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RESUMO

Cresce, cada vez mais, 0 acesso e 0 interesse dos jovens por filmes e videos digitais, com
presenca constante dentro do cotidiano dos estudantes por meio da internet e celulares. Por isso,
julgamos necessario utiliza-los e vivencid-los com intencGes pedagogicas e formativas, de
forma a despertar o interesse dos estudantes em relacdo ao conhecimento filosofico. Assim
sendo, o presente trabalho tem como objetivo investigar a possibilidade do uso de filmes
concebidos para o cinema com propo6sito didatico no ensino de topicos e temas da filosofia.
Também serdo investigadas metodologias e aspectos praticos do cinema (escrever roteiro,
captacdo e edicdo de imagens, fotografia e etc.) em sala de aula. A investigacdo sera
desenvolvida por meio de uma abordagem qualitativa, de natureza descritiva e exploratoria que
decorrera por meio de revisdo de literatura, utilizando-se de livros, artigos, teses, revistas e
demais estudos e publicacdes acerca da tematica do cinema como fator de educacdo e do
filosofar. Durante a pesquisa, recorremos ao pensamento de estudiosos da linguagem

cinematogréafica, como Julio Cabrera e Marcos Napolitano.

Palavras-Chave: Cinema, Filosofia, Ensino, Educacé&o.






INTRODUCAO

No que diz respeito ao ensino da filosofia, autores como Cabrera (2006) e
Napolitano (2006), apontam que os filmes ainda tém sido utilizados em sala de aula de
forma rasa e superficial, como meros instrumentos de ilustracdo de conceitos filosoficos.
Dessa forma, o “espanto filoséfico”, provocador da experiéncia critica em torno da
filosofia e do filosofar, acaba sendo prejudicado, da mesma forma que a experiéncia do
fazer cinema também acaba sendo negligenciada.

A filosofia surgiu na Grécia Antiga por volta do século VI a.C., tendo como
propdsito auxiliar o homem na busca pelas verdades e pelo saber (logos), afastando-o do
senso comum e do engano (doxa). Aristoteles (1979), na abertura de sua obra
“Metafisica”, afirma que “todos os homens tém, por natureza, desejo de conhecer: uma
prova disso é o prazer das sensaces, pois, fora até da sua utilidade, elas nos agradam por
si mesmas e, mais que todas as outras, as visuais”. Dessa forma, Aristoteles refletia sobre
as origens do conhecimento, seu vinculo na natureza humana e sua relagdo com o prazer
das sensac0es, enfatizando o papel da viséo.

Ao longo da historia, a maior parte dos fildsofos formularam os seus problemas
filoséficos por meio do texto dissertativo-argumentativos e do discurso logico-racional.
Porém, ainda no florescimento da filosofia, pensadores como Heréclito e Platdo, usavam
da alegoria, do mito e do dialogo, como recurso para retratar conceitos filoséficos.
Posteriormente, filosofos como Kierkegaard, Nietzsche e Sartre, também viriam a utilizar
a literatura romanceada para ilustrar suas filosofias e despertar o “espanto filos6fico” nos
leitores (CABRERA, 2006).

O Cinema, em suas origens na virada do século X1X para XX, ndo tinha pretensdes
de fazer o espectador refletir sobre problemas filosoficos, visando apenas o
entretenimento popular. A partir do inicio do século XX, a narrativa e 0s aspectos técnicos
da linguagem cinematografica passaram se desenvolver rapidamente, e dessa forma o
cinema adquiriu a possibilidade de contar historias de forma mais elaborada, abrindo
espaco para a entrada do pensamento filosofico no interior dos filmes (FREITAS, 2011).

Em sua obra “O cinema pensa: uma introdugdo a filosofia através dos filmes”,
Cabrera (2006) alega que o cinema, incorpora 0 componente patico (do grego “pathos”),
causador do choque emocional que leva ao “estado catartico” (do grego "katharsis™). A
catarse, de acordo com Aristdteles (1990), seria uma espécie de libertacdo dos
sentimentos reprimidos, uma purificacdo da alma, provocada pelo choque emocional das



tramas tragicas. O efeito dramatico gerado pela trama de um filme, similar ao que
acontece por meio teatro e da literatura, seria também capaz de levar o espectador ao
estado catértico, que posteriormente serviria de ponte para a reflexdo filoséfica.

De acordo com Cabrera (2006), para apreendermos profundamente um problema
filoséfico, além de entendé-lo, é preciso senti-lo e vivencia-lo, por meio da experiéncia
afetiva. Para o autor, o cinema abarca tanto o elemento afetivo (phatos) como o elemento
I6gico-racional (logos), e a unido desses dois elementos, num processo afetivo-racional,
ele denominou “logopatia”.

Em relacdo aos filosofos que, anterior ao surgimento do cinema, formularam seus
pensamentos filos6ficos por meio dessa experiéncia “logopatica”, Cabrera os denominou

de “filosofos paticos ou cinematograficos”, evidenciando:

Os “filosofos cinematograficos” sustentam que, ao menos, certas
dimensfes fundamentais da realidade (ou talvez toda ela) ndo
podem ser simplesmente ditas e articuladas logicamente para
gue sejam plenamente entendidas, mas devem ser apresentadas
sensivelmente, por meio de uma compreensdo “logopatica”,
racional e afetiva a0 mesmo tempo. Sustentam também que essa
apresentacao sensivel deve produzir algum tipo de impacto em
guem estabelece um contato com ela. E terceiro — muito
importante —, os “filosofos cinematograficos” sustentam que,
por meio dessa apresentacdo sensivel impactante, sdo
alcancadas certas realidades que podem ser defendidas com
pretensdes de verdade universal, sem se tratar, portanto, de
meras “impressdoes” psicologicas, mas de experiéncias
fundamentais ligadas a condicdo humana, isto €, relacionadas a
toda a humanidade e que possuem, portanto, um sentido
cognitivo (CABRERA, 2006, p. 20).

Dessa forma, se o cinema, por meio do elemento logopatico, é capaz de conduzir
os espectadores a reflexdo filoséfica, seria importante investigarmos: como o cinema
poderia ser usado no ensino-aprendizagem em filosofia dentro do ambiente escolar?

A autora Ana Mae Barbosa, formuladora da Abordagem Triangular, terd
relevancia ao enfatizar a fungéo do Ler/Contextualizar/Fazer no processo de aprendizado.

Dessa forma, a pesquisa contemplara o papel do “fazer cinema”, ou seja, da apreensdo da



linguagem cinematogréafica por parte dos estudantes, algo que frequentemente nédo é
atendido nas escolas.

Deste modo, mais do que aprender a ler cinema, € necessario o contextualizar e o
fazer cinema. Sem tal experiéncia o aprendizado ndo acontecera em sua totalidade. O
estudante necessita dessa triade do Ver/Contextualizar/Fazer para se tornar protagonista na
construgdo de si e do seu conhecimento. Ao vivenciar esse processo por inteiro,
conjecturamos que além de aprender sobre cinema e filosofia, o estudante podera
desenvolver a sua propria linguagem cinematogréafica e reflexdes filoséficas.

Em vista desses entendimentos e focando nos objetivos elencados, esse texto foi
estruturado da seguinte maneira: o primeiro capitulo serd investigado a relacdo entre
cinema e filosofia, assim como as suas conexdes por meio das metéforas, alegorias e
simbolos. No segundo capitulo buscaremos identificar os aspectos praticos de
aplicabilidade do ensino da filosofia por intermédio do cinema. Assim, os estudantes
poderiam aprender na pratica o processo criativo da producdo cinematogréfica, resultando
num produto final audiovisual de conteudo artistico e filosofico para ser assistido e
discutido por eles e por outros.

Devido ao forte interesse dos jovens estudantes por videos digitais, com presenca
constante no nosso cotidiano por meio da internet e dos celulares, julgamos necessario
fazer uso desses videos de modo a vivencia-los para fins pedagdgicos e formativos, de
forma que desperte o interesse dos estudantes em relacdo ao conhecimento filosofico.
Desse modo, propomos um processo formativo comprometido com o educando na sua
capacidade de refletir e agir conscientemente sobre a sua realidade (FREIRE, 2011).

A pesquisa sera desenvolvida por meio de uma abordagem qualitativa, de natureza
descritiva e exploratoria, e decorrera por meio de revisdo de literatura utilizando-se de
livros, artigos, teses, revistas e demais estudos e publicacdes acerca da tematica do cinema
como fator de educacéo e do filosofar. Entre os autores encontra-se Julio Cabrera, Marcos
Napolitano, Jodo Luiz de Almeida Machado, Humberto Perinelli Neto, entre outros.

Visando refletir sobre a préatica educativa e do processo de ensino-aprendizagem,
recorreremos & autora de arte-educacdo Ana Mae Barbosa, organizadora da Abordagem
Triangular, objetivando aproximar e direcionar essa abordagem para o uso do cinema na
sala de aula.

A abordagem triangular, sistematizada por Ana Mae Barbosa, € uma opgéo
formativa de tendéncia p6s-moderna que concebe a arte como expressao e cultura, e

propde uma aprendizagem de tipo dialdgico, construtivista e multicultural. A triangulacao



refere-se as trés dimensdes da arte e do seu ensino, sendo elas: a leitura, a
contextualizacdo e a producdo, sem uma ordem fixa, mas adaptavel para as diferentes
necessidades e contextos (UNESP/REDEFOR, 2011).

Para a leitura de uma obra, como a de um filme, é necessario o contato com a obra
para aprecia-la, ouvi-la, percebé-la, senti-la e significa-la. A contextualizacdo
corresponde ao repertorio tedrico interdisciplinar (filoséfico, histérico, psicolégico,
geogréfico, etc.), que vai estabelecendo a trama de relacdes e interpretacfes necessarias.
E por fim, a producdo, por meio da compreensdo dos processos artisticos envolvidos no
fazer artistico, que resulta em releituras e interpretacfes estéticas proprias dos alunos
(BARBOSA, 2010).

Na abordagem triangular, a importancia pedagdgica da producdo (do fazer) € téo
importante quanto as outras dimensdes. As trés dimensdes estdo interligadas, onde a
leitura exige a contextualizacdo, para se ir além da mera apreensdo estética. E o fazer
exige contextualizagdo do que foi produzido, como também a sua leitura. (BARBOSA,
2010).



1 CINEMA E FILOSOFIA

O cinema surgiu entre o final do séc. X1X e inicio do XX, porém, somente apos a
década de 1910 a producdo cinematografica incorporou uma configuragdo semelhante a
que conhecemos hoje, com enredos e producdes mais elaboradas (MACHADO, 2012). A
partir de entdo, o cinema passou a receber fortes influéncias do pensamento filosofico,
assim como a filosofia se influenciou pelo cinema (CABRERA, 2006).

Para Cabrera (2006), o cinema incorpora algo que alguns filésofos, como
Schopenhauer, Nietszche, e Kierkegaard, ja traziam dentro de sua maneira de fazer
filosofia. Além do elemento racional (logos), esses filésofos carregavam o elemento
afetivo, ou “patico”, e essa relagdo entre logos e pathos foi incorporada pelo cinema,

numa forma de racionalidade logopatica.

Cabrera (2006) evidencia que o cinema possui a capacidade de gerar e representar
conceitos filosoficos que sdo captados por meio do que denonimou “logopatia”, que ¢
algo que abarca tanto a faculdade sensitiva (pathos) como também a racionalidade e a
l6gica (logos), atuando de forma a intensificar o pensamento filosofico. Segundo Cabrera
(2006) o phatos € o elemento proprio de nos comover e impactar emocionalmente, e nos
levar ao “estado catartico”. A unido do elemento logico-racional (logos) ao elemento
patico (pathos) torna o filosofar completo. Esse processo logopatico intensifica 0s nossos
pensamentos e reflexdes para as ideias e problemas filos6ficos desenvolvidos por meio

dos filmes.

Para Cabrera (2006), muitos diretores podem ser elevados a categoria de fil6sofos,
por problematizar por meio dos seus filmes e do processo logopatico, ideias e conceitos
filoséficos criados ao longo da histéria da filosofia. Dessa forma, o cinema, tal como
outras formas artisticas draméticas, sendo racional e afetivo simultaneamente, é uma
linguagem impactante para a atividade do filosofar. Para o autor, é preciso sentir e pensar
os conceitos filosoficos, e ndo, como se costuma supor, inclinar-se apenas no plano da

racionalidade.

Para se apropriar de um problema filosofico ndo é suficiente
entendé-lo: também ¢é preciso vivé-lo, senti-lo na pele,
dramatiza-lo, sofré-lo, padecé-lo, sentir-se ameacado por ele,
sentir que nossas bases habituais de sustentacdo sdo afetadas
radicalmente (CABRERA, 2006, p. 16).
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E sabido que, tecnicamente falando, os filmes sdo imagens em movimentos,
editadas, tratadas, com efeitos visuais, para criar a impressédo de realidade e causar

impressdes e sentimentos.

O cinema parece se caracterizar pela constituicdo de uma
impressdo de realidade e pela perturbadora capacidade de
apresentar qualquer coisa (até a mais fantastica e inverossimil)
com a aparéncia de realidade, maneira retorica e impositiva,

fetichizante, assumida e descaradamente mentirosa”

(CABRERA, 2006, p. 37).

Dessa forma, como poderiamos, através da ficcdo filmica, buscar o saber que a
filosofia se prop6e? Para responder essa questdo, devemos lembrar que a prépria filosofia

se utiliza da imaginacdo e da inventividade para elucidar e explicar 0s seus conceitos.

Até as filosofias mais analiticas e racionalistas admitem
abertamente de lancar méo da fantasia e de exemplos fantasiosos
e extravagantes (como o Génio Maligno de Descartes, o famoso
gato de Waismann ou ndo menos famosa Twin-Earth de Hilary
Putnam) para o sébrio esclarecimento de questfes filoséficas
(CABRERA 2006, p. 31).

A grande forca do cinema encontra-se justamente nessa criagdo fantasiosa que tem
a capacidade de causar grande impacto emocional. Suas imagens escapam da linguagem
meramente dura e racionalista, e assim conseguem nos atingir e impactar. Com esse efeito
de choque, o espectador & levado a se sensibilizar sobre os temas abordados,
impulsionando a reflex&o sobre os conceitos e problemas tratados pela obra (CABRERA,
2006).

Grande parte das pessoas ja tiveram a oportunidade de ir a um cinema, ou assistir
a um filme que as marcou e emocionou em um determinado momento de sua vida.
Sabemos que muitas pessoas adoram filmes e séries de televisdo apenas pela associagdo
do entretenimento prazeroso que elas carregam. Porém, dentro do universo audiovisual,
existem obras cinematograficas que introduzem impactantes questfes filosoficas e
dramas humanos, com a capacidade de causar espanto para dilemas internos sobre as

muitas questbes da existéncia.
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Dessa forma, o cinema pode tanto ser uma forma de relaxamento e entretenimento,
como muitos livros também o sdo, mas podem ser capazes de ir além dos contetdos
meramente rasos e distrativos. De acordo com Paranhos (2012), nds podemos enxergar
filosofia até mesmo nos filmes blockbusters, mas se estamos buscando experiéncias
filoséficas, € preciso dar um passo adiante, o filme deve, ele proprio, pensar. O cinema

tem essa capacidade de fazer pensar com uma linguagem atrativa aos olhos das pessoas.

O filésofo francés Jacques Ranciere (2008), em sua obra “O espectador
emancipado”, realiza uma anélise sobre o tema da emancipagdo do espectador, onde o
autor inicia a sua reflex&o a partir do teatro, mas que se amplia para os diversos horizontes
artisticos. Em sua obra, o filosofico reflete sobre a necessidade da educacéo do olhar para

atingirmos a emancipacao cultural.

O poder comum aos espectadores [...] € 0 poder que cada um tem
de traduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar isso com
a aventura intelectual singular que o torna semelhante a qualquer
outro, a medida que essa aventura ndo se assemelha a nenhuma
outra" (Ranciére, 2008, p. 20).

Ao assistir um filme, os espectadores precisam fazer uso de suas capacidades
racionais para compreender e interpretar as imagens em movimento. H& uma infinidade
de simbolos presentes nas obras de arte, e 0 exercicio critico, criativo e imaginativo é
essencial no processo de emancipacdo do espectador, exigindo uma verdadeira educagédo
do olhar, que o torne capaz de ler, estabelecer relacBes e ressignificar as imagens.
(Ranciere, 2008)

O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele
observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de
lugares. Compde seu proprio poema com o0s elementos dos
poemas que tem diante de si (RANCIERE, 2008, p. 17).

A emancipacdo € parte de um trabalho poético de traducdo, percebido no
conhecimento em relacionar, conectar, revelar, e atuar como um criador de sentido(s) para

as obras artisticas.
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"E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipacio
do espectador, ou seja, a emancipagdo de cada um de nés como
espectador. Ser espectador ndo € condicdo passiva que
deveriamos converter em atividade. E nossa condicio normal”
(Ranciére, 2008, p. 21).

Dessa forma, a emancipacdo comeca quando o espectador compreende que 0
“olhar” ndo ¢ uma condicdo passiva, e sim ativa, de acdo e agir, e que “interpretar o
mundo” é também um modo de modifica-lo e reinventa-lo.

Nos dias de hoje, o educador interessado em utilizar o cinema em sala de aula,
pode encontrar uma vasta bibliografia sobre a arte cinematogréfica. O livro de Marcos
Napolitano, “Como Usar o Cinema na Sala de Aula” ¢ um dos exemplos de titulos que

contribuem para relacionar o tema de cinema e educacao.

Trabalhar com o cinema em sala de aula é ajudar a escola a
reencontrar a cultura ao mesmo tempo cotidiana e elevada, pois
0 cinema é o0 campo no qual a estética, o lazer, a ideologia e 0s
valores sociais mais amplos sdo sintetizados numa mesma obra
de arte (NAPOLITANO, 2006, p.11).

Nessa obra, 0 autor se preocupa em trazer o cinema como uma Util e poderosa

estratégia didatica, e ndo apenas o uso do filme como mera “ilustracdo de conteudos”.

1.1 METAFORA, ALEGORIAS E SIMBOLOS NA FILOSOFIA

Etimologicamente, o termo metafora deriva da palavra grega metaphora através
da juncéo de dois elementos que a compdem — meta que significa que significa “sobre”
epherein com a significacdo de “transporte”. Neste sentido, metafora surge enquanto
sinonima de “transporte”, “mudanga”, “transferéncia” e em sentido mais especifico,
“transporte de sentido proprio em sentido figurado”. Figura de estilo que possibilita a
expressao de sentimentos, emogdes e ideias de modo imaginativo e inovador por meio de
uma associacao de semelhanca implicita entre dois elementos (CEIA, 2010).

O uso da metafora na filosofia remonta a, pelo menos, 2.500 anos de uma muito
variada e complexa histéria, que vem desde os fildsofos pré-socraticos até os nossos dias.

Sabemos que a filosofia nasceu de um rompimento metodologico com a mitologia.
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Ambas tém uma funcdo ordenadora e explicativa na sociedade humana, e a Unica
diferenca entre as duas € que a filosofia passou a basear suas explica¢cbes do mundo e do
universo exclusivamente na razdo e nas evidéncias empiricas disponiveis, mais do que
propriamente na revelacdo direta dos deuses ou mediante sinais misticos ou oraculos
interpretados pelos homens. Por isto, ndo foi dificil, por outro lado, que metéaforas
semelhantes as utilizadas na religido encontrassem guarida ampla e confortavel também
no discurso filos6fico (ALMEIDA, 2015).

A alegoria é muitas vezes definida como uma metafora ampliada, pois, enquanto
a metéfora é considerada apenas nos termos isolados; e a alegoria, pode-se ampliar a
textos inteiros (MOISES, 1974). Na filosofia classica, nota-se a utilizacdo da alegoria
nos textos platdnicos, especialmente no Mito da Caverna, narrado no Livro VII
da Republica (Livro VII). Igualmente a filosofia, os simbolos alegéricos também estédo
presentes na poesia, cujo maior exemplar sdo as Metamorfoses de Ovidio, e nas fabulas
de Esopo (HANSEN, 2006).

Na literatura, a alegoria tem sido usada praticamente por muitas culturas. O Antigo
Testamento hebreu, por exemplo, apresenta belos exemplares alegéricos, como no Salmo
80, que compara a evolucdo da historia de Israel ao crescimento de uma vinha. Na
tradicdo rabinica (Talmud, Zohar, Cabala), € bem comum uma interpretacdo alegérica
dos textos. Os cristdos operam da mesma forma na interpretacao dos Evangelhos e demais

livros sagrados, fundamentando sua exegese na leitura alegérica (HANSEN, 2006).

Os simbolos sdo um importante elemento no estudo semiotico. A semidtica, por
sua vez, investiga a construcgéo de significado dos signos que percebemos pelos sentidos.
Um signo pode ser um som, um odor, uma forma, uma temperatura, etc. A semiotica tem,
assim, a sua origem junto com a filosofia, e da Grécia antiga até os nossos dias tem vindo
a desenvolver-se continuamente. Os problemas concernentes a semiologia e a semidtica,
assim, podem retroceder a pensadores como Platdo e Santo Agostinho. Entretanto,
somente no inicio doséculo XX com os trabalhos paralelos de Ferdinand de
Saussure e Charles Sanders Peirce, o estudo geral dos signos comeca a adquirir
autonomia e o status de ciéncia. O filosofo americano Charles Peirce e seu seguidor
Charles Morris identificaram trés tipos basicos de signos: icone, indice e simbolo
(SANTAELLA, 2003).

Um icone é um signo que mantém uma semelhanca fisica, sensorial ou emotiva

com o seu objeto. O desenho de um cachorro, por exemplo, € um icone que representa


http://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/metafora/
https://www.infoescola.com/filosofos/platao/
https://www.infoescola.com/filosofia/alegoria-da-caverna/
https://www.infoescola.com/literatura/a-republica-platao/
https://www.infoescola.com/religiao/evangelho/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Plat%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Santo_Agostinho
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ferdinand_de_Saussure
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ferdinand_de_Saussure
https://pt.wikipedia.org/wiki/Charles_Sanders_Peirce
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este animal de forma denotativa pela semelhanca fisica. Por outro lado, o indice é um
signo que aponta para o seu objeto através de vestigios ou impressdes. A sombra de uma
arvore, assim como seu fruto ou sua folha s&o indices dessa &rvore. A placa de banheiro
feminino, com a imagem de uma mulher, € um icone de uma mulher, mas a0 mesmo
tempo € um indice da localizacdo do banheiro feminino. Dessa forma, 0s signos visuais

podem incorporar atributos de mais de uma categoria (SANTAELLA, 2003).

Finalmente, o simbolo € um signo criado pela associacdo de ideias advindas de
das convencdes culturais, onde sua forma ndo tem qualquer semelhanca com o seu
significado. A imagem da coruja, por exemplo, se tornou simbolo da sabedoria, pois 0s
gregos consideravam a noite como 0 momento do pensamento filosofico e da revelacdo
intelectual e a coruja, por ser um animal noturno, se tornou um simbolo da investigacdo
racional. Assim sendo, os simbolos sdo 0s signos complexos, pois ndo tem qualquer
relacdo de semelhanca ou de continuidade com a o objeto representado. Um icone pode
se tornar um simbolo por convengdes socioculturais, ao ser carregado de significados
simbdlicos (SANTAELLA, 2003).

Alguns autores distinguem a alegoria e o simbolo pela compreensdo imediata ou
ndo do seu sentido. No simbolo, é imediata a compreenséao do sentido figurado, uma vez
que este é apresentado inteiramente. Na alegoria, € necessaria uma interpretacdo global
da histéria para a identificacdo do sentido figurado, uma vez que esse é construido ao
longo da trama, elemento a elemento. Hansen (2006) ressalta que, no Romantismo, “o
simbolo passa a ser violentamente oposto a alegoria”: “oposta ao simbolo, a alegoria ¢
teorizada como forma racionalista, artificial, mecénica, arida e fria” (HENSEN, 2006,
p.15).

Embora existam simbolos que sdo reconhecidos internacionalmente, outros sé sao
compreendidos dentro de um determinado grupo ou contexto (religioso, cultural, etc.). O
significado de um simbolo de uma cultura alheia a nossa, pode ser aprendido por meio do
estudo consciente e racional, mas, caso esse simbolo esteja enraizado em nossa cultura, o
significado produzira um efeito automatico e involuntario no inconsciente do individuo.
Os simbolos sdo elementos essenciais no processo de comunicagdo, encontra-se
difundidos pelo cotidiano e pelas mais variadas vertentes do saber humano (HENSEN,
2006).

O psicblogo Carl G. Jung, dedicou grande parte de sua carreira ao estudo dos

simbolos dos sonhos, da arte, dos mitos. O estudo de simbolos duradouros e das religides
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é fundamental para Jung. Para o psic6logo suico, 0 homem precisa reconhecer a existéncia
de imagens e motivos herdados de seus ancestrais para compreender o funcionamento de
sua psique. Nem todas as formas e simbolos nos sdo dados pela experiéncia sensivel. Em
seus estudos, Jung busca reconhecer e a lidar esses elementos irracionais simbdlicos, que

sobrevivem no inconsciente do homem através das eras (JUNG, 1964).

1.2 METAFORA E SIMBOLOS NO CINEMA

Grande parte das imagens e da trama que s@o retratadas na tela do cinema,
possuem significados metafdricos e simbdlicos, ou seja, elas significam para além daquilo
que esta sendo mostrado. A sensibilidade, a imaginagédo e o conhecimento do espectador
é fundamental para leitura das ideias, e de suas varias camadas, que os filmes transmitem.
Logo, a imagem filmica, possui um conteldo aparente e um contetdo latente (ou
conteudo explicito e conteddo implicito) (MARTIN, 2005).

Na montagem de um filme, as justaposi¢des das imagens podem produzir no
espectador uma percepcdo e assimilacdo de ideias que o diretor deseja exprimir, criando
uma espécie de metafora visual. O filme “Tempos modernos”, 1936, escrito, dirigido e
interpretado por Charlie Chaplin, apresenta, por meio do humor, como era a vida do
trabalhador estadunidense, especialmente apds a crise econdmica de 1929. Numa das
cenas do filme, é mostrado uma porc¢édo de ovelhas espremendo-se num pequeno espaco,
logo a seguir, um grande numero de pessoas apressadas saindo pela escada de uma estacao
do metrd, indo em direcdo as industrias para mais um dia de trabalho. Essa cena deixa
claro o ritmo de vida e o tratamento dado aos operarios naquele tempo, semelhante ao
dispensado a esses animais (MARTIN, 2005).
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Figura 1: “Tempos Modernos”, 1936. A cena do rebanho de ovelhas justapde-se a multiddo de
trabalhadores crlando uma metafora a domesticacdo de pessoas pelo trabalho fabrll

Fonte: https://i0.wp.com/thewonderfulworldofcinema.files.wordpress.com/2015/12/chaplin-modern-
times-metaphor.jpg?w=1200?resize=250,250

Dessa maneira, uma metéfora visual nasce da relacdo e da comparagdo entre duas
imagens, que cria em nods campos de consciéncia, gerando tensdo, sugerindo ideias, e
provocando sentimentos de todos os tipos. Assim, as duas imagens reagem uma sobre a
outra, criando metéfora visual, com intencdo pléstica, cbmica, dramética e ideoldgica.

Nos filmes, ao contrario das metaforas visuais, os simbolos visuais ndo surgem do
choque de duas imagens, e sim por meio do significado direto, que reside na propria cena.
O diretor pode criar diversas composicdes e situacdes simbdlicas para reforcar as ideias
que deseja transmitir. Ainda sobre o filme “Tempos Modernos”, Carlitos, como operario
da fabrica, se depara com a esteira de producdo fordista que aumenta o ritmo de producéo
a todo instante, até o ponto em que o proprio Carlitos € literalmente engolido pela
méaquina. Nota-se, um simbolo, explicito e comico, da relacdo homem-maquina,

extremamente conflituosa e alienante.
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Figura 2: “Tempos Modernos” de 1936. Cena em que Carlitos é
literalmente engolido pelas engrenagens dos sistema.

Fonte: https://ensiarhistoriajoelz-é‘.&o.br/wp—content/uploads/
2015/06/14f_roda-de-engrenagem-960x744.jpg

Existem inGmeras estratégias para a composicdo dos simbolos em uma cena
cinematogréfica, entre elas, por meio da agéo, trilha sonora, figurino, efeitos sonoros,
cenario, enquadramento, figurantes, objetos, cores, e etc. Todos esses elementos,
possibilitam a criacdo de significacdes secundarias e para reforcar as significacdes
primarias (MARTIN, 2005). O modelo do carro, a cor do vestido da motorista, a musica
que esta tocando na radio, a arquitetura dos prédios ao redor, e 0s objetos sobre o painel
do carro. Todos esses elementos, dessa cena imaginaria, sdo importantes para a

composi¢do de um simbolo cinematogréafico.

1.3 LEITURA FILOSOFICA DO FILME LARANJA MECANICA

Durante as aulas de filosofia, se o professor estiver abordando, por exemplo, o
tema filosofico do “livre-arbitrio”, um dos possiveis filmes a serem indicados pelo
préprio professor ou pelos estudantes, € o Filme “Laranja Mecanica”, de 1971, dirigido e
adaptado para o cinema por Stanley Kubrick. O filme, foi baseado no romance homénimo
de Anthony Burgess, publicado em 1962, e toca em diversos pontos filosoficos, porém,
nessa leitura, focaremos no tema do livre-arbitrio, que é um dos temas fundamentais da
obra. Dessa forma, pretendemos refletir questdes como: Somos realmente livres? Importa

sermos livres? Somos responsaveis pelos nossos atos?
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A trama do filme se passa no Reino Unido, num futuro distépico marcado pela
violéncia e o autoritarismo. Alex (interpretado por Malcolm McDowell) € um adolescente
delinquente e lider de sua gangue, que tem como divertimento praticar a “hipervioléncia”,
espancando bébados e mendigos, cometendo roubos e estupros, entre outros atos de

violéncia, apenas pela diversao e prazer sadico.

Figura 3: “Laranja Mecéanica”, 1971. Cena em que Alex e sua gangue
espancam um velho mendigo caido na rua.

Fonte: https://cms-assets.theasc.com/Clockwork-Orange-36.jpg

Em um dos ataques, Alex é traido por seus companheiros, devido a um conflito
hierarquico, e acaba sendo preso pela policia. Na cadeia, Alex aceita participar de um
novo programa de reabilitacdo de presos violentos, chamado método Ludovico. Durante
o tratamento do método Ludovico, Alex € drogado e exposto a constantes cenas de
extrema violéncia e sexo, com Beethoven tocando ao fundo (Alex era um grande
apreciador de Beethoven), de forma que passe a sentir aversdo e mal-estar paralisante em

situacBes semelhantes, assim como, & musica de Beethoven.
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Figura 4: “Laranja Mecanica”, 1971. Depois de ser drogado, Alex ¢ amarrado no colete de forgas,
com um capacete monitorizando seu cérebro e pingas que forcam seus olhos a ficar abertos para

assistir repetidamente imagens de violéncia extrema e sexo.

Fonte: https://www.flickfeast.co.uk/wp-content/uploads/
2018/07/A-Clockwork-Orange-3.jpg

Finalmente, Alex ¢ “curado”, e em seguida ¢ reapresentado a sociedade,
revelando-se subserviente e docil. Durante a exibi¢do, um padre, que conheceu Alex do
Presidio, protesta sobre 0 método Ludovico, argumentando que Alex ndo deixou de ter
vontade de realizar agbes mas e criminosas, mas que apenas deixou de ser capaz de fazer
escolhas morais. Os politicos e médicos presentes, responsaveis pelo método Ludovico,
rebatem o argumento dizendo que o importante é que ele ndo mais cometera mais crimes.
Ainda, acrescentam, que as prisdes estdo cheias, e essa estratégia seria a melhor opgéo

para resolver essa situacéo.
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Figura 5: O antigo delinquente é apresentado em um palco e exibido a plateia.

O Ministro afirma que o tratamento foi criado para proteger os "cidad&os do bem".

Fonte: print screen da cena do filme pelo computador.

A partir desse momento na trama, Alex torna-se um sujeito mecanico,
condicionado e programado a seguir a vontade do Estado. Ele perde toda a sua
individualidade, deixando de ter poder de escolha. A vontade de fazer o mal ainda esta
presente no personagem, porém, estd impossibilitada de ser realizada devido ao
condicionamento que ele sofrera. Em outros termos, percebemos que o método utilizado
ndo tornou o personagem bom, apenas criou um homem inapto para o cometimento do
crime, o que é diferente. O fato dele ndo ser capaz de cometer a "ultravioléncia” é,
aparentemente, bom para a sociedade, mas, na medida em que ele ndo comete crimes
apenas por ter sido programado, passamos a questionar o valor da sua acéo, assim como,
a sua humanidade. (MACHADO, 2015)

Grandes pensadores ao longo da histdria, como Aristoteles, Santo Agostinho e
Spinoza, refletiram sobre a questdo do livre arbitrio, e da relagdo com o determinismo e
indeterminismo. Em termos gerais, podemos afirmar que a auséncia de liberdade nédo € a
auséncia de opcOes de acdo, mas é a auséncia de escolha livre. Desse modo, a possiblidade
de escolha, dentre um conjunto de op¢des, ndo implica, necessariamente em liberdade de
escolha. O determinismo é incompativel com a liberdade de escolha, e ndo é contraditério

pensarmos em escolhas determinadas. No filme, Alex ndo perdeu a vontade de escolher
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o mal, mas foi lhe retirado a liberdade de realizar a acdo apds a sua escolha. Por isso,
podemos considerar que a liberdade de escolha deve ser resultado de uma vontade livre,
e que realiza livremente a acdo escolhida. Portanto, Alex ndo perdeu a capacidade de

escolher, mas sim de agir de acordo com suas escolhas (MACHADO, 2015)

Uma pessoa somente € moralmente responsavel, imputéavel, se ela for capaz de
realizar acdes livres. Um sujeito moralmente bom néo é aquele que esta impossibilitado
de fazer o mal, mas é aquele que realiza 0 bem como resultado de uma escolha livre. Alex
ndo evita o crime como resultado de uma escolha livre. Ele é for¢ado a evita-lo devido ao
mal-estar que a sua vontade de realizar provoca, devido ao método Ludovico. Ele tornou-
se incapaz de realizar o mal, embora deseje fazé-lo. Portanto, embora na préatica o
resultado seja igual ao de um sujeito bom, Alex ndo evita realizar o mal porque € bom e,

por isso, ndo tem nenhum mérito ao evita-lo (MACHADO, 2015).

Dessa forma, se Alex for atacado e agredido fisicamente por alguém, ele sera
incapaz de lutar e se defender, mesmo que queira, pois, essa acao faria uso de violéncia,

e entdo o método Ludovico o paralisaria através da sensacéo de mal-estar.

Figura 6: Durante a exibicdo do ex-criminoso, Alex, a sociedade, ele é insultado,

humilhado e agredido, porém esta incapacitado de reagir.

Fonte: print screen da cena do filme pelo computador.

Além da trama, o filme, como um todo, é repleto de simbolos que dialogam com
asua leitura filosofica. Alex e sua gangue, possuem o habito de beber leite misturado com
drogas, afim potencializar a violéncia, o leite, com sua cor branca (a mesma cor das vestes

da gangue), carrega a significagdo de pureza e inocéncia infantil, e, sendo uma bebida de
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origem animal, remete aos nossos instintos e animalidade. A gangue rival de Alex, veste-
se de forma semelhante aos nazistas, retratando-se como um espelho da historica
violéncia humana institucionalizada. Os cenérios sdo repletos de objetos que fazem
referéncia a hiperssexualizacdo da sociedade, e que reflete no comportamento dos jovens
e das gangues. Assim como esses exemplos, existem indmeras e ricas referéncias
simbdlicas, trabalhadas pelo diretor Stanley Kubrick ao longo do filme. (MACHADO,
2015)

Figura 7: Alex e seus companheiros, com vestes brancas, no bar em que as mesas e cadeiras tém formato

de mulheres nuas, e onde costumam beber leite misturado com drogas para potencializar a violéncia

Fonte: https://artbook99.files.wordpress.com/2015/10/laranja-mecc3a2nica-1971-1.jpg?w=840
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Figura 8: Gangue rival com vestimentas que fazem referéncia aos soldados nazistas.

Fonte: http://i.imgur.com/RSD8K]|D.jp

Podemos também trazer a questdo: a sociedade esta preparada para receber de
volta aqueles que cometeram crimes e pagaram por seus atos? A resposta do filme parece
ser negativa. Alex, apos ser tratado e “restabelecido”, retorna para a sociedade e ao invés
de ser acolhido e reinserido socialmente, é recebido com surras, gozacgdes, e rejeitado por
sua familia e velhos amigos. Nesse cenario, uma pessoa dificilmente teria confianca para

buscar um emprego e para tocar a sua vida para frente.

A atualidade do “Laranja Mecanica” pode ser observada na forma com que o
Estado continua lidando com a violéncia social. E notavel a critica em relacio ao uso da
repressdo, ndo para resguardar os direitos e interesses dos seus cidaddos, mas para
proteger as inclinagdes e interesses particulares dos governantes. Como retrato dessa
situacdo, podemos a citar os cotidianos casos noticiados de repressao violenta e abusiva
contra as greves de trabalhadores, protestos de oposi¢ao ao governo, ocupacdes de escolas
por jovens estudantes, entre outras inimeras situacfes que o Estado atua com violéncia
indevida. Ao final, acabamos por nos tornar uma espécie de “laranja mecanica”, forgados
a agir mecanicamente de acordo com o que nos é imposto, ou, caso contrario, sofreremos

as consequéncias do cerceamento e da repressao.
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2 ASPECTOS PRATICOS DA FILOSOFIA POR INTERMEDIO DO
CINEMA

Como o cinema tem sido utilizado nas escolas? Como os filmes poderiam ser
melhor utilizados nas escolas? Esses sdo alguns pontos importantes para serem
levantados, pois mesmo as grandes obras cinematograficas em sala de aula, se ndo bem

utilizadas, podem produzir um resultado muito aquém do seu potencial.

Assistir aum filme na escola ndo deve ser encarado apenas como uma experiéncia
meramente relaxante e descompromissada, um passatempo. O professor possui um papel
importante de guia para os alunos, para leituras mais profundas sobre a obra que esta
sendo transmitida, e para que se tornem espectadores mais reflexivo e criticos. Por isso,
como afirmou Napolitano (2006), é importante que o educador busque conhecer e
aprofundar seus conhecimentos sobre os aspectos teodricos, e também técnicos, da
linguagem cinematogréfica (roteiro, enquadramentos de cdmera, direcdo de arte e etc.),
para motivar os estudantes a terem uma atitude de leitura reflexiva sobre os filmes que

tiverem contato.

2.1 ANOTACOES FILMICAS

Em sua obra “Na sala de aula com a sétima arte”, Machado (2012) aponta alguns
procedimentos que podem ser Uteis para o professor que pretende trabalhar o cinema.
Para o autor, antes de tudo, o tema da aula ja deve estar bem esmiucado pelo professor,
com planejamento e estudo prévio sobre o contetido a ser exibido. Dessa forma, ficara

mais facil encontrar os filmes que possam ser utilizados como recurso didatico.

A escolha do filme devera ser feita de forma democratica junto aos alunos. O
professor deve apresentar as suas indicagdes de filmes relacionados ao tema filosofico
que esta sendo trabalhado, mas deve estar aberto para ouvir as opinides e sugestdes dos
alunos para outras indicacbes de filmes, respeitando a heterogeneidade e a
individualidade dos estudantes. E importante que a sala de aula atue como um espago
democrético, que incentive a experiéncia e a deliberagdo de todos. Apds a escolha, sera
necessario fazer anotacdes sobre a producdo cinematogréafica escolhida. Essas anotacoes,
observacdes e ideias, devem visar relacionar o conhecimento prévio do tema da aula com

o filme. Sobre isso, Machado (2012) comenta que “nosso olho clinico, de especialistas
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em determinados assuntos tém que ir mais longe do que o dos alunos ou outras pessoas
que ndo dominem o assunto! ” (MACHADO, 2012, p. 20).

As anotacdes devem ser minuciosas, buscando relacionar o maximo de detalhes
possiveis, seja por meio da trama, dos personagens, da trilha sonora, dos diélogos, isto é,
0 maximo de detalhes que esteja ao alcance do professor. Dessa forma, sera possivel
revelar aos estudantes o que o educador considera fundamental dentro da obra. Se, o filme
a ser trabalhado, tiver relacdo intima com alguma obra literaria, € preciso incluir as
comparagOes entre as ideias das obras. Elementos como, conceitos e ideias omitidas,
acrescentadas, negadas, afirmadas entre as obras, devem estar presentes dentro das
anotacées (MACHADO, 2012).

2.2 EXIBICAO DO FILME

Para que o professor consiga fazer uso do cinema de forma dinamica e atraente
em sua aula, sera preciso pensar nas estratégias e metodologias didaticas. Machado
(2012), afirma que organizacdo do educador é fundamental, por exemplo, por meio de
aulas expositivas que antecipem o tema, visando despertar a curiosidade sobre o0 assunto
e permita que os estudantes possam pensar e comparar as informagdes que serdo

apresentadas durante a futura exibicdo dos filmes.

Durante a apresentacdo do filme, os estudantes devem poder mergulhar nos
detalhes da trama do filme, por isso ndo € interessante que o professor exija anotacdes
dos alunos, ou entdo que o professor faca pausas durante o filme, para realizar
explicacBes. Caso necessario, apos o filme, o professor pode reapresentar determinado
trechos mais vezes, durante os debates e nas outras atividades sobre o conteudo
(MACHADO, 2012).

Apos a exibicgdo do filme, o educador deve sempre estimular o debate e as opinides
pessoais dos alunos sobre 0 que acabaram de assistir. O professor deve propor um debate
democratico, incentivando os alunos mais timidos a também expressarem suas opinides.
Normalmente, o debate pode enveredar pelo campo dos “achismos”, dai a importancia do
educador como guia do debate, levantando novas questdes e pontos de vista, com 0
intuido de fazer os estudantes aprofundarem no que estd sendo discutido
(NAPOLITANO, 2006).
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Machado (2012), lembra também da importancia de se poder trazer outras midias
para complementar o filme, como reportagens, fotos, musicas, e etc., dessa forma, a
apresentacdo de determinada obra cinematografica pode estabelecer uma conexdo

historica e estética mais palpavel para o aluno.

2.3 O FAZER CINEMA

Além do processo de leitura das obras audiovisuais, devemos também dar
condigdes para que os jovens facam, eles mesmos, cinema na escola, e se apropriem dessa
linguagem para refletir e criticar sobre o que desejarem. Os elementos contidos na
Abordagem Triangular, da triade fazer/ler/contextualizar, é para Barbosa (2010), um
modelo para pensar a arte “ndo apenas como expressao, mas também como cultura,
apontando para a necessidade de contextualizacdo histérica e do aprendizado da

gramatica visual que alfabetize para a leitura da imagem” (BARBOSA, 2010, p. 12-3).

Introduzir o cinema na escola é uma oportunidade de refletir sobre uma linguagem
presente na realidade cotidiana dos educandos, mas que, no entanto, ainda é pouco
debatida em sala de aula. Mais do que a ideia de ensinar a ler/ver cinema, é preciso ensinar
a fazer e a contextualizar cinema dentro do contexto e da vida dos estudantes. Para Ana
Mae Barbosa (2010b, p. 28) a alfabetizagdo esta ligada a uma “leitura social, cultural e

estética do meio ambiente”.

Por meio da arte, é possivel desenvolver a percepcdo e a
imaginagdo para apreender a realidade do meio ambiente,
desenvolver a capacidade critica, permitindo analisar a realidade
percebida e desenvolver a criatividade de maneira a mudar a
realidade que foi analisada (BARBOSA, 2009, p. 21).

A intencéo de trazer a abordagem triangular para o contexto do cinema na escola,
é fazer que estudantes possam se apropriar da linguagem cinematografica na prética,
criando filmes em que eles pudessem, primeiramente, verificar como transcorre o
processo de producdo cinematografica e, compreendendo sua linguagem, desenvolver a
sua propria e compreender 0s contextos historicos e sociais do momento da producéo e

do seu proprio.
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2.4 BOTANDO A MAO NA MASSA

Nesse inicio de sec. XXI, a producdo de videos se tornou viavel para todas as
pessoas que possuem um simples smartphone. O mesmo se da com processos de edicao
de videos, atualmente facilmente atingidos por meio de softwares gratuitos disponiveis
na internet. Esse novo cenario ampliou a relacéo entre videos e individuos, favorecendo
também a viabilidade da producédo de videos como linguagem pedagogica em sala de
aula, visando o uso consciente e critico dessa tecnologia (MOLETTA, 2009; DE LUCA,
2009).

Fazer audiovisual na escola pode significar uma sintese entre
educar para a linguagem, conhecer fazendo e aprender
cooperando, valores que podem ser trabalhados quando se
discute a necessidade de reorientacOes didaticas na abordagem
operativa para a linguagem das midias na escola. (FANTIN,
2007, p.8)

Com isso, o fazer cinema da a chance de os estudantes formularem suas proprias
respostas as questdes sociais e filoséficas por meio do audiovisual. Os videos produzidos
pelos estudantes poderdo, inclusive, ser postados em plataformas de compartilhamento
de videos, como o Youtube, favorecendo a coletivizacdo do conhecimento produzido,

influenciando outras escolas e educadores a usarem o cinema como estratégia pedagdgica.

2.4.1 Roteiro

Para uma producdo audiovisual é essencial planejar, antecipadamente, por meio
da escrita, 0 que se pretende produzir. Por isso, o educador deve apresentar aos seus

estudantes o que significa um roteiro cinematografico e a sua importancia.

O roteiro é a forma escrita de qualquer audiovisual. E uma forma
literaria efémera, pois s6 existe durante o tempo que leva para
ser convertido em um produto audiovisual. No entanto, sem
material escrito ndo se pode dizer nada, por isso um bom roteiro
ndo é garantia de um bom filme, mas sem um roteiro ndo existe
um bom filme. (COMPARATO, 2009, p.27-8)
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O roteiro tem a responsabilidade de informar a equipe que esta produzindo o filme
sobre os dados a serem utilizados como modelo para o produto final. O roteiro ndo tem
ambicdes literarias, a sua aspiracdo é ser o melhor guia de orientacdo para a producao.
Assim, o roteiro comporta uma grande intertextualidade de saberes. Além da narrativa
dramatica da obra, o educador deve colocar diferentes questbes para seus estudantes,
como, por exemplo, quais elementos (trilha sonora, cenario, plano cinematogréfico,
figurino, performance dos personagens, e etc.) devem ser utilizados na cena para melhor
retratar a ideia e o resultado pretendido (AQUINO, 2014).

Existem diversas obras sobre composicao de roteiros cinematograficos, das quais
0 educador deve fazer uso para ajuda-lo nessa etapa junto dos alunos. Para tanto,
recomenda-se que o educador busque e aprofunde seus conhecimentos por meio de
estudiosos e roteiristas, dentre eles, Jean-Claude Carriere, Bonitzer e Doc Comparato
(PERINELLI, 2016).

2.4.2 Producéo

Antes dos alunos realizem as suas proprias producbes, recomenda-se que 0
professor atue como produtor e diretor, para que os alunos se familiarizem com o0s
processos da producdo filmica. Dessa forma, apos a elaboracdo do roteiro junto dos
estudantes, o professor-produtor, devera analisar a composicao do seu elenco e apoio de
producdo, definindo os papéis, considerando o interesse a aptiddo de cada estudante
(PERINELLI, 2016).

Nessa parte da producdo, seré necessario definir os elementos a serem usados na
gravacdo, como o cenario e figurino. O professor-produtor deve dividir os educandos em
grupos de atores, de técnicos de filmagem, de produgéo de figurino, de cenarios, de edi¢do
e etc., delegando as tarefas para cada um deles (PERINELLI, 2016).

Para a gravacéo, o professor-produtor pode contar, como dito anteriormente, com
0 apoio dos smartphones para a producdo dos videos, e depois realizar a edicdo das
imagens com softwares gratuitos disponiveis na internet. Com o produto final em maos,
pode-se liberar os videos nas plataformas de compartilhamento, como o Youtube,
democratizando o conhecimento apos a sua produgdo (PERINELLI, 2016).

Ap06s uma primeira produgdo, com o professor atuando como produtor ao lado dos

alunos, divididos em equipes, cada um com suas responsabilidades, os estudantes
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adquirirdo conhecimento e visdo das etapas de producéo, ganhando confianca e know-
how para as suas préprias producdes, sem a necessidade de o professor atuar como

produtor.
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CONCLUSAO

O cinema como estratégia para o ensino da filosofia, além do prazer da fruicéo
estética, possibilita aos estudantes o desenvolvimento do pensamento critico e do olhar
culturalmente emancipado. Deste modo, os filmes podem ir muito além de apenas
servirem como uma ferramenta ilustrativa para conceitos e conteddos disciplinares.
Quando os filmes séo utilizados buscando despertar o real interesse pela reflexdo, a
linguagem cinematogréfica se torna um caminho eficaz para o movimento do filosofar,

contribuindo para a autonomia intelectual dos estudantes.

Os jovens estdo imersos em um contexto cultural imagético, e trabalhar com a
linguagem cinematogréfica € uma oportunidade para o dialogo reflexivo e critico da
cultura em que eles estdo inseridos. Mais do que apenas assistir filmes e séries, 0s
estudantes devem aprender a ler, contextualizar e fazer cinema, a partir de sua prépria
realidade. Para Ana Mae Barbosa (2010b, p. 28) a alfabetizacao esta ligada a uma “leitura
social, cultural e estética do meio ambiente” o que trard sentido ao “mundo da leitura
verbal”. O verdadeiro sentido da educagao ¢ a melhoria das relagdes humanas, o

desenvolvimento da capacidade critica e da criatividade para a mudanca social.

Podemos afirmar que é fundamental a exibicdo e a discussdo em torno da
producdo cinematografica. Da mesma forma, € importante para o aluno ser informado
sobre os codigos da linguagem audiovisual. E, para isso, as institui¢cdes educativas devem
proporcionar uma formacao que possibilite a leitura e compreensdo de tal linguagem.
Quando avangarmos na consciéncia da importancia da linguagem audiovisual na
educacdo, os professores terdo ainda mais subsidios para construir, junto ao educando,
uma formacdo que proporcione um desenvolvimento mais critico, reflexivo e em

consonancia com a realidade social e cultura em que estamos inseridos.
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