversiva, “quando ndo se assusta, repele, ou mesmo estigmatiza, mas

quando ¢ pensativa”.

A terceira condigdo € a disposicdo equidistante dos instantes. Cada fotograma deve
estar na mesma distancia do outro, preservando a integridade do momento capturado e
representado. A continuidade ndo pode ser prejudicada pela priorizacdo de temas distantes em

detrimento de outros.

A quarta condicdo é a transferéncia desses fotogramas equidistantes para um suporte,
formando um filme, seja em uma fita ou tira. E a quinta condi¢cdo é o mecanismo de arrasto
das imagens, que cria 0 movimento continuo a partir da velocidade de arrasto da tira de

fotogramas.

Ao combinar essas cinco condi¢des, o cinema se torna uma nova forma de metafisica,
capaz de representar a realidade de maneira revolucionaria e espontanea, herdando a esséncia

da revolucao industrial. Deleuze e Guattari remetem ao filme de Chaplin sobre essa heranca

Em Tempos Modernos Charles Chaplin desenha, sobretudo, numa escala muito
pequena, com um traco seco, a épura de varias manifestacGes opressivas.
Fundamentais. O personagem principal, interpretado por Chaplin, ndo tem de ser
passivo ou ativo, tolerante ou refratario, porque ele é a ponta do lapis que traca a
épura, ele é o préprio trago (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 420).

O cinema transcende a importancia individual de cada fotograma, encontrando sua
esséncia no espaco intermediario entre eles. E justamente esse intervalo entre os fotogramas
que constitui a matéria fundamental do cinema. A imagem-movimento, sendo uma retratacao
resultante de meios artificiais, encontra sua veracidade na continuidade incessante do

movimento.

Atraves dessa continuidade, o cinema pode deduzir posi¢cdes paradas, permitindo
congelar a imagem ou criar planos mais estaticos que privilegiam o movimento em cena, até
mesmo prolongando cenas sem acontecimentos aparentes. No entanto, ndo sdo essas posi¢des
estaticas que demonstram a verdadeira esséncia do cinema, mas sim o intervalo continuo e
ininterrupto que ocorre entre os fotogramas. E nesse entremeio, nesse espaco intermediario,
que Bergson denomina imagem. E nos intervalos e na fluidez dessas imagens-movimento que

o verdadeiro movimento se capta, gerado pela sucessédo e continuidade de seus elementos
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constituintes. O cinema encontra sua vitalidade na capacidade de capturar e expressar o

movimento genuino que emerge desse fluxo constante entre os fotogramas.

O cinema é um sistema versatil que pode assumir diversas midias, seja mecanica,
digital ou eletrénica, para produzir o movimento a partir de instantes aleatorios. Trata-se de
acompanhar a presenca sucessiva dos fotogramas, dos instantaneos capturados. Néo é
suficiente continuar apenas a formas transfigurantes distintas, pois isso privilegiaria
momentos especificos e nos levaria de volta a antiga dialética das formas. O verdadeiro
funcionamento do cinema reside na utilizacdo de instantes quaisquer, captados de maneira

aleatdria e diversa.
Quando reportamos 0 movimento a momentos quaisquer, devemos nos tornar
capazes de pensar a producdo do novo, isto é, do notavel e do singular em qualquer
um desses momentos: trata-se de uma conversdo total da filosofia; e € o que Bergson
se prop0e finalmente fazer: dar a ciéncia moderna a metafisica que lhe corresponde e

que Ihe est4 faltando como uma metade falta & outra metade (DELEUZE, 1985, p.
13).

Os instantes notaveis sdo singularizacbes extraidas dos instantes quaisquer. Sao
selecionados intencionalmente pelo cineasta, de acordo com seu estilo e visdo, gerando
significados especificos a partir dos momentos aleatorios. Os instantes quaisquer, dentro de
sua propria dindmica, acabam por alcancar os instantes notaveis, gerando, assim, a

diversidade de ritmos, presente no cinema contemporaneo, moderno e classico.

O cinema inaugura uma temporalidade viva, que ndo se limita ao tempo mitico ou ao
tempo vazio, homogéneo e abstrato da modernidade. Em vez disso, apresenta uma duragédo
qualitativa, em que as coisas nao estdo preestabelecidas. O filme como um todo se torna um
conjunto aberto, que vai além dos limites da ciéncia moderna e proporciona uma abertura para

0 pensamento inovador, revolucionando as artes, as ciéncias e a propria filosofia.
Né&o surgiu uma linguagem autenticamente nova até que 0s cineastas comegassem a
cortar o filme em cenas, até o nascimento da montagem, da edicdo. Foi ai, na relacéo
invisivel de uma cena com a outra, que 0 cinema realmente gerou uma nova
linguagem. No ardor de sua implementacdo, essa técnica aparentemente simples

criou um vocabulario e uma gramatica de incrivel variedade. Nenhuma outra midia
ostenta um processo como esse (CARRIERE, 2014, p. 14).

Deleuze esquematiza o cinema, ou o conceito de imagem-movimento, em trés niveis:
0 primeiro é o nivel dos conjuntos, sistemas mais ou menos fechados, que contém objetos,
corpos e partes, delimitando o espago. Esse é o nivel do quadro, do enquadramento. O
segundo nivel é o corte movel da duragéo, ou seja, 0 movimento, que ndo se confunde com 0s

corpos em movimento, mas representa a mudanca de estado, sendo ele intensivo.
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No movimento, temos as provisoes e transformacgdes que ocorrem dentro do quadro,
incluindo reenquadramentos e desenquadramentos. 1sso nos leva ao segundo nivel: o plano.
Esse movimento presente no quadro ou nos cortes moveis nos remete ao terceiro nivel, o nivel
do todo, da duracdo, da abertura que engloba todos os planos dentro de uma consciéncia
impessoal, ndo apenas humana, mas cinematografica. Temos, portanto, trés niveis
fundamentais no cinema: os conjuntos que compdem 0 espaco, 0S movimentos que conectam
esses conjuntos e a duracdo, ou tempo qualitativo, representado pela estrutura de quadro,

plano e montagem?®.

Guiado por esses niveis, Deleuze explora, a partir do capitulo 3 de Imagem-movimento
(1985), as quatro principais escolas de cinema do periodo classico anterior a segunda guerra
mundial. Cada escola é caracterizada por um estilo distinto, marcado por diferentes préaticas

de montagem.

A primeira escola, fundadora, € a escola americana da montagem organica. A segunda
é a escola soviética, formada pelos cineastas pos-revolucdo de 1917, com Lev Kulechov e
Sergei Eisenstein como precursores, destacando-se pela montagem dialética. Importante
ressaltar que a segunda escola ndo se opde a primeira, mas busca aprofunda-la e transcendé-

la.

A terceira escola é a francesa, anterior a segunda guerra mundial, liderada por Jean
Renoir e caracterizada pela montagem mecéanica. Por fim, a quarta escola é marcada pelo
expressionismo alemdo, apresentando uma montagem inorganica, que desvirtua 0s
pressupostos americanos. Diferentemente das anteriores, essa escola ndo visa aprimorar ou
superar a montagem organica americana, mas propde um caminho distinto (cf. DELEUZE,
1985, p. 75-80).

Deleuze retoma as expressdes de Bergson (2010) sobre o cinema como a sétima arte,
decoradas em A Evolugdo Criadora. Nessa perspectiva, 0 cinema € visto como um aparato
industrial que reproduz a ilusdo mecanicista do movimento. A sétima arte seria a culminancia
da ilusdo moderna do movimento, limitada ao mecanicismo e incapaz de trazer o novo. No

entanto, a filosofia de Bergson € orientada para a compreensdo do tempo como uma duragéo

4 “A definigdo técnica da montagem ¢ simples: trata-se de colar uns apés os outros, em uma ordem determinada,
fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi igualmente determinado de antemdo. Essa operagdo é
efetuada por um especialista, 0 montador, sob a responsabilidade do diretor (ou do produtor, conforme o caso)”
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 196).
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aberta a novidade, ndo restringindo a concep¢do de tempo como eternidade ou ciclo
repetitivo. Ou seja, ¢ preciso compreender que “a duracdo é essencialmente uma continuacao
disto que ndo ¢ mais nisto que ¢” (BERGSON, 2010, p. 46).

O contexto filosofico e cientifico da virada para o seculo XX foi marcado pela busca
do novo em todas as areas, incluindo as artes, as ciéncias e a filosofia. Nesse cenério, Bergson
se integra perfeitamente, mas sua visdo sobre o cinema é bastante critica. Ele considera o
cinema apenas uma ilusdo mecanicista, na qual os fotogramas sdo acelerados e 0 momento é

reconstituido a partir de instantes fixos.

Deleuze (1985) concorda, em parte, com essa critica, especialmente quando se trata
das condicdes primitivas do cinema. Nesse estagio inicial, o cinema estava fortemente ligado
ao mecanicismo, com cameras fixas e planos espaciais que coincidiam com o quadro. O
tempo transmitido nos filmes era igual ao tempo da filmagem, ndo havia trabalhos de

interpretacdo, desaceleracdo ou a existéncia de varias temporalidades dentro do cinema.

Todavia, Deleuze também defende que Bergson ndo conseguiu prever a potencialidade
duradoura que o cinema possuia. O cinema ainda estava em um processo de devir, de se
transformar, e Bergson nédo conseguiu vislumbrar todas as possibilidades que essa arte viria
abarcar no futuro. O cinema se desenvolveu e se expandiu para além das limitacGes iniciais,

tornando-se um meio artistico com inimeras formas de expressao e exploracdo do tempo.

Segundo Deleuze (1985), muitas inovacOes e artes, ao surgirem, enfrentam o desafio
de encontrar seu lugar no mundo. Inicialmente, o cinema ndo possuia um publico ou uma
critica, o que lhe confere uma espécie de inexisténcia dentro do cenario em que emergiu.
Nesse primeiro momento, as novidades artisticas precisam se camuflar e se integrar ao que ja
existe. Contudo, & medida que se desenvolvem, vao se libertando dessas condic¢des e afirmam

a sua novidade.

Bergson (2010), por sua vez, ndo percebe esse processo em relagdo ao cinema, nem
mesmo como uma tendéncia. Por outro lado, Deleuze (1985) identifica dois caminhos pelos
quais o cinema se consolida como uma arte nova. O primeiro caminho é a mobilizacdo do
ponto de vista, ou seja, a mobilidade da camera. Atraves desse recurso, o cinema ganha a

capacidade de explorar diferentes perspectivas, enriquecendo sua expressao artistica.

O segundo caminho apontado por Deleuze ¢ a montagem, uma técnica fundamental na

afirmacdo do cinema como arte. A montagem permite a organizacdo e a combinacdo de
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imagens e sequéncias, conferindo ao filme uma estrutura Unica e uma linguagem prépria. Para
o fildsofo francés nascido no século XX, € através desses dois procedimentos, a montagem e a
mobilidade da cdmera, que o cinema alcanca sua afirmagdo como uma arte verdadeiramente
nova, capaz de romper com 0 que ja existe e explorar o potencial ilimitado da imagem em
movimento. Mais tarde, cineastas como Andrei Tarkovski®, apresentardo outro olhar sobre a

montagem.

Dispomos a andlise em trés sequéncias, seguindo o funcionamento da imagem-
movimento. A primeira descri¢cdo ressalta que ndo ha imagens que se transformam em
movimento, nem movimentos que se transformam em imagens. A imagem, por sua natureza,
ja é movimento. Movimento é inerente a imagem, sendo uma caracteristica imediata. Nesse
contexto, Bergson (2010) argumenta que o todo é constituido por um conjunto infinito de
imagens, no qual todas elas se relacionam entre si. Todas as imagens interagem, através de
todas as suas partes e facetas, com todas as outras. Essa interacdo € um movimento infinito,

um fluxo continuo de interacao universal, em que todas as imagens estdo conectadas.

A segunda descri¢do aborda a variagdo universal. Ndao somente as imagens estdo em
relacdo umas com as outras, mas também agem e reagem entre si de maneira interna, ndo se
limitando a a¢Bes de contato superficial. H4 um vinculo interno que conecta uma imagem a
outra. Elas vibram juntas, formando um turbilhdo de vibracdes distintas. O cinema, como arte
que retrata 0 mundo na forma de imagens-movimento, possibilita remontar a génese desse
mundo em constante variacdo. Essa abordagem faz com que a filosofia repense a si mesma,
especialmente através do pensamento de Deleuze, que se engaja na tarefa de pensar com o

cinema a prépria imagem-movimento.

Por fim, a terceira descri¢do é a da dindmica universal. Além de ser movimento e
matéria, a imagem é também uma espécie de matéria luminosa, um movimento intrinseco da

prépria luz. A luz é concebida ndo apenas como algo gerado ou como ondulatério e particula,

> Tarkovski surge como uma figura que discorda em relagdo & montagem cinematografica. Para Tarkovsky, a
esséncia reside no interior de cada plano em si. Ele acredita em esculpir o tempo através das conexdes temporais
que os planos estabelecem entre si, permitindo que o tempo flua livremente dentro de um plano,
independentemente dos outros. Nessa perspectiva, a montagem nao se preocupa apenas em como as imagens se
encaixam, mas sim com o que a imagem em si representa e transmite ao/a espectador/a. A busca pelo significado
intrinseco de cada plano se torna uma preocupacao central, valorizando a singularidade de cada imagem e seu
poder expressivo dentro do contexto da obra cinematografica. Andrei Tarkovski €, antes de tudo, sensivel a
questdo do tempo. A consciéncia humana existe no tempo; a principal motivacéo do espectador de filme ¢ “uma
pesquisa do tempo”; o cinema ¢ uma arte do tempo (AUMONT; MARIE, 2003, p. 283).
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mas também como um principio genético, um principio criador. Essa poderosa luz ocorre de
forma universal e onidirecional. Essa metafisica da luz é primordial no cinema, onde a luz

difunde-se em todas as dire¢des, permeando a experiéncia cinematografica.

Bergson (1999) apresenta uma frase enigmatica que traz subversdo em relacdo a
tradicdo filosofica. Antes da chegada do ser humano, antes mesmo dos olhos e dos
dispositivos que demonstram a luz, a fotografia ja existiria, j& estaria presente em cada coisa,
em todos os pontos do universo. No entanto, ela é transllcida, ndo se revela de imediato. A
fotografia atravessa todas as coisas sem resisténcia. Essa concepcdo desafia a tradicdo
filoséfica, que concebia um mundo escuro, onde a matéria era obscura e deveria ser iluminada

pela consciéncia e razao.

Para Bergson, ao contrario, a luz € imanente as coisas. Todas as coisas Sao
naturalmente dotadas de luz, irradiando-se para todos os lados, sem necessidade de
iluminacdo externa. O universo ndo espera a chegada do ser humano ou do sujeito para ser
iluminado, pois a luz ja esta intrinseca as coisas. Essa claridade inata, essa luz que existe antes
de chegar a tela, é a origem do cinema. A luz é uma condicdo essencial para o cinema, e a
consciéncia € detectada a luz, estando presente em todas as coisas. Nesse sentido, 0 espirito

ou a consciéncia esta presente em toda a realidade, como uma luz que perpassa tudo.

A imagem-movimento, enquanto plano da imanéncia, ¢ a condi¢cdo primordial para
todas as demais imagens. A filosofia busca ir além do humano, numa perspectiva nietzschiana
de ultrapassar os limites do humano, e é o cinema que realiza essa tarefa. O cinema classico,
em particular, explora uma tendéncia dionisiaca na qual a percep¢do humana é transcendida,
levando-nos a uma percepcao transumana, imanente as préprias coisas. No livro O cinema
pensa: uma introducdo a Filosofia através dos filmes, Julio Cabrera (2006) escreve sobre a
linguagem do cinema:

O cinema tem um mecanismo predicativo proprio, vinculado com suas particulares

possibilidades expressivas. Ele é uma linguagem porque dispde de recursos para
fazer afirmacdes, ou seja, para predicar algo acerca de algo. A significagdo surgird,

c A

em parte, da apresentacdo de objetos (este seria o momento “icénico”, tdo
superestimado nas exposi¢es usuais), e, em segundo lugar, de seu particular
mecanismo de predicacdo, razoavelmente abstrato (CABRERA, 2006, p. 22).

Deleuze (1990) sublinha que o cinema é capaz de conceituar 0 pensamento que

inicialmente ndo era conceitual. Essa experiéncia ao pensar o cinema pode ser traduzida em

uma didatica criadora de conceitos, oferecendo uma experiéncia filosofica efetiva na escola.
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Nossos alunos podem se debrucar sobre as imagens, conceituando-as e ressignificando-as a

partir de suas proprias questdes e incursdes no mundo.

Assim, pensar ndo é apenas contemplar, mas também criar. Os conceitos ndo sdo
descobertos ou encontrados pelos/as filosofos/as, eles sdo inventados, fabricados, criados
pelos/as filosofos/as. Eles sdo criados imanentemente, a partir de um plano de imanéncia
especifico de cada fil6sofo/a. Esse plano de imanéncia é um espaco onde se experimentam 0s
problemas e se coletam elementos que estdo presentes nesse plano. A composicdo desses
elementos resulta no conceito. Vejamos o que Gallo (2012) nos mostra acerca das

especificidades da filosofia nesse sentido:
1) Trata-se de um pensamento conceitual: enquanto saber, ela é sempre produto de
pensamento, é uma experiéncia de pensamento. 2) Apresenta um carater dialdgico:
ela no se caracteriza como um saber fechado em si mesmo, uma verdade
dogmaética, mas como um saber que se experimenta, que se confronta, consigo
mesmo e com 0s outros, que se abre ao didlogo com outros saberes, um saber aberto
e em construgdo; 3) Possibilita uma postura de critica radical: a atitude filosofica é a
da ndo conformacdo, do questionamento constante, da busca das raizes das coisas,

ndo se contentando com respostas prontas e sempre colocando em xeque as posturas
dogmaticas e as certezas apressadas (GALLO, 2012, p. 54).

O conceito é um ato de pensamento que retine uma série de elementos, organizando-o0s
de uma maneira especifica situada no mundo para enfrentar o problema que motiva a reflexdo.
O conceito ndo é uma resposta pronta para o problema, mas sim uma forma de organizar o
pensamento para enfrenta-lo. A partir dos conceitos, podemos postular entendimentos para 0s
problemas que nos desafiam. Nesse cenario, entramos na possibilidade da criacdo de
conceitos. As obras de Deleuze sobre cinema se concentram precisamente na atividade de
criacdo conceitual e, ndo por acaso, originam-se desse trato filoséfico do cinema com
conceitos como imagem-acao, imagem-percepcao, imagem-afeccdo, imagem-cristal, imagem-
lembranca e imagem-sonho. Por meio de um didlogo com a tradicéo filosofica e a historia do
cinema, o pensador francés nos mostra como esse processo de criagdo conceitual, de imagens

produzidas pelo cinema, apresenta-se agenciado, ele mesmo, como conceito filoséfico.

Do que disso se segue, ao explorar os conceitos introduzidos por Deleuze no ambito
do cinema, os/as estudantes tém a oportunidade de vivenciar uma abordagem filosofica mais
dindmica e conectada com as experiéncias e reflexdes de seu tempo. Atraves da anéalise e da
criacdo de conceitos cinematograficos, os/as estudantes sdo incentivados/as a pensar de forma
critica, a questionar as imagens e narrativas presentes na sociedade e a desenvolver sua
propria capacidade de elaborar ideias filosoficas. Na filosofia, o/a pensador/a elabora

conceitos, enquanto no cinema, o/a cineasta cria imagens. De certa forma, o/a cineasta
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também é um/a pensador/a. As imagens pensantes do cinema tém o poder de evocar conceitos

e abrir novas vias de pensamentos possiveis.

Essa abordagem pedagdgica baseada na criacdo de conceitos a partir do cinema nédo
apenas torna a filosofia mais acessivel e envolvente para os/as estudantes, mas também
permite que eles/as se tornem agentes ativos/as no processo de aprendizado, construindo
conhecimento a partir de suas experiéncias e perspectivas histéricas e sociais. Nesse sentido, 0
cinema se torna uma ferramenta poderosa para estimular o pensamento e a criatividade dos/as
estudantes, proporcionando uma experiéncia filosofica significativa e enriquecedora no

ambiente escolar.
1.3 Cinema, Filosofia e Interdisciplinaridade

O cinema, assim como as artes e as ciéncias, é visto por Deleuze e Guattari como um
produto do pensamento. Os/as grandes cineastas, assim como o0s artistas em geral, ndo
pensam, contudo, de forma conceitual, mas expressam seu pensamento por meio de imagens.
Essa perspectiva coloca o cinema como uma linguagem prépria, com suas particularidades e

possibilidades de expressdes distintas.

Segundo Deleuze (1985), quando a imagem-movimento € referida ao intervalo, ela se
distingue em trés tipos de imagens: a imagem-percepc¢do, a imagem-acdo e a imagem-afeccao.
De um lado, temos a imagem-percepcao, que € sensorial e receptiva, desenhando nas coisas
uma acao possivel. Por outro lado, temos a imagem-acdo, que é o lado motor, ativo ou reativo
da imagem, moldando o horizonte de mundo em que temos a poténcia de agir. Entre essas
duas faces, encontra-se a imagem-afec¢do, que Bergson (1999) descreve como uma tendéncia
motriz sobre uma placa imovel, absorvendo a luz e convertendo-a em afetos: percepcao, acéo

e afeccéo.

Essas imagens, junto com sua composicdo, conexdo e agenciamento®, correspondem a
trés tipos de planos cinematograficos. A imagem-percepcao esta associada ao plano geral,
captando o conjunto no espago de forma aberta. Em semelhanca, a imagem-afecgdo € a mais
fechada possivel, focando-se no objeto, e é representada pelo plano fechado. O close é sempre

utilizado para focar em rostos, permitindo mostrar os afetos e emocgdes dos/as personagens.

& O conceito de agenciamento em Deleuze e Guattari, por seu turno, diz respeito ao acoplamento de um conjunto
de relagBes materiais a um regime de signos correspondente. O agenciamento é formado pela expressao
(agenciamento coletivo de enunciacdo) e pelo conteddo (agenciamento maquinico) (cf. DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p. 16).
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No entanto, Deleuze destaca que o close pode ser aplicado a qualquer objeto, revelando um
determinado afeto presente na imagem. Por fim, o terceiro tipo de imagem é a imagem-acé&o,
que esta relacionada ao plano médio. O plano médio captura um personagem especifico em
um contexto determinado. Isso evidencia que um filme nunca é constituido por um dnico tipo
de imagem, uma vez que sua montagem, conexdo e agenciamento devem ser considerados.

Um filme € uma composi¢édo de diversos tipos de imagens.

As imagens se combinam em diferentes procedimentos e momentos cinematogréaficos,
admitindo diversos tipos de imagens como guias, sem classifica-las por géneros especificos.
Existem duas tendéncias principais da imagem-movimento: a primeira, por si mesma, é
imanente e objetiva; a segunda é referida ao intervalo e é subjetiva. A imagem-percepcao é
uma das faces da imagem-movimento quando referida ao intervalo, tornando-se uma imagem
especializada. Um rosto sensorial e receptivo compde a imagem-percep¢do. Para Deleuze, a
imagem-afeccdo esta ligada ao rosto e ao primeiro plano, o plano de rosto ou close, definido

pelo espaco e recortado do espaco.

Assim, como exemplo, Deleuze (1985) destaca os filmes de faroeste. Esses tipos de
filmes privilegiam a imagem-percepcdo ao mostrar as vastas planicies em planos gerais.
Quando retratam um mocinho andando, usam o plano médio, que é a imagem-acgdo. E ao

mostrar o vildo tocando sua gaita e enfocar seu rosto em um close, temos a imagem-afeccéo.

Figura 1 — Plano geral no filme No tempo das diligéncias (1939).

Fonte: Cinema & Debate, 20117.

" Disponivel em: <https://cinemaedebate.com/2011/08/08/no-tempo-das-diligencias-1939/>. Acesso em: 23 dez.
2023.



31

Figura 2 — Plano médio no filme Rastros de 6dio (1956).

Fonte: 50 anos de filme, 20128

Figura 3 — Close no filme Era uma vez no oeste (1968).

S

Fonte: Devo tudo ao cinema, 2013°.

Essa abordagem demonstra que a riqueza de um filme reside na variedade de imagens
e planos utilizados, criando uma narrativa cinematografica complexa e envolvente. Ao
combinar diferentes tipos de imagens e planos, os/as cineastas podem transmitir emocdes,
significados e mensagens de forma mais eficaz, proporcionando uma experiéncia

cinematografica enriquecedora para o/a espectador/a.

O cinema classico, também conhecido como cinema da Imagem-movimento, se
diferencia pela sua concepcdo da montagem. E através da montagem que se constrdi uma
imagem indireta do tempo. Nesse tipo de cinema, a montagem encadeia diversos tipos de
imagens em funcdo da acdo. H& uma relagdo intrinseca entre o cinema classico, que é o

cinema da Imagem-movimento, e o cinema de acdo. Deleuze (1985) define o cinema classico

8 Disponivel em: < https://50anosdefilmes.com.br/2012/rastros-de-odio-the-searchers/>. Acesso em: 23 dez.
2023.

® Disponivel em: < https://www.devotudoaocinema.com.br/2013/08/chumbo-gquente-era-uma-vez-no-
oeste.html>. Acesso em: 23 dez. 2023.
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como cinema de acdo porque o encadeamento sensério-motor, a acdo, é fundamental nesses

filmes.

O encadeamento das imagens no cinema classico acontece em funcéo da acdo. O meio
age sobre um/a determinado/a personagem, criando uma situacdo especifica. Como resultado
dessa acdo, ocorre uma reacdo e uma nova situacao é gerada. Essa caracteristica é o cerne da
imagem-agdo presente no cinema cléssico: uma situacdo, uma agdo e uma nova situacao,
assim € a esséncia desse tipo de cinema. Através da montagem de imagens relacionadas a
acao, os/as cineastas criam narrativas ricas em movimento e desenvolvimento, tornando o

cinema classico uma poderosa expressao cinematografica.

Ao compreender o cinema como ferramenta didatico-pedagdgica na aprendizagem de
pensamentos filosoficos, os professores/as podem acrescentar uma dimensdo mais profunda e
critica ao uso de filmes em sala de aula. Em vez de apenas entreter ou ilustrar conceitos pré-
definidos, o cinema pode se tornar uma ferramenta de pensamento ativo, permitindo que os/as
estudantes desenvolvam habilidades analiticas, questionadoras e criativas. A perspectiva
deleuzeana oferece uma abordagem mais desafiadora e estimulante, segundo a qual os/as
estudantes sdo incentivados/as a explorar as imagens cinematogréaficas, investigar os discursos
implicitos nas cenas e refletir sobre multiplas questdes. Dessa forma, o cinema se torna uma
ponte para a construcdo de conhecimento e para a conexao entre as diversas areas do saber,

dando espaco para uma interdisciplinaridade.

A adocdo de perspectivas tedrico-epistemoldgicas conhecidas como interdisciplinares
e rizomaticas tem sido incorporada a essas discussfes. Essas abordagens partem de
pressupostos que visam enriquecer leituras plurais do conhecimento e superar concepgoes e
praticas fragmentadas, com o objetivo de transformar paradigmas na formacéo e nas praticas

dos profissionais da educacao.

Pesquisadores dedicados a esse tema, como Morin (2000) e Gallo (2000), destacam
diversas oportunidades que essas perspectivas oferecem para a integracdo de conhecimentos.
Isso implica uma reorganizagdo e compreensdo epistemologica inovadora em diversos
dominios do saber, propiciando, consequentemente, novas concep¢des no ambito da

educacéo, formacdo e na organizacao e producdo do conhecimento.
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E pertinente listar algumas caracteristicas fundamentais do rizoma, a fim de,
posteriormente, explorarmos esse conceito em uma perspectiva mais ampla. A compreensdo
rizomatica é composta por seis principios, segundo Gallo:

a) conexdo — qualquer ponto de um rizoma pode ser/estar conectado a qualquer
outro (...); b) heterogeneidade — dado que qualquer conexdo é possivel, 0 rizoma
rege-se pela heterogeneidade (...); c) multiplicidade — o rizoma é sempre
multiplicidade que ndo pode ser reduzida a unidade (...) o rizoma ndo é sujeito nem
objeto, mas multiplo; d) ruptura a-significante — o rizoma nao pressupde qualquer
processo de significacdo, de hierarquizagdo. (...) 0 rizoma é sempre um rascunho,
um devir, uma cartografia a ser tracada sempre e novamente, a cada instante; e)
cartografia — o rizoma pode ser mapeado, cartografado e tal cartografia nos mostra
que ele possui entradas multiplas; f) decalcomania os mapas podem, no entanto, ser
copiados, reproduzidos [o que ndo garante] uma sobreposicdo perfeita. [No entanto,

o inverso,] colocar o mapa sobre as copias, possibilita o surgimento de novos
territorios, novas multiplicidades (GALLO, 2000, p. 31-32).

Gallo (2000, p. 30), apoiando-se em Deleuze e Guattari, expressa a metéfora do
rizoma como "inimeras linhas fibrosas (...), que se entrelacam e se engalfinham formando um
conjunto complexo, no qual os elementos remetem necessariamente uns aos outros € mesmo
para fora do proprio conjunto”. Afirma ainda que "no rizoma sdo multiplas as linhas de fuga
e, portanto mdltiplas possibilidades de conexdes, aproximagGes, cortes, percepcdes etc."
(GALLO, 2000, p. 32).

Dessa forma, torna-se possivel criar fluxos de compreensdo, concepcdes e producdes
gue seguem qualquer direcdo, sem uma hierarquia predefinida. "O rizoma conecta um ponto
qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus tracos ndo remete necessariamente a
tracos da mesma natureza; ele pde em jogo regimes de signos muito diferentes, inclusive
estados de n&o signos"” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 32).

O conceito de rizoma foi introduzido como ponto de partida para pensar as
multiplicidades em si mesmas, uma vez que a base do rizoma € a propria multiplicidade. "A
multiplicidade ndo deve designar uma combinacdo de multiplo e uno, mas, pelo contrario,
uma organizacdo prépria do multiplo como tal, que de modo nenhum tem necessidade da
unidade para formar um sistema” (DELEUZE, 1988, p. 303).

Para discutirmos as perspectivas interdisciplinares e rizoméaticas nos processos de
ensino-aprendizagem, e crucial levar em conta as diversas e complexas realidades sociais,
politicas, econémicas e culturais dos estudantes, uma vez que eles podem adotar variadas
formas de conceber, compreender e buscar o aprendizado. Essas perspectivas buscam explicar

as maltiplas conexdes e interpretacdes inerentes ao processo de ensino-aprendizagem.
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Nesse percurso, é essencial repensar os conhecimentos hegeménicos e padronizados,
transmitidos na tradigdo de um determinado campo de saber em momentos e locais historicos
especificos. Essa reflexdo constante é crucial para desafiar as certezas estabelecidas que, sem

uma continua analise critica, tendem a se perpetuar.

Nesse processo, as amarras e convicgdes sdo questionadas, evidenciando a natureza
provisoria das ciéncias, dos conhecimentos acumulados e em desenvolvimento, assim como
as tentativas de impor uma homogeneizagéo nos sentidos e significados desses conhecimentos
na sociedade. Para Gallo (2000, p. 35), "romper com a disciplinarizagdo, tarefa possivel pela
adocdo de outro paradigma de saber, como o rizomatico (...) significa também redesenhar o

mapa estratégico do poder no campo da(s) ciéncia(s) e no campo da educacao”.

Dessa forma, as perspectivas interdisciplinares e rizomaticas tém o potencial de
instigar transformagdes nos paradigmas do ensino de filosofia, ao reconhecerem os/as
estudantes como sujeitos cujas vidas sdo influenciadas por diversas experiéncias e vivéncias.
Esses/as estudantes assumem uma pratica ndo neutra, compreendendo que, nas interacfes
entre eles e outros campos do conhecimento, surge a oportunidade de alterar suas visdes,
concepgdes e modos de pensar e agir. Isso ocorre & medida que conceitos e ideias se deslocam

cada vez mais entre diferentes areas, conferindo mobilidade aos conhecimentos.

Nessa conjuntura, apresentamos a perspectiva deleuzeana de cinema como uma forma
de aprimorar o seu uso como ferramenta didatica no processo de ensino-aprendizagem em
filosofia. Muitos/as professores/as ja utilizam filmes durante suas aulas, reconhecendo o

potencial dessa pratica para captar a atencéo dos/as estudantes.
1.4 O cinema como ferramenta didatica

De fato, os/as educadores/as tém consciéncia de que o cinema é uma ferramenta que
permite unir realidade e ficcdo, proporcionando um ponto de vista contributivo para o
processo educativo. No entanto, a abordagem deleuzeana do cinema nos convida a ir além e a

explorar o potencial educativo da sétima arte.

Dessa forma, para utilizar o cinema como recurso didatico efetivo, é fundamental que
os/as educadores/as adotem uma abordagem deleuzeana, que promova a transformacéo do
cinema em uma poderosa ferramenta de pensamento e reflexdo. Ao fazer isso, os/as

professores/as podem expandir o potencial educativo do cinema, oferecendo aos/as estudantes
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uma experiéncia mais significativa de aprendizado, que vai além do entretenimento e da mera

ilustracdo de conceitos.

Compreendemos que o simples uso do filme como mera ilustracdo de contetido pode
ser um complicador no processo de ensino-aprendizagem. Ao fazé-lo, corremos o risco de
relegar o cinema ao papel de protagonista da aula, substituindo o/a professor/a e apresentando
o assunto de forma superficial, sem qualquer transposi¢do didatica. Esse problema pode
passar despercebido pela consciéncia do/a educador/a, mas é de suma importancia considerar

como os/as estudantes percebem essa abordagem superficial do recurso didético.

O filme deve ser mediado e analisado de forma critica, pois é resultado de uma
intencionalidade. O cinema é uma forma de expressdo artistica e narrativa, carregada de
significados e simbolismos que podem ser interpretados de diversas maneiras. Portanto, é
fundamental que o/a professor/a desempenhe o papel de mediador/a, incentivando os/as
estudantes a refletirem sobre as mensagens, simbolos e ideias apresentados no filme, bem

como a fazer conexdes com o contetdo da disciplina de filosofia.

Assim, o filme ndo serd empregado unicamente como um estratagema de
mobilizacdo e de desenho de um problema. Serd tratado como uma unidade
conceitual apropriada de forgar ou acender o pensamento dos alunos em torno da
criacdo de novos conceitos por intermédio da reflexdo filoséfica filmica tal como um
texto filosofico é capaz de fazer com seu leitor (AMARAL JUNIOR, 2021, p. 71).

A anélise do filme deve ir além do entretenimento, levando os/as estudantes a
pensarem sobre os temas abordados, os valores retratados, as questdes éticas e sociais
implicadas, além de estimula-los/as a desenvolverem senso critico e capacidade de
argumentacao. A partir desse olhar mais profundo, o cinema pode se tornar uma ferramenta

poderosa para o desenvolvimento de habilidades cognitivas e emocionais dos/as estudantes.

Portanto, ao utilizar o cinema como recurso didatico, é essencial que o/a professor/a
assuma um papel ativo na mediagéo, promovendo discussdes e reflexdes a partir do filme. Ao
fazé-lo, o cinema se torna uma ferramenta eficaz para a constru¢do do conhecimento e para o
engajamento dos/as estudantes no processo de aprendizagem, enriquecendo suas experiéncias
educativas e proporcionando uma compreensdao mais profunda e significativa dos temas

abordados.

Por outro lado, ha professores/as que podem negligenciar o potencial didatico do

cinema, reduzindo-o a mera ilustragcdo de um momento historico, fato ou conceito especifico.
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De acordo com a hipétese desta pesquisa, ao se deixar de explorar 0 processo de construcéo,
producdo e intengdes por detrds de um filme, o uso do recurso ndo alcanca a sua plena

poténcia didatica.

Entendemos que utilizar o cinema de forma superficial, sem a devida contextualizacao
e analise critica, pode limitar a experiéncia educacional dos/as estudantes. Um filme € muito
mais que apenas uma representacdo visual, € uma obra que carrega consigo uma série de
elementos simbolicos, narrativos e estéticos, que podem enriquecer a compreensdo dos

contetidos examinados em sala de aula. Ainda nesse sentido, Alencar (2007) afirma que:

O cinema possibilita 0 encontro entre pessoas, amplia 0 mundo de cada um, mostra
na tela o que é familiar e 0 que é desconhecido e estimula o aprender. Penso que o
cinema aguca a percepgdo e torna mais agil o raciocinio na medida em que, para
entendermos o contetdo de um filme, precisamos concatenar todos os recursos da
linguagem filmica, utilizados no desenrolar do espetidculo e que evoluem com
rapidez (ALENCAR, 2007, p. 137).

Ao deixar de discutir o processo criativo, 0s temas abordados e as mensagens
transmitidas pelo filme, o/a professor/a priva os/as estudantes de uma oportunidade valiosa de
reflexdo e debate. Alem disso, ao ndo incentivar a criticidade, corre-se o risco de reproduzir
esteredtipos sobre o cinema, perdendo-se uma ferramenta potente para desenvolver o

pensamento critico e a capacidade de interpretacdo dos/as estudantes.

Dessa forma, é fundamental que o/a professor/a se engaje ativamente na mediacdo do
filme, estimulando os/as estudantes a questionar, interpretar e discutir 0os aspectos do cinema e
da obra cinematografica em especifico. Ao fazé-lo, o cinema se torna uma ferramenta
enriquecedora, capaz de ampliar o horizonte de conhecimento dos/as estudantes,
incentivando-os/as a desenvolver habilidades analiticas, criativas e reflexivas de forma mais

abrangente e significativa.

A hipotese da pesquisa sustenta que o/a professor/a possa compreender a linguagem
cinematogréafica para melhor utilizar o cinema como recurso em sala de aula. Acreditamos
que, assim como um/a professor/a de literatura precisa estudar uma obra literaria para analisa-
la e contextualiza-la, o/a professor/a de filosofia também pode adquirir conhecimentos sobre
cinema para integra-lo ao seu ensino. E fundamental compreender a intengdo por tras da
escolha do filme e sua relagdo com o tema da aula, de modo que os/as estudantes possam

perceber o significado dessa utilizacao.
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Entender a linguagem cinematogréfica e os aspectos técnicos é importante para 0 uso
eficaz desse recurso didatico. O/a professor/a deve saber sobre a cAmera, seu funcionamento e
como ela grava as cenas. E importante entender como o/a diretor/a direciona nosso olhar
durante o filme, o que envolve técnicas de composicdo, enquadramento e iluminacdo. O
processo de montagem também deve ser compreendido, pois ele influencia a forma como as

cenas sdo organizadas e personalizadas ao publico.

Todos esses aspectos técnicos sdo de extrema importancia para o/a professor/a que
pretende utilizar o cinema em sala de aula. Por meio desses conhecimentos, o/a docente pode
enriquecer a sua exposicao do contetido e promover uma analise mais aprofundada das obras
cinematogréaficas. Os/as estudantes poderdo apreciar e compreender melhor os filmes
apresentados, percebendo as escolhas artisticas e 0s aspectos técnicos envolvidos na
produgdo. Como afirma Napolitano (2003):

O trabalho sistematico e articulado com filmes em sala de aula ajuda a desenvolver
competéncias e habilidades diversas, tais como a leitura e elabora¢do de texto;
aprimoram a capacidade narrativa e descritiva; decodificam signos e codigos nao-

verbais; aperfeicoam a criatividade artistica e intelectual; desenvolvem a capacidade
critica sociocultural e politico-ideolégica. (NAPOLITANO, 2003, p.18).

Portanto, defendemos a importancia de capacitar o/a professor/a para usar o cinema
como uma ferramenta pedagdgica poderosa, que pode enriquecer o processo de ensino-
aprendizagem e proporcionar aos/as estudantes uma experiéncia mais significativa e

enriquecedora com a arte cinematogréfica.

De fato, essa abordagem pedagogica centrada em filmes exigira do/a professor/a um
interesse e dedicacdo especial pelo cinema. Reconhecemos que ndo é uma tarefa simples, mas
ressaltamos que essa é apenas uma proposta que visa contribuir com o ensino de filosofia em
sala de aula. Cada professor que adotar essa proposta terd a liberdade de adapta-la e
aperfeicoa-la conforme as necessidades e caracteristicas de sua turma e contexto local.
Reconhecemos que a pratica docente é dinamica e que cada sala de aula possui suas

particularidades.

A liberdade e a criatividade dos/as envolvidos/as na criagdo de um filme, como o/a
diretor/a, o/a roteirista e os atores e atrizes, sempre existem, assim como em qualquer obra de
arte. No entanto, isso ndo desconecta a obra de arte da realidade social. Geralmente, o
trabalho criativo ocorre dentro de um determinado contexto cultural, em que a visdo de

mundo do/a criador/a dialoga com a de outras pessoas, seja no ambito ético, econémico ou
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politico. Portanto, a liberdade de criacdo artistica ndo implica necessariamente em uma

auséncia de vinculos com a sociedade.

Analisar um filme vai além de interpretar somente o que o/a diretor/a quis dizer ou nao
quis dizer. O foco estd na obra em si, que se materializa como uma expressao artistico-
filoséfica. O/a professor/a, critico/a, cinéfilo/a ou qualquer pessoa interessada deve olhar o
filme com atencéo e perceber sua narrativa interna, suas contradi¢des e seus valores. Além
disso, é fundamental considerar que um filme datado, com contextos e objetivos especificos,

pode contribuir para a nossa compreensdo do mundo atual.

Dessa forma, a andlise cinematogréafica ndo deve se prender somente a intencao
original dos/as criadores/as, mas sim examinar o todo da obra e relaciona-la com o contexto
social, histdrico e cultural em que foi produzida. Essa abordagem critica e reflexiva permite
ao/a espectador/a compreender melhor a complexidade do filme e suas possiveis disposi¢es

na sociedade e no pensamento atual.

Ao analisarmos um filme a partir do contexto escolar, entendemos que o tema da obra
n&o se limita ao seu enredo. O roteiro, que € a parte escrita do filme°, ao lado da montagem, é
a condicdo oculta que da forma a producdo cinematografica. Nele estdo apresentadas as
definicBes das caracteristicas dos/as personagens, o tempo da narrativa, a decupagem das
cenas e a encenacéo. E no roteiro que ja podemos identificar, em grande parte, a mensagem

ideoldgica do filme, expressa por meio dos dialogos, situacdes e ambientacbes propostas.

A representacdo filmica, por sua vez, inicia-se durante a encenacdo, a gravacdo e a
edicdo do filme. Essas etapas transformam as ideias apresentadas no roteiro em imagens em
movimento, criando uma narrativa visual que serd apresentada ao/a espectador/a. Nesse
sentido, é fundamental que o/a professor/a tenha conhecimento sobre os processos de
producdo de um filme, pois isso possibilitara uma discussdao mais rica e aprofundada com

os/as estudantes.

Ao compreender a importancia do roteiro e da produgdo na construgdo do filme, o/a

professor/a podera explorar diversos aspectos da obra, estimulando os/as estudantes a

10 B¢éla Balazs acreditava ser o roteiro uma obra de arte em si mesmo, como bem exp&e Andrew: E tdo grande o
respeito de Balazs pela selecdo apropriada de temas cinematicos que ele confere ao proprio roteiro
cinematografico a status de trabalho de arte independente. Assim como consideramos as pegas de Shakespeare
plenamente realizadas, mesmo quando ndo sdo produzidas, do mesmo modo Balazs achava que a roteiro
cinematografico concluido poderia, eventualmente, ser lido como uma completa transformacdo da realidade
(ANDREW, 2002, p. 79).
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perceberem diversos elementos, alem do enredo, e refletirem sobre as escolhas criativas e
ideoldgicas dos/as realizadores/as. A anélise dos bastidores e das decisdes tomadas durante a
filmagem também enriquece a experiéncia dos/as estudantes, tornando a utilizacdo do filme

um recurso didatico mais significativo e contextualizado, do ponto de vista técnico e artistico.

O cinema, em sua diversidade de géneros e estilos, apresenta uma vasta gama de
perspectivas e ideias que podem, no entendimento rizomatico, ser exploradas em diferentes
disciplinas e contextos educacionais. Ao utilizar o filme como recurso didatico, o/a
professor/a pode estimular os/as estudantes a refletirem criticamente sobre questdes sociais,

éticas, politicas, culturais e historicas presentes nas narrativas audiovisuais.

Ao utilizar um filme em sala de aula, é fundamental ter em mente objetivos diversos e
perspectivas pedagogicas. Além de abordar o conteddo proposto, o uso do filme pode
proporcionar aos/as estudantes uma introdugdo & experiéncia cultural e estética, bem como o
desenvolvimento de suas habilidades de linguagem e interpretacdo. Para garantir o potencial
pedagdgico do filme, é importante fazer um levantamento prévio e responder a algumas
questdes. Primeiramente, o/a professor/a deve se perguntar: "O que eu quero alcancar com
esse filme?". Definir claramente os objetivos didaticos e educacionais auxiliard na selecéo e

no uso adequado da obra.

Outro ponto relevante é considerar os limites e as possibilidades da atividade em
relacdo ao grupo de estudantes em questfo. E importante adequar a escolha do filme a faixa
etaria, ao nivel de conhecimento e as necessidades dos/as estudantes, para garantir uma
experiéncia significativa e enriquecedora, entendendo suas particularidades e os objetivos a

serem atingidos. Como salienta Fullat:

N&o se educa no andar do processo ainda que, as vezes, tenhamos esta nogdo
desconcertante ou frivola da educagdo. Ainda que ndo se alcance o nivel de
consciéncia subjetiva desejada, sempre se educa objetivamente para algo, ndo so6
imediato, mas também mediato e, como ndo poderia deixar de ser, em vista de metas
distantes (FULLAT, 1994, p.89).

Além disso, é fundamental que o/a professor/a esteja atento/a aos cuidados necessarios
para evitar que a experiéncia se torne um bloqueio cognitivo, no qual os/as estudantes se
deixem levar acriticamente pela ideologia ou mensagem apresentada no filme. Nesse sentido,
¢ importante incentivar a reflexdo critica, promover debates e discussdes sobre os temas

abordados e estimular os/as estudantes a pensarem por si mesmaos/as.
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Dessa forma, ao utilizar o filme como recurso pedagdgico, o/a professor/a podera
potencializar a experiéncia de aprendizagem dos/as estudantes, promovendo uma abordagem
enriquecedora, critica e reflexiva, que contribui para o desenvolvimento integral dos/as
estudantes. Ao elaborar o planejamento pedagogico para o uso de um filme em sala de aula, é
importante que o/a professor/a direcione seu foco principalmente para os/as personagens,
situagdes e referéncias presentes na obra. Trabalhar essas trés partes de forma integrada e
cuidadosa sera fundamental para uma experiéncia enriquecedora para os/as estudantes. Com a
sinopse do filme, é relevante indicar o que se espera que os/as estudantes encontrem nele
durante a exibicdo. Essa abordagem permitird que os estudantes explorem de forma mais
significativa as caracteristicas dos personagens, as complexidades das situacbes e as
referéncias presentes na obra. Esses elementos geralmente sdo carregados de sentidos, sendo

sinteses de tensdo e dilemas que levaram a escolha do filme para o tema em questao.

Com base nesses pontos, o/a professor/a pode conduzir os/as estudantes de forma mais
direcionada e reflexiva durante a exibicdo. Ao enfatizar os aspectos importantes da narrativa,
os/as personagens em suas caracteristicas e desenvolvimentos, bem como as situacdes e
referéncias criadas para o contexto do filme, o planejamento didatico permitird uma andlise

mais profunda da obra e de suas conexdes com o contetdo da aula.

Além disso, o planejamento didatico pode incluir questdes e atividades que instiguem
os/as estudantes a refletir sobre os temas abordados no filme, promovendo discussfes e
debates que ampliem o entendimento e a visdo critica dos/as estudantes. Dessa forma, os/as
estudantes serdo trazidos/as a uma experiéncia enriquecedora, em que o filme se torna um
poderoso recurso para a construcdo de conhecimento e reflexdo sobre os temas propostos.
Os/as personagens, as situacfes e as referéncias desempenham um papel fundamental na
construgdo da narrativa, dos conflitos e dos objetivos presentes no filme. E responsabilidade
do/a professor/a explicar essa dindmica aos/as estudantes. Por exemplo, ao abordar um
documentario, é importante ressaltar que mesmo que ele busque se aproximar da verdade, é
um ponto de vista especifico sobre o tema em questdo. Da mesma forma, que ndo se admita
que toda ficcdo € meramente um produto da imaginacdo do/a roteirista, do/da diretor/a e da

equipe de producéo, pois ela pode ser inspirada em eventos ou elementos da realidade social.

Libertar tanto o/a professor/a quanto os/as estudantes de perspectivas simplistas
guanto ao uso do cinema como recurso didatico € essencial para sua aplicacdo consciente e

consistente. Ao compreender que tanto o documentério quanto a ficcdo sdo construcdes
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escolhidas, interpretadas, os/as estudantes serdo incentivados/as a analisar os filmes de forma
mais critica e contextualizada. O/a professor/a pode incentivar os/as estudantes a explorarem
as diversas camadas de significado presentes nos filmes, questionando as motivacdes dos/as

personagens, os dilemas das situacdes retratadas e as referéncias que permeiam a narrativa.

No proximo capitulo, destaco como Walter Benjamin (2010) investiga as novas
técnicas de producédo e reproducdo da obra de arte, que vieram a transformar a estética e a
sensibilidade na modernidade. Essas mudangas ocorreram ndo apenas na forma da arte, mas

também na aparéncia de todas as sensibilidades e percep¢des modernas.

2 UM DIALOGO POSSIVEL

As copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes
bem fundadas, garantidas pela semelhanca; os simulacros sdo
como os falsos pretendentes, construidos a partir de uma
dissimilitude, implicando uma perversdo, um desvio essencial
(DELEUZE, 1974, p. 262).

2.1 Uma conexao entre Benjamin e Deleuze

O pensador Walter Benjamin (2010) concebe o cinema como o0 apice de uma nova
perceptiva inovadora, rompendo com os preceitos teoldgicos outrora atribuidos as criacdes

artisticas e explorando a problematica do valor da arte e de sua autoria.

Conforme a teoria estética de Benjamin, a vida moderna é caracterizada por uma série
constante de choques e estimulos a qual a humanidade deve interceptar para se proteger.
Desde o simples ato de caminhar em meio a multidao até operar uma maquina ou assistir a um
filme, o ser humano enfrenta situacdes cotidianas consistentes em reflexos para evitar os
riscos. Por exemplo, o/a operario/a na linha de producdo em série deve adequar seu ritmo de
trabalho ao da maquina, realizando respostas reflexas repetidas a cada minuto. Da mesma
forma, o individuo que caminha em meio & multiddo deve estar atento para evitar colisdes
com outras pessoas. No caso do/a espectador/a de cinema, ao mergulhar na experiéncia
cinematogréfica, desvia a sua atencdo dos estimulos intensos da vida cotidiana, amortecendo

o0s estimulos por meio das emocdes provocadas pelo filme.

Para entender o papel do cinema na modernidade, é preciso abordar como a

experiéncia se transformou em uma vivéncia de choque. Walter Benjamin (2010) utiliza dois
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conceitos fundamentais criados por Marcel Proust!! para explicar a destruicdo da experiéncia:
memoria motivada e memdria involuntaria. De acordo com Proust (1995), a memoria
motivada refere-se as lembrancas que acessamos por meio do intelecto, sendo capaz apenas
de capturar gravacdes, sem abarcar as dimensdes essenciais do passado. Ja a memdria
involuntéria é o reservatorio de impressdes mais significativas do ser humano, guardadas em
seu inconsciente. Diante desses conceitos, Benjamin estabelece que a vivéncia € circunscrita
ao dominio da memoria voluntaria, enquanto a memoria involuntaria € a Unica que pode

proporcionar uma vivéncia na experiéncia verdadeira. E o que Proust afirma:

Entdo, sem divida menos brilhante que a que me fizera entrever que a obra de arte
era 0 Unico meio de recuperar 0 Tempo Perdido, uma nova luz se fez em mim. E
compreendi que todos os materiais da obra literaria eram minha vida passada;
compreendi que tinham vindo a mim, nos prazeres frivolos, na preguica, na ternura,
na dor, armazenados por mim sem que eu adivinhasse sua destinacdo, sua prépria
sobrevivéncia, como a semente acumula todos os alimentos que hdo de nutrir a
planta (PROUST, 1995, p.207).

No contexto do cinema na modernidade, Benjamin (2010) argumenta que a
experiéncia € frequentemente obliterada pela vivéncia superficial e fragmentada. As imagens
em movimento do cinema, com sua sequéncia rapida de choques visuais, tém o poder de atrair
a atencdo do/a espectador/a e fazé-lo/a sentir reacdes instantaneas, mas muitas vezes ndo
permitem uma reflexdo mais profunda sobre a experiéncia retratada na tela. O cinema, ao
utilizar a memoria intencionalmente e enfatizar a vivéncia imediata, pode ser percebido como
uma forma de entretenimento que acelera a mente e dispersa a atencdo do/a espectadora. No
entanto, Benjamin (2010) destaca que a memoria involuntaria, capaz de mergulhar no
repositorio das experiéncias passadas, permanece como uma possibilidade de resisténcia ao

impacto das imagens em movimento.

Nesse sentido, a compreensdo do cinema na modernidade requer uma analise da
dindmica entre a vivéncia de choque fornecida pelas imagens em movimento e a capacidade
da memodria involuntaria de evocar a verdadeira experiéncia e aprofundar a compreenséo do
mundo ao nosso redor. Para explicar a transformacdo da experiéncia em vivéncia de choque,
Walter Benjamin (2010) recorre aos conceitos proustianos de memdria intencional e meméria
involuntaria. Segundo ele, somente aquilo que ndo foi expresso ou conscientemente
vivenciado pode se tornar parte da memoria involuntaria, representando experiéncias que

escapam a consciéncia do sujeito. O sucesso da mente consciente em nos proteger contra 0s

11 Ainda que Proust revele-se como autor burgués, sua contribuigdo no campo da memoria para Benjamin é
fundamental, sobretudo para a composicdo da memoria dos/as vencidos/as, uma memoria revolucionaria.
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estimulos externos resulta na incorporacgao dessas experiéncias apenas como vivéncia, ou seja,
elas ndo adentraram o &mbito da memoria involuntéria. Assim, Benjamin afirma que
Quanto maior € a participacdo do fator do choque em cada uma das impressoes,
tanto mais constante deve ser a presenca do consciente no interesse em proteger
contra os estimulos; quanto maior for o éxito com que ele operar, tanto menos essas

impressdes serdo incorporadas a experiéncia, e tanto mais corresponderdo ao
conceito de vivéncia (BENJAMIN, 2010, p. 111).

Benjamin (2010) também destaca que Baudelaire reconhece a impossibilidade de uma
experiéncia compartilhada no mundo moderno, conforme exemplificado pelo verso do poeta
que menciona a perda do odor da doce primavera. Esse odor, conforme descrito por
Benjamin, representa o "reflgio inacessivel da memoria involuntaria”. A memdria
involuntéria, ainda relacionada com a experiéncia, é substituida nas condi¢cbes modernas de
existéncia pela vivéncia, gerada em uma predominancia da memoria intencionada. O conceito
de memoria involuntaria € um componente individual e estd associado a interacdo de
contetdos do passado individual com elementos do passado coletivo quando ocorre uma

experiéncia.

Na teoria de Walter Benjamin, a figura do narrador exerce um papel fundamental na
narrativa da perda da experiéncia na vida moderna. Nesta era, uma forma de comunicacéao
compartilhada e transmitida pela tradicdo oral de geracdo em geracdo esta em declinio. Com
essa decadéncia da experiéncia, ocorre uma perda significativa na conexao entre os individuos
e na preservacdo da memdria cultural. A dindmica do choque, presente nas grandes cidades,
no ambiente de trabalho e nas artes, desestabiliza os padrdes familiares de percepcdo e
provoca uma transformacéo radical na estrutura da experiéncia humana. 1sso resulta em uma
fragmentacdo da comunicagdo do ser humano moderno, tornando mais dificil a continuidade e

transmissdo de conhecimentos e saberes ao longo das geragdes.

O narrador, figura central nesse contexto, simboliza a tradicdo da narracdo e da
transmisséo oral das historias e conhecimentos. No entanto, com as mudangas aceleradas da
vida moderna e avango das tecnologias, essa forma de comunicagdo compartilhada perde sua
forca. Essas mudancas profundas na sociedade moderna refletem uma transformacdo nos
modos como os individuos percebem, compreendem e se conectam com o mundo ao seu

redor.

Segundo a perspectiva de Benjamin (2010), o cinema na era da reprodutibilidade

técnica desencadeou uma nova funcéo social da arte, positivamente para o aprofundamento da
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percepcdo da humanidade moderna, ja influenciado pelo ritmo acelerado das grandes cidades
e da industrializacdo. A perda da aura'? da obra de arte, por sua vez, foi impulsionada pelos

mesmaos fatores reprodutivos e perceptivos.

E importante notar que a analise desse fendmeno no pensamento de Benjamin é
dialética. No entanto, é crucial reconhecer que a desapari¢cdo da aura ndo ocorre por mero
acaso; é resultado das novas condigdes criadas na estrutura da sociedade moderna, que

sustentaram mudangas na arte, na comunicagéo e nas formas de expressao humana.

O cinema expandiu a capacidade perceptiva e onirica do ser humano, mobilizando néo
apenas o olhar do/a espectadora, mas todo o seu corpo. A experiéncia cinematografica ndo se
limita apenas ao visual, mas envolve uma percepcdo tatil e sensivel que nos afeta
profundamente. A formula basica da percep¢do onirica, que descreve como tudo o que é
percebido nos atinge de forma sensivel, também se aplica a percepcao artistica fornecida pelo

cinema.

Quando assiste a um filme, o/a espectador/a fica imerso/a em uma experiéncia tatil que
opera através do habito. A recepcdo do cinema é tangivel, e o/a espectador/a é capaz de se
conectar com a narrativa e a atmosfera do filme através dessa superficie perceptiva. Essa
recepcao tatil também oferece uma forma de distracdo ao/a espectador/a, permitindo que ele/a

evite ser impactado/a de forma traumatica por certos acontecimentos ou cenas mais intensas.

Através da linguagem visual e da combinagdo de elementos sonoros, 0 cinema cria
uma experiéncia multissensorial que cativa e envolve o/a espectador/a. Essa abordagem tatil
da percepcdo no cinema permite que os filmes tenham um efeito poderoso sobre as emocdes e
a imaginacdo do publico, proporcionando uma experiéncia estética Unica e enriquecedora. O
cinema se destaca como uma forma de arte que vai além do visual, estimulando uma
percepcao tatil e sensivel que nos conecta com as narrativas e nos transporta para mundos
imaginérios, ao mesmo tempo em que nos oferece uma forma de distracdo para evitar traumas

0u excessos de impacto emocional.

O cinema, ao introduzir uma nova sensibilidade na era moderna, provoca mudancas

significativas na experiéncia do/a espectador/a. Com suas transi¢cdes rapidas de imagens e

12 E uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparigdo Unica de uma coisa distante
por mais perto que ela esteja. Observa em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanha no horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nds, significa respirar a aura dessas montanhas, desse galho
(BENJAMIN, 2010, p.3).
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fragmentos narrativos, 0 cinema interrompe a associagdo de ideias do/a espectador/a e a/o
bombardeia com uma sequéncia de choques visuais. Perante essa abordagem cinematogréfica,
a sensibilidade do/a espectador/a é constantemente estimulada pelos estimulos do mundo
externo e precisa realizar uma forma de selecdo para proteger-se das influéncias provocadas
pelo cinema. A distracdo, baseada na percepgdo, permite que o/a espectador/a lide com as
diversas impressdes sensoriais que o filme oferece, filtrando e interpretando esses estimulos

para tornar a experiéncia mais gerenciavel. Segundo o filésofo:

O filme serve para exercitar 0 homem nas novas percepcdes e reacdes exigidas por
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o0 objeto das inervagdes humanas- é essa
a tarefa historica cuja realizacdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido
(BENJAMIN, 2010, p. 174).

O cinema desafia o/a espectador/a para processar informacdes rapidamente e se adapta
as mudancas constantes de enquadramentos e narrativas. Essa forma dindmica de apresentar a
realidade cria uma experiéncia emocionante, mas que também pode ser avassaladora. Assim,
a selecdo e a distracdo tornam-se interruptores importantes para lidar com essa intensidade,
permitindo que o/a espectador/a aprecie a arte cinematografica de forma mais controlada e

prazerosa.

No século X1X, nas grandes metrépoles, o cidaddo vivenciava um confronto constante
com a multiddo, e sua forma de perceber o mundo e ser afetado por ele se transformava em
resposta ao contexto urbano moderno. A percep¢do humana buscava se adaptar para suavizar
os efeitos provocados pela fragmentacdo das relacdes sociais e a intensidade do ambiente
urbano. Com o avanco das inovacgdes tecnoldgicas, a experiéncia de choque se ampliou ainda
mais, sendo impulsionada por uma série de invengles, entre as quais 0 cinema ganhou
destague. O cinema, como uma forma de arte em movimento, trouxe uma experiéncia
sensorial Unica, desafiando a percepcdo e oferecendo ao publico uma sequéncia de estimulos

visuais e narrativos que potencializavam a sensacao de choque.

Desse modo, o0 cinema tornou-se uma expressao artistica que refletia e contribuia para
a dinamica da vida moderna, estimulando uma nova forma de perceber o mundo e de lidar
com as experiéncias cotidianas. As imagens em movimento e a projecdo do cinema
permitiram que o/a espectador/a mergulhasse em um universo de emocOes e sensacoes,

ampliando sua percepcdo e imergindo-o/a em diferentes realidades.

O cinema, juntamente com outras inovac@es tecnoldgicas, trouxe elementos de uma

experiéncia tatil para as experiéncias visuais. Essa interacdo entre a percep¢do Otica e a
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percepcao tatil resultou em um efeito de distracdo sobre o/a espectador/a. Benjamin (2010)
observou que o publico do cinema era capaz de se distrair sem deixar de examinar
atentamente o que estava sendo projetado na tela. Essa forma de distracdo critica, adotada
pelo espectador de cinema, reflete uma consciéncia perceptiva dirigida para 0 amortecimento
dos choques. O cinema, ao mobilizar o engajamento corporal da percepcéo tatil, oferece ao/a
espectador/a uma experiéncia sensorial completa, que estimula a mente enquanto também

alivia a tensdo causada pelos estimulos intensos do mundo moderno.

A capacidade do/a espectador/a de se distrair, tanto quanto de estar atento/a e
envolvido/a com o que € apresentado na tela, indica a habilidade de gerenciar os sentimentos
e emocOes. Essa consciéncia perceptiva demonstra uma resposta adaptativa a sobrecarga de
estimulos visuais e narrativos fornecidos pelo cinema. Ao combinar elementos da experiéncia
Gtica e tatil, criou uma forma de distracéo critica que permite ao/a espectador/a apreciar uma
obra cinematografica de forma mais reflexiva e analitica, a0 mesmo tempo em que lida com
as demandas sensoriais do mundo moderno. Essa relacdo entre o cinema e a percepc¢do
humana evidencia o impacto da arte cinematografica na forma como nos relacionamos com a

realidade e nos adaptamos as experiéncias cotidianas.

Ao contrério do que pensava Benjamin, Adorno (1985) via nessas novas técnicas ndo
apenas uma fetichizacdo da arte, mas que o0 cinema seria uma composicdo que conduziria a

uma alienacdo das massas.

Adorno foi bastante cético com respeito as afirmagdes de Benjamin sobre as
possibilidades emancipatorias dos novos meios e formas culturais. A celebragio
benjaminiana do cinema como veiculo para a consciéncia revolucionaria, para
Adorno, ingenuamente idealizava a classe trabalhadora e suas aspiracGes
pretensamente revolucionarias (STAM, 2006, p.86).

O cinema, ao democratizar a arte e expandir a percepcdo dos/as espectadores/as,
proporcionou uma forma inovadora de experiéncia estética e possibilitou o0 acesso a uma
variedade maior de expressdes culturais. Embora a aura da obra de arte tenha sido abalada,
esse processo também estimulou a emergéncia de novas formas de contemplagéo e interacdo
com as criagOes artisticas. Essa dindmica complexa acentua a importancia de compreender as
mudangas culturais e sociais que moldaram a relacao entre a arte, a tecnologia e a experiéncia

humana na modernidade.
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2.2 A reprodutibilidade técnica

Em seu ensaio escrito em 1936, intitulado A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnical®, Walter Benjamin explora a ideia da aura da arte e sua
singularidade irreprodutivel, que se expressa apenas no momento aqui e agora. Essa
caracteristica confere a arte uma existéncia unica e autbnoma, que € diluida com a chegada da

técnica atrelada a sua reproducao.

Benjamin (2010) aponta que, historicamente, as obras de arte sempre foram passiveis
de reproducdo. Tanto os/as estudantes utilizavam a imitagdo como forma de aprendizado,
assim como os/as mestres/as a adotavam para sua divulgacao, e também havia terceiros/as que
buscavam lucrar com a reproducéo de obras de arte. No entanto, com o desenvolvimento da
técnica na modernidade, a questdo ganha uma nova dimensao e comeca a alterar as nocoes de

valores tradicionais, criando novas tradigdes a partir dessa transformacao.

A técnica de reproducdo afeta a nogdo de heranca e singularidade da obra de arte,
tornando possivel disseminar cdpias em larga escala. Esse fendmeno acarreta uma mudanca
no significado e no valor atribuido as obras, uma vez que sua raridade é substituida pela
acessibilidade e disseminacdo em massa. A introducdo da técnica de reproducéo traz consigo
uma transformacdo fundamental no mundo da arte, alterando a maneira como as obras s&o
percebidas, compreendidas e valorizadas. Essa mudanga cria novos paradigmas e desafia as
concepgdes tradicionais de heranga e unicidade nas artes, marcando um ponto de inflexao
significativo na histéria da arte e de suas praticas. No que se refere especificamente ao

cinema, Benjamin afirma:

A reprodutibilidade técnica do filme tem seu fundamento imediato na técnica de sua
producdo. Esta ndo apenas permite da forma imediata, a difusdo em massa da obra
cinematografica, como a torna obrigatoria. A difusdo se torna obrigatoria, porque a
producdo de um filme é tdo cara que um consumidor, que poderia, por exemplo,
pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme (BENJAMIN, 2010, p.3).

Em seu ensaio, 0 autor faz uma analise retrospectiva dos diversos tipos de producédo
técnica que marcaram a historia da arte. Ele menciona diferentes processos, tais como a
fundigéo, cunhagem, xilogravura, impressao, gravura e, em especial, destaca a litografia como
um avango decisivo. Esse método representou um marco fundamental ao colocar as artes

gréficas no mercado, permitindo a producdo em massa de forma compartilhada.

13 Este texto é inédito no Brasil. As citagBes que serdo realizadas desta obra de Walter Benjamin remetem a uma
tradugdo em documento digital feita por Jodo Maria Mendes a partir da primeira versdo do documento original
em francés de A Obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1935- 1936), por Walter Benjamin e Pierre
Klossowski.
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Ao examinar esses diferentes processos técnicos ao longo do tempo, 0 autor busca
compreender como cada um deles influenciou a produgéo e a circulagcdo das obras de arte.
Cada técnica representa um avanco em relacdo a anterior, proporcionando novas

possibilidades e democratizando o acesso as artes.

A litografia, em particular, é ressaltada como uma inovacdo revolucionaria. Ao
permitir a reproducdo de imagens de forma mais eficiente e acessivel, ela abriu caminho para
uma producdo mais ampla e variada de obras gréficas. Essa capacidade de reproducdo em
massa democratizou 0 acesso a arte, tornando-a mais acessivel a um publico mais amplo e
diversificado. O autor (2010) enfatiza como a evolucdo das técnicas de producéo ao longo da
historia transformou o cenério das artes, influenciando ndo apenas a forma de producdo, mas

também a distribuicdo e o alcance das obras.

A velocidade e a eficiéncia da fotografia como meio de reproducéo visual resultaram
em rapida e ampla disseminacdo de imagens. Esse processo acarreta mudancas significativas
na valorizacdo das obras de arte. O valor de culto, que estava intrinsecamente ligado a aura
Unica das obras originais, é substituido pelo valor de exposi¢édo, uma valorizacdo baseada na
capacidade da obra de ser vista e experimentada pelo maior nimero possivel de pessoas. Ao
serem amplamente reproduzidas e divulgadas, as obras de arte adquirem um carater
comercial, perdendo a sua singularidade e tornando-se produtos massificados. A crescente
mercantilizacdo das obras as transforma em meras mercadorias, em objetos de consumo no

mercado.

Essa transformacdo tem profundo impacto no modo como as obras de arte séo
percebidas, valorizadas e comercializadas. A fotografia e outros meios de reprodugéo em
massa afetam diretamente a dindmica do mundo da arte, gerando mudancas na estética, na
relacdo entre criadores/as e publico, e no préprio mercado artistico. Assim, as obras de arte se
encontram imersas em um contexto de mercantilizagdo, tornando-se mercadorias no universo
comercial da arte. A tecnizacdo da arte se manifesta na busca coletiva de dominar o objeto

artistico atraves da reproducéo, aproximando-o do publico de forma mais acessivel.

Atualmente, a tecnizacdo abrange uma variedade de formas de interacdo com as
pessoas e 0 mundo. A estética e a tecnologia se entrelagam e seguem uma via de méo dupla
que, por vezes, transforma profundamente a arte e a sua trajetdria, e em outras ocasides atua
como uma politica para democratizar 0 acesso aos bens sociais, estéticos e culturais. Essa

interacdo constante entre a estética e a tecnologia molda e é moldada por nossas experiéncias,
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influenciando o rumo da producdo artistica e do conhecimento. As causas e consequéncias
complexas dessa relacdo seguem em um ritmo de frutificacdo intensa. As vezes, ela parece
restringir a liberdade artistica e aprisionar a producdo de conhecimento em certos padrdes
tecnoldgicos. Em outras ocasides, abre caminho para a libertacdo criativa e para uma maior

acessibilidade a arte e a cultura.

A tecnizacdo da arte e a sua interagdo com a tecnologia tém ligacéo profunda na forma
como nos relacionamos com a producdo de conhecimento, com as expressdes artisticas e com
0 acesso aos bens culturais. Essa dindmica continua cria um cenario em constante evoluco,
no qual a arte e a tecnologia se entrelacam para moldar a nossa percep¢do do mundo e nossas
experiéncias culturais. A partir da segunda metade do século XIX, com o desenvolvimento de
novas técnicas de reproducao, desenvolveram diversas formas de arte, entre elas, o cinema.
Na era da modernidade, o cinema adquiriu uma importancia significativa, desejou mudar a
experiéncia estética e na percepcdo sensorial das coletividades humanas, especialmente

impactadas pela vivéncia da humanidade moderna nos grandes centros urbanos.

Walter Benjamin (2010) empenhou-se a analisar essas mudancas que configuram a
modernidade, enfocando as transformacfes nos modos de percepgcdo e recepcdo da
experiéncia social. Para tal fim, ele investigou a montagem e a exibicdo cinematografica, a
dindmica nos espacos urbanos e a experiéncia do trabalho nas fabricas. O cinema, como uma
das expressdes artisticas emergentes da modernidade, desempenhou um papel fundamental na
reconfiguracdo da percepc¢édo e da vivéncia da realidade. Sua capacidade de capturar a vida
urbana em movimento e de reunir grandes massas de espectadores/as em salas de exibigéo

possibilitou uma experiéncia estética sui generis e coletiva.

Nesse contexto, Deleuze se aproxima de Benjamin quando diz que a narrativa dos
filmes é estruturada de maneira linear e tradicional, com énfase na continuidade e no controle
temporal. O tempo € tratado como sucessdo de eventos relacionados que ocorrem de forma
sequencial, e a experiéncia temporal do/a espectador/a é guiada pela I6gica narrativa do filme.
Essa abordagem da imagem-movimento permite ao cinema classico criar historias coesas e
facilmente compreensiveis, estabelecendo uma conexdo mais direta com o/a espectador/a. No
entanto, Deleuze também destaca a emergéncia de um novo regime de imagem, o da imagem-
tempo, que desafia essas convencdes e explora diferentes formas de representacdo temporal

no cinema.
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Ao estudar a montagem cinematografica, Benjamin (2010) destacou como a edicédo e a
sequéncia de imagens em movimento permitiu criar novos significados e mensagens,
proporcionando uma experiéncia visual dindmica e complexa. Além disso, ao analisar a
multiddo nas cidades e no trabalho nas fabricas, ele examinou o impacto da vida urbana e

industrializada na percep¢éo e na experiéncia do individuo na modernidade.

No entanto, Deleuze considera o cinema moderno superior ao classico, devido a
ruptura da conexdo ldgica entre as imagens na montagem. O cinema moderno adota outras
formas de montagem que ndo estdo mais vinculadas a uma relagdo puramente sensorio-
motora, permitindo uma abordagem mais complexa e profunda das imagens. Essa abordagem
do cinema moderno, com seus diferentes tipos de imagens e planos, proporciona uma
narrativa mais complexa e uma experiéncia cinematografica mais rica, rompendo com as
convenc@es narrativas do cinema classico. A liberdade na montagem permite uma expressao

artistica mais ampla e possibilita uma maior diversidade de significados e interpretacdes.

A abordagem de Benjamin (2010) oferece, por seu turno, uma compreensdo profunda
das mudancas socioculturais e das perspectivas estéticas decorrentes da modernidade,
revelando o papel do cinema e das transformagdes urbanas e industriais na construgdo da
experiéncia coletiva da humanidade moderna. Essa analise pioneira continua sendo relevante
para a compreensdo das dindmicas da vida contemporanea e de como as formas de arte, como

o0 cinema, influenciam nossa percepcdo do mundo e de n6s mesmos.

A investigacdo sobre o declinio da aura € um aspecto fundamental na teoria de Walter
Benjamin para compreender as transformacdes sociais que influenciaram a percepcdo da
humanidade moderna. De acordo com Benjamin (2010), o declinio da aura das obras de arte
esta relacionado a duas circunstancias intimamente relacionadas ao crescimento dos
movimentos de massas: a exigéncia das massas de aproximacdo e humanizacao das coisas € a

valorizacdo das reprodugdes em detrimento do carater Unico da obra.

Ao longo da historia, o carater Unico da obra de arte esteve enraizado na tradi¢do. As
obras mais antigas foram criadas em contexto ritualistico, inicialmente méagico e depois
religioso. Cada objeto carregava consigo o aqui e agora da obra de arte, revelando toda a sua
historia. Estando ancorada na tradicdo, essa singularidade confere & obra de arte uma

confirmacdo do que os seres humanos perceberam como uma espécie de aura.
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Para Benjamin (2010), a aura € definida como uma forma singular composta de
elementos espaciais e temporais: uma apari¢cdo Unica de algo distante, mesmo que esteja
préximo. A aura da obra de arte estava intrinsecamente ligada a sua unicidade, conferindo-lhe
um valor que ndo podia ser reproduzido. No entanto, com a crescente difusdo dos movimentos
de massas, a relagdo com as obras de arte mudou. As massas modernas passaram a exigir a
aproximacdo das coisas, tornando-as mais acessiveis e proximas. Isso levou a uma

valorizacdo das reproducdes em detrimento da aura da obra original.

O declinio da aura das obras de arte esta, portanto, associado a essas transformacoes
sociais, que afetaram a percepc¢éo e o valor atribuido as obras. As reproducdes, ao tornarem as
obras mais acessiveis, proporcionam uma experiéncia estética mais proxima das massas, mas
também enfraqueceram o cardter Unico e auténtico das obras originais. Essa andlise de
Benjamin continua sendo relevante para compreender as mudancas nas formas artisticas e

suas relacOes entre a arte, a tecnologia e a experiéncia humana na modernidade.

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do filme encontra seu
fundamento imediato na prépria técnica de reproducdo. Essa capacidade ndo apenas permite a
difusdio em massa das obras cinematograficas, mas também torna essa difusdo uma
necessidade imperativa. A producdo de um filme era extremamente custosa, com um grande
investimento financeiro. Por essa razdo, os filmes precisavam atingir um amplo publico para
garantir retorno financeiro e viabilizar producbes futuras. Isso impulsionou a busca pela
difusdo em massa dos filmes, tornando-a uma condi¢do fundamental para a viabilidade
econdmica do cinema. No entanto, Benjamin (2010) também observa que o cinema falado,
guando inicialmente apresentado, representou um retrocesso para a arte cinematografica. Ao
ser delimitado pelas fronteiras linguisticas, o cinema falado restringiu seu publico,

dificultando a expanséo global das obras.

O primeiro filme falado, cantado e musicado estreia nos Estados Unidos em 6 de
outubro de 1927. Trata-se da obra audiovisual "O Cantor de Jazz" (no original, The Jazz
Singer), de Alan Crosland, em que o ator-vedete, Al Jolson, de origem russa judaica, aparece

maquiado com blackface.



52

Figura 4 — Blackface no filme O Cantor de Jazz (1927).

Fonte: Canto dos Cléssicos, 2019,

Em sua andlise, Benjamin destaca que o capital cinematografico, ao controlar a
producdo e distribuicdo dos filmes, acabou por conferir um carater contrarrevolucionario as
oportunidades revolucionarias inerentes ao cinema. No entanto, ele também vislumbra o
potencial politico e democratico do cinema, que aguarda sua utilizacdo de forma mais
democratica, controlada pelas massas e para as massas. A reprodutibilidade técnica do cinema
possibilitou sua difusdo em massa, impulsionada por questdes e politicas de incentivo.
Embora inicialmente limitado pelo controle capitalista, o cinema é visto por Benjamin (2010)
como uma forma de arte com potencial democréatico, capaz de se tornar uma ferramenta

politica controlada pelas massas e capaz de expressar suas aspiracdes e ideais.

O capitalismo impulsionou a transformacdo do conteudo cinematografico em
mercadoria, estimulando uma consciéncia manipulada das massas e favorecendo a utilizacéo
do cinema por sistemas reativos, como o fascismo e o comunismo. Esses movimentos
politicos buscaram explorar o poder da estetizacdo politica para seus préprios propésitos. O
fascismo, ao promover a estetizacdo politica, utilizou o cinema como ferramenta para
oferecer uma estética prépria da destruicdo. Essa manipulacdo estética permitiu ao fascismo
controlar e alienar as massas, reforcando sua ideologia e subjugando a liberdade de
pensamento. O anseio inicial no pensamento autbnomo, que representava o potencial
revolucionario das massas, acabou se envolvendo em um pesadelo de automatizagdo e
submisséo das massas, como se viu na encenacdo propagandista do estado, no filme O Triunfo

da Vontade, de Leni Riefenstahl*®.

14 Disponivel em: < https://cantodosclassicos.com/a-chegada-do-som-e-os-primeiros-filmes-falados/>. Acesso
em: 23 dez. 2023.

15 Leni Riefenstahl procurou destacar a sua preocupagéo estética, sobretudo no quesito de valorizacdo do que a
mesma entendia por belo, objetivando proporcionar o esvaziamento do significado politico de seus filmes para o
nazismo (SONTAG, 1986, p. 61)
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Leni Riefenstahl habilmente moldou a imagem de Hitler, retratando-o como a Unica
esperanca para a Alemanha. Essa representacdo do lider como o salvador se mostra evidente
nas primeiras cenas do filme, com uma clara exaltacdo nos primeiros 20 minutos. As
mensagens ideoldgicas e persuasivas sdo cuidadosamente construidas ao longo do filme,
criando uma espécie de narrativa religiosa em torno da figura do lider nazista, que é

apresentada como uma imagem quase sacrossanta. Barbosa aponta esses aspectos

Leni Riefenstahl soube trabalhar, na narrativa audiovisual, esses mitos, as duas
simbologias, a pré-cristd, representada pela aguia, e a cristd, pela cruz, dando
momento a elas na linguagem audiovisual. Como a aguia dos pagdos, a cruz dos
cristdos também fala forte ao povo germanico. E ambas indicam a mesma coisa: 0
ser divino, o enviado, o Messias, retorna do céu para acabar com o sofrimento do
povo (BARBOSA, 2013, p. 105).

Essa conexdo e sentimento fraterno entre seus/suas apoiadores/as podem ocorrer
quando ha consideracdo dos sérios problemas da época, como a crise socioeconémica, 0
temor de um colapso iminente e a escassez de necessidades basicas. Ao construir a imagem de
um lider que anteriormente parecia distante, mas que agora se apresenta como alguém ao seu
lado, pronto para conduzi-lo/a ao progresso e guid-lo/a pelas maos, torna-se mais facil

conquistar a idolatria e a lealdade desses/as seguidores/as.

Figura 5 — Tropa Nazista no filme O Triunfo da Vontade (1935).

Fonte: Bora pensar, 20212,

Por outro lado, 0 comunismo respondeu com a politizacéo da arte, buscando utilizar o
cinema como um meio para que as massas se libertassem da alienagdo e rompessem com a
opressdo. O comunismo visava utilizar o poder da arte e do cinema para incentivar a reflexao
critica e a conscientizagdo das injusticas sociais. O cinema soviético de Eisenstein'’ reflete

sobre essas questdes.

16 Disponivel em: < https://www.blogborapensar.com.br/2021/10/o-triunfo-da-vontade-o-filme-qu-ajudou.html>.
Acesso em: 23 dez. 2023.

7 Eisenstein intervém deliberadamente no desenvolvimento das acdes e ndo se preocupa com a integridade dos
fatos representados, mas com a integridade de um raciocinio feito por meio de imagens - seja na base de
metéforas, de elementos simbdlicos ou de diferentes conexdes abstratas entre os planos (XAVIER, 1983, p. 52).
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Enguanto para Vertov a Revolugdo Russa significava a oportunidade de um
recomeco que ndo poderia ser desperdicada, pois ele se contrapunha a qualquer
ficcionalizacdo, tida como resquicio da arte burguesa; para Eisenstein, ao contrario,
de uma maneira revoluciondria, seria possivel incorporar o passado burgués da
cultura (SARAIVA, 2008, p. 23).

Enquanto o filme de Leni Riefenstahl acobertava a fraude coletiva criada pelos
nazistas com bandeiras tremulantes e a suastica, Potemkin mostra pessoas reais. Eisenstein,
que teve bastante liberdade criativa nos primeiros filmes, foi também um importante estudioso
sobre a influéncia do cinema na sociedade, seu relacionamento com a realidade, com as
demais artes e os/as espectadores/as em geral. Havia uma linha ideoldgica claramente
definida: em seus filmes, sdo 0os membros da classe trabalhadora proletaria que assumem o

protagonismao.

Figura 6 — As escadarias de Odessa no filme O Encouracado Potemkin (1925).

Fonte: Wikerson Landim, 202118,

Esses exemplos ilustram como a apropriacdo do cinema pode ser manipulada por
movimentos reativos em busca de seus propositos politicos. O cinema, de fato, se tornou uma
ferramenta poderosa para disseminar ideologias, influenciar mentes e moldar a percepgéo
publica. Através do cinema, esses movimentos buscaram alcancar o controle das massas,
utilizando a estética e a politicas midiaticas para promover seus ideais, tanto autoritarios
guanto emancipatorios. Dessa forma, o cinema assumiu um papel importante na dinamica
politica e cultural do século XX, sendo uma ferramenta poderosa para a expressao de ideias e

para a manipulagdo das emocgdes e pensamentos das pessoas.

O cinema estabeleceu uma nova relacdo da arte com a exposi¢do, marcando uma
mudanca significativa na modernidade. Nesse contexto, o valor de culto que a obra de arte
tradicionalmente carregava na antiguidade foi substituido pelo valor de exposi¢do. Walter

Benjamin (2010) acreditava que a democratizacdo tanto da produgdo quanto da recepgédo da

18 Disponivel em: < https://wikerson.com.br/o-encouracado-potemkin/>. Acesso em: 23 dez. 2023.
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arte era uma tendéncia intrinseca ao meio cinematogréfico e via essas mudancas como

progressistas.

Ao contrério das obras de arte antigas que eram reverenciadas e tratadas como objetos
de culto em contextos religiosos ou cerimoniais, 0 cinema surgiu como uma forma de arte que
poderia ser reproduzida em massa e acessivel a um puablico mais amplo. Ele quebrou as
barreiras de distancia, tornando-se uma expressdo cultural de féacil disseminacdo para as
massas. Essa democratizagédo da arte produzida pelo cinema abriu caminho para a exposicéao e
a criacdo coletiva das obras cinematograficas. Por meio das projecfes nas salas de cinema, as
pessoas podiam compartilhar experiéncias estéticas comuns, criando uma forma de arte que

dialogava diretamente com o publico em larga escala.

Para Benjamin (2010), essa democratizacdo da producao e recepc¢do da arte era uma
tendéncia progressista, uma vez que permitia que as massas tivessem acesso a novas formas
de expressédo cultural e participassem ativamente da experiéncia estética. O cinema tornou-se
uma plataforma para a disseminacdo de ideias, emoc0es e reflexdes, alcancando um papel

fundamental na cultura e na sociedade moderna.

A relacdo do cinema com o mundo transformou a maneira como a arte era percebida e
vivenciada, substituindo a nogéo de culto pela valorizagdo da exposic¢do e da democratizagdo
cultural. Nessa perspectiva, Benjamin (2010) destaca o cinema como a forma de arte mais
adequada a humanidade moderna, pois afeta os individuos em uma sensibilidade ja

transformada pelos aspectos cotidianos da vida moderna.

Para essa humanidade, as imagens cinematograficas tém um significado infinito. O
cinema utiliza dispositivos capazes de penetrar no &mago da realidade, expandindo o mundo
dos objetos aos quais temos acesso, tanto visual quanto sensorialmente, enriquecendo a
percepcdo humana. A camera, segundo Benjamin (2010), nos proporciona pela primeira vez a
experiéncia do inconsciente 6tico. Ao permitir a abertura para a visdo inconsciente ética, o
cinema desafia as convengbes de mundo e nos convida a explorar novas dimensdes da
experiéncia.

Essa parece ser uma poténcia fundadora do cinema. Convocar 0s espectadores a
participarem de uma acdo que se faz na modulacdo do que had — sem moldes ou
cddigo, por mais que estes insistam em nos atravessar- e que é transformadora do

real, com real, mas antes, uma transformagao sem fim. O cinema é relacionar-se com
0 mundo que mais interroga, vé e ouve do que explica (MIGLIORIN, 2010, p.3).
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Nesse sentido, Deleuze se aproxima da concepgdo de Benjamin. Segundo o filésofo
francés (1985), essa forma de representacdo busca estabelecer uma conex@o com a realidade
percebida pelo/a espectador/a, proporcionando uma experiéncia cinematografica que remete a
situacGes em didlogo com a légica do mundo conhecido. A énfase esta na construcdo de uma
narrativa que reproduza ou que se contraponha ao senso comum e a ordem estabelecida,

referenciada por certa fidelidade a realidade.

Acompanhando Benjamin, Deleuze (1990) demonstrou que o cinema € pensamento,
mas que ocorre a partir de imagens distintas: a imagem-movimento e a imagem-tempo. As
imagens-movimento sdo caracteristicas do cinema classico, enquanto as imagens-tempo
definem outro tipo de cinema, conhecido como cinema moderno. Em Imagem-tempo (1990),
0 autor explora as relacGes entre o cinema moderno e o pensamento filoséfico, destacando
referéncias cinematograficas do pos-guerra. Nesse contexto, as reflexées giram em torno da

transicdo do cinema classico para o cinema moderno.
2.3 A imagem-movimento e a imagem-tempo

De acordo com Deleuze (1990), a passagem do cinema classico para o cinema
moderno é marcada pela transicdo do cinema de acdo para o cinema de visdo. Essa mudanca
fundamental envolve a substituicdo do conceito de imagem-agédo pelo conceito de imagem-
visdo. No cinema classico, predominava a imagem-acdo, em que as cenas eram conduzidas
por uma sequéncia de acdes fisicas e narrativas bem definidas. O foco estava na construcdo
das aches e nos eventos que se sucediam com 0S personagens, proporcionando um sentido

mais linear e objetivo a narrativa.

Porém, com o cinema moderno, surge uma ruptura com essa abordagem. A imagem-
visdo passa a ganhar destaque, enfatizando a dimensdo subjetiva da experiéncia
cinematogréafica. O cinema de visdo valoriza a percepcdo, a sensibilidade e a exploracdo de
estados mentais e emocionais, ao ndo se prender apenas as agdes objetivas. Em sua tese,
Carvalho (2021, p. 146), considerando o efeito da visdo diz que, o olhar ndo depende apenas
de habilidades dos Orgdos de percepcdo, mas, sobretudo, dos processos mentais e ambos
precisam de ajustes, treinamento e experimentacdo: um aprimoramento da visdo para enxergar
muito além do que se Vé.

Deleuze (1990) reputa que a crise da imagem-acdo surgiu como resultado do pos-
guerra, quando a crenga de que uma acdo poderia modificar uma situacdo foi abalada. O

contexto do pos-guerra gerou um pessimismo que tornou dificil acreditar em uma acao
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transformadora. Essa crise é vista por Deleuze como um questionamento da situacao sensorio-
motora, levando ao surgimento do cinema moderno. O cinema moderno, que teve inicio
durante a segunda grande guerra, especialmente com o movimento neorrealista italiano®®,
conferiu uma maior énfase ao pensamento. Esse cinema convida o/a espectado/ar a refletir,
tornando-se mais provocativo do que o cinema classico. O cinema moderno, segundo Deleuze
(1990), € aquele que nos leva a perguntar o que ha para ver na imagem? Nesse novo cinema, a
percepcdo ndo € mais seguida por uma acdo. O cinema do tempo implica diretamente o

pensamento, sem a necessidade de intermediario do movimento.

Em vez de representar um real ja decifrado, o neo-realismo visava um real, sempre
ambiguo, a ser decifrado; por isso o plano-seqiiéncia tendia a substituir a montagem
das representaces. O neo-realismo inventava, pois, um novo tipo de imagem, que
Bazin propunha chamar de “imagem-fato” (DELEUZE, 1990, p. 9).

Deleuze (1990) realga o cinema italiano nesse contexto, pois produziu uma critica da
imagem-acgdo de forma mais intensa. A Itélia, ao sair derrotada da guerra, experimentou uma
sensacdo mais palpavel da impossibilidade da acdo transformadora. Além disso, os grandes
estidios de cinema na Italia foram preservados durante a guerra, ao contrario da Alemanha,
que teve sua industria cinematografica praticamente destruida. Estas condigdes foram
mantidas na Itlia para a emergéncia de um cinema moderno mais questionador e

provocativo.

O pensador identifica cinco caracteristicas fundamentais dessa nova imagem que
promove a ruptura com o estigma sensorio-motor da imagem-movimento classico. A primeira
caracteristica aborda a nocao de situacdo. Essa nova imagem apresenta situacdes lacunares,
fragmentadas e dispersas. Ao contrario do cinema classico, em que havia uma relacéo linear e
encadeada entre as imagens em fungdo da agdo, na imagem-visdo as situacdes s&@o
desenvolvidas de forma ndo linear, com lacunas e fragmentacdes, desafiando o/a espectador/a
a conectar os elementos por si mesmo/a. Isso cria uma narrativa mais aberta e complexa, que
exige uma participagdo mais ativa do publico na construcdo do sentido. O filme Paisa (1946),
de Roberto Rossellini, carrega essa caracteristica. Rossellini tem uma viséo platonica de uma
sociedade feita para e pelo filésofo. Consequentemente, o cineasta, como uma espécie de
pensador, deve se abstrair de toda ideologia que o impeca de ver os problemas da sociedade
onde vive (AUMONT; MARIE, 2003, p. 263).

19 Movimento cinematografico italiano, surgido durante a guerra e oriundo, em um s6 tempo, da influéncia das
escolas realistas francesas e, de modo mais amplo, europeia, e da reflexao critica, na prépria Italia, notadamente
em torno de Pasinetti, Barbaro, De Santis, do Centro Sperimentale e da revista Cinema (AUMONT; MARIE,
2003, p. 196).
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Figura 7 — Ruinas da guerra no filme Paisa (1946).

Fonte: Pinterest, 2015,

A segunda caracteristica apontada por Deleuze (1990) refere-se ao encadeamento das
imagens no novo cinema, no qual o encadeamento sensério-motor da imagem-movimento
classico desaparece ou torna-se muito fraco, quase ocorrendo de forma casual. Enquanto no
cinema classico as imagens eram transmitidas por uma acdo e reacdo clara, no cinema
moderno esse encadeamento é mais solto e imprevisivel. As imagens parecem ocorrer de
forma mais aleatoria, permitindo uma maior liberdade na construgdo narrativa e visual. Essa
caracteristica resulta em uma experiéncia mais aberta e subjetiva para o/a espectador/a, que é
convidado/a para interpretar e se conectar com as imagens de forma mais pessoal. Verifica-se
a proposito disso, Umberto D (1952) de Vittorio De Sica?*. Como resistir & emogéo diante da
cena em que o amavel idoso reflete sobre a possibilidade de pedir esmolas? Esta é apenas uma
das muitas passagens emocionantes no filme de De Sica, levando-nos a ponderar sobre como

reagiriamos se estivéssemos na posi¢do de Umberto.

Figura 8 — O céozinho Flick no filme Umberto D (1952).

Fonte: Plano Critico, 2018%.

20 Disponivel em: < https://br.pinterest.com/pin/pais--212865519864604402/>. Acesso em: 23 dez. 2023.

21 Para Bazin, o realismo ganha, com o filme de De Sica, o seu sentido artistico. Para ele, a reproducio fiel da
realidade ndo é arte (BAZIN, 2014, p. 324).

22 Disponivel em: < https://www.planocritico.com/critica-humberto-d/>. Acesso em: 23 dez. 2023.
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A terceira caracteristica apontada por Deleuze (1990) refere-se aos/as personagens no
novo cinema, que contrastam com as situacfes sensorio-motoras do cinema classico. Nessa
nova abordagem, os/as personagens sao retratados/as como vagando, errando e nao reagindo
diretamente ao que lhes acontece. Ao contrario dos/as protagonistas ativos/as e reativos/as do
cinema cléssico, os/as personagens do cinema moderno parecem estar imersos/as em uma
jornada mais introspectiva e contemplativa. Suas acOes e reacGes S0 menos previsiveis e
mais reflexivas, levando a narrativa a explorar os estados do espirito, assim como as questdes

internas dos/as personagens de forma mais profunda.

Essa mudanca de abordagem contribui para uma atmosfera mais complexa e filoséfica
no cinema moderno, convidando o/a espectador/a para se envolver em questdes mais
existenciais e subjetivas. Federico Fellini nos mostra isso em La dolce vita (1960). A medida
que se aproxima do desfecho, Marcello parece irremediavelmente fadado a soliddo em um
mundo dominado pelas aparéncias. Apods a grandiosa cena da festa em uma casa a beira da
praia, 0 que resta € um ser humano destrocado, desiludido em seus relacionamentos e

completamente desajustado a sociedade.

Figura 9 — A praia no filme La dolce vita (1960).

Fonte: Repdrter Popular, 20182,

A quarta caracteristica apontada por Deleuze (1990) relaciona-se a tomada de
consciéncia no novo cinema, que exige lucidez e criticidade por parte do/a espectador/a.
Nessa abordagem, o cinema moderno nos faz tomar consciéncia dos clichés, as vezes de
forma caricaturizada e lugares-comuns nos quais estamos imersos na vida cotidiana. Ao expor
essas imagens sensorio-motoras e suas demandas sobre nés, o cinema nos convida a refletir
sobre nossa propria condicdo como espectadores/as e participantes de uma sociedade

permeada por representacdes pré-estabelecidas e padrdes estéticos ja conhecidos.

23 Disponivel em: < https://reporterpopular.com.br/la-dolce-vita-fellini-sobre-a-sociedade-moderna/>. Acesso
em: 23 dez. 2023.
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Essa postura do cinema moderno nos encoraja a questionar e desconstruir as imagens
caricaturais, promovendo uma maior reflexdo sobre os significados e simbologias presentes
nas obras cinematograficas. Ele se torna uma ferramenta poderosa para estimular a reflexéo
sobre a prépria linguagem cinematogréafica. A terra treme (1948) de Luchino Visconti, é um
exemplo. O revoltoso de olhos profundos recusa-se a comer devido a intensa raiva que sente
ao perceber a manipulacdo de que se tornou alvo. Observa-lo é compreender um vislumbre da
faria jovem que recairia sobre o cinema nas décadas subsequentes.
O cinema de Visconti é um altar para icones. Seus personagens sdo 0s proprios
atores, icones forjados por uma superagdo em tensdo do prosaico pelo histérico, do
principe Fabrizio de Salina, ligado a uma ética aristocratica indtil no mundo
burgués, a Ludwig, dilacerado a uma ética estética e a ideia catélica do pecado, e ao
professor, preso a uma ética humanista, de tom esquerdista, do pds--guerra. Em
todos, a sensacdo de serem tardios, fora do seu tempo. Demasiado tarde para

viverem no mundo que surge e demasiado cedo para serem entendidos (LOPES,
1999, p. 208).

Figura 10 — O revoltoso no filme A terra treme (1948).

Fonte: Palavras de Cinema, 201824,

A quinta caracteristica destacada por Deleuze (1990) no novo cinema é a dendncia de um
compl6 organizado pelas sociedades de controle. Nos sistemas disciplinares, conforme
evidenciado por Foucault (1999), ocorre uma dicotomia entre a opacidade do poder e a
transparéncia dos individuos. Lembremos a icOnica representacdo do pandptico como
exemplo. Nessa perspectiva, ele reconhece o cinema como um veiculo para expor e questionar
o controle exercido pelo poder na sociedade, especialmente através do controle de vigilancia e
dos meios de comunicacdo. O poder, devido a sua situagdo privilegiada, se manteria fora do
alcance dos individuos, enquanto estes Ultimos estariam numa situacdo de constante
observacao, sendo, portanto, transparentes aos seus olhos (Foucault, 1999). De acordo com
essa caracteristica, temos O Deserto vermelho (1964), filme de Michelangelo Antonioni.

24 Disponivel em: < https://palavrasdecinema.com/2018/07/10/a-terra-treme-de-luchino-visconti/>. Acesso em:
23 dez. 2023.
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Figura 11 — O complexo industrial no filme O Deserto vermelho (1964).

Fonte: Comunidade, cultura e arte, 20212,

Essa diferenciacdo entre os tipos de imagens e planos no cinema moderno fornece uma
narrativa mais rica e complexa, permitindo que a expressdo artistica seja mais ampla e
incorporada. O cinema moderno desafia as convengdes narrativas do cinema classico,
oferecendo uma experiéncia cinematografica mais profunda e significativa. Ao abracar essa
estética, desempenha um papel fundamental ao revelar as estruturas de poder ocultas e suas
manipulacdes sobre a realidade. Por meio de narrativas provocativas? e imagens impactantes,
o0 cinema torna visivel aquilo que, muitas vezes, € ignorado ou obscurecido pelas instituicdes

dominantes.

Ao confrontar o/a espectador/a com questdes complexas e controversas, 0 cinema
moderno o/a convida a questionar as estruturas vigentes e desenvolve uma visdo mais critica e
do mundo em que vivemos. Essa dimensdo politica e engajada do cinema é fundamental para
estimular debates e reflexdes sobre temas sociais e culturais, na esperanca da construcdo de

uma sociedade mais justa e democratica.

As cinco caracteristicas da crise da imagem-acdo apontadas por Deleuze sdo as
condigdes para o inicio de um novo tipo de imagem, uma imagem pensante. De forma

positiva, Deleuze valoriza essa imagem que ndo se baseia mais na conexao sensorio-motora,

% Disponivel em: < https://comunidadeculturaearte.com/michelangelo-antonioni-o-passo-em-frente/>. Acesso
em: 23 dez. 2023.

% Esse protesto inculto foi imediatamente encampado por Jean-Luc Godard, que fustigou a semiologia como
“criadora de normas e cddigos” que o cinema dispensaria: “Nés € que somos filhos da linguagem
cinematografica e dispensamos o nacional-socialismo da linguistica”, imprecou. Para esse cineasta, aquele que
interessasse pelo cinema enquanto linguagem perderia de vista 0 aspecto mais sensual da obra de arte, sua
dimensdo estética. Quem reivindicava o cinema como objeto de estudo e pesquisa terminava decodificando-o
sem abordar a ética e o gosto, sendo levado a rejeitar Ford sem diferencia-lo de Delannoy; quer dizer, Godard
imaginava que esse método de investigacdo ndo passava de um sistema que girava no vazio, tornando possivel
dizer uma coisa e seu contrario, alheio ao cinema no qual ele tinha de fundamentalmente pratico e técnico (Cf.
GODARD, Jean-Luc. C’est de la technique que peut de dégager une idéologie. Cahiers du Cinéma, n° 184, Paris,
1966.)
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ndo criando mais situacBes puramente Oticas e sonoras. Essa mudanca impede que a
percepcdo se estenda em direcdo a uma acdo, permitindo, em vez disso, uma relagdo direta

entre a percepcao e o pensamento.

Essa mudanca foi impulsionada por diversos fatores, incluindo o desenvolvimento da
tecnologia cinematogréfica, a influéncia de movimentos artisticos e culturais do p6s-guerra e
a busca por novas formas de expressédo. A crise do conceito de imagem-acao foi causada, em
parte, pela necessidade de se romper com o0s padrdes tradicionais e explorar outras
possibilidades estéticas e filosoficas. Deleuze, em Imagem-tempo (1990), apresenta alguns

momentos dessa transicao.

Primeiramente, enquanto a imagem-movimento e seus signos sensério-motores
estavam em relacdo apenas com uma imagem indireta do tempo (dependendo da
montagem), a imagem O6tica e sonora pura, seus opsignos e sonsignos, ligam-se a
uma imagem-tempo que sub-ordenou o movimento. E essa reversdo que faz, nio
mais do tempo a medida do movimento, mas do movimento a perspectiva do
tempo.(...) Em segundo lugar, a0 mesmo tempo que o olho acede a uma fungéo de
vidéncia, os elementos da imagem, ndo s visuais, mas sonoros, entram em relacdes
internas que fazem com que a imagem inteira deva ser “lida” ndo menos que vista,
legivel tanto quanto visivel (DELEUZE, 1990, p. 33-34).

A transicdo do cinema classico para o cinema moderno representa ndo apenas uma
mudanca estética e narrativa, mas também uma transformacdo na maneira de pensar e
expressar as ideias através das imagens. Essa abordagem mais subjetiva e sensivel do cinema
moderno tem influéncias profundas em questdes de ambito pedag6gico e em nossa
compreensdo das formas de expressao artistica e filosofica. Nesse novo cinema, as imagens se
desvinculam do padrdo tradicional de encadeamento sensério-motor, abrindo espaco para
narrativas mais fragmentadas e abertas a multiplas interpretacdes. As situacdes satisfatorias
nas imagens tornam-se lacunares e dispersas, desafiando o/a espectador/a a construir

conexades e significados mais complexos.

Essa quebra do encadeamento e da perspectiva tradicional possibilita a emergéncia de
personagens que vagam e erram, sem necessariamente reagirem de forma previsivel ao que a
eles/as acontecem. O cinema moderno torna-se um espaco para a tomada de consciéncia, a
medida que expde os clichés, esteredtipos e lugares-comuns que permeiam nossa sociedade.
Essa postura critica faz com que o/a espectador/a reflita sobre a prépria relacdo com as

imagens e as narrativas que lhe sdo desenvolvidas.

Ademais, o cinema moderno assume uma funcdo de denuncia do poder e do controle

exercido sobre a sociedade. Ao expor e questionar as estruturas de poder ocultas e as
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manipulagdes exercidas pelos meios de comunicacdo e vigilancia, o cinema se torna um
veiculo de resisténcia e conscientizacdo. No cerne desse novo cinema, esta a valorizacdo do
pensamento, que é estimulado pela desconstrucéo das conexdes sensorio-motoras tradicionais.
A percepcao se relaciona diretamente com o pensamento, permitindo ao/a espectador/a uma
experiéncia mais profunda e intelectualmente estimulante com as imagens e narrativas

cinematograficas.

E interessante notar que, na filosofia de Deleuze, um termo n&o é simplesmente um
conceito pronto, pois o conceito j& inclui a definicdo do termo. Portanto, as palavras classico e
moderno ndo possuem uma definicdo universal aceita por todos/as. Seu uso conceitual é algo
especifico para cada pensador/a, o que justifica que esses termos sdo assumidos por Deleuze
como momentos de uma construcdo filoséfica do cinema - o que é crucial para o objetivo de
transmitir a atitude filos6fica nas aulas de ensino médio. Deleuze utiliza o termo classico para
abranger o periodo desde o inicio do cinema até a segunda guerra mundial, enquanto o
moderno engloba o periodo durante ou apds a guerra, com destaque para o neorrealismo
italiano como marco inicial. O neorrealismo € especialmente relevante para Deleuze, pois
marca o despertar do novo, do inovador e do moderno em uma arte ainda em sua fase inicial

de desenvolvimento.

O que define o neo-realismo é essa ascensdo de situacGes puramente oOticas (e
sonoras, embora ndo houvesse som sincronizado no comeco do neo-realismo), que
se distinguem essencialmente das situacfes sensério-motoras da imagem-acdo no
antigo realismo (DELEUZE, 1990, p. 11).

Deleuze destaca a poténcia dessa ruptura ao argumentar que o cinema, originalmente
constituido por imagens-movimento, colocava o tempo como condicionado ao movimento. A
relacdo entre tempo e movimento € de extrema importancia na reflexdo filosofica, sendo
abordada por pensadores em diversas épocas. Deleuze (1990) demarca a transicdo do cinema
classico para o cinema moderno a partir dessa mudanca de perspectiva em relacdo a imagem.
No cinema cléssico, a imagem-movimento privilegia 0 movimento em detrimento do tempo,

enquanto a imagem-tempo inverte essa relagéo, tornando o movimento dependente do tempo.

A imagem-movimento ndo é uma imagem sem movimento, mas sim aquela em que o
movimento estd em destaque, com o tempo subordinado a ele. Por outro lado, a imagem-
tempo apresenta o tempo de forma direta, ndo mais o vinculando a uma medicdo do
movimento. 1sso representa uma libertagdo do necessitarismo cronoldgico no cinema e na
forma de pensar. No cinema classico, a énfase estd na acao, e a relacdo entre as imagens €

estabelecida pelo encadeamento sensério-motor. A montagem nesse contexto faz parte da
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relacdo sensorio-motora, em que as imagens reagem entre si, construindo uma unidade
orgénica. Essa conexdo logica entre as imagens na montagem cria uma coesdo na narrativa,

caracteristica do cinema de acdo.

Em certa medida, os livros Imagem-Tempo (1990) e, principalmente, Imagem-
Movimento (1985) sdo considerados tardios, pois o encontro efetivo entre as ideias de
Bergson e o cinema aconteceu quase um século apds o nascimento oficial do cinema
(primeira projecdo paga em 1895) e ap6s a publicacdo de Matéria e Memoria (1999). Esse
encontro se deu justamente em um momento em que 0 cinema ja estava passando por
experiéncias, sendo confrontado com a imagem eletrénica e a imagem digital. Esse tema de

deixar de ser ele mesmo é recorrente no pensamento de Deleuze.

Apesar de serem livros tardios, sua relevancia e necessidade ndo foram perdidas,
especialmente considerando a emergéncia das novas imagens que se compdem e se
confrontam com o cinema. A mudanga tecnoldgica trouxe novas possibilidades e desafios
para a arte cinematografica, e as obras de Deleuze ainda tém importancia no entendimento
dessas transformacdes e no didlogo entre filosofia e cinema. Embora tardios em relacdo ao
entendimento do cinema, 0s conceitos e reflexdes presentes nos livros de Deleuze continuam
relevantes para compreender a evolugdo do cinema e sua relagdo com as novas formas de
imagem no contexto atual. A obra deleuzeana permanece como uma referéncia valiosa para
analisar as mudancas na linguagem cinematografica e explorar as possibilidades estéticas e

conceituais das novas imagens que surgem em dialogo e confronto com o cinema.

Deleuze (1990) propde uma reorganizacdo do cinema em dois grandes regimes de
imagem: o da imagem-movimento e da imagem-tempo. No regime da imagem-movimento,
que corresponde ao cinema classico, encontram-se filmes como os do realismo americano, a
vanguarda cinematografica soviética dos anos 1920, o expressionismo alemdo e as
vanguardas francesas, entre outros. Nos filmes do regime da imagem-movimento, o tempo é
representado de forma indireta e mantido ao movimento normal seguindo as regras de
continuidade. O tempo se desenrola de forma cronoldgica e sempre no presente, mesmo

quando ha o uso de recursos como flash-backs?’.

A imagem-movimento, que também é conhecida como imagem organica, é composta

por diversas outras imagens, como as imagens de percepcdo, afeccdo e acdo (imagens

27 A relacdo da imagem atual com imagens-lembranca aparece no flash-back. Este ¢, precisamente, um circuito
fechado que vai do presente ao passado, depois os traz de volta ao presente (DELEUZE, 1990, p. 63).
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sensorio-motoras que deram origem & narrativa). No entanto, em geral, a imagem-acao
predomina nesse regime. Na imagem-movimento, existe uma suposi¢do de um real pré-
determinado, localizado social e historicamente, sendo a imagem relacionada a um centro
perceptivo, como um/a personagem ou a camera. O universo cinematografico se organiza ao
redor desse centro, formando um horizonte de aco, uma situacio a ser modificada. E nesse
espacgo que encontramos o/a protagonista dos filmes de acdo, seja um cowboy ou um detetive

em um filme noir?®. A narracio nesse contexto busca retratar o que € considerado verdadeiro.

E importante ressaltar que, dentro do cinema, existem outros regimes de imagem,
como o da imagem-tempo, que desafiam essa busca pela verdade e introduzem novas formas
de representacdo temporal e espacial. No entanto, na imagem-movimento, a aspiracdo ao
verdadeiro é uma das caracteristicas fundamentais que guiam a narrativa cinematogréfica. O
regime da imagem-tempo corresponde ao cinema moderno e pode ser associado, de modo
geral, aos cinemas que surgiram ap6s a segunda guerra mundial. Nesse regime, o tempo €
interpretado diretamente na imagem, tornando o movimento anormal, aberrante e
descontinuo, o que se evidencia através dos cortes entre 0s planos que se tornam evidentes.
Nesse sentido, Deleuze utiliza desses termos:

O que chamamos de normalidade é a existéncia de centros: centros de revolucdo do
préprio movimento, de equilibrio das forcas, de gravidade dos méveis, e de
observacdo para um espectador capaz de conhecer ou perceber o mdvel, e de
determinar o movimento. Um movimento que se furta & centragem, de uma maneira
ou de outra, é como tal anormalidade, aberrante. [...] Ora, 0 movimento aberrante
pde em questdo o estatuto do tempo como representacdo indireta ou nimero do
movimento, pois escapa as relagdes de nimero. Mas longe de o prdprio tempo ficar
abalado, ele encontra nisso a ocasido de surgir diretamente, e de livrar-se da
subordinacdo ao movimento, de reverter essa subordinacdo. Inversamente, portanto,
uma apresentacéo direta do tempo ndo implica a parada do movimento, mas, antes, a
promo¢do do movimento aberrante. O que faz deste problema um problema tdo
cinematografico quanto filoséfico é o fato de a imagem-movimento parecer ser, em

si mesma, um movimento fundamentalmente aberrante, anormal (DELEUZE, 1990,
p. 50).

Nessa fase, surgem as imagens Gticas e sonoras puras, ou seja, imagens que nao estdo
conectadas a acOes especificas. O passado ndo se atualiza mais em uma imagem presente de
forma linear. Ao invés disso, passado e presente tornam-se indiscerniveis e constantemente

trocam de papéis, criando uma sensacdo de continuidade fluida e desafiando uma ideia

28 Tal denominacdo — que, estranhamente, passou sem modificacGes para o inglés — perdurou e acabou
designando um verdadeiro subgénero do filme policial. No filme noir, a investigagdo é menos interessante pelas
capacidades de dedugdo de que da provas o investigador do que pela maneira com que ele mergulha no meio do
mistério, mesmo correndo o risco de levar alguns golpes pesados. Esse género foi muito comentado, tanto por
seus aspectos sociologicos (detetives privados viris, mas sentimentais, “prostitutas” perigosas e sedutoras
colusdo dos meios da politica e do crime, etc.) quanto por seus aspectos narratologicos (arte de confundir as
pistas, e, as vezes, simplesmente, a compreensao) e visuais (AUMONT; MARIE, 2003, p. 213).
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tradicional de tempo cronoldgico. Esse processo é chamado por Deleuze de imagem-cristal,

caracterizando uma forma inorgénica e complexa de representacéo temporal.

Nesse regime, o cinema moderno explora novas possibilidades estéticas e narrativas,
desafiando a noc¢éo tradicional de tempo e promovendo uma experiéncia cinematografica mais
subjetiva e reflexiva. No regime da imagem-tempo, a narracdo se desvincula dos
prolongamentos motores e as agdes deixam de ser o elemento principal da imagem. Em vez
disso, a imagem conecta-se @ memoria do mundo, as poténcias artisticas da falsidade e ao
pensamento. As imagens substituem os objetos, contradizendo, deslocando ou modificando as
imagens anteriores. O conceito do real claro é posto em crise, originado em uma instabilidade
da verdade.

[...] ndo basta eliminar a ficcdo, em favor de uma realidade bruta que entdo nos
remeteria, ainda mais, aos presentes que passam. E preciso, ao contrario, tender a
um limite, fazer com que entre no filme o limite de antes e de depois do filme,
apreender na personagem o limite que ela propria transpde para entrar e sair do
filme, para entrar na ficcdo como num presente que ndo se separa de seu antes e de
seu depois. (Rouch, Perault). Veremos que é precisamente esse 0 objetivo do
cinema-verdade ou do cinema direto: ndo alcancar um real que existisse
independentemente da imagem, mas um antes e um depois assim como coexistem
com a imagem, inseparaveis da imagem. Seria este o sentido do cinema direto, na

medida em que é um componente de todo cinema: alcancar a apresentacdo direta do
tempo (DELEUZE, 1990, p. 52).

A narrativa cinematografica se afasta da ldgica tradicional de causa e efeito, e a
continuidade temporal € menos linear. A imagem se torna mais abstrata e subjetiva,
explorando as dimensGes do tempo e da memdria de maneira ndo cronoldgica. As
representacdes sdo construidas de forma a desafiar o que é considerado como real ou
verdadeiro, permitindo que as imagens sejam carregadas de significados maltiplos e abertas a

interpretacdo do/a espectador/a.

Essa desconexdo entre a imagem e a ldgica tradicional de narrativa cria um espaco
para a experimentacdo estética e a exploracdo de diferentes possibilidades expressivas. O
cinema no regime da imagem-tempo torna-se mais poético, reflexivo e aberto & multidao
interpretada, convidando o/a espectador/a para participar ativamente do processo de
construcdo do significado. O conceito de verdade é colocado em xeque, permitindo que as
imagens transcendam a mera representacdo da realidade e se tornem veiculos de reflexdo e

questionamento sobre a natureza do mundo e da prépria linguagem cinematografica.

A transicdo entre os regimes de imagem foi marcada por uma crise que resultou na

quebra do vinculo entre o ser humano moderno e 0 mundo. Esse colapso se manifesta no
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cinema como uma inoperancia do esquema sensério-motor, em que 0s/as personagens ja ndo

envelhecem ou estdo impossibilitados de agir, entregues a uma pura vidéncia.

A primeira dimensdo dessa crise € de natureza historica. A esperanca do cinema
classico estava relacionada ao despertar do automatico espiritual, que representava a
capacidade do pensamento como uma forga revolucionaria das massas (cinema soviético).
Além disso, o cinema classico refletia uma composi¢cdo de movimentos entre a maquina e o
humano (cinema francés pré-guerra) e expressava os Estados Unidos como um caldeirdo
cultural (cinema americano). No entanto, ao longo do tempo, esse otimismo e confianga no
poder transformador do cinema da lugar a uma discri¢do e inquietacdo. A crise se manifesta
na incapacidade dos/as personagens de agirem de forma coerente ou significativa, o que
reflete a perda de sentido e referéncia diante de um mundo em constante mudanga e

confronto.

Essa crise historica levou ao desenvolvimento do regime da imagem-tempo, em que as
narrativas cinematograficas passaram a explorar questbes mais complexas e abstratas,
afastando-se da logica linear e da busca pela verdade representada pelo cinema classico. A
imagem-tempo abriu caminho para uma experimentacdo estética mais livre e reflexiva,
desafiando as convencdes tradicionais e permitindo uma exploracdo mais profunda das

possibilidades expressivas do cinema.

Essa busca pela veracidade na imagem-movimento levou o cinema a um impasse. A
narrativa tradicional e realista do cinema classico ndo era mais suficiente para representar as
complexidades e contradicbes da sociedade moderna. Foi nesse contexto de crise e
descontentamento que se experimentaram as condic¢des para o advento do regime da imagem-
tempo, no qual o cinema moderno abragou novas formas de expressdo e representacao,

liberando-se das amarras da linearidade temporal e da busca pela verdade objetiva.

De acordo com Deleuze, "a crise que abalou a imagem-acdo dependeu de muitas
razdes que s6 atuaram plenamente ap6s a guerra” (DELEUZE, 1985, p. 253). Dessa forma, a
nova imagem surgiu coletivamente com o movimento do neorrealismo italiano. Deleuze
menciona uma série de fatores que corroboraram para a crise: os efeitos da guerra e suas
consequéncias, a vacilacdo do sonho americano, o desenvolvido de uma nova consciéncia
entre as minorias, a influéncia das imagens, a influéncia de novas formas literarias, a crise
financeira, de publico e de ideias em Hollywood, bem como a faléncia dos géneros

cinematograficos.
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No entanto, h4 uma motivagdo ainda mais profunda para essa crise. O cinema, como
forma de expressdo artistica, comegou a buscar uma representagdo mais complexa e aberta,
explorando os aspectos subjetivos e reflexivos da experiéncia humana. A imagem-acdo
tradicional, vinculada a uma continuidade linear e ao realismo, ja ndo era suficiente para
capturar a multiplicidade de sensacOes e experiéncias vividas no mundo moderno. Assim, a
crise da imagem-acdo ndo se limita a eventos especificos, mas representa uma mudanca mais

profunda e ampla na sensibilidade artistica e na compreensdo do mundo.

A imagem-movimento ja conteria, de forma latente, o germe de sua propria comida,
um processo de quebra interna. Cineastas como Yasujiro Ozu?®, Orson Welles®® e até o
mesmo Alfred Hitchcock®, mesmo ndo se considerando um cineasta moderno, foram
responsaveis por dar origem a nova imagem mesmo antes da segunda guerra mundial. Assim,
é na propria imagem que podemos encontrar uma passagem para O NOVO regime
cinematografico, em uma crise que tornaria a situacdo fragmentada e dispersiva, em vez de
globalizante. Essa crise da imagem-movimento levou a uma mudanca significativa na
narrativa cinematografica. A acdo tradicional cedeu lugar a perambula¢do, rompendo a
ligacdo entre uma situacdo dada e a agdo de um/a personagem, criando ligacOes fortes e
instaveis. Nesse contexto, ocorrem permutacfes constantes entre o que é considerado

principal e secundario na narrativa.

Essa transicdo para o novo regime de imagem-tempo ndo se deu de forma abrupta,
mas foi anunciada pelos trabalhos de cineastas inovadores/as que ja exploravam novas formas
de representacdo e expressdo cinematografica, questionando as convencles da imagem-
movimento. Agora, o tempo é privilegiado, e 0 movimento é subordinado ao tempo. Nessa
nova fase, a énfase recai sobre a temporalidade, alterando a dindmica da percepc¢éo

cinematogréfica.

2 Os seus filmes sdo bem diferentes daqueles com os quais o pulblico de hoje esta geralmente acostumado: neles,
h& pouca acéo, a expressdo dos sentimentos ndo é exagerada e h uma economia até mesmo nos movimentos de
camera.

%0 0O que hda em comum em todos os filmes de Orson Welles é o liberalismo, a afirmacdo de que o
conservadorismo € um erro. Os frageis gigantes que estdo no centro de suas fabulas cruéis descobrem que néo se
pode conservar nada, nem a juventude, nem o poder, nem o amor. Charles Foster Kane, George Minafer
Amberson, Michael O’Hara sdo levados a compreender que a vida ¢ feita de dilaceramentos (TRUFFAUT, 1989,
p. 316).

31 Em suas declaragBes e seus artigos sobre o cinema, sdo poucas as consideracdes de ordem estética, mas
encontramos, a principio, uma teoria do cinema como espetaculo, destinado a um publico que se deve
compreender seu elogio constante ao profissionalismo e, geralmente, sua preocupacdo com a instituicdo
cinematografica (AUMONT; MARIE, 2003, p. 213).
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No cinema po6s-guerra, observamos uma énfase nos espacos vazios, nas perambulagdes
e nos personagens errantes. A¢6es no tempo séo desarticuladas, dando lugar a imagens 6ptico-
sensoriais puras, em vez de ligaches sensorio-motoras. A imagem passa a Ser uma
consequéncia, ndo mais um ato em si. Parece que o cinema filma o que restou, e a imagem
esta subordinada a outras temporalidades passadas, deixando o presente & mercé desses outros
tempos. Os personagens deambulam e ndo reagem, criando uma sensagao de distanciamento e

introspeccéo.

Nesse contexto, ocorre um deslocamento do cinema em direcdo ao real. O
neorrealismo italiano, segundo Deleuze, exemplifica esse movimento de forma notavel. A
valorizacdo do enredo, do roteiro, perde espaco. O que se torna importante sdo 0s conceitos,
as ideias e as lembrancas. A imagem passa a pensar por si mesma. A imagem do cinema
moderno ndo depende da acdo para transmitir o pensamento; ela é capaz de transmiti-lo
diretamente. Esse € um momento de tomada de consciéncia em relacdo aos clichés e

convencdes cinematograficas.

Civilizacdo da imagem? Na verdade uma civilizacdo do cliché, na qual todos os
poderes tém interesse em nos encobrir as imagens, ndo forcosamente em nos
encobrir a mesma coisa, mas em encobrir alguma coisa na imagem. Por outro lado,
ao mesmo tempo, a imagem esta sempre tentando atravessar o cliché, sair do cliché
(DELEUZE, 1990, p. 32).

Um aspecto fundamental do cinema moderno é a presenca das narrativas
falsificadoras, personagens que enganam e as poténcias do falso, o que Deleuze associa ao
pensamento de Nietzsche®2. Nesse contexto, ¢ comum encontrarmos filmes que assumem uma
falsidade desde o inicio, como ocorre nas obras de Godard, nas quais a quebra da quarta
parede e o olhar direto para a cAmera é frequente. Essa abordagem revela a consciéncia do
préprio cinema como uma representacdo ficticia, permitindo a exploracdo de narrativas
complexas e reflexivas que desafiam a percepcdo tradicional da realidade. Atualmente, essas
duas formas de cinema, classico e moderno, coexistem em nossos dias. O cinema cléssico
ainda prevaleceu no cenario comercial, enquanto o cinema moderno continua a explorar novas

abordagens e técnicas narrativas.

Ao permitir que cada individuo se conecte com as narrativas e mensagens dos filmes,
0 cinema nos convida a refletir sobre a complexidade do ser humano e a diversidade de

experiéncias que moldam nossa compreensdo do mundo. O cinema se revela como uma

32.0 que Nietzsche havia mostrado — que o ideal da verdade era a ficgdo mais profunda, no amago do real — o
cinema ainda havia percebido (DELEUZE 1990, p. 182).
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valiosa ferramenta didatico-pedagdgica e uma opcao educacional para a exploracdo de temas
e conceitos filoséficos.

2.4 A utilizacéo da linguagem cinematografica na aprendizagem filoséfica

A presenca da Filosofia enquanto disciplina na grade curricular do Ensino Médio tem
uma histéria conturbada no Brasil, oscilando entre a obrigatoriedade, facultatividade ou a
completa exclusdo (RODRIGO, 2009). Uma das garantias para a sobrevivéncia da disciplina
nos curriculos deve-se a sua inegavel contribuicdo a uma formacao ética e politica. No
entanto, torna-se imprescindivel a elaboragdo de propostas concretas para seu ensino “de
modo que ndo sejam somente propostos os conteldos, mas que se atente principalmente ao

modo como tais contetidos serdo desenvolvidos com os alunos” (CAMPANER, 2012, p. 14).

Ao considerar a Base Nacional Comum Curricular (BNCC), notamos que a mesma
elenca certas competéncias gerais para a Educacdo Béasica que podem muito bem ser
relacionadas a essas discussoes:

Utilizar diferentes linguagens — verbal (oral ou visual-motora, como Libras, e
escrita), corporal, visual, sonora e digital —, bem como conhecimentos das
linguagens artisticas, matematica e cientifica, para se expressar e partilhar
informagdes, experiéncias, ideias e sentimentos em diferentes contextos e produzir
sentidos que levem ao entendimento muatuo. 5. Compreender, utilizar e criar
tecnologias digitais de informacdo e comunicacdo de forma critica, significativa,
reflexiva e ética nas diversas préaticas sociais (incluindo as escolares) para se
comunicar, acessar e disseminar informacBes, produzir conhecimentos, resolver

problemas, exercer protagonismo e autoria na vida pessoal e coletiva. (BNCC,
2017).

Diante do cenério peculiar na Educacdo brasileira, marcado por mudancas ainda
incertas decorrentes das orientacfes da BNCC e da Reforma do Ensino Médio, especialmente
no &mbito do ensino de Ciéncias Humanas, este trabalho concebe a sala de aula como um
espaco de autonomia docente. Essa autonomia se destaca, especialmente, ao buscar
abordagens didatico-pedagdgicas inovadoras, como o0 uso de filmes para o
ensino/aprendizagem de conceitos, configurando-se como uma préatica de resisténcia para a
valorizagdo dos conhecimentos filosoficos na escola. Além disso, é crucial reconhecer a
significativa importancia da incorporacdo das linguagens artisticas na formacdo humana
integral. O cinema emerge como um elemento fundamental em uma educacdo estética,

guiando os individuos a explorarem o mundo de maneira mais ampla, detalhada e profunda.

O cineasta tedrico Jean-Claude Bernadet (2006) postula que um filme deve ser

interpretado  como um intricado ritual, englobando uma diversidade de elementos
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provenientes da atividade humana e ndo somente a mera narracdo projetada em uma tela para
a apreciacdo ou desagrado do publico. Assim sendo, mesmo diante de sua natureza comercial
e industrial, o cinema pode ser reconhecido como uma expressdao artistica legitima,

transformando a vivéncia cinematografica em uma experiéncia educativa.

Segundo Benjamin (2010), tanto a criacdo quanto a reproducdo cinematogréafica estao
impregnadas de técnica e mantém uma relagdo intrinseca com a realidade, tendo o potencial
de redefinir fundamentalmente o conceito de Arte. Nessa perspectiva, Benjamin destaca que o
cinema transcende a mera alienacgao na sociedade capitalista, podendo, ao contrario, estimular
a capacidade critica das pessoas para a construcdo de uma sociedade emancipada. Assim, o
cinema pode ser considerado um instrumento multifacetado quando integrado a préaticas

educacionais.

Napolitano (2003, p. 11) salienta que: “[...] dos mais comerciais e descomprometidos
aos mais sofisticados e ‘dificeis’, os filmes tém sempre alguma possibilidade para o trabalho
escolar”. Para o autor, a abordagem do cinema na atividade escolar deve transcender a
experiéncia cotidiana de assistir a filmes no ambiente doméstico. Nesse contexto, o/a
professor/a desempenha um papel crucial ao posicionar-se como mediador/a de
interpretacdes, estimulando o/a estudante a desenvolver uma perspectiva mais critica e

exigente como espectador/a.

O aprendizado de conceitos em filosofia é de suma importancia, e a questdo de se é
possivel adquirir esses conceitos por meio de filmes surge. A resposta a primeira indagacéo é
positiva. Ao considerar o cinema como uma experiéncia educativa, torna-se viavel explorar
sua capacidade de transmitir conceitos. Essa capacidade é conceituada pelo filésofo Julio
Cabrera (2006) como conceito-imagem, indicando que os filmes possuem a intencionalidade
de transmitir determinado conceito acerca do mundo e do ser humano por meio de imagens

em movimento, gerando uma experiéncia emocional e reflexiva nos/as espectadores/as.

Oliveira e Jardim (2019, p. 21) fundamentam-se em Deleuze ao afirmar que o cinema,
assim como a filosofia, tem a capacidade de gerar conceitos e instigar a reflexdo dos/as
estudantes. Ao considerarmos 0 pensamento deleuzeano, podemos observar que a interseccao
entre a filosofia e o cinema na educagdo proporcionaria ao/a estudante-espectador/a um novo
campo de experiéncia e experimentacdo. Dessa maneira, se os filmes adquirem sua existéncia

ao conduzir um sujeito para o dominio do pensamento, percebemos a consideravel
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potencialidade educacional presente nas produgdes cinematograficas, uma vez que estimulam

a prética de pensar e criar novos conceitos.

Dessa forma, a incorporacdo de filmes nas aulas de filosofia pode instigar a
aprendizagem de conceitos de maneira critica, reflexiva, prazerosa e significativa.
Evidentemente que o filme ndo transmite conceitos por si sO, ou seja, 0 simples ato de assistir
a uma obra cinematografica ndo é suficiente para que o/a estudante absorva os principios

filoséficos.

A interacdo entre filosofia e cinema sugere uma conex&o intrinseca entre esses dois
termos quando consideramos ambos em conjunto. E viavel analisar essa relagdo em dois
sentidos distintos: o que, na filosofia, desperta o interesse do cinema e 0 que, no cinema,
desperta o interesse da filosofia. Contudo, nossa atencdo sera direcionada para o segundo
sentido. Vale ressaltar que ndo exploraremos todas as possiveis conexdes, concentrando-nos
no estudo da relacéo, partindo da premissa de que o filme pode ser utilizado em sala de aula
como um estimulo para a compreensdo mais aprofundada de determinados conteudos

abordados nas aulas de filosofia.

Nesse contexto, o cinema atua como uma referéncia ficcional da realidade existencial,
qualificando-se como uma ferramenta altamente eficaz para a discussdo filosofica quando
empregado de maneira adequada aos objetivos didaticos. Naturalmente, ndo hé& consenso entre
os profissionais tanto da filosofia quanto do cinema em relagdo a utilizacdo e a natureza dessa
interacdo. Divergéncias entre diversos grupos e correntes presentes nos dois campos séo
evidentes. Assumimos, portanto, a premissa fundamental de que é possivel estabelecer uma
relacdo consistente e produtiva entre filosofia e cinema, sem necessariamente encerrar a
questdo de forma dogmatica. Reconhecemos, no entanto, que o debate permanece aberto,

longe de ser definitivamente resolvido.

Cabe ressaltar que consideraremos o cinema ndo tanto como um objeto de estudo (no
ambito artistico) e muito mais como um campo privilegiado, lugar onde, de maneira
exemplar, a totalidade da experiéncia humana se manifesta. O cinema pode ser concebido
como um recurso singular no processo de ensino-aprendizagem, pois agrega de maneira
significativa imagem, movimento e linguagem. Esse carater especial permite a representacdo
de realidades irreais, traz presente o ausente, fomentando a duvida e explorando temas como

0 tempo, a verdade, a realidade, a dor, a angustia, o tédio, a violéncia, a morte, o amor, a
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felicidade, a justiga, abarcando, enfim, todas as dimensdes da existéncia humana. A atividade

filosofica, por sua vez, aborda criticamente e argumentativamente essas diversas dimensdes.

O cinema pode desempenhar o papel de impulso vital, como o estimulo essencial da
atividade filosofica, ao permitir, por meio da realidade ficticia apresentada, gerar a afetacao
necessaria que inicia um processo de compreensdo da problematica experienciada na trama.
Essa dimensdo cognitiva do cinema, que transcende o mero entretenimento, viabiliza uma
apreensdo mais profunda do mundo. Dessa forma, o cinema possibilita que construamos nao
apenas um discurso limitado por proposi¢cOes verdadeiras ou falsas, mas um discurso

filoséfico elucidativo, impulsionado pelo esfor¢co argumentativo.

O cinema néo estd vinculado a obrigacdo de descrever fielmente a realidade. Ele é
libertado dessa obrigacao de referir-se estritamente a realidade, permitindo-lhe a liberdade de
ndo ser légico e de ndo representar o mundo por meio de proposi¢des verdadeiras (ou falsas).

A racionalidade logopética do cinema muda a estrutura habitualmente aceita do
saber, enquanto definido apenas légica ou intelectualmente. Saber algo, do ponto de
vista logopatico, ndo consiste somente em ter “informagdes”, mas também em estar

aberto a certo tipo de experiéncia e em aceitar deixar-se afetar por uma coisa de
dento dela mesma, em uma experiéncia vivida (CABRERA, 2006, p. 21).

Diferentemente de grande parte da tradicdo filoséfica, que historicamente era apatica e
ndo considerava os afetos como componentes fundamentais na compreensao da realidade,
Cabrera (2006) caracteriza o cinema como logopatico. Ele contrasta essa abordagem com a
apatia presente em boa parte da tradicao filosofica. Segundo Cabrera (2006), filosofos como
Schopenhauer, Nietzsche, Kierkegaard, Heidegger, entre outros, seriam paticos ou
cinematogréficos. Eles “ndo se limitaram a tematizar o componente afetivo, mas o incluiram
na racionalidade como um elemento essencial do acesso ao mundo. O pathos deixou de ser
um ‘objeto’ de estudo, a que se pode aludir exteriormente, para se transformar em uma forma

de encaminhamento” (CABRERA, 2006, p. 16).

Ao contrario da filosofia, que busca concluir uma questdo por meio de um conceito
I6gico na busca por construir um discurso verdadeiro e universal, o cinema ndo se fecha em
um conceito dessa natureza. Ele induz o/a espectador/a para enfrentar uma situagao singular,
proporcionando uma experiéncia particular por meio de uma cena ou do conjunto do filme. O
filme tem uma conclus&o técnica intrinseca, com limites de tempo e uma projecao confinada a
area da imagem. Diferentemente da vida, que possui seus proprios limites, um filme, devido

as suas caracteristicas limitadoras e construgdo dramaturgica, se apresenta como uma entidade
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Unica, assemelhando-se a um mundo & parte. Como se fosse outra vida possivel na qual o
espectador é introduzido como um terceiro. O espectador como um terceiro é o que completa
a narrativa filmica (METZ, 1972).

O filme ndo se completa por auséncia, mas sim como uma necessidade intrinseca,
determinada pela forma como impacta o individuo. O antes e 0 depois da trama selecionada
sdo preenchidos pelo/a espectador/a, que afirma e projeta na propria vida as possiveis
situacOes do filme que tém significado para ele/a. Nao existem outros significados externos ou
além da vida do/a espectador/a. O aspecto peculiar do filme introduz uma nova dimenséo,
uma faceta ainda ndo vivida, ndo experimentada pelo/a espectador/a. Tal particularidade pode

fazer com o que o/a espectador/a elabore um discurso sobre o tema em questéo.

Ola professor/a de filosofia lida com uma variedade de conceitos fundamentais que,
para serem eficazmente transmitidos aos/as estudantes no processo de ensino-aprendizagem,
demandam meios adequados para sua transposicao didatica. N&o basta o/a professor/a saber o
gue ensinar, é necessario que domine os conhecimentos relacionados ao como ensinar e saiba
quais recursos utilizar para atingir os objetivos propostos. O filme pode ser empregado como
um recurso didatico, entre muitos outros, que possibilita, quando empregado de forma correta,
facilita uma aprendizagem mais satisfatoria. No entanto, é importante destacar que, embora o
filme ndo ofereca garantias fundamentadas e irrefutaveis de seu valor cognitivo, ja que essa
ndo é sua finalidade como objeto estético, ele pode ser um aliado interessante para estimular e

desenvolver a atividade filosofica.

A experiéncia vivida proporcionada pelo cinema, através de sua linguagem
instauradora, se manifesta como uma unidade no filme, onde cada filme representa um
conceito e cada segmento representa outro conceito ou sub-conceito. Mediante suas imagens
em movimento, o cinema apresenta situacdes de maneira que se assemelham a vida real,
criando a impressdo no/a espectador/a uma projecdo de realidade como analogo ao mundo,
mesmo que tal proposta seja, na verdade, destituida de fundamento, e mesmo que o/a
espectador/a esteja plenamente ciente dessa falta de fundamentacdo. Contudo, nas tramas
apresentadas, o cinema possibilita ao/a espectadora vivenciar experiéncias que, na vida
cotidiana, por distracdo ou impossibilidade, ndo seriam efetivamente percebidas, ou seja, ndo
causariam qualquer sensacdo de interesse ou espanto. Aquilo que pode parecer trivial,
passando despercebido no cotidiano, ganha destaque no cinema, configurando-se assim como

algo suscetivel a problematizagéo pela atividade filosofica.
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Nesse sentido, a acdo pedagogica se configura como um instrumento por meio do qual
0s objetivos educacionais podem ser alcangados. No entanto, esses objetivos nem sempre sao
explicitos, sendo necessario torna-los evidentes, pois estdo implicitamente presentes em toda e
qualquer acdo. Em algumas situacOes, eles podem estar subjacentes, mas isso nao implica que
ndo existam. O/a educador/a tem a responsabilidade de refletir sobre sua agdo para trazer a luz
seus pressupostos e objetivos, a fim de escolher conscientemente 0s meios mais apropriados e

eficazes para alcancar o sucesso.

Cabe a um/a educador/a questionar permanentemente sobre o objetivo do seu trabalho,
sobre os sujeitos de sua pratica, sobre o sentido dos procedimentos que utiliza sobre o que €
conhecimento, sobre efetividade, sobre métodos, sobre os conteldos que veicula, e tantos
outros objetos que estdo comprometidos com a sua pratica (LUCKESI, 1990, p.43), No caso,
o filme se apresenta como uma estratégia, um recurso que pode ser utilizado de maneira
eficaz na acdo pedagdgica para desenvolver e promover a atividade filosofica por meio da
reflexdo critica, radical e global. Porém, esse recurso deve ser muito bem trabalhado e
orientado para que ndo se configure em algo banal, descaracterizando e até mesmo

distorcendo a atividade filoséfica.

Aléem de ensinar e aprender, o cinema € um ponto de encontro com diversas
concepcdes de mundo, permitindo-nos explorar diferentes perspectivas e vivéncias. Silva

(2021), alerta que sobre imagem e cinema:

Admitimos que o consumo da imagem em movimento transforma-se constantemente
e modifica também aqueles que a consomem, cabe a filosofia, por meio da prépria
imagem, tomar o que lhe cabe no processo de socializagdo, mediado por imagens,
que é muito mais intenso e desorientado entre os jovens estudantes (SILVA, 2021, p.
35).

Nesse sentido, é ingénuo acreditar que 0 uso do cinema em sala de aula pode ser
completamente controlado pelo/a professor/a em sua abordagem didatica, especialmente no
que diz respeito as pessoas em relacdo ao filme apresentado. A arte cinematografica possui
uma caracteristica bela e poderosa: a capacidade de nos conectar e encontrar algo dentro de
nés mesmos. O cinema ndo se preocupa com conceitos de certo ou errado, pois sua base
reside no ato de expressar possibilidades de ser e fazer, que serdo interpretadas de maneira
unica por cada espectador/a. Assim, ao utilizar o cinema em sala de aula, o/a professor/a deve
estar ciente de que cada estudante tera uma experiéncia individual e subjetiva ao assistir ao

filme. Essa diversidade de aceitacdo e compreensdo é enriquecedora, pois permite que os/as
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estudantes explorem suas proprias emogdes, para uma aprendizagem mais profunda e

significativa.

Através do cinema, uma tematica pode ser apresentada de forma mais profunda e
impactante, proporcionando uma experiéncia uUnica e enriquecedora. As obras
cinematogréaficas nos convidam a mergulhar em questdes complexas, explorar dilemas éticos
e contemplar diferentes visdes de mundo. A abordagem cinematografica pode nos levar a
enxergar uma tematica filosofica sob uma nova luz, permitindo-nos apreciar suas nuances de
maneira mais profunda e reflexiva.

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de tudo, no sentido cientifico do termo,
assim como se analisa, por exemplo, a composi¢ao quimica da agua, decompd-lo em
seus elementos constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar,
destacar e denominar materiais que ndo se percebem isoladamente "a olho nu", uma
vez que o filme é tomado pela totalidade. Parte-se, portanto, do texto filmico para
"desconstrui-lo" e obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme.
Através dessa etapa, o analista adquire um certo distanciamento do filme. Essa
desconstrugdo pode naturalmente ser mais ou menos aprofundada, mais ou menos
seletiva segundo os designios da analise. Uma segunda fase consiste, em seguida,
em estabelecer elos entre esses elementos isolados, em compreender como eles se

associam e se tomam cumplices para fazer surgir um todo significante: reconstruir o
filme ou o fragmento (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 15)

Dessa forma, o cinema se torna uma opcdo rica para o ensino de filosofia, pois
possibilita aos/as estudantes uma conexdo mais intima e pessoal com o0s conceitos e debates
filosoficos. Ao utilizar o cinema como recurso pedagodgico, o/a professor/a pode incentivar a
reflexdo critica, estimular a imaginacéo e instigar o interesse dos/as estudantes em explorar as

questdes fundamentais da existéncia humana.

O cinema € objeto de estudo em diversos campos do conhecimento, como filosofia,
teoria literaria, semiologia e psicanalise. A compreensdo de Deleuze (1990), no entanto, é
singular em relacdo aos demais casos; Para o filésofo, o cinema ndo é apenas um recurso ou
objeto de estudo isolado, mas sim um campo de conhecimento que interage de forma
intrinseca com outros dominios do pensamento, como a literatura, artes plasticas e a propria
filosofia. Deleuze (1990) enfatiza que nenhuma dessas areas € inferior ou menos abstrata,

especulativa ou reflexiva do que as outras.

O cinema, na perspectiva de Deleuze (1990), é um meio rico e dindmico de explorar
conceitos filosoficos de maneira Unica. Através da linguagem cinematogréafica, os/as cineastas

podem transcender os limites tradicionais, desafiando a percepcdo e a compreensdo do
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publico. Os filmes se tornam espacos de experimentacdo conceitual, em que ideias complexas

séo visualmente representadas e exploradas de maneira profunda e cativante.

Nessa abordagem, o cinema se torna uma plataforma criativa e reflexiva, que
estabelece uma conexao significativa entre a arte e o pensamento filosofico. As obras
cinematogréaficas, ao ampliar e redefinir conceitos desafia-nos a repensar nossa compreensédo
do mundo e nossa propria existéncia. Assim, a visdo de Deleuze (1990) sobre o cinema nos
convida a apreciar essa forma de expressdo artistica como um campo fértil para a expansdo do
conhecimento e para a reflexdo filosofica, permitindo-nos enxergar as possibilidades criativas

e intelectuais presentes nas obras cinematograficas.

Assim como todas as formas de arte, o cinema também deve ser reconhecido como um
meio de acesso ao nosso direito a cultura, garantido para uma formacdo emancipatoria.
Conscientes desse potencial, os/as professores/as que optam por utilizar o cinema como
recurso didatico devem sempre encorajar seus/suas estudantes a expressar seus anseios. O que
vocés sentiram ao assistir ao filme? O que vocés entenderam da histéria? Quais aspectos

vocés notaram como diferentes ou inovadores?

A poténcia do cinema em transportar-nos para outros contextos e criar novas
realidades é uma dimensdo ludica que desempenha um papel crucial na formacdo dos/as
professores/as. Ao experimentar a experiéncia cinematografica, os/as estudantes sao
instigados/as a imaginar, refletir e explorar novas perspectivas. Essa abertura para o ludico e o
imaginario é fundamental para desenvolver a criatividade e a sensibilidade dos/as futuros/as
educadores/as. O cinema, ao despertar emoc¢fes e provocar pensamentos, estimula o

desenvolvimento do pensamento critico e da capacidade de analise dos/as estudantes.

Ao considerarmos a filosofia como um discurso que vai além de uma simples
explicacdo do mundo, evitando ser uma mera repeticdo do pensamento alheio, encontramo-
nos diante de um processo que estabelece uma nova forma de pensar. Conforme Deleuze
destaca em Diferenca e Repeticdo (1988), devemos partir da ideia de que a repeti¢do nunca é
do mesmo, pois o proprio ato de repetir introduz diferengas. Assim, enfrentamos o desafio de
como articular a filosofia com a metodologia didatica de seu ensino. Qual é o método, o
caminho que devemos percorrer para alcangar nosso objetivo de ensinar filosofia? Nesta
pesquisa, compreendemos que ndo se trata apenas de adotar um método preestabelecido, mas
sim de articular esse método com seu contetdo e, 0 mais importante, envolver nossos alunos

nesse percurso de aprendizagem conjunta.
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Essas questBes nos levam a refletir sobre a dimensdo estratégica do ensino da filosofia.
Sabemos que a questdo do método no ensino da filosofia pode ser revertida em um problema
filoséfico, 0 que nos leva a pensar sobre a natureza do ensino em si. Como anunciado, nos
questionamos sobre os caminhos viaveis, eficazes e replicaveis para o ensino da filosofia.
Quais estratégias favorecem sua compreensdo? Quais recursos didaticos podem ser usados? e
Como esses pensamentos implicam uma critica ao status quo, mudando nosso pensamento

pedagdgico da disciplina e em nossa propria experiéncia como professores/as?

A necessidade de mais pesquisas académicas sobre a tematica é reforcada em uma
busca exploratéria realizada junto a BDTD?®, conforme uma sequéncia de entradas, que
conjugou os termos ‘“cinema”, “filosofia”, “ensino médio”. [ESsa pesquisa possui uma
abordagem qualitativa, focada na andlise e interpretacdo dos resultados obtidos por meio da
aplicacdo préatica do ensino de filosofia com o uso do cinema como ferramenta educacional. A
natureza qualitativa permite uma avaliacdo mais detalhada e aprofundada da viabilidade e
seguiu o0 ensino de filosofia por meio dessa metodologia. Ao empregar uma abordagem
qualitativa, a pesquisa enfatiza a compreensdo dos aspectos subjetivos e das experiéncias
vivenciadas pelos participantes, permitindo uma anélise mais aprofundada dos resultados
obtidos. A pesquisa, portanto, visa aprimorar a pratica pedagogica, oferecendo um olhar
detalhado sobre a viabilidade do ensino de filosofia com o uso do cinema como uma valiosa

ferramenta educacional.

Nesta pesquisa, foram empregadas técnicas especificas para coleta de dados, a saber:
pesquisa bibliogréfica e analise filmica. A pesquisa bibliogréfica foi identificada no momento
em gue foram utilizados materiais ja elaborados, tais como livros, artigos cientificos, revistas,
documentos eletrdnicos e enciclopédias, com o objetivo de buscar e extrair conhecimento
relevante sobre o tema em questdo. A andlise filmica constitui outra técnica importante para
ser empregada neste projeto. Ela envolve o estudo e a interpretacdo de filmes relevantes para
a pesquisa, notadamente filmes italianos relacionados a transi¢cdo do cinema cléssico para o
cinema moderno, a fim de compreender como o cinema pode ser efetivamente utilizado como

ferramenta no ensino de filosofia.

3 Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD) do Instituto Brasileiro de Informagdo em
Ciéncia e Tecnologia (IBICT).
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3 O FILME COMO RECURSO DIDATICO-PEDAGOGICO

Nada aprendemos com aqueles que nos dizem: faga como eu.
Nossos mestres sdo aqueles que nos dizem “faga comigo” e
que, em vez de nos propor gestos a serem reproduzidos,
sabem emitir signos a serem desenvolvidos no heterogéneo
(DELEUZE, 1988, p. 31).

3.1 O uso de recursos audiovisuais

Antes de entendermos como se d& o uso do cinema nas aulas de filosofia e suas
relacbes com o ensino-aprendizagem, tendo o filme como um recurso didatico-pedagdgico, é
fundamental pontuar o processo de pesquisa, com 0s materiais € métodos que foram
analisados, desde o protocolo de RSL (Revisao Sistematica de Literatura), chegando a alguns

resultados e consideracoes.

Esta pesquisa apresenta uma revisao sistematica de literatura, pois, segundo Castro
([s.d.] citado por Rother, 2007, p. 5), a revisdo sistematica “é uma revisdo planejada para
responder uma pergunta especifica e que utiliza métodos explicitos e sistematicos para
identificar, selecionar e avaliar criticamente os estudos, e para coletar e analisar os dados
destes estudos incluidos na revisdo”. Apresentamos o roteiro estabelecido no Protocolo de

Pesquisa (Quadro 1).

Quadro 1 - PROTOCOLO DE RSL — Revisdo Sistematica de Literatura

PESQUISA

Questao de pesquisa

Como a utilizacdo da imagem cinematografica em sala de aula, bem como as problematizacdes de carater
metodoldgico, tedrico e epistemoldgico da mesma é um eficaz recurso didatico para os/as professores/as de
filosofia no Ensino Médio?

Objetivo

Compreender a eficicia do uso do cinema nas aulas de Filosofia no Ensino Médio.

Base de dados

Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacbes — BDTD.

Recorte temporal

2013 — 2022 (o recorte compreende 0s anos do primeiro e do ultimo trabalho que aparecem na busca)
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Descritores
“CINEMA” AND “FILOSOFIA” AND “ENSINO MEDIO” (no espaco de busca selecionando “todos os

campos”)

SELECAO

Procedimentos de selecio de pesquisas
- Exclusdo de trabalhos duplicados;

- Leitura dos resumos, identificando as pesquisas que atendem ao objetivo do estudo.

Critério de inclusio

Dissertacdes e Teses publicadas e disponiveis integralmente na base de dados indicada.

Critérios de exclusiao
1. Pesquisas com foco em atividades fora da sala de aula;
2. Pesquisas que ndo relacionam Cinema, Filosofia e Ensino Médio;

3. Pesquisas sobre o processo de criacdo de videos.

ANALISE

Campos analisados

Ap0s a busca realizada a partir dos descritores, na base de dados supracitados, os resumos dos trabalhos deverdo
ser lidos, e uma pré-avaliacdo, baseada nos critérios de inclusdo e exclusdo serd feita a fim de selecionar as
pesquisas que deverdo ser lidas integralmente. Nessa préxima etapa, os trabalhos selecionados serdo lidos e
avaliados, rigorosamente, de acordo com 0s mesmos critérios, sendo considerados validos ou invalidos para 0s

objetivos da Revisdo Sistematica.
Extracdo dos dados

Serdo construidos formularios de extracdo de dados para cada pesquisa considerada valida para a RSL. Além das
informacdes bésicas (dados bibliogréficos, data de publicagdo, resumo, dentre outros), esses formulérios deveréo
conter também, uma sintese do trabalho, redigidos pelo pesquisador que conduzira a RSL e suas reflexdes

pessoais a respeito do contetido e das conclusdes do estudo.
Sumarizacao

Com os resultados obtidos, devera ser produzido um relatério que descreva sinteticamente o contetdo da RSL.

Deverdo ser realizadas também, analises qualitativas e quantitativas, a respeito das pesquisas e suas conclusdes.
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Autores/teoria empregada para discussao

A teoria deleuzeana sobre cinema, nas obras Imagem-movimento e Imagem-tempo, serviu de base epistemoldgica

no emprego da pesquisa.

Com o propo6sito de conduzir uma andlise minuciosa, adotamos uma abordagem
fundamentada na Técnica de Analise de Contetudo, desenvolvida por Laurence Bardin.
Conforme afirmado por Bardin (1977), esta técnica envolve um conjunto de procedimentos
sistematicos e objetivos para analisar as comunicagfes, com o intuito de obter indicadores do
conteddo das mensagens que inferiram conhecimentos a partir delas. A aplicacdo desta
técnica, juntamente com a explicacdo detalhada de como foi operacionalizada, visa assegurar

a cientificidade e a confianca do estudo.

De acordo com Sampaio e Mancini (2007), ha cinco passos para a elaboracdo de um

estudo de revisdo sistematica de literatura, os quais foram adotados nesta pesquisa (Quadro 2).

Quadro 2 — Passos Eara a elaboraiéo de um estudo de revisao sistematica de literatura

Como a utilizacdo da imagem cinematografica em sala de aula, bem como as problematiza¢Ges de
carater metodologico, tedrico e epistemoldgico da mesma é um eficaz recurso didatico para 0s
professores de Filosofia do Ensino Médio?

Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes (BDTD) do Instituto Brasileiro de Informacio em Ciéncia

e Tecnolo%ia (Ibict).

Critério de inclusao

1. DissertacOes e Teses publicadas e disponiveis integralmente na base de dados indicada;
2. Trabalhos publicados no periodo entre 2013 e 2022: 27 dissertagdes e 03 teses.
Critérios de exclusao

1. Pesquisas com foco em atividades fora da sala de aula: 04 dissertagdes;

2. Pesquisas que ndo relacionam Cinema, Filosofia e Ensino Médio: 15 dissertagdes e 02
teses;

3. Pesquisas sobre o processo de criagdo de videos: 02 dissertagdes;

4. Trabalhos duplicados: 03 dissertagdes.

Compuseram o corpus: 03 dissertacdes e 01 tese.

|
Nenhum trabalho foi excluido nesta etapa.

Os trabalhos incluidos nesta reviséo sistematica foram analisados e apresentados em tabelas,
graficos e quadros que destacam suas caracteristicas principais, como tipo de trabalho
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académico, tipo de pesquisa, instituicdo, ano de publicacéo e estado.

Depois de aplicados os critérios de incluséo e exclusdo, permaneceram cinco trabalhos nesta
revisdo sistematica de literatura. Eles foram classificados quanto ao tipo de pesquisa (do ponto de
vista da abordagem do problema) e quanto ao tipo de trabalho académico (Tabela 1).

Tabela 1 — Classificagdo do corpus quanto ao tipo e trabalho académico

Autoria (ano) Tipo de pesquisa Tipo de trabalho
Amaral Janior (2021) Qualitativa Dissertacao
Carvalho (2021) Qualitativa Tese
Lima (2020) Qualitativa Dissertacao
Silva (2021) Qualitativa Dissertacao

O tempo de busca foi delimitado em 10 anos por terem consonancia com o tema compondo o
corpus em dois anos.

Prosseguindo com a andlise, procedemos com um levantamento das InstituicGes de Pesquisa,
identificando o ano e o Estado onde ocorreram as defesas dos trabalhos. Essa acdo teve como
objetivo contextualizar os estudos, levando em consideracdo tanto o periodo quanto a localizacdo
das instituicdes. Na Tabela 2, apresentamos os dados coletados, observando uma totalidade de
pesquisas de Dissertacdo realizadas em instituicdes localizadas na regido Nordeste do Brasil,

abrangendo os anos 2020 e 2021.

Tabela 2 — Instituicio de Pesquisa, ano e Estado das defesas dos trabalhos

Tipo de trabalho Instituicdo Ano Estado
Dissertagdo Universidade Federal | 2021 Maranhéo
do Maranhédo - UFMA
Tese Universidade Estadual | 2021 Parana
do Oeste do Parana -
UNISINOS
Dissertacdo Universidade Federal | 2020 Maranhéo
do Maranhédo - UFMA
Dissertagdo Universidade Federal | 2021 Maranhéo
do Maranh&o - UFMA

A inclusdo do cinema nos processos de ensino-aprendizagem tem sido incentivada nos

ultimos anos, com préaticas voltadas ao uso do cinema em sala de aula. No ambiente escolar, as

midias cinematograficas precisam ser consideradas objetos de estudo a partir dos quais 0s
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professores realizam a mediacdo critica dos aspectos culturais e das ideologias veiculadas.

Em sua dissertacdo, Lima (2020), destaca o poder da imagem, afirmando que a
imagem como elemento de comunicagdo tem pelo menos certa autoridade pela antiguidade e
sua corrente até os dias atuais, sendo ela ubiqua e de forma variada. Assim, o cinema, como
imagem, pode ser requisitado como recurso de aprendizagem ja que a intimidade com ela

parece ser uma necessidade de se entender o mundo de uma forma mais verdadeira.

De acordo com Amaral Janior (2021), além do que € mostrado no filme, o/a estudante
pode de certa forma, se ver diante da historia e se comunicar com a ficcdo como se ela fosse
real, mas, a0 mesmo tempo, é preciso entendé-la. O filme interpreta a realidade, forma uma
fatia da realidade orientada para o publico e permite que o publico crie seu préprio conceito

de realidade a partir de filtros culturais, idealistas e criticos.

Em sua tese, Carvalho (2021), considerando o efeito da visdo diz que, o olhar ndo
depende apenas de habilidades dos o6rgdos de percepcdo, mas, sobretudo dos processos
mentais, € ambos precisam de ajustes, treinamento e experimentacdo. Um aprimoramento dos
sentidos da visdo para enxergar muito além do que se Vé.

Silva (2021), alerta que sobre imagem e cinema, admitimos que o0 consumo da imagem
em movimento transforme-se constantemente e modifica também aqueles que a consomem,
cabe a filosofia, por meio da propria imagem, tomar o que lhe cabe no processo de
socializacdo, mediado por imagens, que é muito mais intenso e desorientado entre 0s jovens
estudantes.

A utilizacdo de filmes em sala de aula contribui decisivamente para o alargamento das
fronteiras da escola, uma vez que o cinema se coloca na vida contemporanea nao apenas
como entretenimento, mas também como linguagem formadora de opinido. Os filmes podem
trazer possibilidades infinitas para debater temas polémicos, sociais e politicos, no sentido de

promover a contemplacao de valores a partir dos pontos de vista politico, estético e ético.

Tendo em vista os aspectos observados, retorna-se a pergunta inicial desta revisao

sistematica: Como a utilizagcdo da imagem cinematogréfica em sala de aula, bem como as
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problematizacGes de carater metodologico, tedrico e epistemologico da mesma é um eficaz
recurso didatico para os professores de filosofia do Ensino Médio?

As pesquisas analisadas demonstraram amplas potencialidades para o uso do cinema
nos processos de ensino-aprendizagem, bem como para a alfabetizacdo midiatica dos/as
estudantes. No entanto, evidenciaram que a falta de capacitagdo docente pode prejudicar 0 uso
adequado do cinema, pois é imprescindivel a analise critica dos produtos filmicos antes de
serem aplicados em sala de aula, 0 que nem sempre ocorre.

Assim, os resultados obtidos desvelam a relevancia de desenvolver pesquisas que,
além de analisar as concepcoes de filosofia e ensino veiculadas pelo cinema, verifiquem, na
prética, a possibilidade de usar este recurso para incluir as reflexdes nos processos de ensino-
aprendizagem. Evidencia-se ainda a importancia de contemplar produtos filmicos proximos
da realidade e da linguagem dos alunos. Denota-se a auséncia de formacdo dos professores
para trabalhar com o cinema. Esse cenario remete a necessidade de se promover acGes de
formagéo continuada para os docentes com o intuito de lhes dar condicGes de explorar este
recurso com vistas a aprendizagem dos/as estudantes.

Percebemos, ainda com a pesquisa exploratoria realizada, que mesmo filtrando a busca
para nos aproximarmos ao maximo de pesquisas realizadas, os descritores acima citados,
sobre a perspectiva do ensino médio, ja em um primeiro olhar atento, é mister afirmar que

este campo possui lacunas.

A experiéncia proporcionada pelo cinema é sempre ambigua e multifacetada. Em um
sentido, ela pode ser considerada subjetiva, emocional e fantastica, escapando, em principio,
dos objetivos tradicionais da educacdo. No entanto, nos dias atuais, o cinema também ¢é

utilizado com o proposito de explorar e trabalhar esses elementos subjetivos e emocionais.

Por outro lado, a experiéncia cinematografica também é objetiva, pois nossos olhos de
fato veem imagens projetadas na tela. Além disso, o cinema frequentemente apresenta uma
narrativa que busca a compreensao do espectador, contendo um pensamento subjacente. Esse
aspecto racional e narrativo é especialmente marcante no cinema narrativo, que € o tipo mais

comum e predominante no mercado cinematografico.

A encenacado realista, caracteristica do cinema narrativo, muitas vezes transmite um
efeito de realidade, fazendo com que o espectador se envolva emocionalmente com a historia
e 0s personagens. E esse realismo que nos permite mergulhar na trama do filme,

estabelecendo uma conexdo mais profunda com o que esta sendo retratado na tela. A
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experiéncia do cinema é uma interseccao entre o subjetivo e o0 objetivo, entre 0 emocional e 0
racional, proporcionando aos espectadores um vasto campo de possibilidades para reflexao,
entretenimento e aprendizado. E essa riqueza de elementos e abordagens que torna o cinema
uma ferramenta universal e poderosa para a educacdo e para a construcdo de significados e

sentidos nas diferentes esferas da vida humana.

[...] gostar de determinadas cinematografias, desenvolve 0s recursos necessarios para
apreciar os mais diferentes tipos de filmes etc., longe de ser apenas uma escolha de
carater exclusivamente pessoal, constitui uma pratica social importante que atua na
formacdo geral das pessoas e contribui para distingui-las socialmente. Em
sociedades audiovisuais como a nossa, 0 dominio dessa linguagem é requisito
fundamental para se transitar bem pelos mais diferentes campos sociais. E 0 que isso
tem a ver com educacdo? Por que o gosto ou preferéncia por uma determinada forma
de arte cultural deveria interessar a professores e pesquisadores dessa area? Se
pensarmos a educacdo como um processo de socializacdo, esse tema tornha-se
bastante relevante para nés. (DUARTE, 2009, p. 14)

Por esse motivo, os filmes, mesmo sendo obras de ficcdo e independentemente da
faixa etaria ou formacdo cultural dos espectadores, sempre encontrardo resisténcia na
realidade daqueles que os assistem na sala de cinema. Quando mergulhamos em uma
experiéncia cinematogréafica, imersos na escuriddo da sala, com os olhos fixos na tela, o efeito
de realidade € intensificado, pois estamos completamente envolvidos na vivéncia
cinematogréfica. Esse impacto é um elemento crucial que o/a professor/a precisa considerar

ao utilizar filmes em suas aulas.

Além disso, ao lado desse efeito de realidade, os filmes também podem despertar
aspectos de devaneio, sonho e fantasia, que capturam a imaginacdo dos espectadores. Essa
dualidade de experiéncias é importante e persiste ao longo do tempo, e, portanto, deve ser
habilmente abordada pelo/a professor/a em suas atividades escolares. Ao trabalhar com filmes
em sala de aula, o/a professor/a deve estar ciente dessa ambiguidade e da capacidade do
cinema de experimentar tanto conexdes com a realidade como com 0s universos imaginarios.
A exploracdo consciente desses aspectos enriquecedores do processo de ensino-
aprendizagem, tornando as aulas mais envolventes e envolvimento para os/as estudantes.
Desse modo, 0 cinema, com sua capacidade Unica de evocar multiplas dimensbes de
experiéncia, pode ser uma ferramenta poderosa para a construcdo do conhecimento e da

reflexdo critica no ambiente educacional.

E uma preocupacdo constante do/a professor/a levantar problemas existentes,
pertinentes, relevantes e atuais, a fim de despertar a consciéncia dos/as estudantes sobre as

questdes que tiveram em suas vidas e orientd-los na busca por respostas, incentivando-os a
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enfrentar essas questdes e transforméa-los, de forma politica e estética, encontrando um sentido
para elas. Como diz Cipolini (2008) em passagem de um dos seus estudos sobre a utilizacdo
do cinema na educacéo,
Se fizermos uma retrospectiva em relacdo cinema-educacdo, podemos constatar que
desde sua invencdo o cinema tem sido apontado como fonte de pesquisa, e desde
entdo, muito se tem teorizado e discutido a seu respeito. Se no inicio do século XX a
teoria cinematografica debatia se a imagem expressava ou reproduzia a realidade,
hoje sabemos que a realidade ndo ilustra, nem reproduz a realidade, mas a (re)

constroi a partir de uma linguagem prépria, produzida num determinado contexto
histérico (CIPOLINI, 2008, p. 47)

Esses pensamentos nos levaram a perceber a necessidade de ir além da mera
transmissdo do pensamento filoséfico ao longo da histéria. O ensino de filosofia também
envolve proporcionar aos/as estudantes a oportunidade de repetir de maneira diferente aquilo
que ja foi pensado. Nossa base teorica, a filosofia deleuzeana, nos permite ter uma visdo mais
ampla do que os/as estudantes irdo assimilar e vivenciar, ja que nossas aulas devem convida-
los a repensar, reinterpretar ou até mesmo produzir sua propria compreensdo a partir da

apreensao e critica da tradicdo apresentada em sala de aula.

E comum alguns/as educadores/as considerarem educativos apenas os filmes cuja
tematica estd diretamente relacionada aos conteudos e habilidades incorporadas no contexto
escolar, associando-os a intencGes formativas e didaticas bem executadas. Também é comum
o uso do termo filme educativo para se referir a filmes instrucionais, que tém o objetivo de
auxiliar ou substituir parcial ou totalmente a funcdo do/a professor/a. No entanto, essas
abordagens limitam a utilizagdo do cinema como instrumento didatico-pedagogico. Qualquer
filme retrata o pensamento e a criagdo humana em um determinado modelo social e momento
historico, e, portanto, educa quem o assiste, gerando reflexdo e impressdes sobre. De acordo
com Viana (2002),

o adequado equilibrio entre as palavras e as imagens, facilita os processos de
desenvolvimento do pensamento em geral e, em particular no processo de
ensino/aprendizagem. E por isso que se assinala que sem sensacdes, percepcdes e
representagdes, nao ha desenvolvimento do pensamento; dai, ser importante, sempre
que possivel, além das palavras, usar representacoes visuais (VIANA, 2002, p.77).

Até o momento, foram desenvolvidas varias formas de justificar a presenca do
audiovisual na escola, com a mais tradicional considerando a socializagéo das ideias propostas
em sala de aula para os/as estudantes. No entanto, podemos adotar uma abordagem mais
pragmatica, destacando que, dentre as artes, 0 cinema possui um alcance significativamente
maior no mundo contemporéneo, 0 que o torna um recurso mais efetivo para as geragdes

atuais - principalmente devido aos servicos de streaming disponiveis. Atualmente, a producgéo
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cinematogréfica, incluindo filmes, documentérios e séries, ultrapassa em muito nossa

capacidade de consumi-la.

Essa abundancia de contetdo audiovisual se estende além do cinema, uma vez que
cada pessoa se tornou um produtor de conteldo para as redes sociais. Nesse sentido, €
essencial denunciar o fato de que muitas pessoas deixaram de viver e apreciar plenamente a
dimensdo estética dos fatos e momentos em suas vidas, optando por grava-los e posta-los nas
redes sociais. Essa mudanca de comportamento pode impactar a forma como as pessoas
experimentam o mundo ao seu redor e a maneira como se relacionam com as préprias

experiéncias.

Com a rapida expansao do uso do audiovisual e o crescimento exponencial da
producdo de conteldo, € crucial explorar e analisar criticamente a influéncia dessa midia em
nossas vidas. Na escola, o audiovisual pode ser uma ferramenta poderosa para promover a
educacdo estética, incentivando os/as estudantes a refletirem sobre as mensagens transmitidas
por imagens e compreenderem como a cultura visual molda nossa percep¢do do mundo.
Teixeira (2006, p. 08) diz que ver filmes, discuti-los, interpreta-los € uma via para ultrapassar
as nossas arraigadas posturas etnocéntricas e avaliagdes preconceituosas, construindo um

conhecimento descentrado e escapando as posturas naturalizantes do senso comum.

Além disso, ao utilizar recursos como filmes, documentarios e séries, os/as
educadores/as podem criar um ambiente de aprendizado mais interativo e envolvente,
permitindo que os/as estudantes explorem temas complexos de maneira mais acessivel e
interessante. Reconhecemos que o audiovisual desempenha um papel central na vida
contemporanea e que, quando bem utilizado no ambiente escolar, pode enriquecer a
experiéncia de aprendizagem e estimular a consciéncia critica dos/as estudantes em relagdo ao

mundo visual que nos cerca.

Essa dimensdo estética, que esta ligada a nossa experiéncia de nés mesmos/as, dos/as
outros/as e do mundo, tem o poder de gerar processos de subjetivagdo, os quais mantinham
em perspectiva as regras morais cristalizadas pelas tradi¢cbes. Essa abordagem pode ser
fundamental para formar as novas geragdes, incentivando-as a uma constante e necessaria
atualizagdo de nosso modo de existéncia, pautado pelo ideal de uma vida plena e potente. Ao

propor um ensino que seja uma verdadeira experimentacdo do pensar e do existir, embasado
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nas ferramentas conceituais fornecidas pela filosofia da diferenca®*, estamos buscando criar
processos de subjetivacdo que libertem nosso pensamento das limitagGes da abstracdo vazia e
transcendente. Isso nos permite explorar de forma criativa e critica as nuances das
experiéncias humanas, valorizando a diversidade e reconhecendo a singularidade de cada

individuo.

Essa abordagem filosofica nos convida a questionar as normas e os padrdes seguidos,
promovendo um pensamento autbnomo e inovador, capaz de se adaptar as mudancas e evoluir
constantemente. Ao instigar os/as estudantes a refletirem sobre suas préprias experiéncias e
enxergarem o mundo com olhares mdltiplos, podemos abrir caminho para a construcdo de

uma sociedade mais inclusiva, tolerante e aberta as possibilidades do futuro.

Essa acdo de alfabetizacdo midiatica e informacional esta intrinsecamente relacionada
a valorizacdo da dimensdo estética, muitas vezes negligenciada no processo educacional. E
importante perceber que um filme, por exemplo, tem o poder de mexer com a alma e evocar
sentimentos profundos no ser humano. Esse elemento catartico®® presente nas obras de arte é
algo que os/as jovens infelizmente ndo estdo acostumados a experimentar, pois dependem dos

cuidados dessa sensibilizagdo no planejamento das aulas.

Para que os/as estudantes possam realmente compreender e apreciar os elementos
propostos pelo/a professor/a em uma obra de arte, é capital que eles saibam o que estdo
observando e como devem olhar para interpretar a mensagem transmitida. Nesse sentido, cabe
ao/a professor/a guiar as criancas e jovens em uma jornada de sensibilizacdo, permitindo que
eles experimentem a profundidade das mensagens e emocdes contidas nas obras artisticas.
Explorando a dimensdo estética nas atividades educacionais, podemos enriquecer
significativamente a experiéncia de aprendizado dos/as estudantes, estimulando a criatividade,
a empatia e a reflexdo critica. Ao proporcionar essa sensibilizacdo, os/as estudantes estardo

mais aptos/as a se conectarem com a arte e a cultura, compreendendo melhor a sociedade em

3 Antonio Vital Menezes de Souza e Vinicius Silva Santos (2011), no V Coléquio Internacional Educacéo e
Contemporaneidade, apresentam o tema Aprendéncia(s) Nomade(s): Expressdes da Multiplicidade em Gilles
Deleuze, no qual expressam o entendimento da filosofia da diferenca como uma filosofia do desfazimento,
filosofia da multiplicidade e da construgdo incessante.

% Na tradugio de Eudoro de Souza, o trecho da “Poética” que trata do conceito de Catarse é o seguinte: [...] a
tragédia é uma mimésis de uma acdo nobre, completa e de certa extensdo, em linguagem embelezada
separadamente pelas diversas formas de cada parte; € mimésis que se realiza por agentes e nao por narrativa, e
que conduz, através da piedade e do temor, para a purificacdo [catarse] de tais emocdes (ARISTOTELES, 1992,
p. 24, grifo nosso).
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que vivem e desenvolvendo uma percepcdo mais sensivel e humanizada do mundo ao seu

redor e, de certa forma, se reconhecendo na narrativa, no contexto do cinema, como sentiu

Machado
O que percebo no cinema ndo é apenas 0 que vejo, ndo é apenas o0 que me é
mostrado no recorte do quadro, através da mediacdo da camera. A minha percepgao
depende fundamentalmente do que eu adivinho na percepc¢do do outro, do que eu
suponho que o outro vé& (ou ndo) e do que eu suponho que o outro sabe (ou ndo) que
eu vejo. O mesmo campo escOpico que constitui o sujeito é também o local onde o
sujeito fracassa como fonte originaria, como foco, como ‘ponto de vista’, porque,
malgrado esteja no ponto privilegiado de vidéncia, ele ndo é o Unico vidente da cena.
[...] O vidente e o visivel funcionam em relacdo ao olhar como o avesso e o direto.
Um ndo existe sem o outro, um ndo é sendo a reversdo, 0 desdobramento do outro,

COmo 0S COrpos que se acariciam se invadem um ao outro, se contaminam e se
confundem num quiasma (MACHADO, 2007, p. 97).

Logo, a educacdo do olhar por meio do cinema estd intrinsecamente relacionada a
competéncias de outras artes, como a fotografia, pois trabalha com uma série de conceitos de
Otica, proporcionalidade, angulos, enquadramento, entre outros. Essa abordagem exige uma
compreensdo interdisciplinar na aplicacdo desses recursos em uma aula de filosofia. O
audiovisual pode ser visto como um antidoto ao formalismo vazio de uma abordagem
tradicional de ensino, pois ao pressupor uma interdisciplinaridade necessaria, permite

interagir com os interesses dos/as estudantes e abrir-lhes novos horizontes e experiéncias.

Ao abracar a interdisciplinaridade, a educacdo do olhar possibilita que conceitos e
ideias se entrelacem com outras formas de expressdo artistica. Além de transmitir conceitos
filosoficos, o uso do audiovisual envolve os/as estudantes de maneira mais emocional e
sensorial, criando uma conexdo mais profunda com os temas abordados. Essa abordagem
multifacetada fornece aos/as estudantes a oportunidade de explorar questdes filosoficas em
contextos diferentes e relaciona-las com suas proprias experiéncias e interesses. Ao estimular
a interagdo entre a filosofia e o0 mundo do cinema, os/as estudantes séo incentivados a
desenvolver habilidades criticas, criativas, analiticas, retratar a diversidades, escolhas, e
apurar a percepgdo, permitindo-lhes explorar novas perspectivas e concep¢des do mundo.

Assim sendo, o cinema implica:

uma abertura para o universal que revela a particularidade de cada um. O meu
préprio mundo é percebido como um outro mundo, e um outro mundo também é
percebido como sendo o meu. Nos dois casos o cinema me revela que pertenco a um
mundo comum, & comunidade humana, portanto. E nesse sentido que se pode falar
de experiéncia humana. [...]. E preciso partir da ideia de que um filme nos desvenda
condutas humanas (MORIN, 2003, p. 328).

Dessa forma, a educagdo do olhar a partir do cinema ndo apenas potencializa o ensino

da Filosofia, mas também oferece um caminho para uma abordagem mais envolvente e
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significativa da aprendizagem, proporcionando aos/as estudantes uma jornada intelectual mais
rica e estimulante. Por meio dessa abordagem, buscamos investigar e compreender como 0
uso do cinema pode enriquecer o processo de ensino-aprendizagem da filosofia, bem como os
desafios e oportunidades que surgem ao integrar o audiovisual nas aulas. Durante a pesquisa,
refletimos sobre o impacto da abordagem no engajamento dos/as estudantes, na compreensao
dos conceitos filoséficos e na estimulacdo de sua imaginacao e criatividade.

Ao repensar a préatica do/a professor/a, buscamos identificar boas préaticas e estratégias
eficazes para utilizar o cinema como uma ferramenta didatica relevante, capaz de despertar o
interesse dos/as estudantes e tornar o aprendizado mais significativo e envolvente. Ao mesmo
tempo, também questionamos aspectos tedricos, a fim de compreender a fundamentacéo e a
importancia dessa abordagem pedagogica na Educacdo Basica. Buscamos contribuir para o
aprimoramento das préaticas educacionais, oferecendo insights e recomendacGes para tornar o
ensino de filosofia mais dindmico, conectado com a realidade dos/as estudantes e com as
demandas da sociedade contemporanea, na qual o audiovisual exerce um papel significativo

na formacéo das novas geracoes.

Segundo Napolitano (2003, p. 20),

O trabalho com o filme, visto como documento cultural em si, é mais adequado para
projetos especiais com cinema, visando a ampliacdo da experiéncia cultural e
estética dos alunos [...]. Este € um dos importantes papéis que a escola publica pode
ter, pois, muitas vezes, serd a Unica chance de o aluno tomar contato com uma obra
cinematografica acompanhada de reflexdo sistematica e de comentarios, visando a
ampliag@o do seu repertdrio cultural [...] e estético.

O cinema se torna um recurso valioso para gerar debates e discussdes em sala de aula,
articulados aos temas previamente selecionados pelo/a professor/a. Ao desenvolver o plano
curricular, escolho filmes e trechos de filmes da mesma maneira que escolho textos, com o
objetivo de provocar reflexdes e debates em torno de determinado assunto. A exibicdo de
filmes é feita com uma perspectiva didatica, assim como a apresentacdo de textos, sendo

importante deixar claro aos alunos que se trata de outra forma de linguagem, o audiovisual.

Ao esclarecer essa dimensdo do uso do cinema como recurso didatico, o/a professor/a
pode, em médio prazo, eliminar preconceitos que os/as estudantes podem ter em rela¢do ao
uso de filmes nas aulas, como expressdes pejorativas do tipo "hoje ndo vai ter aula, vai ser
sessdo pipoca”. E possivel criar uma cultura escolar na qual o cinema seja considerado uma

ferramenta pedagdgica legitima, assim como o livro. Essa experiéncia com o cinema em sala
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de aula permitira aos/as estudantes desenvolverem uma capacidade de leitura que se estenda

além dos textos escritos, abrangendo também o audiovisual.
3.2 A imagem cinematogréafica em sala de aula

O cinema, como recurso pedagdgico, desempenha um papel fundamental ao gerar
reflexdes em sala de aula. E essencial que essas discussdes conduzam os alunos a reflexdo e a
producdo de conceitos. Cada disciplina pode realizar esse processo de forma Unica, mas todas
devem atribuir sentido l6gico a escolha da tematica do filme, pois a exibicdo de um filme é,

em esséncia, a apresentacdo de um pensamento, conforme analisamos anteriormente.

Ao utilizar o cinema como instrumento didatico, os professores tém a oportunidade de
estimular o pensamento critico e a participagdo ativa dos alunos no processo de
aprendizagem, como mediadores desse recurso. Através da andlise das narrativas,
simbolismos e mensagens presentes nos filmes, os alunos podem aprofundar sua compreensdo
sobre os conteudos abordados em aula, bem como desenvolver habilidades interpretativas e
argumentativas.

A mediacdo configura-se pela capacidade do mediador em criar formas de
experimentar propostas colaborativas de aprendizagem. Penso, ainda, a mediac¢do
como construcdo flexivel e pragmética que pode contribuir tanto para a permanéncia

como para a renovacdo e a transformacdo de modos de olhar, de fazer e de
interpretar (TOURINHO, 2007, p.271).

Cada disciplina pode explorar o cinema de maneiras distintas, escolhendo filmes que
se relacionem diretamente com os temas discutidos e incentivando a discussao e a analise
critica dos mesmos. Dessa forma, os/as estudantes podem aplicar o conhecimento teérico em
contextos reais, ampliando sua visdo de mundo e enriquecendo suas perspectivas sobre

diversos assuntos.

E importante ressaltar que a exibi¢do de um filme ndo deve ser um fim em si mesmo,
mas sim um meio para atingir os objetivos educacionais propostos. Os filmes selecionados
devem ser devidamente contextualizados e discutidos em sala de aula, para que os alunos
compreendam seu significado e possam extrair 0 maximo de aprendizado da experiéncia.
Utilizando o cinema como uma ferramenta para gerar discussdo e reflexdo, os professores
podem proporcionar uma educagdo mais enriquecedora e significativa, potencializando a

construcdo de conceitos e a formagdo critica dos/as estudantes.

Dependendo do filme adequado, podemos proporcionar uma experiéncia de tanel do

tempo aos as estudantes, transportando-os para outras épocas e contextos. O que eles veem na
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tela pode ter um impacto significativo em suas realidades, especialmente para criangas e
adolescentes, que estdo passando por um processo de formacdo mais dindmico e sensivel as

influéncias culturais.

Nesse sentido, € crucial que os professores estejam devidamente preparados para atuar
como mediadores entre o recurso audiovisual, o conteddo da aula e a aprendizagem dos/as
estudantes. No entanto, como mediar um recurso didatico que ndo dominam ou conhecem em
detalhes sua producdo e execucdo? E necessario que os/as professores/as possuissem um
conhecimento minimo sobre os aspectos que tratamos até aqui, como a compreensdo da
natureza do cinema, sua producéo, objetivos e perspectivas.

Nesse pensamento, a ideia do sujeito “permitir-se” ¢ bastante presente também na
concepgcdo de Dewey, pois, para esse autor, o significado de experiéncia esta
atrelado & idéia de poder pensar sobre algo, debrucar-se, submergir, idealizar,
planejar, contar com o ja vivido, com os saberes construidos, concluir idéias, ndo
como algo definitivo, mas como algo que se movimenta, que esta vivo. Para ele, 0
que importa ndo é a cessacdo, o ponto final, mas ter produzido conhecimento,
sistematizado, para entdo, poder questiond-lo e integrd-lo ao repertério de
experiéncias. Trata-se, pois, de um processo de atribuicdo de sentido da acgdo. Eis
aqui, no meu entendimento, a superacdo da dicotomia processo-produto — muito
mais que chegar a algum resultado ou viver o processo sem a preocupacdo da
finalizacdo. Dewey aponta a importancia da relacéo que se estabelece entre processo
e produto, assim como Larrosa organiza o par dialético experiéncia/sentido. Penso,
ainda, que tanto o produto de Dewey quanto o sentido de Larrosa sdo provisorios e

estdo em crescente movimento de construgdo e (re) construcdo (DOTTO, 2009, p.
30).

A visdo deleuzeana oferece uma visdo abrangente nesse sentido, pois ao demonstrar
como o cinema pensa e é pensado, nos permite mediar sua aplicacdo em sala de aula de forma
mais efetiva. Com a compreensdo dos principios fundamentais do cinema, o0s/as
professores/as podem orientar melhor seus/suas estudantes na analise critica das obras
audiovisuais. 1sso inclui ndo apenas a compreensdo da narrativa e dos elementos estéticos do
filme, mas também a exploracdo das ideias e conceitos filosoficos presentes na obra. Ao
integrar essa perspectiva deleuzeana na mediagdo do cinema em sala de aula, os/as
professores/as podem potencializar a experiéncia educacional dos alunos, permitindo que eles
mergulhem mais profundamente no universo do cinema e compreendam como essa forma de

arte pode ampliar sua compreenséo do mundo.

Contudo, é inegavel que a experiéncia do cinema é ambigua, justamente porque é
subjetiva, emocional e fantasiosa. Cada individuo assiste a um filme de maneira Unica e
idiossincrética, influenciado por sua propria formagdo e contexto de vida. Estamos inseridos

em regimes visuais que moldam nossa percepgdo, tornando-nos mais ou menos atentos a
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certos aspectos em uma obra cinematografica. Ao longo de nossa formagéo, principalmente
na infancia e adolescéncia, adotamos certos vicios de visdo e percepc¢do cinematografica que
acabam condicionando nossa interpretacdo dos filmes. E importante reconhecer que esses
condicionamentos influenciam a forma como abordamos o cinema em nosso papel como

educadores/as.

Considerando que cada filme é carregado de intencionalidade e ideologias, o0 cinema
assume um carater extremamente objetivo. Como espectadores, nos deparamos com imagens
que nos provocam sensacles e sentimentos proporcionados pela histéria, pelo roteiro, pelos
enquadramentos e pelas interpretacdes dos atores e das atrizes. Nesse sentido, a decodificacdo
dessa narrativa complexa € um elemento essencial em nossa docéncia. Compreendendo a
ambiguidade e a subjetividade inerentes ao cinema, os professores podem adotar uma postura
mais critica e sensivel ao utilizar filmes como recursos didaticos em suas aulas de filosofia.
Ao instigar os/as estudantes a decodificar e refletir sobre as mensagens e ideias presentes nas
obras cinematograficas podem promover uma aprendizagem mais profunda e significativa,
além de encorajar o desenvolvimento da capacidade de anélise e interpretacdo critica dos/as
estudantes diante das imagens e narrativas que os cercam. Mesmo que a tradigdo insista em
vir a tona, tratando contrariamente:

Os que recebem instrucdo nas escolas sdo habitualmente considerados como se
adquirissem conhecimentos na qualidade de puros espectadores, de espiritos que
absorvem os conhecimentos pela energia direta da inteligéncia. A propria palavra
aluno quase chega a significar uma pessoa que ndo esta a passar por experiéncias

frutiferas, sendo que esté a absorver diretamente os conhecimentos (DEWEY, 1952,
p.153).

Como ja mencionamos, todo filme, seja ficcdo ou documentario, resulta de um
conjunto complexo de tracos, escolhas, recortes e perspectivas, que envolve diversos
profissionais e interesses comerciais, ideoldgicos e estéticos. Nesse sentido, 0 uso do cinema
na educacgéo escolar requer uma compreensao profunda da natureza dessa forma de expresséo
artistica, considerando-a como um conjunto de regras e escolhas. O grande desafio para o/a
professor/a € entender essas regras e escolhas da linguagem cinematogréfica. Para utilizar
filmes de forma eficaz como recurso didatico, é crucial conciliar a tematica curricular com a
projecdo do filme em sala de aula. Isso exige do/a educador/a o conhecimento da linguagem

especifica presente na obra cinematografica selecionada.

E essencial que o/a professor/a adquira conhecimentos sobre a histéria do cinema e

compreenda a linguagem cinematografica para trabalhar com filmes de forma significativa em
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suas aulas. Quanto mais estiver familiarizado com essas questdes, mais facilmente conseguira
aplicar os filmes como recursos didaticos e potencializar a experiéncia de aprendizado dos/as
estudantes. Conhecer a linguagem do cinema permitira ao/a professor/a explorar a riqueza de
significados e possibilidades presentes nas obras cinematograficas escolhidas. Ao
compreender os elementos visuais, narrativos e estéticos do cinema, o/a professor/a podera

orientar os alunos na analise critica e reflexdo sobre os temas discutidos nos filmes.

O cinema em sala de aula tem o potencial de provocar debates e reflexdes que
ultrapassam o0s aspectos técnicos e estéticos do filme. Cada obra cinematogréfica € um
documento em si, 0 que requer uma abordagem interdisciplinar articulada com os conteddos
curriculares da disciplina de filosofia. Ao pensar em um filme selecionado para abordar um
determinado tema, é essencial compreender como apresenta-lo aos/as estudantes. Deveria
apresenta-lo da mesma forma que apresentamos um texto filosofico? Essa perspectiva de
entrecruzar o que o filme propde com a tematica a ser debatida em sala de aula é uma
condicdo fundamental para seu uso didatico no curriculo, possibilitando ultrapassar fronteiras

nas suas discussoes.
Compreendemos que para a transformacdo da nossa realidade escolar/académica
(transformacdo que perpassa seus muros) é imprescindivel a articulacéo do curriculo
com uma educagdo que esteja atrelada a cidadania, as singularidades e as
diversidades das culturas e etnias. Dessa forma, promove-se a aquisicdo de
conhecimentos para além das paredes desses espacos educativos, proporcionando o
didlogo entre o pensamento critico, a imaginacdo e a realidade, formando sujeitos

criticos e compromissados com a transformagdo da realidade social do nosso pais
(MACHADO, 2019, p. 118).

A escolha e os cuidados com a utilizagdo de filmes em aulas de filosofia podem
enriquecer a experiéncia educacional dos alunos, promovendo o desenvolvimento do
pensamento critico e da capacidade de analise e interpretacdo. Ao relacionar os temas
filoséficos com as narrativas e mensagens presentes nos filmes, o/a professor/a incentiva os/as
estudantes a refletirem sobre questfes profundas e complexas, estimulando a criatividade e a
participacdo ativa na construcdo do conhecimento. O cinema em sala de aula € uma
ferramenta potente para envolver os/as estudantes e enriquecer o processo de ensino-
aprendizagem. A abordagem interdisciplinar e o cuidado na selecdo de filmes pode abrir
caminho para uma educacdo mais dindmica, relevante e conectada com as experiéncias e

realidades dos/as estudantes.

O cinema pode ser utilizado como um recurso complementar para enriquecer

determinados contetdos disciplinares previstos nos requisitos curriculares. Essa e, de fato, a
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forma mais comum de abordagem do cinema em contextos escolares. No entanto, é
importante destacar que utilizar o filme apenas como uma ilustracdo ou reforco de um
conteddo curricular ndo é a forma mais adequada, do ponto de vista metodologico, de

incorporar o cinema na educacdo escolar, embora seja a pratica mais frequente.

De fato, qualquer disciplina pode explorar o cinema em sala de aula de maneira
efetiva. No entanto, o/a professor/a deve comecar pelas perguntas fundamentais: Qual é o
objetivo que eu desejo alcancar com o uso desse filme? Como essa atividade se relaciona com
0 conjunto de temas abordados em minha disciplina e &rea curricular? Quais séo os limites e
as possibilidades dessa atividade para o grupo de estudantes em questdo? Ao longo do ano
letivo, que outros filmes poderiam complementar e enriquecer esses procedimentos de

ensino?

Ao refletir sobre essas questdes, o/a professor/a pode planejar de forma mais
estratégica e consciente 0 uso do cinema como recurso pedagdgico. E importante que a
escolha dos filmes seja refletida com os objetivos educacionais, estimulando a reflexao critica

e aprofundando a compreensao dos contetdos examinados em sala de aula.

Nesse sentido, o cinema pode emergir como um mecanismo primordial para a
aprendizagem filosofica, e cabe aos/as docentes de filosofia desenvolver atividades a partir da
riqueza de suas imagens, utilizando-as como elementos didatico-pedagdgicos em suas salas de
aula. No entanto, € importante reconhecer as dificuldades envolvidas nesse processo,
especialmente ao levar em conta todas as problematizacGes que as obras cinematograficas
possuem em relacdo ao que tém propriamente de filosofico, indo além de apenas qualifica-las
com meros recortes de um conteldo ou tema a ser trabalhado em sala de aula. Quando
utilizamos o cinema na escola, 0 objetivo principal ndo é apenas exibir o filme, mas sim
explorar as discussdes e reflexdes que surgem posteriormente a sua exibicdo. Como
educadores/as, estamos interessados na aplicacdo didatica do cinema, ou seja, em como
podemos utiliza-lo como uma ferramenta para aprofundar os conhecimentos dos/as estudantes

e promover a reflexao filosofica.
3.3 O relacionamento entre Imagem e Ensino-aprendizagem

Principalmente, os recursos visuais tém demonstrado sua imensa importancia para
compreender a realidade contemporanea, caracterizada por uma profunda énfase na

visualidade, frequentemente considerada como algo inato, desvinculado da histéria e de
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disputas ideoldgicas. No entanto, a imagem representou dessa maneira, impossivel a sua
utilidade no ensino, 0 que ocorre exatamente no sentido oposto: a imagem é sempre uma
mediacdo para nés, e embora mantenha sua integridade intrinseca, inalcancavel, surge como

uma experiéncia estética para ser imaginada, sentida e interpretada.

Falar de imagem sem imaginacdo significa, literalmente, cortar a imagem de sua
atividade, da sua dindmica. Percebe-se facilmente que, na massa esgotante das
coisas Vvisiveis que nos rodeiam, nem todas merecem que nos detenhamos a decifrar
a sua dindmica prépria (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 147).

No campo da Filosofia, avangamos ao reconhecer que os mesmos fatos podem ser
apreciados a partir de diversas perspectivas, compreendendo que toda a consideracdo dos
fatos ocorre a partir de uma perspectiva especifica - seja ela explicitamente ou implicita.
Nossa proposta € preparar os/as jovens para identificar e explicitar as ideias subjacentes as

imagens, discursos e narrativas que permeiam o mundo da cultura.

Dessa forma, o papel do/a docente é semelhante ao do ex-prisioneiro que retorna a
caverna para alertar sobre os modelos originais das sombras que seus/suas companheiros/as
consideram como coisas reais, fazendo uma referéncia ao famoso Mito da Caverna de
Platdo%. A analogia com o texto platénico ndo é por acaso, pois sua compreensdo da imagem
é extremamente relevante para nossos objetivos: a imagem é tanto uma expressao da verdade

quanto pode iludir nossos sentidos e confundir nossa razao.

Cabe a nds adquirir consciéncia do que as imagens realmente sdo a fim de interpreta-
las e utiliza-las em nosso beneficio. Ao desenvolver essa habilidade, podemos decifrar os
significados presentes nas imagens e compreender melhor o mundo, com um olhar
emancipatério. A proposta de utilizar filmes como ferramenta pedagdgica em aulas de
filosofia é fruto de nossa prépria experiéncia docente e, por isso, sabemos que € preciso estar
aberto a ajustes e modificacbes ao longo do processo. A riqueza dessa abordagem esta
justamente em permitir uma maior emancipacdao e criatividade por parte do professor/a.

A emancipagdo comeca quando se compreende que olhar é também uma acdo que
confirma ou transforma essa distribuicdo de posi¢des. O espectador também age,
como o aluno ou o cientista. Observa, seleciona, compara, interpreta. Liga o que vé

com muitas outras coisas que viu em outros lugares. Compde seu proprio poema
com os elementos do poema que tem a sua frente (RANCIERE, 2010, p.15).

3% O Mito da Caverna ou Alegoria da Caverna foi narrado no livro VII da obra mais importante de Platdo, “A
Repuiblica”. (PLATAO, 2001)
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Importante enfatizar que o recurso audiovisual, como o cinema, ndo deve ser
concebido como um substituto da leitura ou da exposicdo oral dos contetdos em sala de aula.
Pelo contrario, o filme € uma opgdo complementar para a apresentacdo de temas e contetdos,
muitos dos quais podem estar presentes nos livros. O cinema, nesse contexto, deve ser visto
como um estimulo para o desenvolvimento do gosto pela leitura. E essencial que tanto o
cinema quanto a leitura caminhem juntos nas atividades educacionais. A discussdo sobre o
uso do cinema em sala de aula foi bastante relevante no inicio da década de 1990, e é
importante reconhecer que o cinema ndo substitui a leitura, mas sim, pode ser uma ferramenta
valiosa para incentivé-la. Dai o cinema como ferramenta didatica, ainda atual.

O cinema tem mais de um século, mas continua sendo jovem, dindmico, inovador e
cativante como foi desde seu comego. Portanto, utilizad-lo com finalidade além de
mero entretenimento é uma forma de aproveitar uma ferramenta poderosissima,
afinal vivemos em uma sociedade cada vez mais imagética na qual a maxima ‘uma

imagem vale mais que mil palavras’ é comprovada diariamente (MODRO, 2006, p.
127).

Ao usar 0 cinema como recurso pedagogico em projetos escolares, € fundamental que
iSs0 esteja coerente com 0s objetivos da escola, e um desses objetivos €, sem divida, preparar
os/as estudantes para 0 mundo da escrita e da leitura. O cinema pode ser uma ponte para
desenvolver o interesse dos/as estudantes pela leitura e ampliar sua cultura cinematografica. E
importante ressaltar que ndo se trata de menosprezar a cultura oral, que possui sua propria
riqueza e importancia. O uso do cinema em sala de aula ndo é incompativel com a valorizagdo
da cultura oral. Ambas as formas de expressdo podem coexistir harmoniosamente e se
complementar. A integracdo do cinema e da leitura nas praticas pedagogicas pode ser uma
estratégia eficaz para o processo de aprendizagem dos/as estudantes, proporcionando uma

experiéncia educacional mais completa.

Devido ao questionamento frequente da filosofia como disciplina escolar, torna-se a
consideracdo que os/as pais/mées estejam cientes de que seu ensino ndo deve ser formalizado
como uma mera transmisséo de informagdes ou uma aula voltada apenas para a histéria das
ideias. O ideal é que os/as professores/as que ensinam essa disciplina tenham em mente a
importancia de evitar que os/as estudantes tornem-se dependentes apenas de recursos
didaticos, confundindo-os com o proprio ato de filosofia. Isso torna o ensino da Filosofia um
verdadeiro desafio pedagdgico: o foco deve estar na atitude filosofica em si, em vez de apenas
na transmissdo de informacgdes historico-filosoficas, embora essas informacfes também

tenham seu papel.
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O estabelecimento da dicotomia entre ensinar filosofia e ensinar a filosofar
frequentemente carrega consigo certa hostilidade em relagdo ao estudo da histéria da
filosofia; acredita-se que esta poderia ser substituida por outro modelo de ensino,
que priorizaria o desenvolvimento da capacidade de pensar por conta prépria
(RODRIGO, 2009, p. 47).

O dilema reside na impossibilidade de acompanhar a velocidade vertiginosa e a
imensa quantidade de imagens produzidas diariamente. Esse cenario nos coloca em um
contexto de sobrecarga de informacdes visuais, dificultando a analise e a reflexdo profunda
sobre o significado dessas imagens. Para desenvolver um olhar mais atento em relagdo a essa
avalanche imagética, precisamos aprender a selecionar, filtrar e interpretar essas imagens com
maior discernimento, buscando compreender suas mensagens subjacentes e inspiradas na
nossa cultura e sociedade. Essa habilidade se torna essencial para ndo sermos meros/as
espectadores/as passivos, mas sim individuos capazes de compreender e questionar de forma

consciente sobre as imagens que nos cercam.

Tendo consciéncia dessa percep¢do e de como 0 mundo contemporaneo tem reduzido
ainda mais a influéncia da escrita em prol das imagens, é fundamental que a escola promova
discussbes e se organize em torno de uma pedagogia das imagens, integrando-as de forma
interdisciplinar. A docéncia deve dedicar atencdo especial a esse tema em sua formacéo
inicial e continua. Ao investigarmos os recursos didaticos como, videos, documentarios e,
especialmente, o cinema, podem ser aplicados nas aulas de filosofia, principalmente no ensino
médio, revelando que o processo de ensino-aprendizagem na atualidade ndo pode prescindir

dessas ferramentas, uma vez que sdo extremamente eficazes.

Considerando a adocdo desse tema, € pertinente apresentar uma proposta sobre como
utilizar as imagens cinematograficas, aliada as tecnologias em sala de aula e qual seria o papel
delas no ensino de filosofia. Sobre 0 uso acentuado de recursos tecnoldgicos, Dionisio (2008,

p.119) afirma que:

Com o advento de novas tecnologias, com muita fecnolégicosacilidade se criam
novas imagens, novos layouts, bem como se divulgam tais criacfes para uma ampla
audiéncia. Todos os recursos utilizados na construcdo dos géneros textuais exercem
uma funcdo retodrica na construcéo de sentido dos textos. Cada vez mais se observa a
combinacdo de material visual com a escrita; vivemos, sem ddvida, numa sociedade
cada vez mais visual. Representacdo e imagens ndo sdo meramente formas de
expressdo para divulgacdo de informacBes, ou representacBes naturais, mas sdo,
acima de tudo, textos especialmente construidos que revelam as nossas relagdes com
a sociedade e com o que a sociedade representa.
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Ao adotar essa abordagem, buscamos formar individuos capazes de indagar 0 mundo
ao seu redor de forma profunda. Essa postura permite que os/as estudantes desenvolvam
habilidades de reflexdo, analise e discernimento, capacitando-os a tomar decisbes mais
seguras e construtivas ao longo de suas vidas. Nesse contexto, a filosofia desempenha um
papel crucial, proporcionando um espaco propicio para a exploracao de questdes complexas e
significativas, permitindo que os/as estudantes se engajem em debates e reflexdes sobre temas

de grande forca pessoal e social.
3.4 O pensamento em conexdes multiplas

Deleuze e Guattari®” (1992) desenvolveram diversos conceitos e um amplo
conhecimento, valorizando a expressao literaria em seu pensamento. Para eles, a criacdo de
um novo conteudo esta intrinsecamente ligada a uma expressao nova. Essa abordagem é uma
das marcas distintivas de sua filosofia, que abraca a literatura e o cinema como formas de arte

que sustentam e desenvolvem algo novo.

A poténcia, o inusitado, o inspirador e a consisténcia presentes em seu pensamento
conferem as obras deleuzeanas uma contribuicdo significativa para o campo da educacéo.
Essa perspectiva coloca a filosofia como uma pratica criativa e transformadora, que busca
constantemente produzir novos conceitos para compreender e interpretar o mundo. Essa visao
rompe com a ideia de que a filosofia € uma disciplina distante e estética, e enfatiza sua

natureza dindmica e engajada com os desafios e questdes contemporaneas.

Ao ndo limitar o filosofar a uma reflexdo meramente reprodutora da realidade ou a
repeticdo das ideias de filésofos anteriores, Deleuze e Guattari construiram um conceito
inovador de filosofia. Eles respondem de forma direta e objetiva a pergunta O que é a

filosofia? (1992), afirmando que a filosofia é uma atividade de criacdo de conceitos.

Assim, o conceito ndo deve ser procurado, pois ndo esta ai para ser encontrado. O
conceito ndo ¢ uma ‘entidade metafisica’, ou um ‘operador logico’, ou uma
‘representagdo mental’. O conceito ¢ um dispositivo, uma ferramenta, algo que ¢
inventado, criado, produzido, a partir das condi¢cdes dadas e que opera no d&mbito
mesmo destas condi¢Bes. O conceito € um dispositivo que faz pensar, que permite,
de novo, pensar. O que significa dizer que o conceito ndo indica, ndo aponta uma
suposta verdade, o que paralisaria 0 pensamento; ao contrario, o conceito é
justamente aquilo que nos pfe a pensar. Se 0 conceito é produto, ele é também

37 Foi um francés psicoterapeuta, filésofo, semi6logo e ativista. Fundou a esquizoanalise e a ecosofia e é mais
conhecido por suas colaborages intelectuais com Gilles Deleuze, principalmente em Anti-Edipo (1972) e Mil
Plat6s (1980). Para maiores informagdes consultar DOSSE, 2010, p. 29-43.
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produtor: produtor de novos pensamentos, produtor de novos conceitos; e,
sobretudo, produtor de acontecimentos, na medida em que € o conceito que recorta 0
acontecimento, que o torna possivel. (GALLO, 2008, p. 51-52).

No campo da educacdo, essa abordagem deleuzeana instiga os/as estudantes a
desenvolverem uma postura ativa e criativa diante dos conhecimentos e das problematicas do
mundo. Encoraja-0s a questionar, a criar e experimentar novas ideias, promovendo uma
aprendizagem mais autdnoma e significativa. As obras de Deleuze e Guattari sdo valiosas
para a educacdo, pois nos convidam a explorar a filosofia como uma atividade criadora e
entender que a busca por novos conceitos € fundamental para compreendermos o mundo e

construirmos conhecimento de maneira genuina e original.

Essa perspectiva trazida por Deleuze e Guattari (1992) representa uma significativa
inflexdo em relacdo a tradicdo filoséfica que remonta aos tempos dos gregos. Historicamente,
a filosofia foi concebida como uma forma de contemplacdo, uma busca pelo conhecimento
através da reflexdo e do pensamento abstrato. Deleuze e Guattari propem uma Visdo
inovadora ao afirmar que a filosofia consiste em uma atividade de criacdo de conceitos. Eles
desafiam uma ideia tradicional de filosofia como uma busca desinteressada pela verdade e
pelo conhecimento puramente contemplativo. Em vez disso, argumentam que a filosofia é
uma forma de vida ativa e engajada, uma pratica criativa e transformadora que esta

intrinsecamente ligada a acdo e a experiéncia da vida.

Para Deleuze e Guattari, a filosofia ndo se limita a um campo isolado do pensamento,
mas é uma forca vital que permeia todas as dimensdes da existéncia. A filosofia ndo se
restringe apenas a escrita de tratados filosoficos, mas esta presente nas acdes, nas residéncias
sociais e nas praticas cotidianas. A vida do/a filésofo/a € uma vida de criacdo, em que 0
pensamento e a acdo estdo inseparavelmente entrelacados. Amplia o escopo da filosofia e a
aproximacdo das experiéncias humanas concretas. A filosofia, entdo, se torna uma forma de
transformar a realidade, de criar novos conceitos e modos de pensar que permitem

compreender e interagir com o mundo de maneiras inovadoras e originais.

As conexdes multiplas tem como base o conceito de rizoma®, desenvolvido por
Deleuze e Guattari. Da mesma forma que um rizoma se multiplica e se dissemina, nossa

pesquisa visou propagar-se para além de sua abordagem original, abrindo-se para novas

38 Essa metafora foi retirada da botanica, referindo-se a um tipo especial de raiz encontrado, por exemplo, na
grama, que tem a caracteristica de se proliferar e se restringir pelo terreno. Os pensadores usam esse conceito
para pensar 0 pensamento filosofico como uma perspectiva e expansao, identificada por conexdes multiplas, sem
centro fixo e sem autoridade.
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possibilidades de atuagéo e contribuicdo em outros campos do conhecimento. Essa abordagem
possibilitou uma expanséo das praticas educacionais, promovendo uma maior diversidade de

conexdes e perspectivas no contexto do ensino de filosofia.

Assim como o rizoma ndo possui um centro hierarquico, nosso estudo buscou evitar a
protecdo e a centralizacdo, fomentando a flexibilidade e a descentralizacdo nas acbes e
estratégias adotadas. Dessa forma, a pesquisa serve a disseminar ideias e praticas inovadoras,
permitindo que novos olhares e abordagens pudessem emergir e se conectar em diferentes
disciplinas. Adotando o conceito de rizoma como ponto de partida, a pesquisa sempre explora
a potencialidade de disseminacdo e multiplicidade no contexto educacional, buscando
propagar conhecimentos e praticas de maneira dinamica e aberta para novas conexdes e

desenvolvimentos.

A imagem cartesiana do conhecimento, representada pela metéfora da arvore,
estabelece uma estrutura hierarquica com um centro, o tronco, que centraliza o protagonismo
do processo de conexdo entre os galhos ramificados. Essa autoridade limita o dialogo entre os
saberes, pois para conectar duas pontas, é necessario passar pelo centro incontornavel da
arvore. Essa centralizacdo do conhecimento tutoria o didlogo entre os saberes de forma

controlada e restrita.

Em contraste, o conceito de rizoma rompe com essa estrutura hierdrquica e
centralizada. O rizoma n&o possui um centro fixo e ndo segue uma ordem linear com comeco
e fim. Em vez disso, ele se conecta de infinitas maneiras, sem uma obediéncia fixa. O rizoma
¢ caracterizado por um crescimento movel e transbordamento continuo, sem unidades

definidas, mas sim por dimens@es, conexdes, bifurcacbes e encontros imprevisiveis.

Ao contrério das arvores e suas raizes, que seguem uma légica de um ponto especifico
para outro ponto especifico, o rizoma é capaz de conectar qualquer ponto a qualquer outro
ponto, permitindo multiplas possibilidades de conexd e interacdo. Essa abordagem
descentralizada e ndo linear torna o rizoma uma metafora mais adequada para pensar a
complexidade e a dinamicidade do conhecimento, bem como para promover o dialogo entre

diferentes areas de saber de forma mais livre e criativa.

De acordo com Deleuze, uma filosofia pode ser compreendida como uma caixa de
ferramentas, na qual temos a nossa disposi¢do aquilo que precisamos para solucionar nossos

problemas de acordo com a forma que desejamos trabalhar. Essa abordagem se conecta
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diretamente com o conceito de rizoma. Pensar num curriculo rizomatico significa abandonar a
ideia de um plano predeterminado, que consiste numa série de ferramentas ou elementos de
antemao para os/as estudantes. Em vez disso, o curriculo rizomatico permite que os/as
estudantes disponham dessas ferramentas de acordo com suas necessidades e problemas
especificos, criando seu préprio fluxo, processo e desenvolvimento. Segundo Foucault (2006)
seria, entdo, um pensamento verdadeiramente instrumental.
Meu discurso é, evidentemente, um discurso de intelectual e, como tal, opera nas
redes de poder em funcionamento. Contudo, um livro é feito para servir a usos ndo
definidos por aquele que o escreveu. Quanto mais houver usos novos, possiveis,
imprevistos, mais eu ficarei contente. Todos os meus livros seja Histéria da loucura
seja outros podem ser pequenas caixas de ferramentas. Se as pessoas querem mesmo
abri-las, servirem-se de tal frase, tal ideia, tal analise como de uma chave de fenda,
ou uma chave-inglesa, para produzir um curto-circuito, desqualificar, quebrar os

sistemas de poder, inclusive, eventualmente, os préprios sistemas de que meus livros
resultam, pois bem, tanto melhor! (FOUCAULT, 2006, p.52).

Uma abordagem rizomatica valoriza a multiplicidade e a diversidade. Nesse contexto,
ndo ha um curriculo ou escola Unica, mas sim mdaltiplos curriculos, multiplas escolas e
multiplos processos educativos, pois cada estudante tem suas proprias necessidades, interesses
e trajetorias de aprendizagem. A énfase recai na singularidade de cada individuo e em sua

capacidade de construir conhecimento de maneira personalizada e autbnoma.

Com o curriculo rizomatico, a educacgdo se torna um espaco dinamico e flexivel, no
qual os/as estudantes tém a liberdade de explorar e conectar diferentes areas de conhecimento,
bem como desenvolver seus préprios caminhos de aprendizagem. Essa abordagem promove a
autonomia dos/as estudantes, incentivando-o0s a serem protagonistas de seu proprio processo
educativo e construirem seus conhecimentos de forma ativa e criativa. O curriculo rizomatico
reflete uma perspectiva de educacdo mais aberta, diversa e adaptavel, que respeita as
singularidades de cada estudante e valoriza a multiplicidade de saberes e experiéncias
presentes no contexto educacional. Nessa perspectiva, Kroef associa ao seu curriculo ndmade,

justificando que:

Curriculos que se constituem no acontecendo. Para tanto, parto da filosofia de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, que apresentam o plano de imanéncia como uma imagem
do pensamento, uma maquina diagramatica, que estd associada a criagdo de
conceitos e aos personagens conceituais (KROEF, 2003, p. 15)

Podemos adotar uma abordagem rizomatica ao curriculo, ou seja, pensar em um
curriculo que seja descentralizado e livre de hierarquias. Essa perspectiva se alinha com a

no¢do de aprendizagem defendida por Deleuze, a qual ndo admitia uma estrutura hierarquica.
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Na concepc¢do deleuzeana, o aprendizado é influenciado por um regime de signos e por uma
série de conexfes que o/a estudante estabelece inclusive com aspectos que podem estar

distantes do discurso do/a professor/a.

Ola professor/a pode apresentar uma determinada situacdo de aprendizagem e
disponibilizar elementos, mas a forma como o/a estudante ird organizar e fazer uso desses
elementos € um trabalho préprio dele/a. O processo de aprendizagem torna-se, assim, uma
construcdo ativa e pessoal do/a estudante, permitindo que ele estabeleca suas préprias
conexBes de sentido e explore multiplas perspectivas em sua jornada educacional. Essa
concepcao descentralizada e aberta no curriculo valoriza a autonomia do/a estudante,
incentivando-o a ser protagonista em seu processo de aprendizagem. Cada estudante é Unico,
com suas proprias experiéncias, interesses e formas de compreensdo. Um curriculo rizomético
respeita essa diversidade e adapta-se as necessidades e interesses individuais, criando um

ambiente mais propicio para 0 engajamento e a motivacao dos/as estudantes.

Ao adotarmos uma perspectiva rizomatica no curriculo, abrimos caminho para uma
educacdo mais inclusiva e significativa, na qual os/as estudantes tém a oportunidade de
desenvolver habilidades criticas, criativas e autbnomas, tornando-se sujeitos ativos e
reflexivos em seu processo de aprendizagem e crescimento intelectual. De acordo com
Deleuze (1992), o problema ndo é apenas uma questdo intelectual, mas envolve também o
sensivel. Antes de ser construido racionalmente, o problema é sentido e vivenciado através da
sensibilidade. A sensibilidade mobiliza 0 nosso pensamento e nos impulsiona a criar 0
problema e, consequentemente, a desenvolver o conceito. A importancia reside nos problemas
em si. Ao produzir uma filosofia da educacdo, é essencial habitar esse plano de imanéncia,
esse campo problematico da educacdo. Trata-se de pensar os problemas educacionais de

acordo com a abordagem prdpria da filosofia, que é a producédo conceitual.
Para formar integralmente o aluno ndo podemos deixar de lado nenhuma dessas
facetas: nem a sua instrumentalizagdo, pela transmissdo dos conteidos, nem sua
formacao social, pelo exercicio de posturas e relacionamentos que sejam expressao
da liberdade, da autenticidade e da responsabilidade. A esse processo global

podemos, verdadeiramente, chamar de educacdo (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.
20).

Na perspectiva deleuzeana, a filosofia da educacdo ndo se restringe a meramente
resolver questdes préaticas ou aplica teorias pré-estabelecidas, mas sim mergulhar no fluxo das
experiéncias educacionais e identificar os problemas singulares que emergem desse contexto.

Ao habitar o plano da imanéncia, a filosofia da educagdo busca criar conceitos originais e
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criativos que possam contribuir para uma compreensdo profunda e reflexiva das questoes
pedagogicas. Essa abordagem problematica da filosofia da educacéo nos convida a pensar de
forma aberta, a questionar as estruturas e estimular a criatividade intelectual. Ao lidar com os
problemas educacionais de maneira conceitual, desafiados a explorar novas possibilidades e
perspectivas, abrindo caminho para uma educagdo mais dindmica, inovadora e sensivel as

necessidades dos/as estudantes e do mundo atual.
CONSIDERACOES FINAIS

Durante nossa pesquisa, a perspectiva deleuzeana nos desafiou a questionar 0s
paradigmas existentes em relag&o ao uso do cinema em sala de aula. Ficou claro que o cinema
ndo se limita a ser apenas uma imagem em movimento; ele oferece aos/as estudantes uma
experiéncia filosofica profunda ao nos fazer pensar sobre a imagem e seu movimento. Com
base nessa compreensao, discutimos o uso do cinema em sala de aula, especialmente voltadas
para professores/as de filosofia, com o intuito de refletir sobre o cinema e explorar seus

elementos para utiliza-lo de forma plena e impactante em nossas aulas.

Diante das pressfes da sociedade e das familias para que sejamos profissionais
exemplares e atendamos imediatamente as necessidades educacionais dos/as estudantes,
optamos por adotar a visdo deleuzeana de uma proposta educacional rizomética, em que a
filosofia desempenha um papel fundamental. Ao incorporar o cinema em nossas aulas,
transformamos o espaco de ensino em um ambiente de criacdo, permitindo que o/a professor/a
compartilhe seu conhecimento cientifico-filos6fico de maneira a estimular a capacidade

dos/as estudantes de conceituar por si mesmos/as.

Desse modo, a aula se torna um verdadeiro acontecimento, uma experiéncia
enriquecedora para todos os envolvidos. Através dessa abordagem, buscamos apoiar os/as
estudantes a explorarem seus prdprios recursos criativos, tornando o processo educacional
muito mais significativo e relevante para suas vidas. A crenca em um/a professor/a
excepcional, que carrega consigo toda a responsabilidade pela realizacdo da educacédo, deve
ser desconstruida. E evidente que o/a professor/a desempenha um papel importante na
educacdo, mas nossa pesquisa nos revelou que a docéncia ndo existe sem a discéncia, ou seja,

sem a participacao ativa do/a estudante no processo de aprendizagem.

Na verdade, a efetivagdo do processo educacional ocorre quando o/a estudante é

considerado como sujeito ativo nesse regime de signos, e quando se estabelece uma interacdo
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significativa entre professor/a e estudante. O/a professor/a é uma parte fundamental da
estrutura educacional, uma viga, por assim dizer, mas sozinho, ele ndo pode sustentar toda a
construgdo. E somente com a contribuicdo de todos os elementos envolvidos, incluindo os
demais pilares e vigas do processo educacional, que a alicerce da educacdo se fortalece e
adquire sentido. Embora reconhegcamos a importancia e a necessidade do papel do/a
professor/a, nossa pesquisa nos levou a entender que o verdadeiro crescimento e sucesso da
educacdo acontecem quando ha um dialogo frutifero entre professor/a e estudante, em que

ambos sdo agentes ativos na construcdo do conhecimento.

Diante dos resultados aceitaveis, acreditamos nessa proposta de trabalho com o uso do
audiovisual no ensino de filosofia. Ao incentivar a utilizacdo criativa do cinema em sala de
aula, esperamos que a pesquisa possa estimular o aprimoramento das praticas pedagogicas e
promover uma educagdo mais envolvente e reflexiva para os/as estudantes. A fundamentagéo
da ideia de que os/as professores/as deveriam compreender a aplicacdo de recursos
audiovisuais durante as aulas de filosofia no Ensino Médio foi embasada no pensamento
deleuzeano. Ao associar alguns dos conceitos de Deleuze aos elementos didaticos em sala de
aula, buscamos explorar uma nova abordagem educacional. Embora Deleuze nunca tenha
escrito um tratado especifico sobre educacao, seu discurso incomum nos desafia a confrontar
o diferente, a buscar a ndo conformidade e a considerar a necessidade de uma nova concepcao

de vida e do mundo como processos de criagao.

Movidos pela pergunta o que é o conceito?, propusemo-nos a refletir sobre como
ensinar filosofia por meio do cinema. Essa abordagem implica em considerar que a educacao
e 0 cinema sdo questdes que se conectam as preocupacdes dos/as filosofos/as da diferenca, 0s
quais rejeitam a nocdo de que o conceito seja uma mera definicdo. Assim, ao explorar o
cinema como recurso pedagdgico na aula de Filosofia, inspirados pela perspectiva deleuzeana,
buscamos oferecer aos/as estudantes uma experiéncia educacional inovadora, onde a criacdo
de conceitos é estimulada e os processos de pensamento sdo ampliados por meio da conexdo
entre filosofia e cinema. Essa abordagem permite que os/as estudantes vivenciem o
pensamento filosofico de forma mais tangivel e expressiva, permitindo uma compreensédo

mais profunda dos temas abordados.

Dessa forma, esses/as pensadores/as buscam explicar o conceito sem cair na armadilha
de produzir uma definicéo rigida, pois reconhecem que tal atitude limitaria a propria poténcia

criativa do pensamento. Para eles/as, a definicdo de conceito implicaria em congelar sua
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capacidade de evolucdo e inovacdo. Nesse sentido, uma ideia fundamental para esses/as
filésofos/as é que o conceito é sempre imanente, ou seja, ele estd intrinsecamente conectado
ao préprio pensamento, sem existir como algo transcendente ou externo a ele. No entanto,
os/as pensadores/as em questdo nos convidam a uma nova perspectiva: pensar é criar. Os
conceitos ndo sdo entidades pré-existentes que os/as filésofos/as apenas descobrem; ao
contrario, sdo concebidos e criados por eles de forma imanente. Esses conceitos emergem de
um plano de imanéncia, que é singular para cada filésofo/a. Esse plano é o terreno a partir do
qual o pensador experimenta problemas e questdes, coletando elementos e, por meio de uma

composicdo criativa, da forma aos conceitos.

Reconhecemos que a producdo de conceitos € um processo ativo e dinamico,
enraizado na prépria imanéncia do pensamento, e cada fil6sofo/a, com seu plano de imanéncia
particular, contribui para uma evolugdo constante do pensamento filosofico. Portanto, o
conceito € uma criagdo em movimento constante, sempre aberto a novas possibilidades e
interpretadas. Através dos conceitos, abrimos caminho para construir respostas para 0S
problemas que surgem. Eles se tornam ferramentas conceituais que nos ajudam a explorar as
dimensdes do problema, aprofundar nosso entendimento e gerar possiveis solucdes de acordo

com as relacOes e protegidas entre os elementos do conceito.

Trabalhamos com a convicc¢do de que é responsabilidade do/a professor/a despertar o
interesse dos/as estudantes pelas praticas filosoficas em sala de aula, estabelecendo uma
conexao entre o conteudo filoséfico apresentado e o material audiovisual selecionado para
exibicdo. Nesse contexto, o/a professor/a assume a tarefa de interpretar o filme, mas também
deve ser capaz de conduzir a discussdo de forma a permitir que os/as estudantes expressem
suas proprias interpretaces. O/a professor/a deve atuar como um guia durante essa jornada,
levando em consideragdo a forma Unica como cada estudante percebe e compreende o mundo
ao seu redor. Ao facilitar a discussao, ele/a incentiva o pensamento critico e a reflexdo dos/as
estudantes, dando-lhes espagco para compartilhar suas perspectivas e desenvolver sua

capacidade de anélise e argumentacao.

Portanto, concluimos que nossa hipdtese se comprova ao constatarmos que o cinema,
enquanto midia educacional possui um grande potencial pedagdgico. Essa capacidade deriva
do fato de que é muito mais facil para criancas, adolescentes e adultos absorverem

informacdes através de estimulos audiovisuais. O filme se torna uma ferramenta potente para
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o/a professor/a romper com o modelo tradicional de aula, que se baseia em uma explicagédo

solitaria.

Ao utilizar filmes como recursos educacionais, o professor pode criar uma atmosfera
mais dinamica e interativa, incentivando a participacdo ativa dos/as estudantes na construcao
do conhecimento. A aplicacdo do cinema como midia educacional oferece um vasto campo de
possibilidades pedagdgicas, enriquecendo o ambiente de aprendizagem e proporcionando uma
experiéncia de ensino mais cativante e enriquecedora tanto para o/a professor/a quanto para

os/as estudantes.
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