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DA HISTORIA DE UMA CULTURA A UMA PRATICANDE PESQUISA:
NOTAS SOBRE CINEFILIA E EDUCACAO

Sandra Espinosa Almansat

RESUMO

Em didlogo com os estudos éticos de Michel Foucault, este texto trata de problematizar, sob
uma dada conjuntura, a experimentacao cinematografica em relacdo a uma atividade a qual,
para além do exercicio cinéfilo de tomada de atitude com o cinema por si s6, possa ser
pensada como impulsionadora de um exercicio do sujeito para consigo mesmo. A diagonal
tracada da cinefilia nessa dire¢do é tensionada por meio dos ultimos estudos de Foucault
especialmente na 6rbita das relac6es entre sujeito, verdade e préticas de si: de onde se
recolhe elementos para discutir, diante do gesto e da composi¢éo de praticas concretas e da
experiéncia narrada por “amantes do cinema” (dentre os quais figuram homens e mulheres
de diferentes idades e formacg&o variada) sobre as possibilidades de constituicdo ética e
estética, entdo ocasionadas.

Palavras-chave: Cinefilia. Experiéncia do cinema. Exercicio consigo. Formagéo.

FROM HISTORY OF A CULTURE TO A RESEARCH PRACTICE:
NOTES ABOUT CINEPHILIA AND EDUCATION

ABSTRACT

In dialogue with Michel Foucault's ethical studies, this paper problematizes the
cinematographic experimentation in relation to an activity which, for beyond the cinephile
exercise of adopting an attitude towards the cinema itself, can be thought of as a booster to
an exercise of the subject towards himself. The diagonal drawn from the cinephilia in this
direction is tensioned through the last Foucault's studies especially in the sphere of relations
between subject, truth and practices of the self, from where it collects elements to discuss, in
face of the gesture and the composition of concrete practices and the experience narrated by
"movie lovers" (among which are included men and women of different ages and from diverse
educational backgrounds), on the possibilities of the ethical and aesthetic constitution then
occasioned.

Keywords: Cinephilia. Cinema experience. Actions exercised on the self by the self.
Formation.
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Tudo ao mesmo tempo: essencialmente moderno, distintamente acessivel,
poético e misterioso e erodtico e moral - eis o cinema (SONTAG, 1996). Uma arte que,
a semelhanca de outras artes, provoca sensacdes, emociona, faz pensar, inspira
amores. Trata-se, no entanto, de um amor especial. Evidentemente ndo no sentido de
uma exceléncia aos demais, sendo no que diz respeito, isso sim, aos modos pelos
quais se constitui e de outros se distingue.

A cinefilia, a qual o termo designa como uma forte afeicdo, um grande interesse,
entusiasmo, ou, simplesmente, como amor ao cinema, foi o territorio do qual partimos
para realizar a pesquisa da qual este texto se origina. E dizemos territorio ndo por
acaso, mas por se tratar, justamente, de um terreno expressivo estreitamente
relacionado ao dominio da subjetivacdo, a qualidades sensiveis e a valoracdes de
ordem existencial. Além do mais, estamos falando de um terreno de praticas culturais,
de uma cultura que engendra modos e ritos de olhar, de fala, de escrita (DE
BAECQUE, 2010).

N&o obstante, uma inquietacdo quanto a definicdo da nocéo de cinefilia ganha
forca em nossos dias. Em parte por conta de certo desvanecimento de seus contornos
de outrora, quando a experiéncia do cinema se associava, a risca, a experiéncia da
sala escura. Desde sua origem, a cinefilia se viu atrelada a uma concepg¢éo candnica
do cinema. Logo, aborda-la hoje implica atencéo as transformacdes pelas quais passa
o habito de ver filmes: como pensa-la, atualmente, sendo sob a égide de sua variacao
e descontinuidade? O devir historico e cultural da arte cinematogréafica, o qual
transforma inclusive, e sem hesitacéo, suas formas de recepg¢éo de acordo com outros
dispositivos de presenca do cinema para o espectador (DUBOIS, 2013), afeta, sem
davida, o exercicio da cultura cinéfila e o pensamento a seu respeito.

Por um lado, o termo cinefilia carrega consigo matizes de dogma e ritual
especificos, mediante os quais se constroem praticas e discursos que visam legitimar
culturalmente o cinema, seus autores e géneros. Por outro lado, ele se refere de modo
amplo a qualificacdo amorosa da relagcdo com o cinema — visto o valor especial
atribuido a experimentacao cinematogréfica e a vida que circunda os filmes. Sob esse
olhar amoroso, sabemos, o gosto pelo cinema se imbuiu de uma qualidade inventiva,
de uma espécie de forca criadora, sendo seu apogeu observado com os movimentos
da comunidade cinéfila na Franca, por entre os anos de 1944 a 1968. Nesse periodo
a cinefilia inaugura, mais do que nunca, a invencdo de um olhar; e d4 ensejo,

concretamente, a histéria de uma cultura (BAECQUE, 2010). E possivel dizer que a
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invencdo desse olhar, com a qual se desenha ndo apenas a histéria cultural da
cinefilia, mas do proprio cinema moderno, diz respeito a uma aprendizagem. Aprender
a ver, com os filmes vistos, amados, discutidos, foi motriz para a criacdo de novos
olhares, para a criacdo de novos modos de fazer filmes e de aprecia-los; em suma,
de se relacionar e operar com imagens cinematograficas. Aprender a ver torna-se
entdo, com o cinema, criar o ver (BAECQUE, 2010, p.54, grifos do autor).

Ora, se é possivel assegurar que, ainda hoje, um sem nimero de pessoas
continua a ser capturado e fascinado pela magia das imagens do cinema, seguro
também é o fato de que isto se da diferentemente de outrora, passado quase meio
século da “idade de ouro” da cinefilia. Mantém-se, por certo, a valorizacdo de
momentos pessoais de descoberta e alegrias com o cinema, desenvolvem-se também
rituais afetivos, bem como se continua a celebrar seu amor em comunidades
especializadas (VALK; HAGGENER, 2005). Mas as condi¢des de possibilidade para
tanto se ampliaram com o advento de novas tecnologias de producao e reproducéo
audiovisual, e, em geral, das variadas tecnologias de informa¢do e comunicagdo. A
partir dos anos de 1950 fomos, aos poucos, nos habituando a ver cinema pela
televisdo, e apos disso, através de diversas maquinas que passaram a fazer parte de
nosso cotidiano (DUBOIS, 2013). As vezes assistimos a filmes on-line, as vezes ao ar
livre, em mostras e festivais.

Enfim, diante de tantas transformacdes, das quais néo é propdsito, por ora, nos
ocuparmos, seria preciso deixar em suspenso, em alguma medida, as circunstancias
de metamorfose da cinefilia e dela guardar um debrum de memdéria. Sob este a
tomamos nao apenas como uma forma prépria de recepcdo, mas, especialmente,
como uma préatica inscrita na cultura de nosso tempo, e da qual consideramos alguns
desdobramentos e possibilidades a criacdo de uma interface de pesquisa na
educacdo (BAECQUE, 2010).

Da paixdo a pesquisa, o aporte de um método

Inscrita no rol dos estudos que tém como tema as relagdes entre os meios de
comunicacao e os processos de subjetivacao na cultura (FISCHER, 2012), a pesquisa
cujo recorte nds aqui exploramos empreendeu investigar e descrever o papel
desempenhado pela experimentacdo cinematogréfica sobre sujeitos que mantém,

com o cinema, relagdes tais que possam ser consideradas praticas — continuas e, em
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certa medida, regradas. Se a frequéncia em salas de cinema constitui parte desse
conjunto de préticas, ela ndo se exibe consensualmente como de maior importancia
do que a participacdo em cineclubes para assistir e discutir filmes; ou mesmo do que
a pratica de baixar e colecionar obras partilhadas em sites da internet, lugar em que
também se debate coletivamente os filmes, e suas impressées sobre eles.
Entrevistamos sujeitos que leem sobre cinema e escrevem sobre filmes com
diferentes intencBes, que propdem coisas com eles de diferentes formas, que
constroem seus proprios arquivos de imagens cinematograficas, e de algum modo, as
animam. De resto, € preciso dizer que nossa interlocucdo se realizou com pessoas
que mantém com o cinema certo vinculo, uma relacdo ativa, dindmica, motriz —
passivel de ser qualificada como uma relagdo amorosa, mas, sobretudo, distinta como
uma pratica cultural, social e discursiva. Nosso corpus
empirico constituiu-se de depoimentos acerca da experiéncia do cinema e do que nela
acontece. No total foram realizadas doze entrevistas, a mulheres e homens entre 21
e 54 anos de idade. De modo patrticular, cada depoimento lancou a superficie pontos
de vista, efeitos de sentido, consideracgdes, perspectivas e valoracdes sobre a pratica
de ver filmes e suas praticas extensiveis. Cada participante pode falar sobre como se
constitui concretamente sua relagdo com cinema: com que frequéncia assiste a filmes,
sob quais condi¢des, em quais contextos se insere como espectador, etc. Por outro
lado, a experiéncia do cinema foi também abordada a partir da emergéncia de
memoérias, sensacdes, perspectivas e efeitos ai produzidos. Propds-se a
rememoracao da historia da relagdo com o cinema através da evocagao de imagens
e filmes, dos quais cada participante guarda a lembranca, a emo¢ao ou a percepcao
(DELEUZE, 1985). Diante disso, nosso proposito residiu em problematizar e analisar
0s modos pelos quais, nas praticas descritas por um grupo de cinéfilos, incide néo
apenas a constituicdo do saber sobre cinema, mas do proprio sujeito que com ele se
ocupa.

Dado nosso objetivo, o exercicio de nossas perguntas ndo poderia ter sido
realizado, a rigor, sem uma espécie de saida da cinefilia em direcdo a educacéo,
campo sobre o qual incorre, junto as relagbes com o cinema, nosso interesse. Em
especial, no que diz respeito aos efeitos da arte cinematografica sobre os sujeitos,
sobre seu pensamento, seu olhar e suas vidas. Deste modo, a pergunta sobre para
gue a cinefilia serviria ao pensamento sobre cinema e educacao foi substituida pela

indagacédo acerca de como algumas praticas com o cinema séo constituidas, e de que
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modos 0 que nelas acontece pode nos oferecer elementos para pensar a dinamica
dessas praticas na formacao de pessoas.

Assim, ainda que possa ser considerada como maneira de assistir os filmes,
deles falar ou difundir um discurso; ou que possa ser descrita como uma vida que se
organiza em torno dos filmes (BAECQUE, 2010), nés deslocamos a cinefilia das
definicbes a um problema, composto com a pergunta a respeito dos modos pelos
quais, nas praticas que essa cultura abarca, se produzem olhares, sensacdes e
pensamento capazes de mobilizar nosso ser mesmo de sujeitos. Dito de outra
maneira, perguntamos sobre o0 que estaria acontecendo na experimentagcao
cinematogréafica de alguns amantes do cinema, para discutir sobre a relacéo entre
cinema e educacado no sentido de sua dimensao formativa, na qual se apresentam e
dinamizam valoracdes, visdbes de mundo, conhecimentos, etc. Em vista disso, as
praticas narradas foram tensionadas em relacdo a uma atividade a qual, para além do
exercicio cinéfilo de tomada de atitude com o cinema por si sO, pudesse ser pensada
como impulsionadora de uma atitude do sujeito para consigo mesmo (FOUCAULT,
2010), um movimento de labor de si por si mesmo com (a) e a partir da
experimentacdo cinematografica.

Nesse contexto espreitamos a agéncia de processos de subjetivacéo
formativos e transformativos, e nessa perspectiva mobilizamos, entdo, o conceito de
educacdo. Talvez seja preciso elucidar, ainda outra vez, nossa filiacdo ao acordo de
que ndo é apenas a escola que educa. Sabemos, evidentemente, que praticas e
relacbes educativas acontecem e se efetivam em diferentes tempos e em espacos
distintos em nosso cotidiano. Assim que educacdo “ndo se limita mais a ser um
sindnimo de escola”, ja que “diversas instancias da cultura hoje se ocupam, das mais
diferentes formas, em produzir, em formar, enfim, em educar sujeitos” (MARCELLO,;
FISCHER, 2011, p. 506, grifo das autoras). Longe disso, desvalorizar o papel da
escola: o que reconhecemos e apostamos, sim, é que essa diversidade amplia, por
outro lado, nossos modos de pesquisar em educacdo — os quais se modificam, e
tornam-se cada vez mais complexos (MARCELLO; FISCHER, 2011).

Metodologicamente operamos, em diagonal, com o conceito de praticas de si —
junto ao qual Foucault buscou descrever e analisar, por meio de textos de filosofos
antigos, a constituicdo do sujeito na Antiguidade classica greco-romana,
evidentemente direcionando-o as nossas inquietacdes e ao tempo presente. Ou seja,

propusemos, a partir de alguns elementos que os estudos éticos de Foucault nos
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oferecem, pensar as rela¢cdes com o cinema em direcdo a Orbita das praticas refletidas
da liberdade. Nosso objeto de estudo foi construido de modo a abranger, através do
didlogo com o grupo selecionado para a acéo investigativa, tanto a complexidade das
linguagens especificas com que se faz cinema quanto interrogacdes de ordem
filosdfica, historica, cultural, estética e pedagdgica (MARCELLO; FISCHER, 2011, p.
506). No texto a seguir, apresentamos uma pequena parte da pesquisa e de suas

analises. Nele, as passagens em negrito trazem excertos dos depoimentos recolhidos.

Cenas intimas e outras: um breve olhar sobre as narrativas

As palavras a respeito de suas histérias com o cinema fazem ver que, para a
maioria dos entrevistados, o cinema se abeira a vida logo cedo. Essa referéncia ao
passado, no entanto, ndo busca enaltecer uma ideia de progresso em fases da vida,
ou de desenvolvimento ideal e integral do individuo, nesse sentido. Pelo contrario,
seria preciso substituir a reparticdo da vida em fases por uma espécie de unidade
dindmica, pois 0 que importa € justamente dedicar atencdo a dimensdo da memoria,
na medida em que se entende que como memdéria nGs somos construidos: que “somos
a um soO tempo a infancia, a adolescéncia, a velhice e a maturidade” (FELLINI apud
DELEUZE, op. cit. 2009).

Embora o interesse varie, diferindo nas passagens da infancia para a
adolescéncia e desta para a vida adulta, ele ganha forca, transforma-se e se amplia
com o passar do tempo. Dos 12 participantes, 8 mencionaram ter comec¢ado a se
interessar pelo cinema na infancia e 3 narrativas ndo explicitam esse dado, embora
tragam em comum as consideragdes: sempre gostei muito de assistir a filmes e
mantenho o interesse pelo cinema desde sempre. Uma dultima considera que,
metodicamente, a pratica de ver filmes se iniciara aos dezesseis anos. Diz-se que a
cada época de nossas vidas, no entanto, € possivel eleger um filme significativo.

Ao longo de sua narrativa, um dos depoentes deu destaque a um filme que,
segundo ele, Ihe retornava insistentemente a memoaria, depois de tanto tempo. Trata-

se de Caro Diario (Nanni Moretti, 1993). Segundo ele um filme simples, feito com

2 “Caro Diario, existe uma coisa que eu gosto mais que tudo”: com essa frase, o diretor Nanni Moretti
inicia o filme. Vemos uma imagem silenciosa, onde em um primeiro plano fixo uma méo segura uma
caneta que desliza sobre a folha de um caderno, nela escrevendo. Trata-se de um exercicio solitario e
silencioso, como ndo poderia deixar de ser: trata-se da escrita de um diario intimo. A diferenca é que
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imagens do dia-a-dia, um filme “caseiro”, mas a0 mesmo tempo desconcertante, em
que tudo leva a crer que foi feito "sem querer”, feito para ndo impressionar. Um filme
que teria tudo para ser tedioso: afinal, qual a importancia em olhar o cotidiano de um
homem em sua tentativa de realizar um filme? Pois foi precisamente este o motivo de
seu primeiro impacto sobre o espectador, por se tratar de um filme diferente do que
estava acostumado, mas que lhe despertara um enorme interesse: pela vida do
personagem, pela maneira como ele encara o mundo, e também um interesse pelo
cinema, interesse em levar a vida como arte, a tal ponto de ser transformada num
filme. Dificil explicar, ele conclui. S6 vendo pra entender.

A respeito da experimentacdo do cinema na infancia, destacamos as falas a
seguir, as quais nos foram dadas como resposta a pergunta a respeito do interesse
pelo cinema, se recente, ou se mantido h4 algum tempo. Acho que me apaixonei pelo
cinema com uns 5 anos, quando assisti Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993) no
cinema, com meu pai. Lembro que achei aquilo o0 maximo, eram dinossauros de
verdade! Eles me assustavam, mas ao mesmo tempo eu queria estar ali. Meu pai
alugava todos [os filmes d'Os Trapalhdes]. O que me atraia — e, claro, eu ndo sabia o
nome — era a mise-em-scene: a vida da cena, sua grafia, seu movimento, seu instante,
— como era possivel tudo aquilo? Indiana Jones (Steven Spielberg)? e a trilogia Guerra
nas Estrelas (George Lucas, 1997; Irvin Kershner, 1980; Richard Marquand, 1983)
supriam minha imaginacdo com conteldo para brincadeiras, em grupo ou solitarias,
repletas de espadas laser, chicotes e pistolas. Eu atuava e recontava para mim
mesmo as estoérias dos filmes, assumindo o papel de protagonista.

Ao longo dos depoimentos a experiéncia do cinema é valorada como uma
experiéncia do olhar, do saber ver, do tentar ver mais; uma experiéncia que toca a
alma; que faz despertar a visdo sobre as coisas; que possibilita a imersdao em outras
realidades; e faz desenvolver certas habilidades de olhar o mundo. Vé-se quao
manifesta € a mencgao aos efeitos oticos da experimentacéo cinematografica, os quais
envolvem uma espécie de deslocamento de nés mesmos, um movimento imanente
de nossos eixos de visao, de nossos olhares sobre aquilo que vemos. Um movimento

pode-se dizer, de ir e vir sobre as imagens, no qual talvez alguma coisa [aconteca]

Moretti nos convida a partilhar, com seu filme em “trés capitulos”, do fora que o leva a tal escrita: ao se
deslocar sobre diferentes lugares e situacdes, o cineasta-protagonista pde em cena as travessias com
gue se compde uma biografia, no caso, a sua, e nos convida, sob um misto de comicidade e tragédia,
a pensar sobre os movimentos dentre 0os quais nos tornamos quem somos.

3 O depoimento néo especifica ou se remete diretamente a qualquer dos quatro filmes da série.
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com o sujeito que assiste a um filme, como afirma um dos entrevistados. Em meio a
tal agitacdo cada qual olha também a si mesmo, olhar este que ndo é pura
interioridade, mas um movimento que nos leva para fora de nés, como experiéncia, e
nos transforma (FISCHER, 2012). Subjetivamente, conta-nos uma depoente, sei que
aprendo muitas coisas, do mundo e da natureza humana.

Andrei Tarkovski € mencionado como realizador de um cinema com uma forca
muito grande para deslocar o espectador até um ponto em que ele ndo se reconhece
mais. De outro modo, diz-se que os filmes de Lars Von Trier criam processos de
identificacdo muito fortes e depois deslocam 0s personagens de maneira agressiva,
arrastando o espectador a esse ponto de estranhamento de si. Desse Ultimo s&o
citados os exemplos de Dancando no Escuro (Lars Von Trier, 2000), no qual quase
sentimos a dor e o sofrimento da personagem da Bjork (Selma Jezkova, protagonista
do filme), e de Doguville (Lars Von Trier, 2003), em que nos condoemos com a
personagem principal ao ponto de apoiarmos toda e qualquer vinganca possivel
contra seus algozes. E eis que entdo a personagem, a qual por empatia obtém todo
NosSso assentimento enquanto espectadores leva a vinganca até um ponto em que
nunca seriamos capazes de admitir, e 0 espectador fica se perguntando: eu estou
mesmo de acordo? Era essa vinganca que eu buscava?

Além de destacar o prosseguimento, pés-sessdo, de debates e dialogos
abertos a respeito da experiéncia filmica, os depoimentos mostram que se segue a
pratica de ver filmes a acdo de escrever sobre eles, sobre as impressodes e sensacdes
por eles provocadas — a partir e junto delas. Pode-se dizer que a relacdo é uma das
caracteristicas dessa escrita, na qual os olhares passam entdo a se dirigir a outros
gue ndo mais somente os filmes: escreve-se para outros, escreve-se para acessar tal
ou tal obra, e o pensamento de tal ou tal cineasta. Nao se trata, com isso, de convencer
0 outro, mas de [uma] tentativa de criar caminhos, aberturas, frestas mesmo por entre
os filmes. Este € um dos motivos pelos quais se valora a experiéncia do outro [comO]

tdo importante para o cinema. Sem ela, diz-se, ele talvez ndo existisse de todo.

Escreve-se para ampliar o olhar com o que foi visto, para acessar o pensamento
da obra e para criar aberturas por entre os filmes. Escreve-se de sua experimentacao
filmica a outro e deste se recebe a sua, oferece-se aquilo que se pensa, percebe e
sente a um olhar possivel. Escrever sobre os filmes é, portanto, uma pratica que se

cultiva, a qual os depoimentos atribuem valor significativo. Um dos entrevistados, do
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qual a escrita se relaciona a atividades como curadoria de cineclubes, a blogs
pessoais e coletivos que mantém sobre cinema, entre outros, refere-se a essa pratica
como uma busca por aquilo que viveu. Para outro depoente, escrever sobre cinema é
uma extensdo da propria experiéncia do filme, pois, subjetivamente, o bom filme néo
termina apdés os créditos. Ele fica com vocé, exige pensamento e esforco critico. Além
disso, a escrita também funciona como registro das imagens que se vé — e Sdo muitas

— para além da durabilidade delas na tela.

Educacéao e cinema: entre imagens, olhares e efeitos

A afirmagéo de que as imagens n&do duram apenas na tela nos conduziu, e tem
nos conduzido, desde entdo, a pergunta a respeito de onde mais elas duram, e de
seus efeitos educacionais. Ai se encontra, talvez, uma das interrogacfes mais
inquietantes as quais deu lugar a pesquisa. Seu desenvolvimento, por sua vez,
legitima sem reservas a proposi¢cao de que “pesquisar o cinema na educacédo tem a
ver com a educagao do olhar”, de um olhar que “se ocupa de modos de olhar o
mundo, as pessoas, 0S grupos sociais, a histéria presente” (MARCELLO; FISCHER,
2011, p. 507). A dimensé&o educativa apresentada em cada narrativa compreende
uma formacdo mobilizada como processo, em que se dinamizam, dentre outros,
nossos valores, nossa visdo de mundo, nosso pensamento e nossas escolhas,
nosso conhecimento sobre nGs mesmos, sobre 0s outros e sobre a vida. Nesse
processo de formar-se e se transformar com e através da experiéncia do cinema e
das praticas que desdobra, a relacdo consigo mesmo se da, como observamos, em
vista de outros, 0s quais se tornam presentes, justamente, em meio as relacées com
essa arte.

As imagens e narrativas do cinema, ao nao se esgotarem na tela e tampouco
no fim do filme quando, muitas vezes, dao lugar aos créditos da obra, ndo apenas
convocam nossos olhares como duram em nos, em nossas escritas, nos registros
gue fazemos; em nosso proprio corpo, na vida que dura em nds, expondo a
importantes aprendizagens que mobilizam, ética e esteticamente, Nnosso si mesmo.
Diante das narrativas, das quais aqui exploramos apenas um pequeno recorte,
perguntamos sobre os modos pelos quais a reminiscéncia destas ou daquelas
imagens, historias, planos, personagens e situagdes que vemos nos filmes, com as

guais experimentamos nosso pensamento e sensacdes de modo diferente,

49



constituem algo do que somos, a partir de alguns elementos que o pensamento de
Foucault (2010) nos oferece, e da perspectiva de Badiou (2004), a respeito do
cinema como experimentacao filosofica.

Nesse sentido um elemento, presente na maioria dos depoimentos, foi da maior
importancia para a analise: o outro. Em alguma medida, o outro se mostra
fundamental na mobilizacdo das forcas de imaginar, de recordar, de conceber, de
querer, etc. (DELEUZE, 2011), assim como se faz indispensavel na constituicdo das
praticas narradas, e na experiéncia mesma do cinema. Nas praticas descritas por
Foucault (2010), vemos que a importancia do outro era absolutamente necessaria
aquele que pretendesse cuidar de si mesmo, ocupar-se consigo. Era um principio,
geralmente admitido, aquele que dizia que isso ndo seria possivel sem a sua ajuda.

Outro, igualmente, imprescindivel a acdo de escrever: atividade por meio da
gual talvez seja também possivel pensar o impensado, mas ainda de captar o ja dito
(FOUCAULT, 2004), de construir um logos para si mesmo com esse e com a
experimentacdo cinematogréfica, a partir e por meio dela. Escrever para si e para
outro desempenhou um papel consideravel, por muito tempo, na histéria do cuidado
de si (FOUCAULT, 2004). Constituia uma préatica ascética, um treino de si por si
mesmo, o0 qual, entre outras formas, comportava memorizacdes, meditacdes,
siléncio, escuta do outro. As praticas envolvidas no cuidado de si constituem um
fendbmeno extremamente importante na histéria das praticas de subjetividade. O
legado desse tema, certamente, € bastante rico, e muito embora as préticas
analisadas por Foucault digam respeito a um tempo e contexto especificos, sua
histéria e desenvolvimento ndo se esgotam naquele periodo. Das tecnologias de si,
dominio bastante amplo, e sobre o qual ha que se fazer a histéria (FISCHER, 2012),
deve-se reter que sao aprendidas, vividas sempre na relagdo com o outro, relacao a
gual envolve trabalho sobre o corpo e a alma e, ao mesmo tempo nao separa logos
e acao (FISCHER, 2009).

Badiou (2004), para quem o cinema mantém rela¢cdes muito particulares com a
filosofia, sugere que se trata de uma relacdo viva, concreta; de uma relagao, pode-
se dizer, de transformacdo. O proprio cinema é, para o fildsofo, uma situacéo
filosofica, justamente por ser uma a arte que nos incita a pensar na vida e em suas
transformacdes na medida em que nos coloca diante de situaces filoséficas que
nos exigem uma decisdo do pensamento frente ao que acontece; frente ao que se

mostra quando o que se mostra € heterogéneo, estrangeiro, outro. Tanto é assim
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que, em sua perspectiva, o cinema € tratado como um novo pensamento do outro,
como uma nova maneira de fazé-lo existir. Ao apresentar o outro no mundo, em sua
prépria intimidade e em sua relacdo com o espaco, 0 cinema nos conduz a pensa-lo
e a com ele pensar ao mesmo tempo em que torna essa capacidade ampliada, pois
gue o exige (ao outro).

Em sua maioria, as narrativas com as quais trabalhamos nos dao a ver sujeitos-
espectadores postos diante de relacGes entre termos de natureza distinta, dispostos
a relacbes as quais, menos do que confortar seu olhares e pensamento, vertem
paradoxos que os forcam a pensar sobre o que veem. A atencéo de Badiou (2004)
a presenca de relacbes paradoxais no cinema, relagbes compostas de termos
heterogéneos que nos exigem participacdo por meio da eleicdo de olhares ou
‘pontos de vista”, mostrou-se bastante relevante para pensarmos a potencialidade
educativa do cinema ao lado do conceito de praticas de si. Em parte a vista do amplo
alcance ético-politico do cinema, no qual se fazem presentes e entremeadas tanto
as opinides ordinarias quanto o trabalho do pensamento. De acordo com o Badiou

(2004, p. 34), esse alcance se da por ser o cinema uma

[...] arte das figuras, ndo somente das figuras do espago, no sé das
figuras do mundo exterior, sendo das grandes figuras da humanidade
em acdo [...]. S&o formas fortes, encarnadas, dos grandes valores que
se discutem em um momento dado. [...] H4 um aspecto admiravel em
tudo isto, admirdvel como poderia ser a tragédia grega: propor a um
imenso publico figuras tipicas, grandes conflitos da vida humana.

O que se pde em jogo, ou melhor, em cena, sdo sim grandes conflitos da vida
humana. De modos distintos, seja sob a “forma do grande horizonte” — em que o
conflito é dilatado, amplificado em um espag¢o mais vasto para se tornar visivel, e no
gual simbolos amplificadores o instauram estendendo-o para além do ordinario; ou
do “espacgo fechado” ou ainda “pequeno grupo” — em que o conflito é encerrado em
um pequeno espaco no qual cada parte de um pequeno grupo mostra um valor e
posicéo (BADIOU, 2004); ele nos aponta, de modo inegavelmente amplo, um comum
de nossa humanidade, atravessado, precisamente, pela diferenca.

E possivel concluir que, dos lagcos estabelecidos com o cinema nas praticas
descritas, a experimentacao filmica € valorada em face de circunstancias as quais

interseccionam: a) a atualizacao de multiplicidades sociais que nos afetam (FUGANTI,
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2012) b) processos de subjetivacdo nos quais se evidencia uma dimensao vitalista da
experiéncia; ¢) um retorno do olhar e do pensamento sobre si mesmo, a partir de

imagens, personagens, cenarios e situacoes vistas na tela.
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