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RESUMO

A presente pesquisa procura investigar as praticas metodolégicas de ensino aplicadas a
disciplina de Filosofia, no ambito escolar do Ensino médio, fundamentadas na utilizacao
de recursos visuais como fotografias, videos, documentarios, pinturas e, em especial o
emprego do cinema como ferramenta didatica. O relacionamento entre imagem
retratada pelo cinema, saber e ensino-aprendizagem mostra-se, assim como o principal
foco de abordagem desta pesquisa. Desse modo, busca-se determinar a utilizacdo da
imagem cinematogréfica nas classes escolares, bem como as problematizacdes de
carater metodoldgico, tedrico e epistemologico, defrontados pelos docentes de Filosofia
do Ensino Médio, quando fazem uso destes recursos audiovisuais. As duas obras de
Gilles Deleuze sobre cinema, Imagem-movimento e Imagem-tempo, serviram de base
tedrica para construgdo argumentativa. Dessa forma, este trabalho destaca a relevancia
das imagens do cinema a construcéo dos saberes de Filosofia, ja que esta disciplina se
tornou obrigatoéria nas grades de ensino de todas as instituicbes escolares do pais, e
gue por meio dela jovens podem ter a possibilidade de relacionar-se com os aspectos
filoséficos do pensamento. O que se pretende, de fato, é a exibicdo de trechos de filmes
ao longo da aula, servindo de ferramenta didatica para o professor no ensino de
Filosofia. Cabera ao professor, fazer a relagdo do conteudo de filosofia exposto com a
cena escolhida para exibicdo. Para tanto, foi necessario a organizacdo de uma
capacitacdo de professores, para desenvolver as acdes/atividades previstas. Na
apresentacao do projeto, ocorreu a explanagdo sobre a importancia e as atribuicdes
para o desenvolvimento do projeto. Na oficina de edicdo os professores foram
capacitados em edicdo de videos. Tivemos o compartihamento dos arquivos
pesquisados. Por fim, as consideracdes finais acerca da importancia do
desenvolvimento desta pesquisa, levando em consideracdo os desafios e resultados

alcancados.

Palavras-chave: Filosofia. Cinema. Ensino. Imagem.



RESUME

La présente recherche sert a étudier les pratiques méthodologiques d'enseignement
appliguées a la discipline de Philosophie, dans le contexte du lycée, basées sur
l'utilisation de ressources visuelles telles que des photographies, des vidéos, des
documentaires, des peintures et, en particulier, l'utilisation du cinéma comme outil
didactique. La relation entre l'image représentée par le cinéma, la connaissance et
I'enseignement-apprentissage est montrée, ainsi, comme l'axe principal de cette
recherche. De cette facon, nous cherchons a déterminer ['utilisation de limage
cinématographique dans les classes scolaires, du méme que les problématisations
méthodologiques, théoriques et épistémologiques auxquelles sont confrontés les
professeurs de Philosophie du lycée lorsqu'ils utilisent ces ressources audiovisuelles.
Les deux ceuvres de Gilles Deleuze sur le cinéma, Image-mouvement et Image-temps,
ont servi de base théorique a une construction argumentative. Ainsi, ce travail met en
évidence la pertinence des images du cinéma pour la construction de la connaissance
de la Philosophie, puisque cette discipline est devenue obligatoire dans les classes
d'enseignement de toutes les institutions scolaires du pays, et qu'a travers elle les
jeunes peuvent avoir la possibilité de se rapporter avec les aspects philosophiques de la
pensée. Ce qui est prévu, en fait, est I'exposition d'extraits de films tout au long de la
classe, servant d'outil didactique au professeur dans I'enseignement de la Philosophie. Il
appartiendra a I'enseignant de faire la relation entre le contenu philosophigue exposé et
la scéne choisie pour I'exposition. A cette fin, il a été nécessaire d'organiser une
formation d'enseignants pour développer les actions / activités prévues. Dans la
présentation du projet, il y a eu une explication de l'importance et des attributions pour le
développement du projet. Dans l'atelier de montage, les enseignants ont été formés au
montage de vidéo. Nous avons eu le partage des fichiers recherchés. En conclusion, les
dernieres réflexions sur I'importance de développer cette recherche, en tenant compte

des enjeux et des résultats atteints.

Mots-clés: Philosophie. Cinéma. Enseignement. Image.
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1 INTRODUCAO

Essa dissertacdo de mestrado surge como resultado de uma pesquisa que
tem como intuito compreender a eficacia da aplicagcdo de recursos audiovisuais nas
aulas de filosofia no ensino médio. Dentre as inquietac6es que nos assolaram durante
nossa caminhada como professor de filosofia do ensino basico esta a de como
estimular o uso de ferramentas audiovisuais nas aulas de filosofia, questao que foi aqui
fundamentada pela teoria deleuzeana do cinema.

Nessa perspectiva, nossa hipétese de trabalho € a de que a utilizacdo da
imagem cinematogréafica em sala de aula, bem como as problematizacbes de caréater
metodoldgico, tedrico e epistemoldgico da mesma € um eficaz recurso didatico para os
professores de filosofia do ensino médio. Alicercando tal hip6tese, tomamos as duas
obras de Gilles Deleuze sobre cinema, Imagem-movimento e Imagem-tempo, que
forneceram uma base tedrica interessante para pensarmos a constru¢cao argumentativa
nesse sentido, pois o pensador francés enfatiza nas mesmas o carater filosofico da
imagem, considerada aqui como o signo que efetua a ideia no cinema e, no tocante a
nosso tema, como a imagem cinematografica € um potente condutor para a filosofia na
escola.

Quando pensamos a filosofia como um discurso que vai além de uma
explicacéo tradicional do mundo — compreendida aqui como uma mera repeticao do que
outros pensaram, quando na visao de Deleuze, em Diferenca e Repeticdo, deveriamos
partir da tese de que a repeticdo nunca pode ser do mesmo, ja que o proprio ato de
repetir introduz uma diferenca (voltaremos a isso) —, estamos diante de um processo
gue estabelece uma nova forma de pensar, realizado por ferramentas acessiveis ao
aluno e efetivas para os ideais do professor, ou seja, para o ensino-aprendizagem. Eis
0 desafio imposto a docéncia em filosofia: como articular o que é a filosofia com a
metodologia didatica de seu ensino? Qual o método, o caminho, que devemos percorrer
para chegar a nosso objetivo, a saber, ensinar filosofia? Nessa pesquisa

compreendemos que nao se trata apenas de apreender um método e percorré-lo, mas



13

sim articula-lo com seu conteddo, e, o mais importante, fazer dele um percurso
realizado em conjunto com nossos alunos.

Cientes de que o caminho da filosofia € o do pensamento critico, seu ensino
deve interrogar quais seriam 0s recursos mais capazes de transmitir e, principalmente,
proporcionar essa criticidade aos alunos. Nesse sentido, acreditamos que a aplicagéo
de recursos audiovisuais em sala de aula € uma dessas potentes formas de filosofar na
escola.

Nossa pesquisa teve a finalidade de elaborar uma proposta replicavel de
ensino, com uma abordagem qualitativa dos resultados obtidos de sua aplicacdo na
escola, o que a define como uma pesquisa-acdo. Nesse sentido, apls sua
fundamentacédo, elaboracdo e aplicacdo, utilizamos como metodologia de pesquisa o
grupo focal, formado por professores de filosofia da rede estadual de ensino das

escolas localizadas no municipio de Caucaia-CE.

O grupo focal é uma estratégia interessante na construcdo dessa pesquisa,
pois sendo a filosofia um trabalho do pensamento, coube-nos avaliar a partir de
entrevistas e debates essa proposta didatica. Assumimos assim duas vertentes, a teoria
deleuzeana de cinema e o uso de recursos didaticos em sala de aula. Tal escolha
tematica se deu por nossa compreensédo de que o ensino de filosofia deve proporcionar
experiéncias e situacdes que nos desafiem a pensar, e por acreditar que isso pode ser
obtido pela exibicdo de filmes em sala, seguida da discusséo e da apropriacao didatica
de suas imagens e narrativas. Mas para tal, coube a nés, professores,
compreendermos qual nossa orientacdo em relagcdo ao conteldo e sua exposicao.
Devemos pensar que antes de problematizar como ensinamos filosofia para alguém,
devemos, em uma perspectiva mais abrangente, avaliar como aprendemos filosofia
com alguém, para s6 entdo repetir — agora na terminologia de Deleuze — essa
experiéncia com outrem.

Todas essas questdes sdo trabalhadas quando nos propomos perguntar
sobre a dimensdo estratégica do ensino da filosofia. N0s sabemos que a questdo do
método no ensino da filosofia, como tudo em nossa vida, pode ser revertida em um
problema filoséfico — ou seja, pensar o0 que é o ensino da arte que funda nossa busca

pelo “o que é?”. Como anunciado, ndés nos perguntamos quais os caminhos viaveis,
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eficazes e replicaveis para realizagdo de tal ensino. Quais sdo as estratégias que o
favorecem? Quais os recursos didaticos e, principalmente, como estes devem ser
utilizados em nossas estratégias de ensino? No entanto, sabemos que isso significa
criticar o status quo, provocando deslocamentos no pensamento pedagdgico dessa
disciplina — o que implica em nossa propria experiéncia docente.

Assim, partindo dessas indagacbes e assumindo como principal recurso
didatico o uso do audiovisual nas aulas de filosofia, a pesquisa esta dividida em trés
capitulos, seguido de suas respectivas subdivisées. O primeiro capitulo contém as
consideracdes iniciais, apresentando as discussdes deleuzeanas da relacdo entre
filosofia e cinema, especificamente suas no¢des de conceito e imagem, e a utilizacéo
dessa relacdo como ferramenta didatica. Nossa questdo: como podem ser deslocadas
tais reflexdes para o ensino filosofico. Como proporcionar a alguém a experiéncia de
pensar filosoficamente, reorientando e redimensionando sua visdo de mundo? 1SS0 nos
guiard rumo a imbricacdo do cinema no ensino de filosofia.

No segundo capitulo, teremos a analise do recurso audiovisual nas aulas
filosofia no ensino médio, focando em duas direcdes metodoldgicas, que sdo essenciais
e complementares no trabalho docente. Primeiramente, analisando o método em sua
perspectiva estritamente filoséfica, pois apreender a metodologia filoséfica € o principal
meio produtor desse ensino. A outra direcdo é a de analisar a metodologia pedagdgica,
isto €, 0 método tomado em seu aspecto didatico, que estd a servico da metodologia
filosofica. Coube compreender como a aplicacdo desses procedimentos possibilitam a
alguém, que ndo conhece filosofia, experienciar o processo de aprender a filosofar, a
pensar criticamente.

O terceiro capitulo abrangera a utilizacdo do recurso audiovisual em sala de
aula, elencando a partir da prética seus limites e possibilidades. Aqui relataremos as
discussbes e contribuicdbes dos professores participantes do grupo focal, que
participaram de encontros, na forma de oficinas, para apresentacdo e avaliacdo da
proposta didatica elaborada na pesquisa.

Tais discussdes remeteram a necessidade de ver o ensino de filosofia para
além da transmissado daquilo que os filésofos pensaram ao longo da histéria, pois, além

disso, trata-se de proporcionar ao aluno o repetir diferente daquilo que ja foi pensado.
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Nosso suporte teodrico, a filosofia deleuzeana, nos remete a uma visdo mais ampla do
que o aluno vai assimilar e vivenciar, ja que nossas aulas devem convida-los a pensar
que ja foi pensado, a repensar, ou mesmo (re)produzir sua propria compreensao a partir
da apreenséo e critica da tradicdo apresentada nas aulas.

Fomos levados a pensar o ensino de filosofia como a vivéncia de uma
experiéncia, na qual ndo sera a transmissdo de conteudos filosoficos o mais importante,
mas sim a instauracdo de uma experiéncia original de pensamento. No decorrer do
texto dissertativo trataremos estas questbes, de forma direta e indireta, visando
entender a extensdo e validade do ensino da filosofia a partir do uso de ferramentas
audiovisuais. No entanto, ndo podemos fazer isso sem antes refletir sobre nossa
prépria orientacao para a filosofia, isto €, como aprendemos filosofia. Comecemos as

discussfes propriamente ditas.
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2 CAPITULO | — FILOSOFIA E CINEMA

O que me interessa sdo as relagdes entre as artes, a
ciéncia e a filosofia. Nao ha nenhum privilégio de uma
dessas disciplinas em relacdo a outra. Cada uma
delas é criadora. (DELEUZE, 2013, p. 154).

2.1 A imbricacao entre Cinema e Filosofia

Qual a relacao entre o cinema e a filosofia? Que usos teria a filosofia para o
cinema, e vice-versa? A compreensao, e também a complexidade, dessas questdes
estdo justamente no desafio de pensar através das imagens. Jean-Luc Godard® quando
fala sobre atividades teoricas e sobre o que significaria teoria para ele, embora
despreze os tedricos que tenham de alguma maneira, teorias onicompreensivas sobre o
cinema, diz que quando os criticos da Nouvelle Vague?, como ele, quando escreviam
sobre cinema nos anos 50, antes de fazerem os filmes, ja estavam fazendo cinema. A
escrita do pensador Godard ja estd implicada dentro da atividade do cineasta Godard.
Isso € o que ele nos diz. No cenério nacional, podemos tomar o exemplo de Rogério
Sganzerla®, em entrevista dada ao O Pasquim®, ao declarar que no periodo que

comecara a preparar os seus primeiros filmes, muito antes de gravar, ja estava com

! Segundo Coutinho (2007, p. 27-28): “Jean-Luc Godard faz parte dessa geracdo que escreveu nos
Cahiers du Cinéma, desde o inicio (seu primeiro texto aparece no numero oito da revista), fez
cineclubismo, comegou a Nouvelle Vague, e tinha, também, uma relagédo especialissima com a literatura
(ele queria ser escritor, desde muito jovem). Mais claramente ainda do que outros membros do seu grupo
(Eric Rohmer, Francois Truffaut, Jacques Rivette e Claude Chabrol), inovou no cinema e na sua relagéo
com a literatura (ele fez literatura no (e com) o cinema, e ndo antes, como por exemplo, Astruc e
Rohmer): para usar uma expressao de Alexandre Astruc, ele escreveu realmente com a camera”. Seu
reconhecimento provém principalmente de seus ensaios filmados, nos quais, “Em um primeiro periodo
(sua atividade critica, até 1959, depois os primeiros filmes, na década de 1960), a questdo é saber se a
imagem ¢€ articulacdo de um sentido ou impressao do real e, correlativamente, se o conceito maior do
cinema é a montagem ou a diregao” (cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 145).

% A Nouvelle Vague reine um grupo de cineastas que se dedica & direcdo entre 1958 e 1962. Trata-se,
em primeiro lugar, de um fendmeno quantitativo, como sublinhado por Francois Truffaut, pois ele se
refere aproximadamente a uma centena de novos autores (cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 168).

® Como o préprio cineasta relata: “Tive de fazer cinema fora da lei aqui em S&o Paulo porque quis dar um
esforco total em direcéo ao filme brasileiro liberador, revolucionario também nas panoramicas, na camara
fixa e nos cortes secos. O ponto de partida de nossos filmes deve ser a instabilidade do cinema — como
também da nossa sociedade, da nossa estética, dos nossos amores e do nosso sono. Por isso, a camara
€ indecisa; o som fugidio; os personagens medrosos. Nesse pais tudo € possivel e por isso o filme pode
explodir a qualquer momento” (SGANZERLA, 2008, p. 17).

* Publicado em O Pasquim namero 33, de 5-11 de fevereiro de 1970.
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uma atividade febril de critica, de teorizagdo, ou seja, ja formulava suas ideias a partir
do contexto do cinema nacional e mundial.

Outro pensador do cinema contemporaneo é David Bordwell®, que em seu
livro Poetics of cinema (2007) destaca um dos grandes problemas da atividade teorica
cinematografica e de sua relacdo com a filosofia: o vicio da grande teoria, a tentativa de
enquadrar o cinema e seus momentos dentro de categorias gerais, de categorias
explicativas, que dariam conta dessa producdo multifacetada e mduiltipla que esta na
histéria do cinema. Em “Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria”, o
critico dendncia a presuncdo de uma “grande teoria”, numa clara remissao ao
horizonte pés-estruturalista do cinema, contestando uma espécie de necessidade da
mesma, que tudo explicaria e justificaria. Antagdnico a essa proposta, defende um
rigor no conceitual que enquadre o cinema em sua historia e no relacionamento com o
espectador, partindo da particularidade do filme (BORDWELL, 2005, p. 69-70). Nesse
sentido, um dos alvos prediletos de Bordwell é o filésofo esloveno Slavoj Zizek®, que
para ele estaria ilustrando a psicanalise a partir do cinema, ou seja, estaria usando o
cinema como instrumento de explicacdo da psicanalise. E, portanto, aplicando ao
cinema conceitos da psicandlise e ndo conceitos que se relacionam com 0s conceitos
suscitados pelo cinema. Podemos ver essa leitura lacaniano-hegeliana de Zizek no que

segue:

Existe uma possibilidade de o sujeito obter alguns contetdos, algum tipo de
consisténcia positiva, fora do “grande Outro”, fora da rede simbdlica
intersubjetiva alienante. Essa outra possibilidade é a oferecida pela fantasia,
equacionando o sujeito com um objeto da fantasia (ZIZEK, 1996, p. 324).

Fazer o cinema ser o pensar e nao o caminho para o pensar, foi o ponto forte
de cineastas/pensadores que produziram uma obra de félego enquanto tedricos, em
paralelo, obviamente, a sua producdo de filmes. S&o cineastas que escreveram

manifestos, artigos, livros sobre o cinema e reverberaram essas ideias em sua forma de

® Bordwell é considerado um dos principais tedricos e historiadores do cinema dos Estados Unidos e a
sua producdo contempla diferentes tematicas da teoria cinematografica, com estudos referenciais na
area de autoria e mise en scéne (cf. PAIVA, 2014).

® Zizek tem sido considerado por revistas e jornais conservadores como um superstar da
nova esquerda, ou mesmo, como o fildsofo mais perigoso do Ocidente (cf. KUL-WANT, 2012).
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fazer cinema. Dentre eles, os russos foram tedricos de grande envergadura, como sao
os casos de Sergei Eisenstein’, que tem uma obra de félego muito consistente em sua
filmografia; de Dziga Vertov®, contemporaneo de Eisenstein; e, principalmente na
década de 1960, o caso de Andrei Tarkovsky®, que também escreveu sobre tempo e
cinema. Esse filosofar do cinema ocorreu também em outros paises, e no Brasil,
Glauber Rocha'® é um exemplo de alguém que pensou o cinema pelos meios do
cinema, ou seja, esteticamente no interior dos filmes, mas pensou também o mercado,
a industria, a teoria, as ligacbes do cinema com o panorama mais amplo, politico,
mundial, em relacdo ao fenbmeno da globalizacao.

Nosso intuito € bem mais simples, ainda que fortemente influenciado por
essa perspectiva. Cientes dessa poténcia critica do cinema, propomos seu uso para
propiciar uma experiéncia de pensamento aos alunos do ensino médio, mas note-se, 0
uso do mesmo como recurso didatico ndo é para que 0 mesmo seja um mero condutor
a essa experiéncia, pois estes tedricos nos demonstraram que o préprio cinema é a
experiéncia. Nesse sentido, assumiremos a filosofia de Gilles Deleuze como o fio
condutor por esse labirinto de signos™ e de imagens da arte cinematografica. Deleuze
(1990) afirmar& que a filosofia e o cinema ndo se confundem, pois séo atividades que
guardam uma autonomia relativa entre si. A diferenca entre essas duas atividades,
essas duas praticas reflexivas, é que a filosofia € a pratica direta do conceito, é a
pedagogia do conceito!?, como sera exposto mais a frente. O fil6sofo os cria e os

trabalha, configurando-se como um artesdo dos conceitos; enquanto que o cineasta,

" Revolucionario, professor, pensador do cinema, realizador, Sergei Mikhailovich Eisenstein (1898-1948)
€ um dos nomes fundamentais na consolidagdo da linguagem das imagens em movimento e, sem
duvida, “o mais prolixo dos cineastas-teéricos, ja que ele foi, além disso, durante mais de 15 anos,
Erofessor na escola de cinema de Moscou” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 97).

Denis Arkadyevch Kaufman nasceu em 1896. Seu interesse por literatura e artes o levou ao contato
com a intelectualidade local, adotando o pseuddnimo Dziga Vertov. Com este nome, Denis fazia mencéo
ao moto continuo, ao movimento perpétuo. (OLIVEIRA, 2012, on line)
® Cineasta cuja producao (seis longas-metragens) é pouco abundante, mas foi com frequéncia acolhida
favoravelmente pela critica internacional (cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 283).

1% Cineasta, critico, ensaista, poeta, desenhista e escritor brasileiro autodidata, Glauber Rocha néo fez,
em sua obra, distincdo entre teoria e pratica. Seus artigos sobre cinema sdo um apelo a acédo
revolucionaria, do mesmo modo que seus filmes sdo definidos por ele mesmo como “manifestos praticos”
de sua teoria estética. (cf. AUMONT; MARIE, 2003, p. 261).

' Para Deleuze (1985 p. 43) “a forca de Peirce, quando inventou a semidtica, esteve em conceber os
signos partindo das imagens e de suas combinagdes, e nao em funcao de determinagdes ja linguisticas”.
2 A nocdo de Pedagogia do conceito foi proposta por Deleuze e Guattari, pela primeira vez, em O que é
a filosofia? (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 28)
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com suas praticas cinematograficas, esta ligado a imagem e aos signos, ou seja,
trabalha as imagens e 0s signos que suscitam conceitos, instigando outras modalidades
de pensamento.

Deleuze estabelecer de uma relacéo entre a filosofia e o cinema porque, se a
filosofia trabalha diretamente com conceitos, ela pode trabalhar com aqueles oriundos
do cinema. Entéo, a producao tedrica de Deleuze sobre o cinema enquanto imagem-
movimento e imagem-tempo tece uma trama entre esses Vvarios conceitos, desdobrando
seus vinculos, pois 0s mesmos nao sdo abstratos. Nesse sentido, 0s conceitos
filoséficos ndo estdo acima daqueles oriundos do cinema, da pintura ou das demais
artes e ciéncias, eles estdo ao lado. Sdo ferramentas que tem uma conotacdo operativa
e, portanto, sdo tao reais quanto os objetos por eles expressos (cf. DELEUZE, 1990, p.
43). O autor explica isso numa palestra que se tornou um video-texto intitulado O ato de

criacao:

E preciso que haja uma necessidade, tanto em filosofia quanto nas outras
areas, do contrario ndo ha nada. Um criador ndo é um ser que trabalha pelo
prazer. Um criador s6 faz aquilo de que tem absoluta necessidade. Essa
necessidade — que é uma coisa bastante complexa, caso ela exista — faz com
gue um filésofo (aqui pelo menos eu sei do que ele se ocupa) se proponha a
inventar, a criar conceitos, e ndo a ocupar-se em refletir, mesmo sobre o cinema
(DELEUZE, 1999, p. 3).

Faz-se necessario um trabalho de orientacdo em relacdo ao papel do
‘criador” de conceitos para um melhor entendimento dessa perspectiva. Tal
necessidade é a de que néao se faz filosofia, ou melhor, ndo se aprende filosofia ou ndo
se ensina filosofia, partindo de uma reflexdo, mas sim da elaboragéo de conceitos que
dardo um sentido a propria filosofia estudada. E na experiéncia filosofica que se torna
possivel a criacdo de conceitos. E no ato do pensamento que é possivel criar novos
conceitos. Essa poténcia criadora da filosofia € um dos principais fundamentos da

reflexdo deleuzeana, como bem expbs Colebrook:

A filosofia é apenas esse poder de criar um conceito geral de vida, dando forma
ao caos da vida. Qualquer pensamento verdadeiramente filosoéfico, portanto, se
esforgard para pensar a vida inteira: portanto, deve encontrar a arte e a ciéncia,
mas depois passar a pensar o mundo além da arte e da ciéncia. A ciéncia pode
fornecer descricdes consistentes do mundo real, como as coisas que
observamos como “fatos” ou “estados de coisas”, mas a filosofia tem o poder de
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compreender o mundo virtual. Este ndo é o mundo como ele é, mas o0 mundo
além de qualquer observacao ou experiéncia especifica: a propria possibilidade
de vida. Para Deleuze, o conceito que melhor responde a esse poder de pensar
a vida inteira é a diferenca. A vida é diferenca, o poder de pensar diferente, de
se tornar diferente e de criar diferencas. A capacidade filoséfica de pensar esse
conceito nos ajudara a viver nossas vidas de uma maneira mais alegre e
afirmativa. Porque a filosofia permite a transformacéo da vida, ela é um poder,
ndo uma disciplina académica [traducédo nossa] (COLEBROOK, 2002, p. 13).

Os livros de Deleuze sdo como cinema, isto €, existe um esforco em sintonia
com as praticas de cinema e, ndo a toa, ndo incorre no risco de ser uma grande teoria,
em linhas arquitetdnicas, conceituais, o que os tornaria aridos e infrutiferos para seus
ideais. Em Imagem-movimento faz uma analise interna de filmes e cineastas de muitas
escolas de cinema diferentes, e a partir da analise dessas praticas da imagem ira
produzir convergéncias com conceitos das escolas filoséficas. Esse procedimento
transforma tais conceitos, acoplando-os e os fazendo ressoar nas imagens do cinema,
ainda que na dissonancia, produzindo uma filosofia original, a partir do cinema.

Quando comecamos a explorar a relacdo entre cinema e filosofia,
comecamos a constatar que o ver, embora seja um ato direto, seja uma intuicéo
simples, ao ser analisado como um dos sentidos fundamentais da experiéncia
cinematografica, assim como o é a audicdo em associacao, € algo bem mais complexo
do que se previa. Existem modalidades do ver, ou seja, varias condi¢des de vivenciar o
visivel, o audivel etc., que estdo neles implicados. Assim, o que o pensador francés nos
chama a atencao € que a relacéo filosofia e cinema abre-nos outra modalidade do ver,
cuja problematizacdo permite apreender uma modalidade rara do ver, ndo por ser algo
sofisticado, mas porque implica uma verdadeira violéncia contra nossa modalidade
habitual de ver. O cinema propicia um descalibramento dos perceptos, que nos faz ver
diferentemente seus signos.

A atividade do espectador, que vé, ja traz embutida em si uma série de
problemas ligados as praticas da imagem. Os cineastas sdo conscientes disso, que 0
espectador é um desafio a visdo, mas também ao conceituar dessas imagens nas
peliculas, pois isso esta ligado ao ato de ver e perceber. Em “O Abecedario de Gilles
Deleuze”, série de entrevistas feita por Claire Parnet e filmada entre os anos de 1988 e
1989, ha um trecho em que ele fala de maneira bem clara sobre o conceito

de percepto:
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Ha os conceitos, que séo a invengao da Filosofia, e ha o que podemos chamar
de perceptos. Os perceptos fazem parte do mundo da arte. O que sdo 0s
perceptos? O artista é uma pessoa que cria perceptos. Por que usar esta
palavra estranha em vez de percepcdo? Porque perceptos ndo sédo percepcdes.
O que é que busca um homem de Letras, um escritor ou um romancista? Acho
gue ele quer poder construir conjuntos de percepcdes e sensacdes que vao
além daqueles que as sentem. O percepto € isso. E um conjunto de sensacdes
e percepcdes que vai além daquele que a sente (DELEUZE, 2001)."

Nas obras aqui analisadas, Deleuze nos reporta a um fildsofo irlandés,
nascido no século XVII: George Berkeley. Sua poderosa formulagdo compreende que
ser € perceber e ser percebido ou, em outras palavras, ser € ver e ser visto. Tudo que
existe, existe ou porque € visto, ou porque vé. O cinema, nesse sentido, ndo aponta
simplesmente conceitos, ndo suscita esteticamente conceitos. O cinema ndo € um
instrumento no qual temos diferentes formas de ver, € mais que isso, ele é nossa visao
pensando nosso estar no mundo, nossa existéncia e relacées, nossos vinculos com o
mundo. Ele é nosso perceber, nossa percepcao, logo uma forma de concepcdo de
existéncia.

No simples ato cinematografico de ver ha mundos inteiros, perceptiveis,
afetivos, ativos, embutidos. H4 modalidades de ver diversas de nosso senso comum, e
dentre essas esta o cinema, que é diverso justamente por sua relacao intrinseca com a
filosofia, 0 que torna nosso intento de explorar o ensino de filosofia a partir do cinema
algo legitimo — e quigé urgente! O cinema é pensamento.

A obra de Deleuze sobre o cinema €, sobretudo, uma obra sobre o nosso ato
de ver filmes, e o fildsofo é deveras generoso ao vé-los. Ele busca uma sintonia com os

filmes, inclusive filmes B, fimes malditos, que sdo considerados menos intelectuais —

* O Abecedario de Gilles Deleuze, uma série de entrevistas feita por Claire Parnet e filmada entre 1988-
1989 foi divulgado no Brasil pela TV Escola, do Ministério da Educacéo. Para referenciar os ditos do
fildsofo nessas entrevistas, utilizamos “Deleuze, 2001”, sem numeragao de paginas, uma vez que se trata
de um material audiovisual.

A partir dos anos 50, surgiram esttidios empenhados em fazer cinema com baixo orcamento, criando
fitas que tinham temas fantasticos e apelativos e que eram exibidos em cinemas modestos. Producdes
com essas caracteristicas acabaram sendo rotuladas como filmes B, embora essa expressédo tenha
nascido para definir outro periodo especifico da histéria do cinema americano. Ismail Xavier, no artigo
John Ford e os Herdis da Transi¢cdo no Imaginario do Western (2014), aponta que os temas presentes na
histéria do western como género popular de filmes B, ndo excluiu cineastas de maior talento que
assumiram uma forma narrativo-dramatica embebida desse imaginario.
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como o sdo as comédias musicais e seu género burlesco™. Deleuze faz uma andlise
cuidadosa e bastante generosa dos filmes dos cineastas e das escolas de cinema. Para
ele, aprender a ver os filmes ja € um problema ético, além de estético. Nao por acaso, a
obra tragca uma longa trajetdria dentro da historia do cinema. Obviamente que sua
selecado de filmes € um conjunto muito pequeno em relacdo a producédo total do cinema.
O autor trabalha desde o surgimento do cinematdgrafo, no final do século XIX, até a
década de 1980. Porém, trata cada um desses filmes, cada um desses cineastas, com
extremo cuidado e zelo conceitual, sem cair numa grande teoria nem numa tentativa de
generalizacdo. Pelo contréario, vai de singularidade em singularidade, construindo uma
teoria viva, intrinseca ao que é o cinema.

Deleuze nao faz uma histéria do cinema, o que adverte ja no prologo: “Nao
estou fazendo uma histéria do cinema, ndo sou um historiador do cinema. O que eu
tentei fazer nessa obra, entre a filosofia e o cinema, foi um trabalho de classificagao”
(DELEUZE, 1985, p. 7). E continua o prologo se colocando como um classificador, pois
estaria realizando uma taxonomia®®, por isso faz duas comparacgées: uma comparacdo
com Dmitri Mendeleev'’, criador da primeira versdo da tabela periédica, pois propds
uma tabela periddica dos signos de cinema, e uma segunda comparacdo com Carlos
de Lineu', o pai da taxonomia moderna, pois se v& como um botanico, ou

entomologista, estudando as nuances e diferencas entre os objetos de estudo, para

15 Segundo o E-dicionario de Termos Literarios de Carlos Ceia: “O conceito de burlesco esta bastante
préximo do conceito de carnavalesco (Bakhtine) e aparenta-se com a parédia na medida em que
vulgariza o que é sublime. O burlesco é uma faceta peculiar do cémico e diferencia-se das outras
modalidades apresentando-se como um exercicio de estilo em que o autor, ao ridicularizar uma
determinada obra, pde em evidéncia o caracter inverso aquele que enuncia. O burlesco acaba por seguir
0 principio barroco do mundo as avessas ao inverter constantemente as realidades que lhe séo
apresentadas, 0 que demonstra também um grande conhecimento dos valores e das regras vigentes
bem como uma capacidade para “manusear” a linguagem e o estilo por parte dos escritores de obras
burlescas” (GALUCHO, 2009, on line).

'® Graef (2001) define taxonomia como: “uma estrutura que prové uma maneira de classificar coisas
através de uma série de grupos hierarquicos para facilitar sua identificacdo, estudo ou localizacdo. A
estrutura taxondmica consiste em duas partes: Estrutura e AplicacBes, onde: - estrutura consiste em
categorias ou termos e 0s seus relacionamentos; e aplicacdes sdo ferramentas de navegacao que
ajudam usuarios encontrar as informacgdes”. (Cf. AGANETTE; ALVARENGA; SOUZA, 2010)

Y43, H. Kutgen qualificou Mendeleev como “eminentemente um cientista filésofo”, devido as suas
preocupacfes a respeito da natureza da ciéncia e dos fundamentos da quimica, expressos em Principles
of Chemistry” (BAIA, 2010, p. 20).

18 Consagrou-se como um naturalista que além de elaborar um sistema de classificagdo dos seres vivos,
preocupou-se também em criar uma sistematica de descricdo e um conjunto de regras para a nomeagao
de espécies e géneros, facilitando assim a identificagdo dessas espécies. (PRESTES, 2009, p. 102)
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classifica-los em diferentes ecossistemas.

Para essa taxonomia de signos e imagens, Deleuze ir4 dialogar com dois
filésofos chave: Charles Sanders Peirce e Henri Bergson. O primeiro filosofo formulou
uma famosa classificacdo de signos: a semiotica. Para Peirce, 0s signos sédo operativos
no real, logo, ndo se confundem com meros significantes, ndo sdo apenas simbolos. Os
signos tem uma dimensdo real para além da representacdo. Por isso propde uma
taxonomia dos signos. O segundo filésofo € contemporaneo da invencdo do cinema,
publicando seu livro mais famoso, Matéria e Memoria, em 1896, um ano depois do
cinematografo dos irmaos Lumiére®®. N&o por acaso, Deleuze chega a afirmar que o
cinema, enquanto pratica de imagem e dos signos, € bergsonismo profundo
(DELEUZE, 1985, p. 230).

Para nosso autor, o cinema € bergsoniano, pois essa teria sido a primeira

filosofia cinematogréfica, como bem podemos ver em passagens como essa:

Percebo bem de gque maneira as imagens exteriores influem sobre a imagem
gue chamo meu corpo: elas Ihe transmitem movimento. E vejo também de que
maneira este corpo influi sobre as imagens exteriores: ele lhes restitui
movimento (BERGSON, 1999, p. 14).

E mesmo que Bergson ndo reconhecesse essa sintonia com 0 cinema
nascente, como ele faz no livro A Evolucéo criadora (1907), essa sintonia conceitual é
assumida por Deleuze em cada um de seus dois livros sobre cinema, dedicando dois
capitulos inteiros para trabalhar a filosofia bergsoniana.

O conceito de imagem-movimento surge como uma virtualidade do cinema,
pela invencdo dos irmdos Lumiére e, ao mesmo tempo, uma elaboracéo filosofica.
Mesmo na formulagdo do conceito, Imagem-movimento, até o hifen é importante, pois
nao se trata da imagem do movimento, mas sim de um conceito propriamente
cinematografico, cujas demais artes ndo deteriam: imagem-movimento expressa uma
virtualidade. Por mais que existam imagens do movimento, corpos em movimento,

objetos em movimento, devemos apreender um movimento global que vai derivar

¥ “Lumiére revela desde as primeiras sessdes 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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desses corpos em movimento, ou seja, uma imagem originada desse movimento. Nao
existe aqui uma imagem que se move em Si, mas uma imagem que é produto do
movimento dos corpos maoveis, pois é necessario ter movimentos dentro da imagem

para que possamos, a partir disso, deduzi-la:

Todas as imagens reagem umas sobre as outras, sobre todas as suas faces e
em todas as suas partes. E o regime da variacdo universal, que ultrapassa 0s
limites humanos do esquema sensoério-motor, rumo a um mundo ndo humano,
onde movimento é igual a matéria, ou entdo rumo a um mundo sobre- humano,
que atesta um espirito novo. E ai que a imagem-movimento atinge o sublime
(DELEUZE, 1985, p. 54).

7

O cinema € a primeira arte necessariamente industrial, pois implica um
automatismo da maquina, do aparelho que gera a imagem. No cinema esse
automatismo provoca uma poténcia nova, que € a poténcia de um automovimento da
imagem. Nao se trata de corpos em movimento, ou dos diversos movimentos do corpo,
que ao se deslocar produza a imagem, nem de uma imagem primeira que gerasse em
mim a continuidade de seu movimento a partir de minha mente, a partir de meu espirito,
como ocorre na pintura. No caso do cinema, ela é imediatamente imagem e movimento.
O movimento é um dado imediato da imagem e a imagem um dado imediato do
movimento. Por isso que o hifen é constitutivo do conceito.

Assim como discutimos anteriormente, ao compreender o ato de ver, que é
uma intuicdo simples, um dado direto, assim também podemos analisar o conceito de
movimento. Ele é mais complexo do que parece (cf. FERRACIOLI, 1999). O primeiro
capitulo da Imagem-movimento busca, a partir da obra de Bergson, apreender esse
conceito e como o cinema o tomou como essencial. O cinema abre-alas no século XX a
uma virada do estatuto da prépria realidade, do estatuto da percepc¢éo, ou do préprio
vinculo que estabelecemos entre uma dimenséo ética e nossa relagdo com o mundo.
Nesse sentido, o cinema € um carro-chefe, ele ndo vai a reboque do mundo industrial,
do mundo artistico, das vanguardas ou das invencdes tedricas. Na verdade, o cinema é
fundamento para a visdo de mundo desse século. No que segue, analisaremos as trés
teses sobre o0 movimento de Bergson, com as quais o cinema vai ser relacionado por

NOSso autor.
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2.2 Filosofia, Conceito e Imagem

A imagem-movimento ndo é um falso movimento, ela é o movimento do
falso, o0 movimento do falso que produz uma nova verdade, na medida em que ndo ha o
aperfeicoamento de uma velha ilusdo, mas uma correcdo dessa ilusdo, que nos coloca
em uma nova realidade. Na Légica do sentido, quando Deleuze comenta sobre Platdo e

o simulacro, destaca que

Se dizemos do simulacro que € uma cépia de cépia, um icone infinitamente
degradado, uma semelhanca infinitamente afrouxada, passamos a margem do
essencial: a diferenca de natureza entre simulacro e copia, o aspecto pelo qual
formam as duas metades de uma divisdo. A cépia é uma imagem dotada de
semelhancga, e o simulacro uma imagem sem semelhanca (DELEUZE, 1974, p.
263).

Deleuze analisa as condi¢des praticas do cinema, ou seja, 0S pré-requisitos
da existéncia da sétima arte, dos quais elenca cinco. A primeira condi¢ao € a fotografia.
E necesséario que haja fotograma, para que haja cinema. Aquele fotograma que é o
instantaneo, um fotograma que registra um instante qualquer, que capta um momento
anico. A segunda condi¢do € que esse fotograma nao precisa ser posado, ou melhor,
nao precisa ser preparada, forcando uma espécie de climax ou de momento maior, pois
deve ser espontanea. Isso porque € necessario que o cinema, essa nova metafisica,
vire a perspectiva do discurso cientifico ao avesso, assim como o fizeram a ciéncia
moderna e a revolucdo cientifica com seu tempo. Assim como ambas, 0 cinema
constitui uma revolucao espontanea na forma de captar e analisar as coisas, pois como
arte oriunda da revolucéo industrial estara associada a espontaneidade de um instante
qualquer. E necessario que o fotograma também capte espontaneamente esse instante
gualquer.

A terceira condicdo € o fato de que é necesséario que os instantes sejam
colocados de maneira equidistante. E preciso que cada fotograma, cada frame, seja
colocado na mesma distancia do outro, para nédo “quebrar”, ou desconfigurar, o instante
gualguer captado e representado. Isso porque a continuidade ndo pode ser gerada

privilegiando temas distantes, em detrimento de outros. A quarta condicdo € a
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transferéncia dos equidistantes a um suporte, a uma fita, a uma tira, formando a
pelicula. Tudo isso é propiciado pela quinta condi¢éo, que é o mecanismo de arrasto de
imagens, que produz o continuo a partir da velocidade de arrasto dessa tira de
fotogramas.

Eis o falso movimento do cinema, tdo criticado por Bergson (DELEUZE,
1985, p. 12), porque estariamos deduzindo a imagem-movimento dos fotogramas,
quando na verdade ela seria uma ilusdo produzida a partir de posi¢cdes estéaticas. O
importante do cinema ndo é o fotograma, 0 que importa no cinema € 0 que se passa
entre. E o intervalo entre os fotogramas que constitui a matéria do cinema. Por isso, a
imagem-movimento € o movimento do falso, ocorrido no cinema como resultado real de
meios artificiais.

Essa constituicdo do cinema na continuidade incessante de movimento ainda
pode deduzir posi¢cdes paradas, afinal, posso congelar a imagem, posso criar um plano
mais estético paralisando e privilegiando o movimento em cena. Posso criar um longo
plano que nada acontece. No entanto, ndo sdo essas posicdes estaticas que
apresentam a realidade primeira do cinema, mas o intervalo no continuo ocorrido entre
os fotogramas. Capta-se o0 movimento em si gerado através de seus intervalos. Esse
entremeio, esse meio do caminho € o que Bergson denomina imagem. Por “‘imagem”
entendemos uma certa existéncia que € mais do que aquilo que o idealista chama uma
representacdo, porém menos do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma
existéncia situada a meio caminho entre a “coisa” e a “representacao” (BERGSON,
1999, p. 2).

Tal compreensao é considerada na definicdo de cinema em Deleuze (1985,
p. 16): “sistema que produz o movimento em fungdo do instante qualquer’. E um
sistema que pode ser mecanico, digital, eletrénico, que produz o movimento, a partir
dos instantes quaisquer. E necessario que haja os fotogramas, que haja o instantaneo.
N&o basta que seja, por exemplo, um jogo de sombras, ou formas que se
metamorfoseariam diferentes, porque iSso seria gerar o movimento a partir de instantes
privilegiados, seria voltar a dialética antiga das formas. O cinema néo funciona a partir
disso, mas de instantes quaisquer.

Para Deleuze (1985, p. 17), os instantes notaveis sao singularizacbes dos
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instantes quaisquer. S&o selecionados pelo cineasta, pelo estilo, sdao provocados
deliberadamente a partir dos instantes quaisquer. Os instantes quaisquer é que vao
atingir, dentro de sua propria dinamica, os instantes notaveis e gerar, enfim, os
inumeros ritmos do cinema contemporaneo, do cinema moderno e do cinema classico.

O cinema inaugura uma temporalidade viva, que ndo € mais o tempo mitico,
nem o tempo vazio, homogéneo e abstrato da modernidade, mas é um tempo que tem
uma duracao qualitativa, onde as coisas ndo estdo dadas. Aqui ha um todo em aberto,
que € o proprio filme. Isso abre alas para um pensamento inovador, que inaugura um
novo tempo para as artes, ciéncias e para propria filosofia. Deleuze vai esquematizar o
cinema, ou o conceito de imagem-movimento, em trés niveis: o primeiro é o nivel dos
conjuntos, os sistemas mais ou menos fechados, com maior ou menor abertura com o
todo, onde ficam os objetos, os corpos, as partes, enfim, o espaco. Esse € o nivel do
quadro, do enquadramento. O segundo nivel que é o corte movel da duracéo, ou seja, 0
movimento, ndo se confunde com 0S cOrpos que se movem, porque 0 movimento € a
mudanca de estado, ele € intensivo.

No movimento vamos ter as disposicdes e as transformacdes que acontecem
dentro do quadro, o que nos leva ao segundo nivel: o plano. Esse movimento que
acontece no quadro, ou mesmo nos reenquadramentos e desenquadramentos. O que
nos remete ao terceiro nivel, o do todo, da duracédo, do aberto; que é justamente o nivel
gue relne os inUmeros cortes moveis, 0s inimeros movimentos de plano, pois retne
em si todos os planos dentro de uma consciéncia impessoal, ndo apenas humana mas
cinematografica: “a Unica consciéncia cinematografica, ndo somos nés, o espectador,
nem o herdi, € a camara, ora humana, ora inumana ou sobre-humana” (DELEUZE,
1985, p. 35). Ela tem um nivel préprio que recompde 0s niveis anteriores e, pelo
menos, no cinema classico, esse terceiro nivel é dado pela montagem.

Entdo temos: 0s conjuntos no espago, 0s movimentos que articulam o todo e
0S conjuntos e a duracdo ou o tempo qualitativo: quadro, plano e montagem. Movido
por esses niveis, a partir do capitulo 3 de Imagem-movimento, Deleuze vai abordar as
guatro escolas de cinema do periodo classico, antes da Segunda Guerra mundial. Sdo
quatro diferentes estilos ou grandes conjuntos de estilos, marcados por praticas de

montagens diferentes. Entdo, a montagem ira caracterizar cada uma dessas quatro
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escolas.

A primeira, que é fundante, & a escola americana da montagem organica. A
segunda escola € a escola soviética, constituida dos cineastas pos-revolucédo de 1917,
que tem como precursor Lev Kulechov®® e Sergei Eisenstein, com sua montagem
dialética. No entanto, essa segunda ndo se opde a anterior, na verdade ela visa
aprofunda-la e superéa-la. A terceira escola é a francesa, anterior a Segunda Guerra
mundial, com Jean Renoir? e sua montagem mecanica. Por fim, a quarta é
caracterizada pelo expressionismo alemao, com uma montagem inorganica marcada
por um desvirtuamento dos pressupostos americanos, pois ndo busca aperfeicoa-la ou
supera-la, mas propor outro caminho (cf. DELEUZE, 1985, p. 75-80).

Deleuze retoma a discussdo de Bergson sobre a sétima arte, apresentada
em A Evolucéo criadora, na qual o cinema é um aparato industrial, uma arte industrial
reproduzindo uma ilusdo mecanicista do movimento. O cinema nada mais seria do que
a culminancia da ilusdo moderna do movimento, que é mecéanico, ndo sendo capaz de
trazer o novo. Toda filosofia bergsoniana é voltada ao tempo, mas ndo a um tempo
eternidade, ou ciclico. O tempo aqui se abre necessariamente para a novidade. Por isso
Bergson estd muito bem integrado a esse momento filoséfico e cientifico da virada do
século XX, que ndo marcava apenas o advento de um novo século, mas sim do novo
nesse século. O novo passou a ser uma questdo fundamental nas artes, nas ciéncias e
na propria filosofia. O conceito bergsoniano ndo € generoso com 0 cinema, que nao
passa de uma ilusdo mecanicista, na medida em que os fotogramas séo acelerados e
entao eu reconstituo o0 momento a partir de instantes fixos.

Deleuze consegue certo direito a essa critica. Nas condi¢des primitivas do
cinema, 0 mesmo ainda estava muito preso ao mecanicismo, com a camera fixa, o
plano era espacial e se confundia com o quadro (DELEUZE, 1990, p. 42). Nao havia um
plano movel, o plano era estatico, coincidia com o quadro. O tempo que era transmitido

nos filmes era igual ao tempo da filmagem, ou seja, o tempo era homogéneo, ndo havia

%% Cineasta, russo, Lev Kulechov foi, em 1920, o fundador no interior da escola de cinema de Moscou, do
E)lrimeiro curso de diregdo cinematografica. (AUMONT; MARIE, 2003, p. 175).

Nascido em Paris, em 15 de setembro de 1894, Jean Renoir ficou conhecido por seus filmes mudos
gue uniam humor e critica social. Sempre sensivel aos problemas de seu tempo, ele se tornou referéncia
obrigatoria para os cinéfilos de todo o0 mundo. Segundo as aparéncias, as atividades de Renoir o definiam
como um artista do estilo realista e participante da ag&o social. (GOMES, 2015, p. 420)
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um trabalho de aceleracdo ou de desaceleracdo, ou varias temporalidades dentro do
cinema.

No entanto, Bergson ndo conseguiu prefigurar nesses primeiros aparelhos
cinematograficos uma tendéncia, uma poténcia gigantesca, que havia dentro do
cinema. Ele n&o foi capaz de ver o devir que o cinema ainda teria de passar. De acordo

com Deleuze, no argumento de Bergson

N&o ha dualidade entre a imagem e o movimento, como se a imagem estivesse
na consciéncia e o movimento nas coisas. O que ha? Somente imagens-
movimento. E em si mesma que a imagem € movimento e em Si mesmo que 0
movimento é imagem. A verdadeira unidade da experiéncia € a imagem
movimento (DELEUZE, 1990, p. 4).

Para nosso autor, muitas invengdes, muitas artes, quando surgem, ainda nao
tem um lugar, elas ainda ndo tém um publico, uma critica, 0 que as imp6e uma
inexisténcia no mundo em que surgem. No primeiro momento, tais inovacdes tém que
se camuflar e se incluir no que existe. Uma vez disfarcadas, pois ainda ndo prontas, tais
artes vao se libertando dessas condi¢des e afirmando sua novidade. Bergson nao viu
ISSo, sequer enquanto tendéncia; por sua vez, Deleuze apontou dois caminhos de
consolidacdo do cinema enquanto arte nova. Um primeiro caminho é a mobilizacdo do
ponto de vista, ou seja, a mobilidade da camera. E um segundo caminho é a
montagem. Para o fildsofo francés, a afirmacdo do cinema se d& através desses dois
procedimentos: montagem e mobilidade da camera. Nesse sentido, Georges Didi-
Huberman, na esteira do pensamento de Walter Benjamin, resume da seguinte maneira

0 gesto de construcdo da legibilidade das imagens:

Nao se “resolvem” os “problemas das imagens” pela escritura ou pela
montagem. Escritura e montagem permitem, antes, oferecer as imagens uma
legibilidade, o que supBe uma atitude duplamente dialética (na condicao,
certamente, de compreender com Benjamin que dialetizar ndo é sintetizar, nem
regular, nem “resolver’): ndo cessar de arregalar nossos olhos de criangas
diante da imagem (aceitar a provacéo, o ndo saber, o perigo da imagem, a falha
da linguagem) e nédo cessar de construir, como adultos, a “conhecibilidade” da
imagem (o que supde o saber, 0 ponto de vista, o ato de escritura, a reflexdo
ética). Ler é ligar essas duas coisas (...), como na vida de nossas faces nossos
olhos ndo cessam de se abrir e de se fechar (DIDI-HUBERMAN, 2018, p. 70).
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Organizei o contetdo em trés sinonimias sobre o funcionamento da imagem-
movimento. A primeira sinonimia é que diz, ndo ha imagens que se tornam movimentos,
nem movimentos que se tornam imagens. A imagem ja é movimento. Movimento é um
dado imediato da imagem. Nesse sentido, Bergson afirma que o todo € constituido pelo
conjunto infinito de imagens, ou seja, todas as imagens estdo se relacionando com
todas as outras. Tudo estd em tudo. Todas as imagens agem, por todas as suas partes,
em todas suas faces, com todas as demais imagens. E um movimento infinito, de tudo
com tudo, e a0 mesmo tempo em que todos interagem com todos, todos conduzem o0s
esforcos uma das outras. Essa é a primeira sinonimia, a da interacao universal.

A segunda sinonimia € a da variacdo universal, ou seja, ndo sé todas as
imagens estdo em relacdo com todas as outras imagens, elas agem e reagem, nao
somente por acdes de contato, ndo somente transmitindo através dos seus contornos,
umas nas outras, como se fossem bolas de bilhar, como se as imagens fossem
exteriores uma das outras e, portanto, como se existissem em relacao de justaposicao,
uma do lado da outra. Elas vibram juntas, logo temos aqui uma vibragao universal. A
partir desses vinculos internos, as imagens ndo se relacionam somente por
justaposicdo, mas também por interpenetracdo, mantendo sua singularidade,
compondo um turbilhdo de vibracdes distintas.

O plano de imanéncia?, ndo s6 envolve tudo esta com tudo, como também,
tudo vibra com tudo. A segunda sinonimia é imagem=movimento=matéria. Deleuze

discorda, assim, da metafisica de Aristoteles.?> A matéria ndo é inerte, ndo é amorfa,

2.0 conceito de plano de imanéncia é o objeto do segundo capitulo do livio O que € a filosofia? Plano de
imanéncia é o horizonte de acontecimentos puramente conceituais, um horizonte “que torna o
acontecimento como conceito independente de um estado de coisas visivel em que ele se efetuaria”
gBDELEUZE e GUATTARI 1992, p. 52).

Em Aristételes, contrario a Platdo que defende o dualismo psicofisico, temos o conceito de
Hilemorfismo, a questdo da matéria (do grego hyle) e da forma (do grego morphe). Parte do principio de
que sb6 é possivel conhecer a realidade a partir das finalidades do ser. A matéria seria o principio
indeterminado do ser, ou seja, a sua esséncia, que é indeterminada, mas que é determinada pela forma.
A forma seria o principio determinado em si e determinante em relacéo a matéria. A matéria permanece,
0 substrato que permanece. Enquanto que a mudanca que é percebida nas coisas é, justamente, a forma
como se apresenta. Em sua Metafisica, Aristételes diz: “Uma vez que a alma dos animais (pois isso é a
esséncia do animado) é a esséncia segundo a definigdo, é a forma e 0 que era para ser para um corpo
de tal e tal qualidade (isto ao menos é certo: cada parte se for definida acertadamente, ndo seria definida
sem a funcgéo, a qual se dara sem sensagéo)’ (ARISTOTELES, 2002, p. 304).



31

esperando a chegada das formas, ndo é um ser passivo. A matéria esta ativa, é viva, €
fluente. Imagem=matéria. Se o plano da imanéncia € a matéria fluxo, cada corte desse
todo vai dar um ponto de vista sobre o resto, visando determinar um corte movel.
Deleuze (1985, p. 87) afirma que o plano de imanéncia das imagens-movimento ndo &
mecanicismo, é maquinismo. Maquinico e ndo mecéanico. O cinema ndo agencia
mecanicamente as imagens, agencia maquinicamente, porque o todo muda, o todo &
aberto.

No momento em que o0 mundo se torna imagem, por uma série de fatores
(historicos, politicos, técnicos, sociais), 0 cinema também permite remontar a génese
desse universo e coloca uma nova filosofia. Muito mais que as outras artes, em que
forca a propria filosofia a se repensar. Deleuze € alguém que encampa essa tarefa, que
responde ao chamado do cinema, que € coagido a pensar com 0 cinema a imagem-
movimento em si.

Entdo chegamos a terceira e Ultima das sinonimias e, a0 mesmo tempo, a
mais importante. A primeira e imagem=movimento. A segunda
imagem=movimento=matéria. E agora vamos para a terceira
imagem=movimento=matéria=luz. A imagem € também uma espécie de matéria
luminosa, um movimento da prépria luz. A luz, simplesmente, como algo gerado, como
ondulatéria ou como particula, mas também a luz como principio genético, como
principio criador. Se a primeira sinonimia é da interacdo universal e a segunda é da
variacao universal, a terceira é da propagacéao universal. A metafisica da luz, onde a luz
€ primeva dentro do cinema. A luz que se difunde universalmente em todas as direcdes,
onidirecional.

Bergson (1999) tem uma frase muito enigmatica: antes que venha o ser
humano, antes que venha o olho, antes que venham os anteparos e as telas para que
possam revelar a luz, a fotografia ja era dada, ja esta tirada em cada coisa, em todos os
pontos do universo ja tem uma fotografia dentro das coisas. Mas ela é transllcida,

porque ela ndo se revelou:

Para Bergson, é o contrario. As coisas é que sdo luminosas por elas proprias,
sem nada que as ilumine: toda a consciéncia é alguma coisa, ela confunde-se
com a coisa, isto €, com a imagem de luz. Mas, de direito, trata-se de uma
consciéncia, difusa por todo o lado e que ndo se revela; trata-se exactamente
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de uma fotografia ja tomada e tirada a todas as coisas e para todos pontos, mas
“translucida” (DELEUZE, 1985, p. 89).

Ela, na verdade, atravessa sem resisténcia todas as coisas. Nisso ha uma
subversdo do bergsonismo em relacéo a tradicao filoséfica. Na tradicao filoséfica vocé
tem um mundo escuro, a matéria escura que viria a luz da consciéncia, a luz da razéao,
que iluminaria as coisas do mundo. Nessa concepc¢do, a matéria, as coisas, nao precisa
de nenhuma luz, ndo ha necessidade de ilumind-la. O universo ndo espera o ser
humano, ndo espera o sujeito. A luz € imanente as coisas. Todas as coisas sdo dotadas
de luz. A matéria é luminosa e ja irradia pra todos os lados, sem que nada precise
ilumina-las.

O cinema origina-se da claridade enquanto tal, pois é a luz antes de chegar a
tela — a luz € condicdo essencial do cinema. A luz é a consciéncia, e a consciéncia € o
gue mais existe, pois esta em todos os lugares. Nesse sentido, o0 espirito esta presente
em todas as coisas, enquanto luz. O cinema é isso, o cinema é pampsiquista® e
imanentista. E Dionisio antes de ser Apolo. O sem fundo que determina as
profundidades, os disformes é que determinam as formas, a subjetividade € que
determina a formacao dos sujeitos, 0s vastos sistemas acentrados € que vao permitir os
centramentos (cf. DELEUZE, 1985, p. 91-92).

A imagem-movimento por si, que é o plano da imanéncia é que vai ser a
condicdo de suas demais imagens. A ideia da filosofia € pensar para além do humano.
Uma perspectiva nietzschiana de ir além do homem. O cinema cumpre essa tarefa. Ja
0 cinema classico, com suas caracteristicas préprias, cumpre essa tarefa de explorar,
de maneira diferente, uma tendéncia dionisiaca na qual a percepcdo humana é

ultrapassada, no sentido de uma percepcdo transumana, que € imanente a proprias

?* De forma literal, o termo pampsiquismo é a crenca de que tudo na Natureza seja dotado de algum nivel
de propriedade mental. Assim, tudo o que é fisico também possui um aspecto mental interior, fenomenal,
privado e acessivel apenas ao sujeito da experiéncia. No Dicionario de Filosofia, de Abbagnano, o termo
é definido como “consiste em reduzir matéria a alma, ou seja, a propriedades ou atributos psiquicos
(sendo, pois, espiritualismo). Com isso, a matéria ndo é negada (como faz o imaterialismo [v.]), mas seus
atributos fundamentais (p. ex. extensdo, movimento, etc.) sao reduzidos a agdo de forgas ou atributos
espirituais” (ABBAGNANO, 2007, p. 741).
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coisas®

A imagem-movimento, quando referida ao intervalo, se decompde em trés
tipos de imagens: imagem-percepc¢ao, imagem-acao e imagem-afeccdo. Na medida em
que o sistema da imagem-movimento € referido a um intervalo, ocorre uma
especializacéo das faces da imagem. De um lado a imagem se torna sensorial, se torna
receptiva, formando a imagem-percepcéo e desenhando nas coisas a latitude de acéao
possivel. A outra face da imagem, vai se especializar como a imagem-acéo, o lado
motor, o lado ativo ou reativo da imagem. E aquele que curva o mundo, que forma um
horizonte de mundo no qual eu tenho a poténcia de um corpo de agir esse mundo. E
entre as duas faces, o que ocupa o intervalo é a imagem-afeccdo que, segundo
Bergson, (2010) € uma tendéncia motriz sobre uma placa imovel, absorve a luz e
converte em afetos: perceber, agir e afetar.

As imagens se combinam. Cada procedimento de cinema admite diversos
tipos de imagens como norte, ndo classificando as imagens por géneros. Pode ocorrer
a imagem-afeccédo, a imagem-acao e a imagem-percepcdo em qualquer filme. As duas
tendéncias: imagem-movimento por si (imanéncia), dionisiaca, objetiva e a imagem-
movimento referida ao intervalo, apolinea, subjetiva. A Imagem-percep¢do é uma das
faces da imagem-movimento quando é referida a um intervalo, quando a imagem-
movimento se torna uma imagem especial, porque é referida a um intervalo, a
especializacdo das faces da imagem, a face sensorial, receptiva, compde a imagem-
percepcdo. Para Deleuze, a imagem-afeccao vincula rosto e primeiro plano — plano de
rosto ou close. O primeiro plano se define pelo espaco, o recorte do espaco.

Em Imagem-tempo, abordagem de nosso proximo ponto, o autor profere
consideracdes acerca do cinema moderno e sua relacdo com o pensamento filosofico,
citando referéncias cinematogréaficas do pds-guerra. As inferéncias se dardo em torno

da transicdo do cinema classico para o cinema moderno.

% Imagens tém o proposito de representar o mundo. Mas, ao fazé-lo, interpdem- se entre mundo e
homem. Seu propdésito € serem mapas do mundo, mas passam a ser biombos. O homem, ao invés de se
servir das imagens em funcdo do mundo, passa a viver em funcdo das imagens. Ndo mais decifra as
cenas de imagem como significados do mundo, mas o préprio mundo vai sendo vivenciado como
conjunto de cenas. Tal inversdo da funcéo das imagens € idolatria. Para o idolatra — o homem que vive
magicamente — a realidade reflete imagens (FLUSSER, 2002, p. 9).
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2.3 Cinema, Filosofia e Pensamento

Como se da a passagem do cinema classico para o cinema moderno na
acepcao de Deleuze? O que significa, fundamentalmente, a passagem de um cinema
de acdo para um cinema de visdo? O que causou a crise do conceito de imagem-acao
a ponto de sua substituicdo por uma imagem-visdo? Vamos esclarecer essas questdes
e analisar seu vinculo nas questdes de ambito didatico que aqui enfrentamos.

O cinema € o produto de um tipo de pensamento, ou melhor, € a forma
externalizada de um pensamento em sua dimensao estética. Tanto a filosofia como as
ciéncias e as artes, para Deleuze e Guattari, sdo criagcdes do pensamento. Portanto, de
posse dessa ideia, nosso autor vai analisar uma relacao entre cinema e pensamento. E,
mais ainda, entre o cinema e as maneiras diferentes de pensar. O importante, portanto,
no inicio desse procedimento € a ideia de que 0s grandes cineastas, assim como todos
0s artistas, ndo pensam conceitualmente. Eles pensam e se expressam através de
imagens. Deleuze inclusive polemiza, de forma mais ou menos velada, ao lancar a ideia
de que o cinema é uma linguagem, remetendo essa problemética a uma questédo
semidtica.

Acompanhemos o filésofo: 0 cinema pensa, mas pensa a partir de imagens
diferentes, ou seja, pensa em imagem-movimento e em imagem-tempo. As imagens-
movimento consistem naquilo que o autor chama de cinema classico. E as imagens-
tempo caracterizam outro tipo de cinema, chamado cinema moderno. Interessante notar
qgue na filosofia de Deleuze um termo ndo € um conceito, pois o0 conceito ja é o termo
seguido de sua definigdo. Dessa forma, as palavras “classico” e “moderno” néao
possuem em seu proferir um conceito (cf. AUMONT, 2003, p. 54-55 & 193-194), uma
definicdo universal assumida uniformemente por todos. Seu uso conceitual € algo
especifico de cada pensador, o que justifica que os termos em questdo serdo
assumidos por nosso autor como momentos de uma construcao filoséfica do cinema — o
gue para nossos fins é vital, pois identificara o proprio ato cinematografico com a atitude

filosofica que pretendemos transmitir em nossas aulas no ensino médio.
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Deleuze chamava de classico aquilo que vai do inicio do cinema, da
invencao do cinema pelos irmaos Lumiére, até a Segunda Guerra Mundial, e 0 moderno
€ aquilo que comeca durante a grande guerra, ou no pos-guerra, fundamentalmente,
tendo como marco inicial o neorrealismo italiano, indo até os seus dias. O neorrealismo
italiano ¢ o movimento cinematografico bastante importante para Deleuze, pois
demarca o surgimento do novo, do inovador, do moderno em uma arte ainda téo
recente.?®

Para apresentar a poténcia dessa ruptura, Deleuze argumenta que o cinema,
antes constituido por imagens-movimento, subordinava o tempo ao movimento. A
relacdo tempo e movimento € de extrema importancia na reflexdo filosofica, sendo
analisada por pensadores de épocas diversas.?’ O filésofo francés demarcard a
passagem do classico ao moderno a partir dessa mudanca de perspectiva em relacéo a
imagem, que em vez de subordinar o tempo ao movimento invertera a relagéo,
tornando o movimento dependente do tempo. E é isso que Deleuze chama de imagem-
movimento e imagem-tempo. A imagem-movimento € aquela que privilegia o
movimento sobre o tempo, enquanto que imagem-tempo ndo é uma imagem sem
movimento, mas € agquela em que o movimento esta subordinado ao tempo.

Portanto, o que distingue os dois tipos de imagens cinematograficas, a
classica e a moderna, é a relacdo que a imagem tem com o tempo. Uma trabalha a
partir de uma representacao indireta do tempo, a imagem-movimento, ja a outra com
uma apresentacdo direta do tempo, a imagem-tempo. Se 0 tempo ndo estiver
subordinado ao movimento, ndo sera mais vinculado a uma medicado do movimento,
representando uma libertagdo de um necessitarismo cronolégico no cinema (e no

pensar). HA um registro de um dialogo entre Godard e Georges Franju, no Festival de

% Mais do que isso, o neorrealismo italiano possui uma importancia politico-social tremenda, como bem
afirma Betella (2016, p. 26): “Nunca houve um manifesto neorrealista. Contar e ouvir a verdade nesse
tipo de narrativa talvez tenham sido a¢des que coincidiram com o desmantelamento de mistificacfes
fascistas, como as representacdes herméticas e ambiguas apoiadas pelo regime. Seja como for, um dos
preceitos neorrealistas seguido pelas narrativas aqui examinadas € o tratamento dos eventos como se o
leitor pudesse se colocar na mesma perspectiva dos personagens. Tanto a voz memorialista quanto o
narrador em terceira pessoa ndo estdo muito interessados no realismo puro, nem mesmo numa repeticao
de ideais veristas. A narrativa neorrealista, de modo geral, revela a situacé@o social e politica que constréi
a tragédia real dos grupos menos favorecidos”. Para maiores informagdes sobre esse contexto, conferir
FABRIS, Mariarosaria. O neo-realismo cinematografico italiano: uma leitura. Sdo Paulo: Edusp, 1996.

%" Sobre essa questdo tdo complexa, recomendamos o explicativo e didatico estudo de José Reis, Estudo
sobre o tempo (cf. REIS, 1996).
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Cinema de Cannes, no qual ele |é&: “Mas certamente, Sr. Godard”, teria dito o
exasperado Franju, “o senhor pelo menos reconhece a necessidade de ter um comeco,
um meio e um fim em seus filmes.” “Sem duvida”, replicou Godard, “mas nao
necessariamente nessa ordem.” (GODARD apud SONTAG, 1987, p. 119).

O cinema classico € um cinema de acéo, no qual a relagdo entre as imagens
se da pelo encadeamento senso@rio-motor. ISso porque o cinema € relacdo entre
imagens, o que nos remete ao processo da montagem.”® No cinema classico a
montagem parte da relacdo sensdrio-motora, na qual as imagens agem uma sobre as
outras a partir de um processo de acdo e reacdo. Assim, as imagens constroem no
cinema de acdo uma unidade entre elas, que Deleuze chamara de unidade organica.
No entanto, toma o cinema moderno como superior ao classico justamente por essa
ruptura na conexao logica entre as imagens na sua montagem.

Elucida entdo trés imagens basicas: percepcdo, acdo e afeccdo. Nesse
sentido, esses trés tipos de imagem, assim como sua COMpPOSiCAo, conexao e
agenciamento, correspondem, para Deleuze, a trés tipos de planos cinematograficos. A
imagem-percepcéo corresponde ao plano geral, que capta o conjunto no espaco. E o
plano mais aberto possivel. Por sua vez, a imagem-afec¢cdo € exatamente o contrario
da imagem-percepcéo. Ela é a mais fechada possivel, centrando no objeto. Em termos
de plano, € o que chamamos close. Em geral, o close do cinema é dado a um rosto,
pois ao focar o rosto mostram-se os afetos (0 que a personagem esta sentido ou
pensando). O primeiro close, segundo Deleuze, foi o0 de uma chaleira, o que demonstra
que tal técnica néo esta restrita ao rosto de “alguém”, pois qualquer objeto pode ser
rostificado, deixando-nos perceber um determinado afeto em uma imagem. O filme

“Martirio de Joana d"Arc” € um exemplo de imagem-afecc¢ao:

28 «A definicdo técnica da montagem é simples: trata-se de colar uns apés os outros, em uma ordem
determinada, fragmentos de filme, os planos, cujo comprimento foi igualmente determinado de antemé&o.
Essa operacdo é efetuada por um especialista, 0 montador, sob a responsabilidade do diretor (ou do
produtor, conforme caso)”. (AUMONT, 2003, p. 196)
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Figura 1 — “Martirio de Joana d’Arc”

Fonte: Cinemarden

Por fim, o terceiro tipo é a imagem-acdo que se liga ao plano médio. E o
plano que capta um determinado personagem num determinado contexto. ISso nos
mostra que um filme nunca é feito com um Unico tipo de imagem, jA que sempre

devemos considerar sua montagem, conexao, agenciamento®®.

O conceito de agenciamento articularia, de um lado, os processos entre 0s
elementos do mundo material dos corpos, com seus agregados de conteudo,
seus signos e corporagdes, seus corpos fisicos e corpos sociais; de outro lado,
ele conectaria as dimensfes ou transformacdes incorpéreas dos enunciados:
atos de fala, o performativo, as sentencas e juramentos, seus discursos e
significados (HOLDERBAUM, 2014, p. 893).

Ele € composicdo de diversos tipos de imagens. Para Deleuze, todos os
filmes de faroeste tem o privilégio da imagem-percepcéo, ao mostrar as planicies, plano
geral. Ao mostrar indio atacando, se vé o plano médio, a imagem-acdo. Ao mostrar o
mocinho levando uma flechada, mostrando o rosto dele, um close, vemos a imagem-
afeccao.

O cinema classico, o cinema da Imagem-movimento, se divide pela
montagem. E a montagem que da essa imagem indireta do tempo. Ela da uma imagem-

movimento encadeando diversos tipos de imagens em funcédo da acdo. Ha uma relagéo

?® O conceito de agenciamento de Deleuze e Guattari, por seu turno, diz respeito ao acoplamento de um
conjunto de relacdes materiais a um regime de signos correspondente. O agenciamento é formado pela
expressdo (agenciamento coletivo de enunciacdo) e pelo conteddo (agenciamento maquinico) (cf.
DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 16).
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muito importante entre cinema classico, cinema de imagem-movimento, e o cinema de
acdo. Dizer que h& um privilégio de movimento, significa que h&a um privilégio da acgéo.
Mas, por que Deleuze define o cinema classico como cinema de acédo? Porque o
encadeamento sensorio-motor, a acao € fundamental nesses filmes. O encadeamento
das imagens existe em funcdo da acdo. O meio age sobre um determinado
personagem, criando uma determinada situacdo. Ocorre uma reacdo, uma nova
situacdo criada por ele. O estigma geral da imagem-agcdo € essa: uma situacao, uma
acao e uma nova situacao, eis o cinema classico.

Sua crise é considerada por Deleuze como o resultado do pds-guerra, pois
ndo se acredita mais que uma situacao dé lugar a uma acdo capaz de modifica-la. O
modo de vida e do pensar no pés-guerra tornou-se pessimista demais para acreditar
numa acao transformadora. A ideia de Deleuze é que essa critica da imagem-acéo
significa um questionamento da situacdo sensorio-motor. Esse questionamento do
encadeamento desses trés tipos de imagens fez nascer o cinema moderno.

O cinema moderno introduz ou exige cada vez mais o pensamento. E um
cinema que faz pensar mais do que o cinema classico. Esse cinema que nasce durante
a guerra, fundamentalmente, com o neorrealismo, tem essa caracteristica, de fazer
pensar. Ha uma frase do Deleuze que diz que o cinema moderno é aquele que vemos e
nos perguntamos: “O que ha para ver na imagem?” Nesse novo cinema, a percepgao
nao se prolonga em ac¢éo. O cinema do tempo implica, diretamente, 0 pensamento sem
o0 intermédio do movimento.

Deleuze privilegia nesse ponto o cinema italiano, porque produziu uma critica
da imagem-acéo. A lItalia, diferente da Franca, saiu como um pais derrotado na guerra,
logo essa impossibilidade da acdo estava muito mais presente. Mas, podemos
guestionar, por que ndo na Alemanha? Simples. Primeiramente porque a guerra
preservou os grandes estudos de cinema na Italia, enquanto que na Alemanha tudo foi
totalmente arrasado nesse sentido. E, em segundo lugar, a Italia contava com uma
resisténcia.

Deleuze aponta cinco caracteristicas dessa nova imagem que é responsavel
pelo questionamento da imagem classica, demarcando a ruptura com 0 estigma

sensorio-motor da imagem-movimento. A primeira caracteristica diz respeito a situacao.



39

E a ideia de situacBes lacunais, situacdes dispersas. Vemos isso nos filmes de Roberto

Rossellini®®, “Roma, cidade aberta” e “Paisa”.

Figura 2 — Roma, cidade aberta

=

PO, ot 5

Fonte: Letras in.verso e re.verso

A segunda caracteristica diz respeito ao encadeamento das imagens no
novo cinema, o encadeamento sensoério-motor desaparece ou se torna muito fraco,
como se passasse a existir por acaso. Temos dois exemplos com Vittorio De Sica®,

“Ladrdes de bicicleta” e “Umberto D”.

Figura 3 — LadrBes de bicicleta

Fonte: Canto dos Classicos

% Rossellini “Tem uma vis&o platbnica de uma sociedade feita para e pelo fildsofo. Consequéncia: o
cineasta, como uma espécie de pensador, deve se abstrair de toda ideologia que o impeca de ver os
g)lroblemas da sociedade onde vive.” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 263).

Para Bazin, o realismo ganha, com o filme de De Sica, o seu sentido “de artistico”. Para ele, “a
reproducao fiel da realidade ndo é arte” (BAZIN, 2014, p. 324).
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A terceira caracteristica diz respeito aos personagens. As situacdes sensorio-
motoras sdo substituidas por personagens que vagam, erram, sem reagir ao que lhes

acontece. “Os Boas- vidas”, de Federico Fellini®?, ilustra bem isso.

Figura 4 — Os Boas-Vidas

Fonte: Papo de Cinema

A quarta caracteristica diz respeito a tomada de consciéncia, pois pede
lucidez, criticidade. Nessa postura tomamos consciéncia dos clichés, dos estereotipos,
dos lugares comuns nos quais vivemos. E um cinema que faz o espectador tomar
consciéncia dessas imagens sensorio-motoras, das coisas que exigem de nos. Fellini

em “Sheik Branco” é um exemplo.

Fonte: JustWatch

32 Segundo o cineasta e critico Glauber Rocha “Fellini vé e ouve mais fundo, além do nporrealismo, além
do peso cultural da Italia e da cultura mundial, Fellini € um barbaro, é o sucessor de Atila que entra em
Roma com os elefantes da imaginacéo e conquista o mundo”. (in CALIL, 1994, p. 302).
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Finalmente, a quinta caracteristica € a denuncia de um complé, organizado
pelo poder. Deleuze da importancia ao cinema ao considera-lo um veiculo de denuncia
do poder, do controle da sociedade, sobretudo exercido pela vigilancia e os meios de
comunicacao. Nesse sentido, temos como exemplo “O bandido Giuliano”, de Francesco

Rosi>.

Figura 6 — O Bandido Giuliano

Fonte: Mostra Internacional de Cinema

Essas cinco caracteristicas da crise da imagem-acdo sdo as condi¢cdes de
um novo tipo de imagem pensante. Deleuze considera, positivamente, essa imagem,
gue ndo é mais uma imagem de conexdo sensério-motora que cria situacdes oticas e
sonoras puras. Segundo Deleuze, isso impede que a percepcédo se prolongue numa
acao, possibilitando que a percepcao se relacione diretamente com o pensamento.

Ouso dizer que o cinema classico é o cinema da identidade, enquanto o
cinema moderno € o cinema da diferenca, embora Deleuze ndo afirme isso. O cinema
moderno realiza a substituicdo do cinema de acdo por um cinema de visdo, que
Deleuze chama de cinema de vidéncia. E o cinema visionario, porque nio é a simples
visdo, de uma visdo empirica, mas de uma visdo superior. E 0 uso superior da
faculdade de ver, o que remete aos principios da sensibilidade de Kant — saliente-se
gue ha sempre uma correspondéncia no pensamento de Deleuze com as presencas de
Spinoza, Kant, Nietzsche e Bergson. Para Deleuze, esse cinema moderno € um cinema

gue mostra 0 que 0s génios sensoério-motores ndo permitiam, pois ao escapar do cliché

®0 principal dispositivo formal de Rosi é certa maneira de posicionar a camera — geralmente em
tomadas aérea, e sempre distante da agdo — que funciona para subordinar personagens a suas posicoes
na paisagem social e natural. (RESTIVO, 2002, p. 52).
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cria uma verdadeira imagem.

Vemos, sofremos uma poderosa organizacdo da miséria e da opresséo. E nao
nos faltam esquemas sensdrio-motores para reconhecer tais coisas, suporta-
las ou aprova-las, comportando-nos como se deve, levando em conta nossa
situacdo, nossas capacidades, nossos gostos. Temos esquemas para nos
desviar quando é desagradavel demais, para nos inspirar resignagdo quando é
horrivel, para assimilar quando € belo demais [...] percebemos apenas o que
temos interesse de perceber em funcdo de nossos interesses econdmicos, de
nossas crencas ideoldgicas, de nossas exigéncias psicologicas. Portanto,
comumente, percebemos apenas clichés. Mas, se nossos esquemas sensorio-
motores se bloqueiam ou se interrompem, pode aparecer um outro tipo de
imagem: uma imagem otico-sonora pura [...] que faz surgir a coisa em si
mesma, literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza, em seu carater
radical ou injustificavel, pois ndo tem mais de ser justificada, como bem ou
como mal [...] (DELEUZE, 1990, p.31-32).

Adentramos assim na possibilidade da criacdo de conceitos. As obras
deleuzeanas sobre cinema focam justamente na atividade de criacdo conceitual, ndo
por acaso originam-se desse trato filoséfico do cinema conceitos como imagem-acéao,
imagem-percepcao, imagem afeccdo, imagem-cristal, imagem-lembranca, imagem-
sonho. Embora dialogue com a tradicao filoséfica e com a histéria do cinema, o que o
pensador francés nos mostra € como esse processo de criacdo conceitual desdobra
imagens produzidas pelo cinema, agora agenciadas enquanto conceitos filoséficos. O
cinema é capaz de conceituar 0 pensamento que nao era conceitual. Essa experiéncia
de Deleuze ao pensar o cinema pode ser convertida em uma didatica criadora
conceitos que pode oferecer uma efetiva experiéncia filosofica na escola. Nossos
alunos podem se debrucar sobre as imagens, conceituando-as e ressignificando-as, a

partir de suas proprias questodes.

2.4 O cinema como ferramenta didatica

Propomos aqui o conhecimento e apreensdo da perspectiva deleuzeana de
cinema como uma maneira de potencializar seu uso como ferramenta didatica no
processo de ensino-aprendizagem. Ocorre que muitos professores ja usam filmes
durante suas aulas, e o fazem com o claro e consciente objetivo de chamar a atencao

dos alunos para determinado assunto, 0 que nos impde a questéo: o que poderia lhes
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faltar para utilizar o cinema como recurso didatico efetivamente? Pois parece 6bvio a
consciéncia dos professores de que essa “ferramenta” € uma forma ludica e efetiva de
unir realidade e ficcdo em prol do processo de ensino-aprendizagem.

No entanto, o simples fato de o professor apenas usar o filme para ilustrar
um determinado conteudo € um grande problema, pois corremos o risco de tornar o
cinema o protagonista da aula, enquanto um substituto, apresentando o assunto, sem a
devida mediacdo do professor. E esse risco ndo estd na consciéncia do professor,
claro, mas no como o aluno recebe essa utilizacdo do recurso didatico. Assim como o
livro, o filme deve ser mediado e analisado, porque é fruto de uma intencionalidade®*,
ou seja, ha um grupo de pessoas, com suas intencionalidades, que atuaram para sua
consolidacéo: roteiristas, diretores, atores, produtores etc. Além de fazer parte de uma
industria com fins comerciais, propagandistas e ideol6gicos — como 0 governo nazista

fez no filme “O Triunfo da Vontade”, de Leni Riefenstah!®.

Figura 7 — O Triunfo da Vontade

Fonte: Cine Set

% Sobre a intencionalidade, Deleuze teceu comentarios nos auxiliam na interpretacdo dessa questio em
Légica do Sentido, ao analisar os corpos-linguagem em Klossowski: “Vemos como Klossowski passa de
um sentido ao outro da palavra intentio, intensidade corporal e intencionalidade falada. O simulacro torna-
se fantasma, a intensidade torna-se intencionalidade na medida em que toma por objeto uma outra
intensidade que compreende e se compreende a si mesma, toma-se a si mesma por objeto, no infinito
das intensidades pelas quais passa”. (DELEUZE, 1974, p. 205).

% Leni Riefenstahl procurou destacar sua preocupacao estética, sobretudo no quesito de valorizacao do
gue a mesma entendia por belo, objetivando proporcionar o esvaziamento do significado politico de seus
filmes para o0 nazismo (SONTAG, 1986, p. 61)
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Por outro lado, h4 professores que podem deixar isso de lado e minorizar
seu uso como uma mera ilustragdo de um momento/fato/verbete/conceito,
exclusivamente. Segundo nossa hipétese de pesquisa, deixar de discutir o processo de
construcdo, producdo e as intencbes de um filme, significa ndo utiliza-lo com toda
poténcia didatica que possui.

Sobre a ideia do filme em sala de aula, Ismail Xavier esclarece:

N&o tenho experiéncia na lida com o educativo como género especifico, e
sempre me interessei mais pelo primeiro aspecto (a dimensdo formadora do
cinema como arte e entretenimento). Nesse plano, creio relevante participar do
combate contra as simplificagbes manifestas nos discursos moralistas que
observam as imagens como um terreno suspeito e produtor dos piores efeitos
(XAVIER, 2008, p. 14).

O cinema é um instrumento para gerar discussdo em sala de aula. Sempre
pensando que essa discussao deve levar a reflexdo e a producdo de conceitos. Todas
as disciplinas vao fazer isso, cada uma a sua maneira, mas todas devem dotar a
escolha da tematica de um filme de um sentido l6gico — principalmente porque a
exibicio de um filme é a exposicdo de um pensamento, como analisamos
anteriormente. Por exemplo, exibir o filme “Tempos modernos”, de Charles Chaplin®®,
para debater a Revolucdo Industrial € no minimo despropositado, afinal essa ndo era a
intenc@o do filme. Isso ndo permite ao filme exercer sua poténcia artistica e didética.
Nesse caso especifico, € uma producdo de 1936, numa época em que os Estados
Unidos estavam saindo da Grande Depressdo de 1929. Entdo, o filme deve ser

estudado como um documento daquela época.

% Como acertadamente ressaltado por Glauber Rocha: “Chaplin conta a dialética histérica de um
proletariemigranteuropeu que pratica, através do cinema, a revolu¢do humanista do povo.” (ROCHA,
1983, p. 40)
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Figura 8 — Tempos Modernos

Fonte: Objective Solutions

Nossa hipotese € a de que o professor deve adquirir conhecimentos minimos
da arte e histéria cinematografica se quiser utilizd-la como recurso em sala de aula. O
pressuposto é simples: assim como um professor de literatura que propde o estudo de
uma obra literaria, tem que, além de ler o mesmo, para analisar e apresentar seu
contexto, seu estilo, a escola/movimento do autor, para apresentad-lo de forma
competente em sala de aula, o professor de filosofia deve ir além de assistir um filme
para toma-lo em suas aulas. Isso é necessario, inclusive, para demonstrar a I6gica de
sua exposicdo do conteudo, afinal os alunos terdo entender a relacdo da escolha
daquele filme com o tema da aula em questdo. Entender elementos cinematogréaficos
basicos € algo importante para eficaz uso deste recurso didatico. Saber o que € uma
camera? Como ela grava? Como e por que o diretor direciona nosso olhar durante o
filme? O que é e como ocorre o processo de montagem? Detalhes técnicos que, para
guem vai usar o filme em sala de aula, sdo de extrema relevancia a nosso ver.

Vilém Flusser, ao falar sobre a fotografia, expde algo que podemos muito
bem relacionar ao cinema: Nés temos que abrir a caixa preta e entender como ela
funciona. Saber o tipo de olhar que eu posso ter a partir da fotografia, ou
especificamente da lente cinematografica potencializa minha experiéncia docente em
filosofia, e consequentemente a dos alunos. Saber que nosso olhar é dirigido para a
tela por um diretor impde informar-se do como ele faz isso, de sua intengéo nisso, de
qual a historia ele queria narrar, das dificuldades em produzir isso etc. Nossa pesquisa

propds aos professores essa perspectiva em relacdo ao cinema enguanto érganon



46

didatico. Nesse sentido, Flusser adverte em relacéo a escola do futuro:

A embriaguez criadora, a arte, ocorre em todas as disciplinas. Tudo que o
homem conhece, e faz, e vivencia, pode virar beleza, se for informado pelo
mergulho no privado (...). Pois a escola do futuro ndo podera tapar tal abertura
rumo a beleza em nenhuma das disciplinas por ela irradiadas, sem correr o
risco da propria entropia, e ndo podera permitir tal abertura, sem correr o risco
da sua prépria superagéo pelo homem (FLUSSER, 2011, p. 169).

No entanto, essa perspectiva de docéncia a partir de filmes €, obviamente,
trabalhosa, pois exigir4 do professor um interesse por cinema acima da média. Quanto
a isso, lembramos que essa é uma proposta, que nosso intuito com a pesquisa era a de
contribuir com uma acédo exequivel para aulas de filosofia, cabendo aos professores
gue a adotarem, adapta-la e mesmo aperfeicoa-la a suas demandas locais — além de
ser fruto, como acima avisamos, de nossa pratica docente.

Assim, o recurso audiovisual, em nosso caso 0 cinema, em nenhum
momento deve ser pensado para substituir a leitura ou a exposi¢ao oral dos conteudos.
O filme é uma opcéo de apresentacdo de conteudos, muitos deles contidos em livros,
por isso deve ser também um estimulo para desenvolver o gosto de ler. As duas coisas
devem sempre caminhar juntas em sala de aula. Essa foi uma discussdo muito grande
no inicio da década de 1990.*” O uso do cinema em sala de aula, em projetos
escolares, pode e deve se conectar com as atribuicdes da escola e uma delas é, sem
davida, preparar a pessoa para o mundo da escrita, da leitura. Inclusive é mais provavel
que o aluno, futuramente, goste muito de cinema e procure, inclusive, ampliar sua
cultura cinematografica, se ele for um bom leitor. Obviamente, ndo quero aqui retomar
0S preconceitos contra a cultura oral. A cultura oral € muito importante, muito rica, mas
€ preciso, também, que tenhamos nocdo da dimensdo da importancia da leitura, que,
também, é um grande debate no Brasil. Isso ndo & incompativel com o uso do

audiovisual, o uso do cinema. Uma coisa alimenta a outra.

" Ainda que o cinema na escola seja uma pretensdo que data em nosso pais do ano de 1936, com a
fundacgéo do Instituto Nacional de Cinema Educativo — INCE, momento descrito por Morettin (1995), foi a
partir da década de 1990 que surgiram livros na area de didatica que focaram na orientagdo de docentes
para o uso adequado de filmes na escola, tais como: “Cinema e educagéo: orientacdo pedagodgica e
cultural de videos”, R. Azzi; “Cinema e educagao”, R. Duarte; e “Como usar o cinema na sala de aula”, M.
Napolitano.
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7 7

A experiéncia do cinema € sempre ambigua. Num certo sentido, ela é
subjetiva, emocional, fantastica. Em principio, portanto, fora desse leque de objetivos
da educacdo, embora hoje em dia trabalhe também com esses elementos. Por outro
lado, ela é objetiva (nossos olhos veem imagens), racional (pois os filmes, via de regra,
contam uma histdria a ser compreendida pelo espectador, possui um pensamento).
Estou, obviamente, preso ao tipo mais comum de cinema, 0 cinema narrativo. Num
certo sentido, pelo menos, € o0 que predomina no mercado cinematogréafico: o corte
realista, ou seja, a encenacao que nés vemos que esta na origem do filme muitas vezes
nos transmite um efeito de realidade.

Por isso, os filmes mesmo sendo ficcdo e independentes da faixa etaria ou
formacdo cultural, sempre pactuardo com a realidade daqueles que estdo na sala de
cinema. Quando assistimos a um filme na sala escura, “videando” a tela — para usar a
linguagem Nadsat do personagem Alex, no filme/livro Laranja Mecéanica, de S.
Kubrick/A. Burgess —, esse efeito de realidade se potencializa porque se esta
totalmente voltado para aquela experiéncia. Tal efeito € um dado muito importante que
o professor tem que levar em conta. Ao lado dos aspectos do devaneio, do sonho, da
fantasia, que o filme acaba suscitando também. Essa experiéncia no trabalho escolar,
ela ndo morre. Essa ambiguidade esta presente durante todo o tempo, por isso tem que
ser trabalhada pelo professor.

Todo filme, seja ficcdo ou documentério, é resultado de um conjunto de
selecbes, escolhas, recortes de perspectivas, envolvendo um leque de profissionais e
de interesses comerciais, ideoldgicos e estéticos. O professor deve partir dai, para
escolha sua de um filme como recurso a ser proposto em suas aulas. O espirito maior
de quem trabalha com o cinema em seus projetos escolares, esta em tentar decodificar
essas escolhas, discuti-las, problematiza-las. Questionar certos preconceitos €
necessario. Preconceitos, como o de que uma ficcdo ndo teria compromisso com o real
e que por isso a escolha de um documentario seria mais relevante para tratar de uma
contextualizacao histérica, ndo se sustentam ao aplicar tal proceder critico na escolha.

Muitos filmes do género fantasia, o tempo todo estdo nos passando
ideologias, visbes de mundo, valores, conceitos. Sobretudo em um cinema como o

norte-americano, que é uma grande industria, extremamente atrelada a uma ideologia
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hegeménica, que torna cada pelicula uma peca de propaganda no exterior. Ainda que,
obviamente, o cinema mantenha seu valor plural, com debates internos que podem
“perverter’ esses espurios ideais. Entdo, pensar essas escolhas é muito importante.
Elas ndo sdo 6bvias, até porque o bom cinema de género é aquele que oculta as
escolhas. Esse é o principio do cinema de maior sucesso.

A liberdade ou a criatividade do diretor, do roteirista, € mesmo do ator em
sua interpretacao, existem sempre, como em qualquer obra de arte. O que nédo desliga
a obra de arte da realidade social. O que normalmente um criador faz esta dentro de
um determinado caldo cultural, sua determinada visdo de mundo dialogando com as
dos demais, seja nos ambitos ético, econdmicos e/ou politicos. Portanto, liberdade de
criacao artistica, ndo necessariamente implica em auséncia de elos com a sociedade.
Analisar um filme, muitas vezes, é analisar para além do que o diretor quis dizer ou nédo
quis dizer. A obra € que interessa. A obra se materializa como tal, e ai, o professor, o
critico, cinéfilo, tem diante de si a obra. Ndo se trata em ficar preso em uma
determinada intencdo. O professor tem que aprender a olhar o filme e perceber sua
narrativa interna, suas contradi¢des, seus valores e além: o que um filme “datado”, com
contextos e fins especificos, poderia contribuir para visdo de nosso mundo atual? Quais
seriam as regras basicas de linguagem que estédo por trds de um filme?

Ao olharmos para um filme a partir de uma perspectiva escolar, percebemos
que o tema ndo é a mesma coisa do roteiro. Roteiro é a parte escrita do filme®. Ao lado
da montagem, € a alma oculta do filme. O roteiro € que define as caracteristicas dos
personagens, ritmo, decupagem®®, encenacdo. No roteiro j4 temos praticamente a

mensagem ideoldgica do filme, na forma de didlogos e ambientacfes. A representacdo

% Béla Balazs acreditava ser o roteiro uma obra de arte em si mesmo, como bem expde Andrew: “E tao
grande o respeito de Balazs pela selecdo apropriada de temas cinematicos que ele confere ao proprio
roteiro cinematogréfico a status de trabalho de arte independente. Assim como consideramos as pecas
de Shakespeare plenamente realizadas, mesmo quando ndo sdo produzidas, do mesmo modo Bélazs
achava que a roteiro cinematogréafico concluido poderia, eventualmente, ser lido como uma completa
transformacéo da realidade.” (ANDREW, 2002, p. 79)

% “A decupagem €, antes de tudo, um instrumento de trabalho. O termo surgiu no curso da década de
1910 com a padronizacédo da realizacéo dos filmes. (...) Estagio da preparacéo do filme sobre o papel, ela
serve de referéncia para a equipe técnica. Como muitas outras, a palavra passa do campo da realizagcao
para o da critica. Ela designa, entdo, de modo mais metaférico, a estrutura do flme como seguimento de
planos e de sequéncias, tal como o espectador atento pode perceber. E nesse sentido que André Bazin
(1958) utiliza a nocao de 'decupagem classica' para op6-la ao cinema fundado na montagem.” (AUMONT;
MARIE, 2003, p. 71).
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filmica comeca a ser feita, na medida em que o filme € encenado, gravado e editado.
Pois, caso o professor possua informacdes sobre os processos e as polémicas de
producdo de um filme, possibilitara uma discussao mais rica com os alunos.

Ao considerar a Base Nacional Comum Curricular (BNCC), notamos que a
mesma elenca certas competéncias gerais para a Educacéo Basica 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 patrtilhar
informacdes, experiéncias, ideias e sentimentos em diferentes contextos e
produzir sentidos que levem ao entendimento mutuo. 5. Compreender, utilizar e
criar tecnologias digitais de informacdo e comunicacdo de forma critica,
significativa, reflexiva e ética nas diversas praticas sociais (incluindo as
escolares) para se comunicar, acessar e disseminar informagdes, produzir

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

Assim, o filme pode ser um texto gerador de debates articulados a temas
previamente selecionados pelo professor. Ao desenvolver um plano curricular, escolho
filmes, trechos de filmes, da mesma forma que escolho textos, para provocar debates
em torno de um tema. Exibo filmes com a mesma perspectiva didatica que apresento
um texto em sala de aula, devo apenas deixar claro aos alunos que se trata de outra
linguagem. Ao ser capaz de esclarecer essa dimens&do do uso desse recurso em sala,
em meédio prazo, posso acabar com o preconceito que o aluno tem em relacdo ao uso
de filmes nas aulas — expressées como “hoje nao vai ter aula, vai ser sessao pipoca”
podem ser corrigidas. Por isso, se conseguirmos ter uma cultura escolar na qual o uso
do cinema seja considerado um documento de uso didatico, assim como o livro o €,
essa experiéncia com o cinema em sala permitira ao aluno o desenvolvimento de uma
capacidade de leitura, que se estenderd também ao audiovisual, na qual trabalha-se
com uma educacao transdisciplinar e transversal.

Em principio, todos os filmes comerciais ou artisticos, ficcionais ou
documentais, sdo veiculos de valores, conceitos e atividades ligadas aos temas
transversais com possibilidade de ir além desse enfoque por conta de uma analise

transdisciplinar, criadora de conceitos. Sobre o movimento de criagdo de conceitos,
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Gallo (2012, p. 98) ressalva:

Que fique claro entdo que a criacdo (ou recriacdo) do conceito ndo é uma tarefa
impossivel: ndo se cria no vazio, com base em nada; sdo os préprios [...]
elementos constitutivos que nos dardo a matéria-prima para nossa atividade de
criac8o ou recriagdo a partir de nosso préprio problema.

Ao utilizar um filme em sala, extraio dele véarias perspectivas visando, além
do estudo do conteudo proposto, a ampliacdo da experiéncia cultural e estética dos
alunos e do desenvolvimento de sua linguagem e interpretacdo. Por isso, € importante
fazer um levantamento do potencial pedagodgico do filme levantando algumas questdes:
O que eu quero com esse filme? Em que essa atividade se relaciona com o conjunto da
minha disciplina e da area curricular? Quais os limites e as possibilidades que essa
atividade tem para o grupo de alunos em questdo? Quais os cuidados que tenho que
ter, para que essa experiéncia cognitiva, ndo vire um bloqueio cognitivo — no sentido de
qgue os mesmos se deixem levar acriticamente pela ideologia proposta no filme?

O caminho para a elaboracdo do roteiro pedagdgico sobre um filme pode
variar, mas cremos ser relevante ao professor focar principalmente sobre seus
personagens, suas situacdes e suas referéncias. Importante trabalhar essas trés partes.
Ao fazer uma sinopse do filme, indicar 0 que se espera que 0s alunos encontrem nele
durante a exibicdo, assim os mesmos podem explorar as trés partes acima focadas,
pois as mesmas costumam ser carregadas de sentidos. Sdo sinteses de tensdes e
dilemas que o fizeram escolher esse determinado filme para esse determinado tema, e
os alunos devem ser conduzidos nesse sentido.

A primeira regra de abordagem de um documentério € ndo achar que o
documentario possui um compromisso com a verdade nua e crua. Todo documentario,
embora queira se aproximar da verdade, € um ponto de vista. Da mesma forma, ndo
devemos pressupor que toda ficcdo € um ponto de vista subjetivo/fantastico originado
da imaginac&o de quem o roteirizou, dirigiu e produziu. E possivel trabalhar elementos
da realidade social, mesmo numa ficcdo. Uma vez libertados, e libertando nossos
alunos, dessas perspectivas simplistas do uso do cinema como recurso didatico,

podemos enriquecer nossas aulas com sua aplicacao consciente e consistente.
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3 O FILME COMO RECURSO DIDATICO-PEDAGOGICO

N&o repito porque recalco. Recalco porque
repito, esqueco porque repito. (DELEUZE,
2018, p. 26)

3.1 O relacionamento entre Imagem e Ensino-aprendizagem

Sobretudo, os aparatos imagéticos revelaram-se de grande importancia para
o entendimento da realidade contemporanea, marcada por uma macica visualidade
muitas vezes assumida como algo natural, ou seja, desvinculada da histéria e de
contendas de origem ideoldgica. Mas pensar a imagem assim inviabiliza seu uso
didatico, que se d& justamente pelo contrario disso: a imagem é sempre um para noés,
que embora guarde sua pureza em si, inacessivel como a coisa-em-si kantiana, surge
como uma experiéncia estética para nds, algo a ser sentido e interpretado. Dessa
forma, este trabalho destaca a relevancia das imagens do cinema a construcao dos
saberes de Filosofia em sala de aula, jA que esta disciplina se torna cada vez mais
relevante no curriculo de ensino de todas as instituicdes escolares do pais, isso porque,
por meio dela, criancas e jovens podem relacionar-se com 0s aspectos filosoficos de
nossa tradicdo cultural e apropriar-se dessa atitude critica diante de suas realidades.

Na Filosofia avangcamos ao perceber que os mesmos fatos podem ser
considerados a partir de diferentes perspectivas, compreendendo que toda
consideracdo de fatos se da justamente a partir de uma perspectiva — seja ela
declarada ou ndo. Nossa proposta € a de prepararmos 0S jovens para reconhecer e
explicitar as ideias que se escondem por tras das imagens, dos discursos, das
narrativas, que povoam o mundo da cultura. Assim, a docéncia equivale ao ato do ex-
prisioneiro que retorna a caverna para alertar sobre os modelos originais das sombras
gue 0sS seus companheiros tomam por coisas reais, remetendo ao famoso Mito da
Caverna, de Platdo™. A analogia ao texto platbnico ndo é um acaso, pois sua

percepcdo da imagem é fantastica para nossos fins: a imagem tanto é uma expressao

00 Mito da Caverna ou Alegoria da Caverna foi narrado no livro VIl da obra mais importante de Platéo,
“A Republica”. (PLATAO, 2001)
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da verdade, quanto poderia enganar 0s nossos sentidos e turvar nossa razdo. Cabe-
nos tomar consciéncia do que as imagens sdo, para podermos interpreta-las e utiliza-
las a nosso favor. Como bem descreveu o professor José Bento Ferreira, do Colégio

Pentagono, de Sao Paulo:

Da continuidade dessas experiéncias espera-se a aquisicdo de um valor de uso
de tais imagens, capacitando o sujeito em formacdo a expressar seus proprios
pensamentos ao mesmo tempo em que se torna consciente da sua
responsabilidade sobre as consequéncias de juizos e opinides. Por isso, a
segunda versdo da Base Nacional Comum Curricular (BNCC) ndo sugere
“formas de trabalho, nomes de autores ou escolas filoséficas a privilegiar” e
reconhece “bastante liberdade de trabalho na Filosofia”, apesar do aceno ao
“contexto grego”. A énfase da disciplina ndo esta nos conteudos curriculares
(neste ou naquele filésofo), mas nos processos de aprendizagem que realizam
nossas expectativas. (FERREIRA, 2016, on line)

Justamente porque a Filosofia é bastante questionada enquanto disciplina
escolar, que se faz necesséario que os educadores tomem consciéncia de que seu
ensino ndo deve ser formalizado como mera transmissdo de informacdes, ou uma
espécie de aula sobre a “historia das ideias”. O ideal € que o professor que tem a
responsabilidade de aplicar tal disciplina tenha em mente o quanto é necessario fazer
com que seus alunos nao fiquem dependentes de recursos didaticos, confundindo-os
com o filosofar, o que faz de nossa disciplina um verdadeiro desafio pedagdgico: o foco
estd na atitude filosofica e ndo na transmissdo de informacdes historico-filosdficas,
estas serdo também um recurso. Nesse sentido, € consenso de nossas principais
referéncias no ensino de filosofia recomendar a prioridade de praticas que favorecam e
desenvolvam a capacidade critica e criadora de nossos alunos.

Por isso, partimos da hipétese de que o cinema pode ocupar o importante
papel de experimentacdo/formacdo do mundo contemporaneo, no entanto, é preciso
compreender 0 jogo entre o real e o imaginado para que o leitor/espectador decodifique
as afinidades suplementares entre verbo e imagem no movimento do imaginario. Como

bem afirma Carriére:

Nada poderia ser menos preciso do que essa Vvisdo estreitamente aritmética de
nosso mundo imaginario. Tudo pode ser drama, agdo, historia, romance,
contanto que o interesse seja mantido e que nossos ouvintes se sentem de
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olhos bem abertos e ndo nos neguem sua atencéo (CARRIERE, 2014, p. 146).

N6s vivemos em um mundo de imagens (TVs, computadores, outdoors,
impressos diversos), o que foi potencializado pela conversédo do telefone celular em
smartphones e tablets. Agora esse mundo imagético esta em nossas maos desde
criangas. Todos estamos participando dessa cultura da visualizagdo, o problema € que
estamos nos perdendo nesse black mirror, porque ndés ndo conseguimos ter uma
percepcao critica, ou seja, ndo conseguimos fazer a leitura criteriosa dessas imagens -
afinal, como acompanhar a velocidade e a quantidade de sua producdo? A escola,
principalmente, se preocupa muito com a leitura e com a escrita, 0 que obviamente néo
contestaremos, mas problematizaremos a unilateralidade dessa visdo como fora feito

por Weller & Bassalo:

0 surgimento da escrita ndo substituiu a imagem no conjunto de cédigos de
expressdo humana, pelo contrario, o visual e o0 escrito caminharam
paralelamente na constituicdo da cultura dos grupos sociais. E necessario
também reconhecer que a imagem € capaz de alcangar grupos sociais com a
propriedade que a palavra ndo tem como atingir. ldentificamos, entdo, na
imagem uma dimensdao democratica, pois a leitura/escrita, em diferentes
momentos histéricos, passou a ser tarefa de especialistas, ou restrita a
pequenos grupos. Enquanto a expressao escrita foi constituindo-se em uma
habilidade especifica, e de apropriagdo condicionada, a imagem manteve seu
carater de apropriagdo individual e coletiva para todos que as tivesse ao seu
alcance. (WELLER; BASSALO, 2011, p. 285-286)

Cientes dessa percepgéo, e de como o0 mundo contemporéaneo reduziu ainda
mais a influéncia da escrita em relacdo as imagens, a escola deve discutir e se
organizar também em torno de uma pedagogia das imagens, colocando-as na
perspectiva interdisciplinar. A docéncia deve dar atencéo a esse tema em sua formacgao
basilar e continuada. Ao investigar como tal recursos didaticos (fotografias, videos,
documentarios, pinturas e, em especial, 0 cinema) podem ser aplicados as aulas de
Filosofia, especificamente no ensino médio, aprendemos que 0 processo de ensino-
aprendizagem em nossa atualidade ndo pode se furtar dos mesmos, pois sdo de uma

eficacia impar. Assim, cientes da relevancia do tema, coube apresentar uma proposta
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as questdes do como utilizar as imagens cinematogréficas em sala de aula e de qual
seria o0 papel das mesmas no ensino de filosofia.

A curricularizacdo da Filosofia no ensino médio teve o propdsito de despertar
no aluno o interesse de criar o habito de pensar criticamente, de apresenta-lo a
necessaria atitude de sempre reaprender formas de ver o mundo - tal como,
analogamente, ocorreu com o personagem Louis de Pointe du Lac, na cena em que é
transformado, em “Entrevista com o vampiro”, de Neil Jordan (Figura 9), onde o
personagem é surpreendido por ser encarado por uma estatua, imagem que marca o
novo mundo que a ele se abriu. Ao aluno, devemos oferecer uma nova visdo das

questdes fundamentais que o cercam e estimula-lo a sair do cobmodo senso comum.

Figura 9 — “Entrevista com o vampiro”

Fonte: Pinterest

Uma das propostas metodoldgicas mais aceitas é a de orientar os alunos
através de uma sequencia de aula dividida em quatro momentos: Sensibilizacéo,
Problematizagdo, “Investigagdo” e, enfim, “Conceituagdo”, sendo esse Uultimo o
resultado da experiéncia fundamental do pensamento que permite assim a equacao de
um determinado problema (cf. GALLO, 2007, p. 26). Essa proposta esta vinculada a

ideia de criagao de conceitos de Deleuze & Guattari, em “O que é filosofia?”:

O filésofo € o amigo do conceito, ele é conceito em poténcia. Quer dizer que a
filosofia ndo é uma simples arte de formar, de inventar ou de fabricar conceitos,
pois os conceitos ndo sdo necessariamente formas, achados ou produtos. A
filosofia, mais rigorosamente, é a disciplina que consiste em criar conceitos [...]
Criar conceitos sempre novos, é o objeto da filosofia. E porque o conceito
precisa ser criado que ele remete ao fildsofo como aquele que o tem em
poténcia, ou que tem sua poténcia e sua competéncia [...] Os conceitos ndo nos
esperam inteiramente feitos, como corpos celestes. Ndo h& céu para os
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conceitos. Eles devem ser inventados, fabricados ou antes criados, e ndo
seriam nada sem a assinatura daqueles que os criam [..] Que valeria um
filosofo do qual se pudesse dizer: ele ndo criou um conceito, ele ndo criou seus
conceitos? (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 13-14).

Através da concepcao de ensino de filosofia como oficina de conceito, Gallo
propde que uma aula de filosofia se converta em uma “Experiéncia do pensamento”, o
que expressou em seu livro didatico, recomendado para o ensino médio no PNLD de
2018 (GALLO, 2016). Gallo sintetiza nessa obra seu pensamento curricular da filosofia
no ensino médio, considerando a propria caracteristica desse nivel de ensino, como ja

tinha alertado anteriormente:

Ora, nossos curriculos de ensino médio sdo absolutamente cientificos. Na
mesma medida em que possibilitam o exercicio dessa poténcia (quando o
possibilitam, pois na maioria das vezes temos um ensino instrumentalizado e
conteudista da ciéncia), acabam por desprezar as poténcias da arte e da
filosofia. Penso que esta seja uma justificativa pertinente para a presenca da
filosofia nos curriculos da educagdo média: a busca de um equilibrio entre as
poténcias da arte, da ciéncia, da filosofia, de modo que os jovens possam ter
acesso a essas varias possibilidades de exercicio do pensamento criativo.
(GALLO, 2007, p. 21)

Nessa proposta, levantar um problema existente deve ser uma preocupacao
constante do professor, no sentido de despertar a consciéncia do aluno quanto as
questbes que afetam sua vida de uma forma ou de outra, pois mesmo que nao
encontremos respostas as questfes impostas, iremos encaminha-lo no sentido de
compreendé-las, encontrar um sentido para sua existéncia. Dessa maneira, formaremos

pessoas capazes de indagar sobre tudo e tomar decisfes mais seguras e construtivas.

3.2 0O uso derecursos audiovisuais

Até aqui, elencamos varias formas de justificar a presenca do audiovisual na
escola. A mais tradicional justificativa é a que considera a socializacdo das ideias
propostas em sala aos alunos. No entanto, poderiamos ser mais pragmaticos,

justificando que, dentre as artes, o cinema tem um alcance maior no mundo
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contemporaneo, que o torna um recurso mais efetivo para as atuais geragdes — e iSso
devido aos servicos de Streamings. Notemos que hoje a producédo cinematografica
(filmes, documentarios, séries) é muito maior que nossa capacidade de consumi-la. O
gue pode ser ainda mais ampliado ao pensarmos o audiovisual para além do cinema,
pois cada um de nés se tornou um produtor de conteldo para as redes sociais —
cabendo-nos a denuncia de que as pessoas deixaram de viver a dimensao estética dos
fatos/momentos, para os gravarem e postarem.

Essa dimenséo estética, identificada com nossa experimentacdo de si, dos
outros e do mundo, torna possivel a producédo de processos de subjetivacao, que Poe
em perspectiva as regras morais cristalizadas pelas tradigdes, o que poderia formar as
novas geracbes a uma constante e necessaria atualizacdo de nosso modo de
existéncia, pautado pelo ideal de uma vida potente. Propor um ensino enquanto
experimentacdo do pensar e do existir, a partir das ferramentas conceituais que a
filosofia da diferenca fornece, significa criar processos de subjetivacdo para liberar
Nnosso pensamento das amarras da abstracéo vazia e transcendente.

Trata-se de compreender a importancia de uma alfabetizacdo midiatica e
informacional, o que ndo é apenas uma urgéncia na educac¢ao brasileira, mas mundial,
como a prépria UNESCO prop&e em suas acoes de alfabetizacéo audiovisual.**

Tal alfabetizacdo de alunos e sociedade em geral, além da formacao docente
para sua execucao e fruicdo, estdo vinculadas a consideracdo de nossa dimensao
estética, por vezes desconsiderada no processo educativo. Um filme mexe com a alma,
mexe com a catarse humana. Esse elemento catartico é algo que os jovens infelizmente
nao estdo acostumados a ter, pois depende da consideracdo dessa sensibilizacdo na
elaboracdo das aulas. Afinal, vocé precisa saber o que esta olhando e como vocé deve
olhar para ver realmente esse elemento proposto pelo professor. Cabe ao professor
conduzir as criancas e jovens a uma sensibilizacdo, ou seja, a experimentar a

profundidade da mensagem passada por uma obra de arte.

*1 O Marco de Avaliacdo Global da AMI da Unesco compreende essa educagdo como: “Competéncias
essenciais (conhecimentos, habilidades e atitudes) que permitem aos cidaddos o engajamento eficaz
com a midia e outros provedores de informacdo, bem como o desenvolvimento de habilidades de
pensamento critico e aprendizado continuo para se socializarem e se tornarem cidaddos ativos. A
expressao “pessoa com competéncias em AMI” é uma versdao mais curta para “pessoa com as
competéncias em alfabetizacdo midiatica e informacional”.” (UNESCO, 2016, p. 145)
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Nesse sentido, Herbert Read deduz que, se existe um tipo de individuo
melhor que outros, este seria o artista, muito embora admitindo que nao existe um tipo
“artistico”, pois:

Todos os tipos tem sua atitude artistica (isto €, estética), os seus momentos de
desenvolvimento espontaneo, de actividade originativa. Todo homem é uma
espécie caracteristica de artista e, na sua actividade originativa, no seu jogo ou
trabalho (e numa sociedade natural, j4 o dissemos, ndo deve haver distingdo
entre a psicologia do trabalho e a do jogo), esta a fazer mais do que a exprimir-
se: estd a manifestar a forma que a nossa vida comum devia tomar na sua
revelagdo (READ, 2007, p. 372).

Nesse sentido, Pasolini se expressa:

Nada como fazer um filme obriga a olhar as coisas. O olhar de um literato sobre
uma paisagem, campestre ou urbana, pode excluir uma infinidade de coisas,
recortando do conjunto sé as que o emocionam ou lhe servem. O olhar de um
cineasta - sobre a mesma paisagem - ndo pode deixar, pelo contrario, de tomar
consciéncia de todas as coisas que ali se encontram, quase as enumerando.
De fato, enquanto para o literato as coisas estdo destinadas a se tornar
palavras, isto €, simbolos, na expressdo de um cineasta as coisas continuam
sendo coisas: 0s signos do sistema verbal sdo, portanto simbdlicos e
convencionais, ao passo que o0s signos do sistema cinematografico séo
efetivamente as proprias coisas, ha sua materialidade e na sua realidade.
(PASOLINI, 1982, p. 23)

Assim, a educacdo audiovisual a partir do cinema é, transversalmente,
vinculada a competéncias de outras artes, pois trabalha com uma série de nocdes de,
proporcionalidade, angulos, enquadramento, etc., 0 que ainda impde uma
compreensao transversal na aplicagcdo desses recursos em uma aula de filosofia. O
audiovisual pode ser uma espécie de antidoto ao formalismo vazio de uma aula dita
“tradicional”, pois ao pressupor uma necessaria transversalidade, pode interagir com os
interesses dos alunos e abri-lhes novas experiéncias.

Nossa pesquisa-acdo* abordou aspectos da realidade escolar vinculado a
aplicacao do cinema em aulas de filosofia, repensando tanto a teoria quanto a pratica

do professor da Educacao Basica ao utilizar o cinema como ferramenta didatica.

2 Como pesquisa-agao entendemos: “um tipo de pesquisa social com base empirica que é concebida e
realizada em estreita associagdo com uma acdo ou com uma resolucdo de um problema coletivo e no
qual os pesquisadores e 0s participantes representativos da situacdo ou do problema estéo envolvidos de
modo cooperativo ou participativo” (THIOLLENT, 1986, p. 14).
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3.3 Aimagem cinematografica em sala de aula

Dependendo da pelicula abordada, podemos criar uma experiéncia de tunel
do tempo nos alunos, ou seja, O que verem surtirh um efeito em suas realidades,
sobretudo na crianca e no adolescente, que passam por um processo de formacao
mais dindmico. Por isso, a preparacdo dos professores enquanto mediadores entre o
recurso didatico, o conteudo da aula e a aprendizagem dos alunos é um momento vital.
Mas como mediar um recurso didatico que ndo domina ou conhece a producdo e
execucao? Para que os mesmos entendam o que € um filme, sua producao, objetivos e
perspectivas, devem possuir um conhecimento minimo do que tratamos até aqui. Nesse
sentido, a visdo deleuzeana €-nos favoravel, pois ao demonstrar como o0 cinema pensa
e € pensado permite-nos mediar sua aplicacdo em sala de aula.

No entanto, ndo podemos negar que a experiéncia do cinema € ambigua,
porque subjetiva, emocional, fantasiosa. Nunca assistimos aos filmes de uma maneira
idiossincratica. Nossa formac&o nos torna mais ou menos atentos a ver certas coisas e
outras ndo, ou seja, estamos dentro de regimes visuais. O cinema foi incorporado as
culturas, de forma que, principalmente na infancia e adolescéncia, adotamos certos
vicios de visdo e percepcédo cinematogréafica, que acabam dando certo enquadramento
a essas subjetividades. Ainda que sejamos impactados de maneiras diferenciadas, nédo
devemos desconsiderar em nossa docéncia 0s condicionamentos que temos ao ver um
filme. Se considerarmos que cada filme esta imbuido de intencionalidade e ideologias, 0
cinema torna-se algo muito objetivo. Enquanto espectadores, vemos imagens
(percepcéo), e almejamos captar-lhe o sentido ou vivenciar as sensacgdes e sentimentos
gue a histdria oferece, via roteiro, enquadramento ou interpretacdo. N6s temos que
decodificar essa historia.

Ja comentamos que todo filme, ficcdo ou documentario, é resultado de um
conjunto de selecdes, escolhas, recortes, perspectivas, que envolve um leque de
profissionais e de interesses comerciais, ideoldgicos e estéticos. O uso do cinema na
educacdo escolar depende da compreensédo da natureza do mesmo enquanto um
conjunto de regras e escolhas. O grande desafio do professor nesse sentido é o de

entender tais regras e escolhas da linguagem cinematograéfica.
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Conciliar a tematica curricular com a projecdo do filme em sala de aula
cobra-nos o conhecimento da linguagem daquele material que estd sendo usado. Esse
é o grande desafio. E importante o professor se preparar, conhecer um pouco da
histéria do cinema, um pouco de linguagem do cinema, para comecar a trabalhar com
filmes como recurso didatico. Quanto mais o professor dominar essas questdes, mais
facil vai ser sua aplicacdo em sala.

No entanto, ndo confundamos nossas exigéncias de dominio, por parte dos
professores, desses saberes técnicos e historiograficos do cinema com um elemento
necesséario a formacao docente, jA que inUmeros excelentes professores podem nao
recorrer a esse recurso para bem executar sua funcdo docente. Nossa questao aqui €:
e se 0 professores optar por seu uso, 0 que ele deve saber para bem executar esse
intento? E uma vez que nos capacitemos, como podemos usar tudo isso em sala de
aula? Toda essa questdo da linguagem, do conteldo, das situagcdes? Como mobilizar
tudo isso para a sala de aula? O cinema em sala de aula € um elemento provocador de
debates e reflexdes que, no que toca aos alunos, vao além dos aspectos técnicos e
estéticos do filme. Cada obra cinematografica € um documento em si, ou seja, articula-
lo a elementos curriculares de nossa disciplina é uma abordagem necessariamente
interdisciplinar. Pensar um filme escolhido para um determinado tema, requer a
compreensdao do como devemos apresentid-lo aos alunos. Cabe apresenta-lo da
mesma maneira que um texto de filosofia? Essa perspectiva de entrecruzar o que o
filme prop6e com a tematica a ser debatida em sala e aula é uma condicdo para seu
uso didatico. Nesse sentido, o uso do audiovisual ndo pode ser desconsiderado na
escola:

Ndo basta, portanto, introduzir na escola o video, televisdo, computador ou
mesmo todos os recursos multimediaticos para se fazer uma nova educacdo. E
necessario repensa-la em outros termos, porque € evidente que a educagao em
uma sociedade dos mass media, da comunicacdo generalizada, ndo pode
prescindir da presenca desses novos recursos (PRETTO, 2009, p. 112).

O filme pode ser utilizado como um incremento de determinado conteddo
disciplinar, previsto nos parametros curriculares. Alias, tradicionalmente esta é a forma

mais comum de tratamento do cinema em situacdes escolares. Vale registrar que o
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filme como ilustracéo, incremento e reforco de um contetdo curricular, com excec¢ao do
ensino de linguas estrangeiras, ndo é a forma mais adequada, metodologicamente
falando, de se utilizar o cinema na escola, embora possa ser a mais comum.

A rigor, qualquer disciplina pode trabalhar com o cinema em sala de aula. E
preciso, no entanto, que o professor comece pelas perguntas fundamentais: O que eu
qguero com esse filme? Em que essa atividade se relaciona com o conjunto da minha
disciplina e area curricular? Quais os limites e as possibilidades que essa atividade tem
para o grupo de alunos em questao? Ao longo do ano, que outros filmes poderiam ser
conversar com esses procedimentos? Sobre as interpretagcdes que 0s alunos possuem

sobre o filme, Bittencourt alerta que:

E preciso preparar o aluno para leitura critica de filmes, comegando por uma
reflexdo sobre os filmes que eles assistem. Como escolhem um filme para
assistir ou quais os atraem? Preferem filmes que atinjam sentidos e as
emocdes, para que ndo seja preciso nhenhum trabalho intelectual?
(BITTENCOURT, 2004, p. 376).

Essa experiéncia intersubjetiva proposta pelo professor ao recorrer ao
recurso audiovisual permitirhA aos alunos o desenvolvimento de sua capacidade
cooperativa, ou seja, na enriguecedora condi¢do de ser espectador, critico e debatedor
das ideias expostas no filme. Em O abecedario de Gilles Deleuze (1988-1989), chama a

atencao o verbete P de professor, onde o filosofo comenta que

Para mim, uma aula ndo tem como objetivo ser entendida totalmente. Uma aula
€ uma espécie de matéria em movimento. Numa aula, cada grupo ou cada
estudante pega o que lhe convém. Uma aula ruim é a que ndo convém a
ninguém [...]. Uma aula é emoc&o. E emogdo quanto inteligéncia. Sem emocao
ndo ha nada, ndo ha interesse algum.

Desta forma, pode o cinema surgir como primordial mecanismo a
aprendizagem filosofica, cabendo aos docentes de Filosofia o desenvolvimento de
atividades a partir da rigueza de suas imagens, como elementos didatico-pedagogicos
em suas salas de aulas. Aqui atentamos para as dificuldades nisso implicadas,

sobretudo, ao levar a cabo todas as suas problematizacfes, no que tange ao que tém
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propriamente de filoséfico, e ndo tdo somente qualifica-las como mero recorte de um
propenso conteudo ou teméatica a ser trabalhado em sala de aula.

O cinema na escola tem fins especificos, ndo sendo sua exibi¢cdo o principal,
mas 0 que ocorre posterior a ela. Como educadores, nos interessamos por sua

aplicacédo didética.

3.4 A utilizacdo da tecnologia na aprendizagem filosofica

O cinema é uma possibilidade de encontro. Encontro com mundos
desconhecidos e surpreendentes — seja porgue inventados, seja porque distantes de
nos. A experiéncia do cinema nado se restringe a ensinar e aprender algo, mas em ser
um ponto de encontro com mundos diversos, e com diversas concepc¢ées de mundo.*®
Nesse sentido, é ingénuo pensar que o uso do cinema em sala de aula possa ser
totalmente controlado pelo professor em seu uso didatico no que toca as percepcdes
dos alunos em relacdo ao filme apresentado. Ndo h& como retirar da arte
cinematografica sua caracteristica mais bela e potente, que é de encontrar. O cinema
nao precisa se preocupar com o estatuto do certo ou errado, ja que sua arte esta no
expressar dessas possibilidades de ser e fazer, que serdo expostas as sensacdes, aos
perceptos e afectos** de cada espectador.

O cinema surge como ferramenta metodolégica e uma opcao educacional a
exploracdo de temas e conceituacdes filoséficas. As representacbes de verdades e
pretensas universalidades que sao demonstradas no cinema podem ter ja sido

descritas por outras artes ou ciéncias, porém o trato cinematogréafico é expressivamente

S w. Dilthey dedicou um importante ensaio a essa questdo, no qual explica que: “As mundividéncias
desenvolvem-se em condi¢Bes diversas. O clima, as racas, as nacdes determinadas pela histéria e pela
formacdo estatal, as delimitacbes de épocas e periodos temporalmente condicionadas, em que as
nacdes entre si cooperam, congregam-se para gerar as condicdes que actuam na origem da
multiplicidade das concepg¢des do mundo. A vida que brota em condi¢cdes tdo especializadas é muito
diversificada, e assim o € também o proprio homem, que apreende a vida. E a estas diversidades tipicas
acrescentam-se as dos individuos singulares, do seu meio e da sua experiéncia vital. Assim como a Terra
esta coberta de inumeraveis formas de seres vivos, entre os quais se desenrola uma luta constante pela
existéncia e pelo espaco mais amplo, assim se desenvolvem no mundo humano as formas da concepcéao
do mundo e lutam entre si em vista do poder sobre as almas.” (DILTHEY, 2020, p. 17)

* Afinal, “Os perceptos ndo mais sdo percepcdes, sdo independentes do estado daqueles que
0s experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afeccfes, transbordam a forca
daqueles que séo atravessados por eles. As sensacfes, perceptos e afectos, sao seres que

valem por si mesmos e excedem qualquer vivido” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 213).
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distinto. A proposicdo de uma tematica pode ser mais profunda vista pelo olhar do

cinema.

O cinema pode estabelecer uma praxis pedagdgica essencial na
contemporaneidade, visto a natureza da pluralidade de imagens, que séo
produzidas e recriadas permanentemente, ao modelar a imaginacdo e
representar diversas realidades na monotonia dos sujeitos. Pode auxiliar como
guia ao debate da acdo filos6fica, o qual, sob a linha ficticia de uma
representacdo de realidade, pode motivar o crescimento cognitivo do
espectador, defronte a uma problematizacdo presenciada no enredo e nos
temas, talvez podendo estabelecer um entendimento da realidade. (FISCHER,
2007, p. 292)

O cinema é objeto de estudo de diversos campos do conhecimento, tais
como filosofia, teoria literaria, semiologia ou psicanalise. A compreensao de Deleuze,
no entanto, é original em relacdo aos demais casos: para o filésofo, o cinema ndo € um
recurso ou mesmo um objeto de estudo, mas sim um campo de conhecimento que atua
de forma conjunta com outros dominios do pensamento, tais como a literatura, artes
plasticas, ou a propria filosofia. Deleuze entende, assim, que nenhuma dessas areas é
inferior, ou menos abstrata, especulativa ou reflexiva do que as outras. Pelo contrario,
ao investigar os procedimentos que 0s cineastas utilizam para pensar através de seus
filmes — como as composi¢cdes dos planos, os movimentos das personagens, 0s cortes,
percebemos que as obras cinematograficas conseguem alargar conceitos como tempo,
espaco, movimento, imaginario, real.

Assim como todas as artes, 0 cinema deve ser visto cCOmo acesso a nosso
direito a cultura, ocasionando uma formacdo emancipatéria. Cientes disso, 0s
professores que optam por utiliza-lo como recurso didatico sempre devem perguntar
aos alunos: O que vocés sentiram? O que vocés entenderam? O que vocé viu de
diferente? Essa poténcia de tirar do lugar, de inventar novos mundos, que esta presente

no cinema, € uma dimensao ludica que ndo pode faltar na formacao de professores.
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4 O ENSINO DA FILOSOFIA POR MEIO DO CINEMA

A profundidade é o lugar da luta que ora atrai
0 espaco para o sem-fundo de um buraco-
negro, ora o puxa para a luz. (DELEUZE,
1985, p. 130)

4.1 O ensino da filosofia por intermédio do cinema

Deleuze criou diversos conceitos e um extenso vocabulario, valorizando a
expressao literaria em seu pensamento. Segundo ele, ndo existe um conteudo novo
sem uma expressao nova, por isso, uma das marcas de sua filosofia € o envolvimento
com a literatura e o cinema — a arte como suporte ao novo. O vigor, o inusitado, o
inspirador e a consisténcia que marcaram seu pensamento justificam a relevancia das
obras deleuzeanas para o campo da educacao.

Durante a elaboracdo da intervencdo em nosso estudo, na perspectiva de
uma pesquisa-acao, surgiu a ideia de uma proposta voltada para a abordagem do
cinema no ensino de filosofia. Pensamos, entdo, em intitular essa proposta de
ESTACINE, a juncdo, em forma de trocadilho, das palavras ESTACIONAR e CINE
(prefixo de cinema), dado a partir da juncéo inicial, ESTACIONE. Ao propor uma andlise
filoséfica da imagem cinematografica a estacionamos, a paramos, tornando-a
semelhante a pintura e a fotografia, mas fazemos isso sem desconsiderar as
caracteristicas do movimento no cinema, supramencionadas. ISso porque vimos que
existe uma mudanca qualitativa em sua origem, que o descola completamente da
imagem estatica, marcando seu diferencial. Para isso, ancoramo-nos na clareza da

conclusdo de Aumont:

O cinema, por construcdo, é tudo exceto uma arte do instantaneo: por mais
breve e imovel que seja um plano, ele jamais serd a condensagdo de um
momento Unico, mas sempre a impressédo de uma certa duracdo. Pode-se falar
a pouco de formas do tempo na pintura, foi por metafora, ja que o tempo,
acabamos de ver, s6 pode ai ser representado, e sob uma certa forma. O
cinema, o plano, a vista cinematogréfica sdo, em compensacdo, tempo em
estado puro (AUMONT, 2004, p. 100).
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Ao néo restringirem o filosofar apenas ao papel de uma reflexao reprodutora
da realidade, ou ao repetir o que os filésofos pensaram sobre a realidade, Deleuze e
Guattari®® construiram um conceito de filosofia inovador, respondendo a pergunta “O
que ¢ a filosofia?” (1991) de forma muito direta e objetiva: a mesma seria a atividade de

criagéo de conceitos.

Assim, o conceito ndo deve ser procurado, pois ndo estd ai para ser
encontrado. O conceito ndo é uma ‘entidade metafisica’, ou um ‘operador
l6gico’, ou uma ‘representacdo mental. O conceito é um dispositivo, uma
ferramenta, algo que é inventado, criado, produzido, a partir das condi¢des
dadas e que opera no ambito mesmo destas condi¢bes. O conceito € um
dispositivo que faz pensar, que permite, de novo, pensar. O que significa dizer
gue o conceito ndo indica, ndo aponta uma suposta verdade, o que paralisaria o
pensamento; ao contrario, 0 conceito é justamente aquilo que nos pde a pensar.
Se o0 conceito é produto, ele é também produtor: produtor de novos
pensamentos, produtor de novos conceitos; e, sobretudo, produtor de
acontecimentos, na medida em que é o conceito que recorta 0 acontecimento,
gue o torna possivel. (GALLO, 2008, p. 51-52).

Isso é uma inflexdo muito forte em relacdo a tradicdo filosofica. Sabemos,
desde os gregos, que a filosofia € pensada como uma espécie de contemplacdo. O que
fazem Deleuze e Guattari quando dizem que a filosofia consiste numa atividade de
criacdo de conceitos? Vao dizer que a filosofia é a prépria vida ativa, a filosofia ndo é

uma vida contemplativa. A vida do filésofo, a acao do filésofo € uma acéo de criacao.

O conceito de Deleuze que serviu como base para o desenvolvimento da
intervenc&o foi o de rizoma“®. Deleuze e Guattari tomam essa palavra da botanica, pois
refere-se a um tipo especial de raiz. A grama, por exemplo, € um rizoma. Tem a

caracteristica de proliferar e se espalhar pelo terreno. E essa a questio que o0s

** Foi um francés psicoterapeuta, filésofo, semiélogo e ativista. Fundou a esquizoandlise e a ecosofia e é
mais conhecido por suas colaboragdes intelectuais com Gilles Deleuze, principalmente em Anti-Edipo
(1972) e Mil Platés (1980). Para maiores informacfes consultar DOSSE, 2010, p. 29-43.

“ Um rizoma ndo comeca nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-
ser, intermezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é alianca, unicamente alianca. A arvore impde o verbo
‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a conjungdo ‘e... e... e...” Ha nesta conjuncao forgca suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 36)
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pensadores usam para pensamento filosofico, a de ser uma proliferacdo e
espalhamento, com multiplas conexdes, sem centro e sem hierarquia.

E é essa conexdo com o rizoma que nossa intervencdo propés. Como as
acOes previstas nessa pesquisa sao de carater replicavel, na medida do real potencial
de seu enfoque, assim como um rizoma, objetivou proliferar e se espalhar para outras
areas de conhecimento, ainda que voltada para o ensino de filosofia.

Na imagem cartesiana do conhecimento arvore ha uma hierarquia. Se vocé
quer conectar os varios galhos ramificados, isso tem que passar por um tronco,
centraliza o protagonismo do processo. Como ha um centro, que € o tronco, vocé sé
consegue conectar duas pontas, passando pelo centro. O dialogo entre os saberes é
tutoriado por esse centro incontornavel. O rizoma, por sua vez, pode se conectar de
infinitas maneiras. O rizoma n&do tem comeco nem fim, mas sempre um meio pelo qual
ele cresce, transborda. Ele ndo é feito de unidades, mas de dimensdes, ou antes, de
direcbes movedicas, conexdes, bifurcacbes, encontros imprevisiveis. Diferentemente
das arvores ou de suas raizes, o rizoma conecta um ponto qualguer com outro ponto
qualquer.

Segundo Deleuze, a filosofia € como uma caixa de ferramentas da qual
dispomos daquilo que precisamos para solucionar nossos problemas, de acordo com a
forma que queremos trabalhar. O rizoma estd conectado com isso tudo. Pensar um
curriculo rizomatico é pensar, entdo, que ndo ha um plano definido de anteméo, que
seria a disposicdo de uma série de ferramentas, de uma série de elementos, que o
estudante poderia dispor a sua maneira e segundo 0s seus problemas, criando o seu
proprio fluxo, seu préprio processo, seu proprio desenvolvimento. Se a ideia é a da
multiplicidade, n6s ndo temos um curriculo e uma escola, mas nés temos mdultiplos
curriculos, multiplas escolas e mudltiplos processos educativos, tanto quanto sao 0s

estudantes que ali estéo.

Podemos pensar rizomaticamente o curriculo. Pensar na dire¢cdo de um
curriculo descentralizado e sem hierarquia. Isso se conecta fortemente com a ideia de
aprendizagem que Deleuze trabalha. E uma nocdo que ndo ha hierarquia. O
aprendizado depende de todo um regime de signos, de uma série de conexdes que o
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estudante faz e de conexdes de sentido que ele faz com coisas que, as vezes, estdo
muito alheias aquilo que é o discurso do professor. O professor pensa em uma
determinada situacdo, coloca determinados elementos, mas como o estudante vai

dispor desses elementos e como vai organizar, € um trabalho dele.

4.2 A utilizagado do filme em sala de aula: Limites e Possibilidades

Nesse sentido, a pesquisa articulou um grupo focal, formado por professores

de filosofia das escolas estaduais localizadas no municipio de Caucaia — Ceard*”:

1. Vinte professores envolvidos, em dezesseis escolas do municipio de Caucaia -
Ceara;

2. Nove Escolas de Ensino Regular - EEM,;

3. Quatro escolas de Tempo Integral - EEMTI,

4. Duas escolas de Educacéo Profissional - EEEP.

5. Um Centro de Educacéo de Jovens e Adultos — CEJA.

Formado apenas por professores, o grupo focal apresentou aos participantes
a instigante percepcado deleuzeana sobre o cinema como forma de levar aos
profissionais o audiovisual como mecanismo eficaz e viavel como resposta a seu
guestionamentos didaticos nas aulas de filosofia, como indutor de discussfes em sala
por parte de estudantes. Assim, apresentamos essa metodologia didatica de base
deleuzeana como o compor de um conceito de problema, através do qual acontece o
ensino-aprendizagem. O cinema é um 6timo recurso porque nao visa apenas a solucao
de problemas, mas, também, a criagdo/invencéo/percepgdo de problemas, o que
subverte a orientacdo da discussdo sobre o processo de ensino-aprendizagem. Aos
estudantes cabe ter direito aos proprios problemas, e a filosofar sobre eles. Diz

Deleuze:

" Cabe salientar que as dez Escolas Indigenas — EDEFM, localizadas no municipio, ndo participaram da
pesquisa por ndo conter a disciplina de Filosofia em seus curriculos.
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Fazemos acreditar que a atividade de pensar, assim como o verdadeiro e o
falso, relativamente a essa atividade, ndo comece, sendo, com as procuras das
solucdes, ndo diz respeito, sendo, as solucbes, como se ndo continudssemos
escravos, enquanto nao dispusermos dos problemas mesmos, de uma
participacdo dos problemas, de um direito dos problemas, de uma gestdo dos
problemas (DELEUZE, 2018, p. 268).

O problema, segundo Deleuze, ndo € algo estritamente intelectual, pois
também abrange o sensivel. O problema é sentido antes de ser construido
racionalmente. O problema néo é fruto apenas do entendimento, antes a sensibilidade
mobiliza nosso pensar, nos levando a criar o problema, e consequentemente, o
conceito. De certa forma, ndo é tao dificil reconhecer que o mais importante sdo os

problemas. Porém, j& fora alertado anteriormente pelo autor que

Sem dulvida, reconhece-se frequentemente a importancia e a dignidade de
aprender. Mas € como uma homenagem as condi¢cdes empiricas do Saber: vé-
se nobreza neste movimento preparatério, que, todavia, deve desaparecer no
resultado. (...) Aprender é tdo somente o intermediario entre ndo-saber e saber,
a passagem viva de um ao outro. (...) E, finalmente, a aprendizagem estéa, antes
de mais nada, do lado do rato no labirinto, ao passo que o fil6sofo fora da
caverna considera somente o resultado — o saber — para dele extrair 0s
principios transcendentais (DELEUZE, 2018, p. 270-271).

Produzir uma filosofia da educacédo, entdo, seria habitar esse plano da
imanéncia, esse campo problematico da educacdo, pensar esses problemas
educacionais segundo o aporte proprio da filosofia, que € o aporte da producéo
conceitual.

Sendo assim, baseados em tudo o que fora exposto até aqui, elaboramos
duas perguntas e as aplicamos aos professores participantes do grupo focal:

1. H& muito se discute sobre a urgéncia do sistema educacional dialogar com
o todo da sociedade, incluindo em suas ferramentas didaticas praticas socialmente e
democraticamente difundidas. Uma das formas de fazer isso esta na inclusao de midias
diversas no processo educacional — e o cinema é uma delas. Qual a importancia do uso
didatico do cinema em sala para vocé enquanto educador?

2. Outro aspecto importante que podemos destacar, é o fato de que

dificilmente o cinema, na educacdo escolar, € utilizado em todo seu alcance e
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potencialidade comunicativa. Em sua percepc¢éo, como o cinema esta sendo trabalhado
nas aulas de filosofia?

Isso porque a pesquisa buscou produzir conhecimento sobre as
potencialidades didaticas de cenas de filmes nas aulas de filosofia no Ensino Médio. E
como ndo teve como objetivo realizar uma mostra de cinema, com teméaticas
relacionadas as areas da Filosofia, ou do pensamento de um filésofo pré-determinado
e, muito menos, uma atividade de cineclubismo, onde ocorre a exibicdo de filmes
seguida de debates. O que se pretendeu, de fato, foi demonstrar como a exibicao
pontual de trechos de filmes ao longo da aula, poderia muito bem realizar os ideais por
ndés propostos na pesquisa, justificando a hipotese de que o cinema € uma eficaz
ferramenta pedagdgica para o professor no ensino de Filosofia.

Deleuze deixa claro em “P de Professor” que é necessario muito esforgo para
se ministrar uma aula. Para ele, professor € aquele que prepara sua aula e que se
prepara para ela, como um artista para o seu espetaculo. Nao se trata, de forma
alguma, de tirar a importancia do professor ou de propor uma pedagogia em que ela
esteja toda centrada no estudante. Muito pelo contrario. Para Deleuze, dentro da
tradicdo do espirito francés, da experiéncia que ele tinha como professor, a experiéncia
€, justamente, a da aula magistral. Do professor que prepara sua aula e a ministra
exatamente da maneira como preparou, sem pensar em uma participacdo do estudante
— que ndo impossibilita tal participacdo, mas exige que ela seja considerada na
preparacao da aula.

No grupo focal, propomos que o docente deveria pensar o numero de
trechos de filmes a ser exibidos, enfocando-os a cada um dos diversos momentos de
uma aula. Concluimos na discussdo que até quatro trechos por aula seriam um bom
namero para discorrer sobre os conteudos propostos. Caso o professor ndo disponha
de arquivos com os trechos editados, tem-se o recurso da minutagem*. Durante o
planejamento da aula, o professor identifica o trecho do filme que sera discutido ou
analisado, fazendo registro do minuto em que inicia o trecho e o seu respectivo fim.

Tal perspectiva embasou a organizagcdo de uma capacitacao de professores,

para desenvolver as acdes/atividades hipostaseadas na pesquisa. Em parceria com a

48 Duracgdo da producgdo de um filme, contada em minutos e segundos. (Dicionario Brasileiro da Lingua
Portuguesa — Michaelis)
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CREDE 01 - Maracanau foram realizados dois encontros para formacdo dos
professores envolvidos. A convocacgao para os encontros foi feita por meio de chamada
da CREDE 01. Os encontros ocorreram no Laboratorio Educacional de Informatica —
LEI da EEEP Anténio Valmir da Silva, localizada no municipio de Caucaia, Ceara. Os
encontros ocorreram da seguinte forma:

1° Encontro: Apresentacgao do projeto, destacando a relagdo com as obras de
Deleuze sobre cinema Na apresentacdo do projeto, ocorreu a explanacdo sobre a
importancia e as atribuicdes para o desenvolvimento do projeto. Com a presenca de

quinze professores.

Figura 10 — 1° Encontro

Fonte: Arquivo pessoal

2° Encontro: Oficina de edicdo, com os professores tendo uma capacitagao
em edicdo de videos. O editor de video Openshot foi utilizado por ser gratuito e de
codigo aberto para Linux. Apos o segundo encontro, cada professor ficou com a tarefa
de pesquisar filmes/videos que julguem importante no estudo de filosofia, enviando
para o Google Drive, um total de cinco arquivos de material editado, para serem
compartilhados. Como tivemos dez professores participantes desta etapa, teremos,
entdo, cinquenta arquivos para serem usados como ferramenta didatica nas aulas de

Filosofia.



Figura 11 — 2° Encontro

Fonte: Arquivo pessoal
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer da pesquisa a perspectiva deleuzeana nos intimou a quebrar
nossos paradigmas quanto ao uso do cinema em sala de aula, pois nos demonstrou
como o cinema propde ao aluno muito mais do que apenas uma imagem em
movimento, até porque pensar a imagem e seu movimento € uma tremenda experiéncia
filosofica. Assim pudemos propor aos professores de filosofia, em oficinas nas escolas,
uma reflexdo sobre o cinema e os elementos que devemos apreender para utiliza-lo em
toda sua poténcia em nossas aulas. Apesar desse nao ser nosso objeto de estudo, na
ocasido das oficinas percebemos que os professores questionavam-se sobre a
docéncia em tempos de barbéarie social e midiatica, e de como podemos vincular
nossos temas curriculares a uma construcdo pedagodgica para a vida. Diante da
cobranca da sociedade e familias para que sejamos profissionais excepcionais na
resposta imediata a educagéo de nossos alunos, coube-nos tecer a visdo deleuzeana
de uma proposta educacional rizomatica, na qual a filosofia desempenha um papel
primordial. Com o0 uso do cinema a aula passa a ser um espaco de criacdo, no qual o
professor pode compartilhar seu conhecimento cientifico-filoséfico com o objetivo de
alavancar seus alunos a criagdo conceitual prépria. A aula passa a ser acontecimento.

Como explica Miguel Arroyo, esse aprendizado é pautado nas trocas de
saberes, nas imita¢des, nas relacbes humanas e na valorizacdo do tempo, convergindo
assim, para a formacao da histéria cultural dos individuos. E é na escola que essa

sistematizacdo acontece.

A relevancia da escola estd em que essa imitagéo, esse didlogo de geracdes,
ndo se da de maneira espontanea, como em outras relacdes e espagos sociais,
mais de maneira pedagogica, intencional e cuidadosa. O tempo de escola é um
dialogo de geracdes programado por adultos que dominam o saber do oficio.

(ARROYO, 2000, p. 54)

Segundo Nietzsche (1995, Prélogo 82, p. 10) “Eu n&o construo novos idolos,
os velhos que aprendam o que significa ter pés de barro. Derrubar idolos, minha

palavra para ideais, isto sim € um oficio.” Filosofando com o martelo, Deleuze vai
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mostrar que o professor é esse idolo com pés de barro. Essa busca pelo excelente
professor, que concentra em si toda realizacdo da educacdo, deve ser por nés
destruida, pois é obvio que a educacao tem no professor um de seus alicerces, sendo a
viga mestra, mas uma viga sozinha é apenas uma viga, pois sem as demais vigas, 0
alicerce ou a estrutura, pede seu sentido. Com certeza, o professor é importante e
necessario, mas nossa pesquisa nos mostrou que ndo ha docéncia sem discéncia, o
processo educacional se efetiva quando o aluno é considerado nesse regime de signos
e se estabelece nesses signos.

Pensamos uma educacdo menor*® como sendo o trabalho efetivo que o
professor faz em sala de aula. Quando o professor adentra a porta da sua sala de aula
e divide esse espaco educacional com seus estudantes, assume a responsabilidade de
produzir o saber, a cultura e a historia. Esta produzindo, justamente, isso que podemos
chamar de uma educacdo menor. Nesse espaco menor, que € o espaco de trabalho do
professor, é onde deve ocorrer a criacdo de conceitos. O conceito de maior e menor,
produzido por Deleuze e Guattari, surge como uma poténcia reflexiva para se pensar
educacao.

Segundo Deleuze (1992, p. 220): “Nao nos cabe temer ou esperar, mas criar
novas armas”. E importante resgatar o conceito de menor. Levar os alunos a criarem
versdes menores da versdo oficial. Isso seria uma subversado da ordem instituida. Fazer
um verso menor, dentro desse poema maior.

Analisamos nessa pesquisa 0 uso do cinema no ensino de filosofia, tendo
como objetivo lancar uma proposta de trabalho com o audiovisual para professores de
Filosofia das Escolas da Rede Publica Estadual, localizadas no municipio de Caucaia —
Ceara. Acreditamos que alguns objetivos foram alcancados ao longo das aplicacfes
das intervencgdes, dentro da proposta de uma pesquisa-agao.

A ideia de que os professores teriam de compreender a aplicacdo de

recursos audiovisuais durante as aulas de Filosofia no Ensino Médio, foi embasada no

9 “Uma educacdo menor seria, para Gallo, um tipo de resisténcia aos modelos de uma educagao maior

e aos poderes estabelecidos na macropolitica que definem as politicas pedagoégicas de formacgéo
profissional, do ensino e dos curriculos, apresentadas na forma de dispositivos legais como a Lei
de Diretrizes e Bases da Educacéo (LDB —Lei n°® 9394/96), os Parametros Curriculares Nacionais
(PCN’s) e demais documentos produzidos acerca do ensino de modo geral e do ensino de filosofia
em particular que reproduzem as hierarquias e relacbes de poder das chamadas “sociedades de
controle”.” (LOPES; COSTESKI, 2019, p.42)
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pensamento deleuzeano, associando alguns de seus conceitos aos elementos didaticos
em sala de aula. Embora Deleuze nunca tenha escrito nenhum tratado sobre educacao,
seu inusitado discurso nos faz defrontar o diferente, o inconformismo e necessidade de
uma nova concepcdo de vida e mundo enquanto processos de criacdo. Impelidos a
educar a partir da questao “que € o conceito?”, nos propomos a pensar. como ensinar
filosofia a partir do cinema? Pois pensar a educacdo e o0 cinema S&do questdes
participes das preocupacdes que os fildsofos da diferenca tem em relacdo a
perspectiva de que o conceito ndo é uma definicdo. Para Deleuze e Guattari, sdo trés
as poténcias do pensamento. 1- A filosofia cria conceitos; 2- A ciéncia cria o que eles
chamam de funcdes; A arte cria, o que eles chamam de perceptos e afectos. Tanto o
artista, quanto o filésofo, quanto o cientista, sdo criadores, mas cada um deles cria um
produto distinto.

Portanto, eles procuram explicar o que € 0 conceito sem, no entanto,
produzir uma definicdo de conceito. Porque, produzir uma definicdo de conceito, seria
matar a propria poténcia de pensamento e a prépria poténcia criativa do conceito. Uma
nocao importante para estes pensadores € que o0 conceito é sempre imanente. Essa é a
grande inflexdo e o grande rompimento com a tradicdo filoséfica. Desde Platdo, nés
pensamos 0 conceito, pensamos a ideia como um ente transcendente, algo que esta
além do pensamento, ao qual podemos chegar pelo intelecto, dai a contemplacgéo.
Pensar é contemplar, € se colocar em busca das ideias que existem,
independentemente de nés.

Logo, pensar ndo é contemplar. Pensar é criar. Os conceitos ndo estdo para
serem descobertos, encontrados pelos filosofos, o0s conceitos sdo inventados,
fabricados, criados pelos filosofos. Sao criados imanentemente. Eles dizem que para
produzir conceitos é necessario um plano de imanéncia. Cada filésofo tem o seu plano
de imanéncia. O plano, a partir do qual, ele experimenta os problemas e
experimentando os problemas, vai recolhendo os elementos ou uma série de elementos
que estdo nesse plano e a composi¢ao desses elementos € o conceito.

O conceito é esse ato de pensamento que relne uma série de elementos
gue estavam predispostos, organiza esses elementos de uma determinada maneira e

tendo organizado esses elementos nos permite fazer frente o problema que nos



74

mobilizava. O conceito ndo é uma resposta ao problema. O conceito € uma maneira de
organizar o pensamento para enfrentar o problema. A partir dos conceitos, sim, nos
podemos construir respostas para os problemas.

Nas intervencdes tivemos algumas preocupacdes centrais, que se
consolidaram ao longo dos encontros: 1. Estimular o uso de ferramentas audiovisuais
pelos professores de filosofia, com a apresentac¢ao da visao deleuzeana sobre o cinema
e 0 conceito; 2. Capacitar os professores na utilizacdo de programas para edicdo de
videos, demonstrando como eles préprios podem, munidos dos conhecimentos sobre 0
recurso, adaptar os mesmos a suas aulas; 3. Incentivar a implementacao de tecnologias
que colaborem para o ensino de filosofia para o além-aula.

No entanto, trabalhamos com a ideia de que cabera ao professor despertar o
interesse no aluno pelas praticas filoséficas em sala de aula, estabelecendo a relacéo
do conteudo de filosofia exposto com o material audiovisual escolhido para exibi¢cdo. O
professor deve tomar para si a tarefa de fazer interpretagcbes sobre o filme, mas
também saber conduzir a discusséo e permitir que todos os alunos estejam a vontade
para fazer suas proprias leituras. Ele deve agir como um guia, levando em consideracao
a forma como os préprios alunos enxergam o mundo ao redor.

Com a aplicacéo e efetivacdo da pesquisa, acreditamos que possamos ter
varias trajetérias: 1. Ir além do municipio de Caucaia, se estendendo para todos os
professores de Filosofia da CREDE 01; 2. Expandir para as demais disciplinas, nas
escolas estaduais do municipio de Caucaia; 3. Envolver os professores de Filosofia da
SEFOR (Fortaleza); 4. Fazer parte da formacdo docente em Filosofia nas escolas
Estaduais do Ceara.

Assim, findamos por comprovar nossa hipétese ao apreender que o cinema,
enquanto midia educativa possui grande potencial pedagdgico uma vez que é muito
mais facil, seja para uma crianga, adolescente ou adulto, absorver informacdes
advindas de estimulos audiovisuais. O filme auxilia o professor a romper com o modelo
tradicional de aula baseada na solitaria explanacdo, podendo servir tanto para expor

conteudos quanto para criar conceitos e demonstrar experiéncias.
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