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RESUMO

Neste artigo discutimos as relacoes entre educagdo e alteridade, a partir de uma
pesquisa com universitdrios estrangeiros, convidados a debater filmes brasileiros
em situacdo de sala de aula. Com base em pensadores como Alain Badiou,
Carlos Skliar e Julia Kristeva, descrevemos os modos pelos quais as narrativas
mobilizaram os jovens, em torno da complexa questdo do “olhar do estrangeiro”
e da relevdncia desse tema para a educagdo. Tratamos das expectativas do aluno
estrangeiro, diantedeumaculturadistintadasua, quandoemcontatocomnarrativas
audiovisuais produzidas no Brasil. Nas conclusoes, trazemos novas questoes
suscitadas pelo trabalho com os alunos, as quais focam o tema da formagdo ético-
-estética, implicada na experiéncia com o cinema e com a alteridade.

CINEMA + CULTURA « ETICA « EDUCAGAO ESTETICA

AESTHETIC EDUCATION, CINEMA AND OTHERNESS
ABSTRACT

In this paper we discuss the relationships between education and otherness based
on a survey carried out with foreign students invited to discuss Brazilian films
in a classroom situation. Based on thinkers such as Alain Badiou, Carlos Skliar
and Julia Kristeva, we describe the ways in which narratives mobilized young
people around the complex issue of the “vision of the foreigner” and its relevance
for education. We discuss the expectations of the foreign student regarding a
culture different from theirs, when in contact with audiovisual narratives
produced in Brazil. The conclusions bring new issues based on the work with the
students, which focus on the theme of ethical and aesthetic education, raised by
the experience with the film and with otherness.

CINEMA + CULTURE « ETHICS * AESTHETIC EDUCATION
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EDUCATION ESTHETIQUE, CINEMA ET ALTERITE
RESUME

Cet article aborde les rapports entre éducation et alterité d partir d'une recherche
menée aupres d'étudiants étrangers invités d discuter des films brésiliens
en salle de classe. Ayant recours d la pensée d Alain Badiou, Carlos Skliar et
Julia Kristeva sont décrites les modalités selon lesquelles ces narratives mobilisent
les jeunes sur la question complexe du “regard étranger” et la pertinence de ce sujet
pour I'éducation. Sont examinées les attentes des étudiants étrangers, aux prises
avec une culture qui n'est pas la leur, lorqu’ils sont confrontés d des narratives
audiovisuelles produites au Brésil. Em conclusion le travail avec les étudiants
permet d’avancer des nouvelles questions concernant la formation éthique et
esthétique qu’apporte une expérience avec le cinema et lalterité.

CINEMA « CULTURE * ETHIQUE  EDUCATION ESTHETIQUE

EDUCACION ESTETICA, CINE Y ALTERIDAD
RESUMEN

En este articulo se analiza la relacion entre la educacion y la alteridad, a partir
de una investigacion realizada con estudiantes extranjeros, invitados a debatir
peliculas brasilefias dentro de las clases. Sobre la base de pensadores como
Alain Badiou, Carlos Skliar y Julia Kristeva, se describen las formas en que las
narrativas movilizaron a los jévenes alrededor del complejo tema de “la mirada
del extranjero” y la importancia de este tema para la educacién. Nos ocupamos
de las expectativas de los alumnos extranjeros frente a una cultura distinta de
la propia, al entrar en contacto con las narrativas audiovisuales producidas
en Brasil. En las conclusiones se ofrecen nuevas cuestiones planteadas por el
trabajo con los alumnos, que se centran en el tema de la formacion ético-estética,
implicada en la experiencia con el cine y con la alteridad.

CINE * CULTURA « ETICA » EDUCACION ESTETICA
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O PRESENTE ARTIGO, ESTABELECEMOS RELACOES ENTRE EDUCAGAO E ALTERIDADE, A
partir de situacoes de sala de aula, em que jovens estrangeiros viveram
uma experiéncia muito particular com narrativas do cinema brasilei-
ro. Apresentamos, inicialmente, o contexto da situacdo pedagdgica em
jogo, bem como tépicos do referencial tedrico com o qual discutimos
os dados do estudo. A seguir, selecionamos um dos filmes vistos pelos
alunos e procuramos expor em que medida aquela narrativa mobilizava
os jovens em torno da complexa questdo do “olhar do estrangeiro” e
da relevancia desse tema para a educacao. Depois, abordamos um dos
dados bdsicos da pesquisa, relativo a expectativa do aluno estrangeiro,
diante de uma cultura distinta da sua, particularmente quando em con-
tato com narrativas audiovisuais produzidas no Brasil. No tépico seguin-
te, trazemos para o debate mais um filme e o modo como a maioria dos
estudantes mostrou o desejo de que a narrativa cinematografica funcio-
nasse como “moralizadora”. Por fim, novas perguntas sao postas, movi-
das pelo tema da formacao ético-estética, implicada na experiéncia com
o cinema e com a alteridade.

EDUCACAO E ALTERIDADE: O ESTRANGEIRO
E A EXPERIENCIA ESTETICA COM O CINEMA

Eu antes tinha querido ser os outros para conhecer o que ndo era
eu. Entendi entdo que eu ja tinha sido os outros e isso era facil.



Minha experiéncia maior seria ser o outro dos outros: e os outros
dos outros era eu. (LISPECTOR, 1999, p. 23)

Clarice Lispector nos convida a pensar sobre o “eu” e o “outro”, numa
radical relacdo de alteridade. Ela nos convida a pensar em caminhos de
ndo fixidez de posicdes, de modo a nos concentrarmos nas singularida-
des dos encontros, na complexa imprevisibilidade do outro. Perguntas
relevantes emergem dai: o que acontece quando entramos em contato
com aquele que, a priori, seria totalmente diferente de n6s? O que nos
sucede quando diante do estrangeiro? Que possibilidades de pensar a
experiéncia com a alteridade, num encontro como esse?

O contexto particular aqui discutido diz respeito a uma discipli-
na sobre cinema brasileiro, do Programa de Portugués para Estrangeiro
— PPE - da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS.! Os da-
dos utilizados derivam da experiéncia de uma sala de aula cujos alunos,
em sua totalidade, eram estrangeiros (de diversos paises, como China,
Coreia, Itdlia, Venezuela, Franca, etc.) morando no Brasil; no caso, trata-
va-se de um grupo dedicado a estudar aspectos da Lingua Portuguesa, a
partir de narrativas cinematogréficas.

Exatamente por se tratar de uma “aula de cinema”, a pesqui-
sa ocupou-se, de modo particular, em promover uma espécie de des-
locamento quanto ao conceito de alteridade e a nossa relacdo com o
“o0 outro”, associado a uma experiéncia estética. A andlise da relacao
brasileiros-estrangeiros é pensada a partir da visdo do cinema como uma
peculiar situacao filoséfica, como diz Alain Badiou (2004); ou seja, tra-
tamos o cinema como algo que, de alguma forma, propoe certas ruptu-
ras, valoriza o acontecimento e, em suma, nos coloca em contato com
“o outro”. Tracamos, também, relacdes entre os estudos sobre imagem,
de Didi-Huberman (2010), e as ideias sobre estrangeiro, expostas por
Julia Kristeva (1994) no livro Estrangeiros para nés mesmos.

O material empirico, a partir do qual foram feitas as discussoes
aqui apresentadas, consiste basicamente em notas de campo e textos
escritos pelos alunos, ao longo de quatro semestres de curso, além das
respostas a um questiondrio (em 2012 e 2013). Uma pergunta principal
conduziu nosso estudo: afinal, o que acontece com nossas expectativas
sobre o outro, quando temos com ele alguns meses de convivéncia? E,
além disso, em que medida tais “pré-visdes” sobre o estrangeiro sofrem
alguma mutacdo, se nossa relacdo com esse outro envolve a mediacao
do cinema? Podemos adiantar, desde agora, que a andlise desse corpus
permitiu perceber a complexidade das agoes relacionadas a “conhecer o
outro” e que isso nao se dd de forma tdo simples, clara e pacifica, como
talvez poderiamos esperar. As perguntas se multiplicam: serd possivel
nos relacionarmos com o outro, desprendendo-nos de n6és mesmos? O

1

O PPE ¢ vinculado, como
projeto de extensdo, ao
Curso de Letras da UFRGS.
Prop&e-se a atender a
alunos estrangeiros, que
vém ao Brasil para estudar
em diversos cursos, numa
acado de intercambio;

esses estudantes, em

geral, precisam de apoio
na aprendizagem do
Portugués. Assim, o PPE se
organiza em varios niveis,
do Basico | ao Avancado,
com disciplinas de literatura
brasileira, producéo textual,
cancdao brasileira, cinema
brasileiro, entre outras
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2

No original: “una nueva
manera de hacer
existir lo otro”.

3
No original: “el cine
transforma la filosofia”.

4

No original: “una situacion
filosofica es el momento
en gue esclarecemos

una eleccion, una
eleccion de existencia

o de pensamiento”.

5

No original: “esclarecer el
valor de la excepcion, el
valor del acontecimiento,
el valor de la ruptura”.

que acontece quando esse outro é colocado em questdao pelo cinema e
pelo colega estrangeiro, na situacao de sala de aula?

Para Alain Badiou (2004, p. 56, traducdo nossa), o cinema é “uma
nova maneira de fazer existir o outro”;* e é a partir dessa afirmacdo que
desenvolvemos nosso estudo sobre o tema da alteridade no cinema — par-
ticularmente sobre o cinema brasileiro, visto pelo olhar do estrangeiro.
“O cinema exige o outro”; a experiéncia com o cinema nos coloca neces-
sariamente diante do outro (BADIOU, 2004). A partir dessa sugestiva e rica
elaboracdo do fil6sofo francés, encadeia-se uma série de perguntas: Como
se da a relacdao com o outro no cinema? Como tal relacdo acontece dentro
de uma sala de aula de cinema brasileiro, para um grupo de estrangeiros
que fazem intercdmbio no Brasil? Qual a experiéncia desses alunos dian-
te do cinema brasileiro? O que eles buscam naquelas narrativas e como
direcionam seu olhar? Enfim, como a mistura de culturas, olhares, opi-
nides, sentimentos, linguagens e linguas coloca em funcionamento a
alteridade na experiéncia com o cinema?

No intuito de problematizar tais questoes, analisaremos, especi-
ficamente, as respostas ao questiondrio aplicado aos alunos estrangei-
ros (sobre suas ideias e expectativas em relacdo ao cinema brasileiro) e,
ainda, observacoes nascidas de dois debates de sala de aula, provocados
pelos filmes Durval Discos (2002) e O homem que copiava (2003).

Segundo Badiou (2004), o cinema seria uma arte de massa, o que,
para ele, constitui-se de imediato como um paradoxo. O autor chega
a essa conclusao em funcdao de outra ideia maior: a de que o cinema
interessa a filosofia, constituindo-se, de fato, como uma experiéncia fi-
losofica. Para ele, cinema e filosofia estdo intimamente relacionados: “o
cinema transforma a filosofia”?® (BADIOU, 2004, p. 23, traducdo nossa).
Para desenvolver essa ideia, o autor elabora trés argumentos principais.
O primeiro aponta que a filosofia diz respeito a producdo de um pensa-
mento sobre tomar decisoes, escolher um lado diante do paradoxo e de-
fendé-lo: “uma situacao filoséfica é o momento em que deixamos clara
nossa escolha, uma escolha de existéncia ou de pensamento™* (BADIOU,
2004, p. 24, traducdo nossa). Quanto ao segundo argumento (sobre a
distancia entre poder e verdade, poder e pensamento), Badiou (2004,
p- 25) cita o episddio da morte do matemdtico Arquimedes, mencionan-
do que poder do Estado e criacdo existem como instancias opostas e,
portanto, para ambas ndo poderd haver uma mesma medida, uma “me-
dida comum”; cabe a filosofia esclarecer o que se passa quando estdo
simultaneamente em jogo essas instancias. Jd uma terceira dimensao
da filosofia seria a de pensar o acontecimento, as mudancas, aquilo que
foge da ordem do comum, do ordindrio; nas palavras de Badiou (2004,
p- 27, traducdo nossa), trata-se de “esclarecer o valor da excecdo, o valor
do acontecimento, o valor da ruptura”.® Na esteira dessa argumentacao,



Badiou (2004) afirma que um filme poderd operar também na condicdo
de uma situacdo filosoéfica, proporcionando a producdo do pensamento.

Na medida em que vemos o cinema como provocador de uma
situacado filoso6fica, estamos afirmando, com Badiou, que se trata, numa
boa narrativa filmica, de operar com escolhas, escolhas existenciais; ha
que se enfrentar a distancia entre espacos de poder e espacos de criacao;
hd que se viver e experimentar a vida como acontecimento (BADIOU,
2004, p. 30). Portanto, com base ainda no autor, pensamos aqui o ci-
nema diante de um juizo axiomadtico, “que pergunta sobre quais sao
os efeitos deste ou daquele filme para o pensamento” (BADIOU, 2002,
p- 111). Mas, sobretudo, pensamos o cinema como uma radical experién-
cia de alteridade:

O cinema nos apresenta o outro no mundo, em sua vida intima, em
sua relacdo com o espaco, em sua relacdo com o mundo. O cine-
ma amplifica enormemente a possibilidade de pensar o outro, de
tal maneira que, se a filosofia € o pensamento do outro, como diz
Plat&do, entao [pode-se dizer que] ha uma relacdo entre a filosofia
e o cinema.’ (BADIOU, 2004, p. 56, traduc&o nossa)

Colocar-se radicalmente em (e por dentro) uma experiéncia
de alteridade exige necessariamente um deslocamento do eu para o
outro, um novo pensamento sobre si mesmo e sobre o “estrangeiro”.
Importante sublinhar que esse outro s6 existe porque estd, a0 mesmo
tempo, dentro e fora do “eu”; vive em permanente contraste com 0 nos-
so “eu”; é constantemente ressignificado e inscrito no “eu”.

Discutimos aqui o problema da alteridade como algo inerente a
relacdo com o cinema, uma vez que, nesse tipo de narrativa e de cria-
cdo, estard sempre em jogo uma forma de experiéncia ética e estética
de olhar o outro, de olhar com o outro. Nesse sentido, a presenca do
outro ndo se daria apenas em termos de exclusdo ou inclusdo, como
as duas tnicas possibilidades de relacdo de alteridade. Tratamos de um
outro que estd no olhar, que integra intimamente a experiéncia de sair
de si e de trazer o mundo (ou trazer o outro) novamente para dentro de
si. Falamos, assim, da atitude de se deixar levar pelo outro, pela assus-
tadora experiéncia de caminhar pelo desconhecido. Esse outro pode ser
entendido como o estrangeiro, aquele que “habita em nés: ele é a face
oculta da nossa identidade” (KRISTEVA, 1994, p. 9):

Viver com o outro, com o estrangeiro, confronta-nos com a pos-
sibilidade ou ndo de ser um outro. Nao se trata simplesmente, no
sentido humanista, de nossa aptiddo em aceitar o outro, mas de
estar em seu lugar — o que equivale a pensar sobre si e a se fazer
outro para si mesmo. (KRISTEVA, 1994, p. 21)

6

No original: “El cine nos
presenta lo outro en el
mundo, nos lo presenta
en su vida ultima, en su
relacion com el espacio,
en su relacion con el
mundo. El cine amplifica
enormemente la posibilidad
de pensar lo outro, de tal
manera que si la filosofia
es el pensamiento de lo
outro, como dice Platon,
entonces hay una relacion
entre la filosofia y el cine”
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Quem € o0 “eu” e quem € o “outro”, o estrangeiro, depende do
olhar, depende de quem vé, de quem ¢é visto. Nesse sentido, podemos
dizer que tal relacao de alteridade com o cinema se dd duplamente: nao
s6 vemos o filme, mas ele também nos olha. Isso acaba por complexifi-
car fortemente o papel do “eu” e do “outro”: “quando vemos o que estd
diante de nés, por que uma outra coisa sempre nos olha, impondo um
em, um dentro?” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 30).

O cinema e o confronto com o outro se dd na experiéncia, no
acontecimento. O contato inevitdvel com o estrangeiro no cinema tem
o cardter filos6fico do qual fala Badiou (2004), de acontecimento e de
encontro entre distincias. H4, nesse acontecimento filoséfico, uma
desconstrucao do “eu” a partir do “outro”, que impde um jogo de pro-
ximidade e distanciamento. Essa rica experiéncia faz com que eu me
reconheca no outro e, a0 mesmo tempo, que eu reconheca o outro em
mim. Supomos, no interior dessa discussao, que a experiéncia da (e com a)
alteridade no cinema pode ocorrer de forma muito intensa: ver um fil-
me e ser olhado de volta por aquelas mesmas imagens é o que caracteri-
za a poténcia de tal acontecimento.

Cabe, no entanto, “complicar” nossas préprias afirmacoes, como
o faz Fabiana Marcello (2008, p. 17):

Tudo que vemos, ou melhor, qualquer coisa que vemos, efetiva-
mente, nos olha? Creio que aquilo que efetivamente nos olha - ou
melhor, aquilo que tem a poténcia de nos olhar com mais intensi-
dade, portanto, de nos mobilizar mais violentamente - talvez seja
aquilo gue menos “volume” detenha, e consegquentemente, para

nosso desespero ou satisfacdo, mais “vazios” possua.

OS “VAZIOS” DE UM FILME:

CONVITE AO PENSAMENTO

Nem todos os filmes sdo iguais, nem todas as narrativas atingem da mes-
ma forma as pessoas, nem todas provocam-lhes as mesmas sensacoes
e pensamentos. Em poucas palavras: nem todos os filmes nos olham.
Nesse sentido, pensando em volume e vazios, os filmes com mais espa-
cos “em branco”, com mais lacunas, sdo exatamente aqueles que mais
nos convocam, que mais nos colocam dentro daquelas imagens e cenas,
que nos tiram de nossa posicao estdvel, para ocupar o lugar incerto e
desconhecido do outro. Em suma, sdo esses vazios que nos olham.

Na busca por um cinema que possa provocar uma experiéncia
filoséfica tal como expomos até aqui, um dos filmes trabalhados nas
aulas de cinema com os estrangeiros foi Durval Discos, da diretora Anna
Muylaert, de 2002. Esse filme provocou todos os tipos de reacoes nos
alunos, tanto de total satisfacdo quanto de grande indignacdo com a



narrativa. O personagem Durval é dono de uma loja que vende apenas
LPs, apesar da onipresenca dos CDs e do antincio de que a producdo de
LPs iria acabar. Durval e sua mde, Carmita, moram juntos, e parecem
viver num mundo a parte, que se estende no maximo até a confeitaria
localizada ao lado do lugar onde moram. O filme é praticamente todo
rodado dentro da casa dos dois, com camera parada, poucos cortes de
cena, angulos mais baixos e intimistas. O comeco do filme nos apresen-
ta um pouco da personalidade dos dois protagonistas: Durval e seu amor
pelos discos de vinil, sua infantilidade e dependéncia da mde, apesar da
idade; esta, por sua vez, jd idosa, mostra sinais de perda de memoria e
um pouco de dificuldade de entender o mundo ao seu redor. Até esse
momento, o filme apresenta uma situacdo um tanto cdmica, estabele-
cendo um género para o espectador ansioso.

A rotina dos dois personagens é quebrada quando eles contratam
uma empregada, Célia. Ela trabalha apenas um dia na casa, depois sai
dizendo que tinha um compromisso e ndo volta mais. Célia deixa na casa
uma menina que se chama Kiki, que Durval e Carmita pensam ser filha
de Célia. Os dois ndo sabem o que fazer, procuram alguma pista nas malas
da empregada e acabam encontrando uma arma. A noite, veem uma noti-
cia na televisdo: Kiki seria vitima de um sequestro, e Célia seria a baba que
havia levado a menina de casa. Nesse momento, Carmita tem a primeira
reacao, que comeca a direcionar o filme para uma espécie de surrealismo:
desliga a TV, dizendo que “essa porcaria s6 traz desgraca”. Carmita conti-
nua agindo de forma que parece deixar o espectador sempre na davida:
serd que ela entende de fato o que estd acontecendo? Estaria a persona-
gem agindo assim de prop6sito? A partir dai, Durval faz algumas tentati-
vas de levar Kiki para a delegacia, mas a mae sempre consegue impedi-lo
desse gesto; dependente da mae, ele ndo sabe agir sozinho.

Carmita compra presentes para Kiki e assume de imediato um
papel materno. Kiki morava em uma fazenda e pede a todo o momen-
to para ver cavalos. E nesse ponto que o comportamento estranho de
Carmita toma grandes proporcoes: ela compra um cavalo e o leva para
dentro de casa, veste Kiki como bailarina e coloca a menina em cima
do cavalo. A essa altura, a funciondria da confeitaria ao lado comeca a
desconfiar do comportamento, mais recluso do que o normal, de Durval
e Carmita; por isso, ela acaba conseguindo entrar na casa e, entdo, des-
cobre a menina. Aqui, a diretora parece pregar uma peca no espectador,
que até esse momento estava apenas rindo das loucuras de uma senho-
ra: Carmita mata a funciondria da confeitaria com a arma que havia
encontrado nas malas de Célia. Segue-se entdo uma cena digna de filmes
surrealistas, como os de Bufiuel: a menina vestida de bailarina, em cima
de um cavalo, pintando a parede com o sangue de uma mulher morta,
deitada na cama. Durval estd em desespero, e sua mde o acalma, dizen-
do que agora é s6 esperar o corpo virar pé e “ficar tudo bem”. Enquanto
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7

Utilizaremos apenas uma
silaba com duas letras, inicial
maiuscula, para designar

os alunos, preservando
assim suas identidades

(Ca, Da, Es, Ev, Fe, Ga, Gi,
Gu, Ma, Mo, Ri, Ti, Ye).

Durval finalmente resolve tomar uma decisdo, encontra o fio do telefo-
ne cortado e as chaves de casa, que haviam desaparecido. Carmita acha
que esse é um bom momento para arrumar o roupeiro e segue com a
tarefa, muito tranquila.

A evolucdo da loucura dos personagens, em especial de Carmita,
é bastante rdpida e construida num clima cémico, deixando o especta-
dor “sem chao”, jd que a histéria acaba por envolver também assassi-
nato e momentos de total surrealismo. Para deixar mais espacos vazios
ainda, o filme termina com a policia entrando na casa, e Durval saindo
para rua, com certa expressao de alivio. Nao sabemos o que aconteceu
com Carmita, Kiki ou Durval. O filme parece brincar com nossas ansie-
dades e expectativas, como espectadores, na medida em que joga com
géneros cinematograficos diferentes e com esteredtipos bastante conhe-
cidos, que vao se desconstruindo e reconfigurando ao longo da narra-
tiva. Carmita e Durval sdo plenamente “estrangeiros” diante de nés. A
situacdo em que eles se encontram causa angustia e é construida de tal
forma que aprendemos, como espectadores, a esperar qualquer atitude
dos personagens, a “largar de mado” a nossa possivel vontade controlado-
ra. A relacao com Durval Discos é de rupturas, arrebatamentos, surpresas.

Com o turbilhdo de pequenos acontecimentos que nos apresen-
ta, Durval Discos é um exemplo claro de filme que nos olha, pois nao
cessa de espalhar vazios, perturbando-nos constantemente e, sobretudo,
nos colocando diante do outro, do louco, do estranho, do surreal. Um fil-
me como esse provoca o espectador, que poderd entrar no jogo ou se fe-
char para as oportunidades do olhar; que podera fazer varias tentativas
de buscar uma légica, uma verdade, sem nunca conseguir encontra-las.
Trabalhar com um filme como esse em sala de aula permite viver uma
diferenciada experiéncia diante desses outros que sdo nossos alunos;
e de ver como aqueles espacos vazios e aqueles olhares multiplos siao
recebidos pelos estudantes.

Vejamos como alguns de nossos alunos receberam Durval Discos.
Gi,” por exemplo, “amou o filme” e disse ser o melhor filme brasileiro
ja visto por ele; gostou da progressdo na construcao dos personagens e
narrou os sentimentos vividos em cada cena. Ja a aluna Ye manifestou
sua insatisfacdo, dizendo que o filme “foi incompleto”, ndo mostrou o
que aconteceu com os personagens no final. O aluno Ti ndo gostou das
cenas iniciais, mas disse ter achado intrigante a personagem Carmita;
e a aluna Fe considerou que as atuagoes foram muito exageradas, afir-
mando também que Carmita ndo deveria ser “tdo louca”.

Na andlise dos dados de nossa pesquisa — é preciso sublinhar aqui —,
ndo buscamos a interpretacdo correta nem o bom espectador; opera-
mos com os dados com o intuito de pensar o quanto um filme como
Durval Discos pode provocar nos alunos (e nos publicos mais diversos)
reagoes tdo contrdrias e tdo dispares. Entendemos que os depoimentos



e toda a experiéncia vivida pelos alunos, diante de uma narrativa como
essa, mais do que oferecerem elementos de compreensdo de uma cria-
cdo audiovisual, nos interessaram pelo que nos falam das invisibilidades
de uma certa construcao, como a de um filme. Caminhamos na contra-
mao das andlises, em sala de aula, que procurariam definir e fechar in-
terpretacoes de supostas intencionalidades de um diretor, de utilizagao
de metaforas com uma finalidade muito especifica, e assim por diante.
Nao negamos essa possibilidade de uso do cinema, como “indevida” ou
“indesejdvel”; apenas sublinhamos uma outra forma de “enfrentar” as
imagens, como nos sugere Didi-Huberman (2010). Operamos com elas
(as imagens) e com 0s espectadores (no caso, nés e nossos alunos) mais
no intuito de nos abrirmos ao que ocorre nos lugares “entre”, nos es-
pacos vazios — que estdo tanto na construcdo de linguagem do filme
escolhido como na peculiar experimentacao feita por aquele que vé e se
deixa ver pelo cinema.

Essa diversidade de modos de olhar o cinema, provocada em sala
de aula pelo filme Durval Discos, coloca em jogo a relacdo com o cinema
e a relacdo com aquilo que € literalmente estrangeiro — no caso, o alu-
no que é de outro pais, que fala outra lingua, que “tem” outra cultura
e que poderd ndo aceitar, pelo menos de imediato, o mesmo tipo de
narrativa ou expressao artistica que noés, professores, esperamos. No de-
bate sobre esse filme, por exemplo, os alunos tiveram tantas opinioes
diferentes que se tornou extremamente dificil cada um se colocar no
lugar do outro, procurar entender o que pensava e dizia a pessoa ao
lado. O outro estava marcadamente distante ali, e consideramos que
esse acontecimento foi provocado pelo cinema, ndo s6 pelas nacionali-
dades diferentes dos alunos. Em meio a tantas diferencas na sala de aula
aqui analisada, nos vimos diante de uma multiplicidade evidente — e é
isso o que produz pensamento, que faz com que nos questionemos o
tempo todo, que nos choca, que traz o imprevisto, o inesperado. E com
isso que um educador precisa lidar, é isso que nos convoca, a todos nos,
no sentido de lidar com o outro, viver com o outro, confrontar-se “com
a possibilidade ou ndo de ser um outro” (KRISTEVA, 1994, p. 21).

A pesquisa e toda a prdtica diddtico-pedagdgica aqui discuti-
da mostraram o quanto uma simples aula de cinema brasileiro para
estrangeiros se configura, em toda a sua poténcia, como uma forma
intensa de “sair de si”. Trata-se de uma constante tentativa — mesmo
que frustrada — de se despir de todos 0s nossos estere6tipos, preconcei-
tos, expectativas, para abrir-nos as multiplas situacoes que podem vir a
acontecer. O simples ato de assistir a um filme na presenca de outros ja
é em si bastante significativa. Ndao hd como ignorar a presenca do ou-
tro, do diferente, daquele que provoca nosso olhar. “Primeiramente, a
sua singularidade impressiona: esses olhos, esses 1dbios, essas faces, essa
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pele diferente das outras o destacam e lembram que ali existe alguém”
(KRISTEVA, 1994, p. 11).

O contexto de sala de aula, analisado aqui, parece apontar para
uma inevitdvel tentativa de procurar pontos em comum, de aproxima-
¢do, diante de alguém “estrangeiro”. Um dos assuntos mais comuns em
uma sala de aula como essa sdo as inevitdveis comparacoes entre os
paises e culturas, sempre com apontamentos sobre possiveis diferen-
cas e semelhancas. Para falar sobre um filme, abordamos muitos outros
mundos e assuntos, ndo sé sobre cinema. Um filme toca ndo apenas
aquilo que lhe concerne quanto a linguagem cinematografica e as téc-
nicas especificas desse tipo de producao; o fato é que cada narrativa
apresenta temadticas que dizem respeito a nds, que nos movem, de di-
versas maneiras. A distancia entre o que um aluno chinés pode pensar
sobre um filme como Cidade de Deus (2002), por exemplo, e 0 que um
aluno inglés diz ou o que a professora brasileira pensa carrega consigo
uma grande complexidade de incompreensoes e até constrangimentos,
geradora, por vezes, de uma quase impossibilidade de troca, de didlogo.

Se ndo houvesse ninguém mais ali na sala de aula, ainda assim o
contato com o cinema seria ja uma forma de “estar com o outro” — essa
é uma forte caracteristica do cinema, como jd mencionado no inicio
deste texto. No caso da sala de aula de que falamos aqui, ndo se trata
de qualquer cinema: a experiéncia se dd com o cinema brasileiro para
alunos estrangeiros. O tema da alteridade, aqui, é multiplicado: para
aqueles alunos, tudo respirava “estrangeiridade” — cinema estrangeiro,
colegas estrangeiros, pais estrangeiro, professora estrangeira. Com Julia
Kristeva (1994), multiplicamos ainda mais essa questdo: afinal, todos nés
somos estrangeiros em algum momento e diante de algum olhar.

Imaginamos que todos esses fatores, aqui apresentados, fazem
dessas relagbes uma experiéncia inica com o cinema, uma forma to-
talmente diferente de assistir a um filme. Apostamos na ideia de que
esses tantos estrangeiros (0s outros e eu-outra, vocé-outro e nés-outros)
necessariamente mudam nossa relacio com o cinema. Tal situacdo de
sala de aula possibilita a convergéncia entre os conceitos de alteridade,
linguagem cinematografica, olhar e experiéncia ético-estética.



O PARADOXO DO OLHAR ESTRANGEIRO:
O QUE SIGNIFICARIA, AFINAL, “CONHECER
A CULTURA” DO OUTRO”?

Falar com desconhecidos significa ndao saber o mundo de ante-
mao, ndo conhecé-lo jamais.? (SKLIAR, 2014, p. 10,
traducdo nossa)

Nesta secdo (operando na contramdo de uma ordem cronolégica dos
fatos), gostariamos de remontar a situacoes vividas no momento ini-
cial do nosso contato com os alunos estrangeiros, em 2012 e 2013.
Em que medida estiveram presentes, nos debates sobre filmes como
Durval Discos, questoes expostas ja no primeiro dia de aula? E em que
medida essas mesmas questdes permaneceram ou se movimentaram,
de alguma forma, ao longo do semestre de aulas?

Primeiro dia de aula de cinema brasileiro. Os alunos se apresen-
tam, a professora se apresenta. Uma pergunta é, de imediato, direcio-
nada a turma: “por que vocés escolheram cursar a disciplina de cinema
brasileiro?”. A resposta, quase undnime, é: “para conhecer melhor a
cultura brasileira”. Vale lembrar aqui que a estrutura do PPE traz uma
grande variedade de cursos para escolher; portanto, os alunos ndo sao
obrigados a realizar a matricula em Cinema Brasileiro. Por isso a per-
gunta; por isso a constante curiosidade quanto ao interesse deles, princi-
palmente quando percebiamos que, a cada semestre, as turmas ficavam
maiores. Além do questionamento feito “ao vivo”, no tltimo dia de aula
as turmas eram convidadas a responder a um pequeno questiondrio:

1. Ha quanto tempo vocé esta no Brasil?

2. Vocé gosta de cinema? Por qué?

3. Diga qual o filme de que vocé mais gostou da disciplina de

cinema e indique o motivo:

4. Qual o filme de que vocé menos gostou da disciplina de

cinema? Por qué?

5. O que vocé tem a dizer sobre o cinema brasileiro?

Por que vocé escolheu fazer o curso de Cinema Brasileiro?

Curiosamente, as respostas registradas no primeiro dia seguiram
as mesmas no final do semestre; mais de 90% dos questiondrios apresen-
taram justificativas como as seguintes:’

Ca — “Porque realmente me interesso muito por arte de cinema

e acho que isso é uma boa forma de conhecer a cultura do pais”.

Da - “Cinema é uma vitrine importante de cada cultura. Quero

conhecer mais sobre a cultura brasileira através de cinema”.

Ri — “Através dos filmes, posso conhecer outras cidades e cultu-

ras diferentes brasileiras”.

8

No original: “Hablar
con desconocidos
significa no saber el
mundo de antemano,
no conocerlo jamas”

9

Todos os fragmentos a
seguir foram transcritos
diretamente dos trabalhos
dos alunos, incluindo
qualquer tipo de erro de
portugués que eles possam
ter cometido. Nao foi feita
nenhuma correc&o ou
modificac&o a partir da
propria escrita deles
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M6 - “O curso de cinema me oferece uma boa janela de conhe-
cer a cultura brasileira”.

Ma - “Queria olhar filmes brasileiros e eu acreditei que isso po-
dia ajudar a mim a aprender a cultura brasileira”.

O cinema, certamente, faz parte das manifestacoes culturais de
um pais, assim como outras formas de expressdo artistica; portanto, as-
sistir a um filme pode ser pensado como o ato de entrar em contato
com outra cultura, conhecer aspectos antes desconhecidos por um es-
pectador estrangeiro. Foi por essa razdo que, na organizac¢ao do crono-
grama das aulas, buscamos atender as expectativas iniciais dos alunos,
propondo uma variedade grande de filmes, com temas diversos, épocas
de producao diferentes, estilos variados.

A temadtica do futebol, por exemplo, esteve presente nos filmes
Heleno (2012) e O casamento de Romeu e Julieta (2005). Ndo se trata de es-
colhas aleatérias: tinhamos uma opcao tedrica, politica até (no sentido
mais amplo dessa palavra). Assim, o filme Heleno poderia ser pensado
como uma experiéncia provocadora do espectador, na condicao de
um filme com vazios, feito de imagens que nos olham, tal como diz
Didi-Huberman (2010). Ja O casamento de Romeu e Julieta consistiria, a
nosso ver, em uma narrativa mais fechada, no sentido de ndo oferecer
significativas aberturas ao espectador; a histéria é totalmente guiada
pela acdo dos personagens, cuja caracterizagdao se aproxima muito de
uma novela de televisdo. Pois bem: exatamente por unir dois filmes tao
diferentes em uma mesma temadtica é que foi possivel problematizar o
préprio cinema brasileiro com a turma, explorando diferentes tipos de
producao.

Outro exemplo de cronograma elaborado, pensando na diversi-
dade e na oportunidade de contato com diferentes estéticas, historias,
personagens e culturas, foi a distribuicdo de filmes cujas histérias se
passavam no meio urbano ou em ambientes rurais. Um dos semestres
teve a primeira parte concentrada no Brasil urbano, e a segunda no
Brasil rural. Necessariamente, o fato de se tratar de uma ambientacdo
rural ou urbana ndo definia a temdtica em si dos filmes, mas uma es-
pécie de “pano de fundo”, imaginando que esse “fundo” seria tdo signi-
ficativo e guiador da histéria, ao ponto de fazer parte propriamente da
“superficie”. Portanto, os alunos viram filmes sobre diferentes locais do
pais, diversos temas, vdrios tipos de producao e de direcdo cinematogra-
fica. Pode-se dizer que o contato com uma multiplicidade de “eus” e de
“outros” foi um principio de organizacdo do préprio curso de Cinema
Brasileiro.

Importa-nos aqui o relato sobre o que aconteceu ao longo dos
quatro semestres analisados, na experiéncia das quatro turmas, convi-
dadas a um tipo particular de contato com a cultura brasileira. O que



trazemos, portanto, é um pouco da “vida” daquelas cenas escolares nas
quais estivemos envolvidos, professora e alunos, os modos tdao diver-
sos pelos quais eles viveram e expressaram suas experiéncias. Partimos
de um desejo inicial, manifestado pelos estudantes (de “conhecer” a
cultura brasileira), para examinar na pesquisa como o processo de co-
nhecimento do outro acontecia durante as aulas, tentando ndo criar
categorias preestabelecidas, mas deixando o material empirico “falar”,
mostrar-nos caminhos.

Como ja dito, o contexto analisado e a forma pela qual opera-
mos com o conceito de alteridade nos fazem desviar de palavras como
“exclusdao” e “inclusdo”. Nao pretendemos com isso dizer que sempre
houve entre os alunos uma total aceitacao do outro, ou que entre eles
tivesse havido uma auséncia completa de preconceitos e estere6tipos
em relacdo as diferentes nacionalidades. Acreditamos que, em qualquer
estudo sobre alteridade, seria ingénuo ignorar tais processos, mas aqui
procuramos chamad-los de outra forma, olhando-os como afastamentos,
distanciamentos, lacunas entre o eu e o outro. Entendemos que talvez
ndo seja razodavel falar (considerando-se a experiéncia dessas aulas) em
processos radicais de exclusdao e inibicdao da cultura do outro; o que vi-
mos, a todo o momento, foi uma exposicao (e uma explosdo) das diferen-
cas, o que se mostrou suficiente para que se vivesse ali a manifestacdo
de estranhamentos, visiveis em atos de categorizacdo, afastamento ou
aproximacao — em relacdo ao “outro”.

Como nos alerta Carlos Skliar (2003), aquilo que vemos no ou-
tro parte de algo ja preestabelecido em nds, guia-se por esteredtipos
previamente construidos. Por isso, a experiéncia de contato com o ou-
tro necessariamente implica o eu, a importancia que o eu, de qualquer
forma, terd naquele contato. “O outro s6 é outro se puder ser capaz de
mostrar-me, claro que sempre a uma distancia prudente, quem somos
nés e quais ajustes devemos fazer para parecermos, cada vez mais, nés
mesmos” (SKLIAR, 2003, p. 121).

Oucamos a voz de alguns dos alunos estrangeiros. Ve, ao res-
ponder a pergunta “O que vocé tem a dizer sobre o cinema brasileiro?”,
escreve: “Em geral, ndo gosto muito por causa da cultura diferente, al-
guns filmes ndo sdao bonitos, é dificil entender”. Ve foi extremamente
direta ao dizer que ndo gosta do cinema brasileiro por estar em causa
uma “cultura diferente”, o que faz com que, para ela, os filmes sejam
dificeis de serem compreendidos. Em apenas uma frase estd descrita a
dificuldade do contato com a alteridade: o outro é diferente de mim; e
é por isso que nao o entendo. A aluna Is respondeu a mesma pergunta,
da seguinte forma: “O cinema brasileiro sempre tem acesso com relacao
de poder e politica. Isso é um pouco dificil para nés estrangeiros. Mas é
um desafio”. De fato, conhecer o outro é um desafio. Si: “Eu acho que a
maioria do filme brasileiro é um pouco estranho, sempre tem violéncia

18Y2S|- 0UBNG el eSOy O 1dB|IH SebieA epueuy

LPZL 910T "Zap/Ino £SZl-peeld Z9L'U 9p'A  VSINOSAd 3d SONYIAVD



EDUCAGAO ESTETICA, CINEMA E ALTERIDADE

1248 CADERNOS DE PESQUISA V.46 n.162 p.1234-1257 out./dez. 2016

e falecimento”. Sa: “Despois de assistir muitos filmes brasileiros, achei
que além dos assuntos mais populares da sociedade brasileira, alguns
filmes tratam de assuntos muito estranhos”. Em todas as manifestacoes,
a forca do enunciado que diz: o outro é estranho.

A vontade de conhecer a cultura do outro é muitas vezes barrada
pela dificuldade de compreender aquilo que é tao diferente de nés. O
desejo de se abrir as diferencas e se aproximar do estrangeiro da lugar
a um processo de “mitologizar o outro. Fixd-lo em um ponto estdtico de
um espaco preestabelecido. Localizd-lo sempre no espacgo outro de nés
mesmos. Traduzi-lo para nossa lingua, para nossa gramatica” (SLKIAR,
2003, p. 116).

Os mesmos alunos que falam do desejo de conhecer a cultura
brasileira expressam a dificuldade de realizar tal intento. Percebe-se,
nesse gesto vivido em contexto de sala de aula, a crucial barreira entre
0 eu e o outro — tema de vdrios estudos sobre alteridade. A vontade de
conhecer outra cultura ndo é o suficiente para vencer a dificuldade de
compreensao daquilo que se apresenta, para nds, de forma tao diferen-
te. Como lidar com o inesperado do outro, o que foge de categorias
preexistentes, o que me arrebata e me impoe deixar de lado ideias pre-
concebidas e tentar criar novas formulacdes sobre mim mesmo e sobre
o mundo?

Além dos dados lidos nos textos dos alunos, sobre as dificuldades
de compreender o cinema e a cultura brasileira, mostraram-se impor-
tantes outras consideracoes feitas por eles. Em um dos semestres, pedi-
mos que escrevessem um texto livre sobre suas conclusoes a respeito
do cinema brasileiro. Eles podiam analisar filmes, falar daquilo de que
gostaram e do que ndo gostaram, referir caracteristicas narrativas que
mais lhes chamaram a atencdo. O aluno Gu, por exemplo, escreveu o
seguinte:

Em conclusédo, o cinema é uma grande mostra da riqueza cultural
e artistica que ha no Brasil, uma riqueza representada pelas belas
cidades nas quais cada canto conta uma historia diferente, pela be-
leza de suas mulheres e a exuberancia das paisagens, pela qualida-
de de seus futebolistas e seus ja tdo famosos times, seus deliciosos
pratos que podem se degustam do norte ao sul, suas maravilhosas
praias que ano tras ano recebem centos de turistas. Brasil em pou-
cas palavras, mais que um pais, como disse um das personagens
do filme “Cinema Aspirinas e Urubus”, é um continente, e como um
continente uma gréo variedade em diferentes aspetos, entre eles

o cinema.

Depois de assistir a pelo menos 15 filmes brasileiros (e discuti-los
no grande grupo), o aluno acabou por enumerar uma série de clichés



sobre o Brasil e a arte cinematografica produzida aqui. Tal conclusao,
como se 1é, apresenta-se de forma superficial e povoada de estereétipos,
0 que, a rigor, ndo exigiria a participacao em uma disciplina, para ser
escrita. De forma semelhante, a aluna Ga escreve:

Achei que o cinema brasileiro é muito ligado a cultura brasileira
e que muitas coisas da cultura do pals podem ser adivinhadas ao
assistir os filmes. Por exemplo, mesmo que ndo sendo o assunto
principal num filme, a religido (e crengas supersticiosas as vezes)
quase sempre aparecem. O futebol também tem um lugar em mui-

tos filmes.

Mesmo considerando que a turma assistiu a poucos filmes sobre
futebol ou religido, a aluna chegou a conclusdo de que esses dois temas
sdo muito representativos da cultura e da producdo cinematogrdfica
brasileiras. Novamente, os clichés sobre o Brasil aparecem na conclusao
final do semestre, no texto dessa aluna. Tanto ao tratar das barreiras
para compreender o cinema brasileiro, quanto ao elaborar conclusoes
tecidas de estereétipos, os alunos parecem demonstrar o quanto é de-
safiador (e talvez uma tarefa quase intransponivel) o gesto de tentar
“conhecer o outro”. As duas situacoes se associam e apareceram COmo
recorréncias de extrema importancia no material empirico, mostrando
a forca das ideias hegemonicas e pré-concebidas, na formacao nao sé do
estrangeiro que chega ao nosso pais, mas de todos nés, diante daquilo
que simplesmente “difere”.

Quando o aluno estrangeiro afirma que nao gosta do cinema bra-
sileiro por se tratar de uma cultura diferente, ou que ndo consegue en-
tender certos filmes ou temas e os caracteriza como sendo “estranhos”,
parece estar em jogo aqui a vontade de que a sua prépria cultura preva-
leca, e de que esta, de certa forma, seja representada no “espaco estran-
geiro”. Estamos falando aqui do desejo de ver o eu no outro; de destruir
a alteridade e reduzi-la a nossa — supostamente homogénea — identida-
de. O outro s6 pode ser outro, segundo essa perspectiva, a medida que
eu assim o permita. Da mesma forma, assistir a diversos filmes de outra
nacionalidade (no caso, brasileiros) e, na condicdo de estrangeiros que
desejavam conhecer outra cultura, chegar a conclusoes transbordadas
de estere6tipos nos leva a pensar o quanto criamos e buscamos manter
barreiras que nos “defendem” da alteridade. Ou seja, mesmo com uma
aparente abertura, com uma dedicacdo e uma disposi¢ao dos alunos de
assistir a filmes diferentes, debatendo-os com colegas de diversas nacio-
nalidades, ainda assim — conforme vimos na pesquisa aqui discutida —,
a abertura em direcdo ao outro vai até onde o eu previamente definiu.

A partir dessas observacoes e andlises do material escrito pelos
alunos e das notas de campo sobre as aulas, acreditamos ser possivel
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chegar a um paradoxo do olhar estrangeiro: a vontade de conhecer a
cultura estrangeira versus a vontade de se ver representado no estrangei-
ro. O ato de “se ver” diz respeito ao desejo tanto de encontrar no outro
uma espécie de reflexo da prépria cultura como de que o outro obedeca
as categorias que previamente criamos para ele e sobre ele.

Relembramos aqui o que Badiou (2004) diz sobre paradoxo do
acontecimento filoséfico e a relacdo disso com o tema da alteridade:
falar de uma experiéncia com o cinema, repetimos, é falar de uma si-
tuacao filoséfica; o mesmo sucede quando se trata da experiéncia com o
outro. Os jogos de olhares, de representacdo, de significacdo, acontecem
quando vemos um filme, e acontecem quando experienciamos a alteri-
dade. A aula de Cinema Brasileiro mostrou-se, nesse sentido, um conta-
to radical com o outro, com o estrangeiro, com situacoes de completa
desestabilizacdo do “si mesmo”. Entendemos, assim, que a constatacdo
desse paradoxo complexificou a cada encontro as relagdes entre os es-
trangeiros nas aulas de cinema; e significou para nés que se tratava, ali
também, de uma vivéncia de cardter filoséfico.

CINEMA COMO VIA DE ENSINAMENTO MORAL

Um dos primeiros filmes mostrados em aula, nas quatro turmas, foi O
homem que copiava (2003), de Jorge Furtado. Desde a primeira turma que
assistiu ao filme, os alunos demonstraram forte insatisfacdo com o final
da narrativa, pelo fato de os personagens nao terem sido punidos pelo
que fizeram de “errado”. Em todos os semestres, exatamente 0 mesmo
comentdrio surgiu, de varios alunos diferentes: nao gostei do final por-
que os personagens ndo foram punidos pelos seus crimes. Em seguida,
foi dirigida aos alunos a seguinte pergunta: “por que o fato de os perso-
nagens nao serem punidos te desagrada?”. Normalmente a seguinte res-
posta era dada: porque dessa forma o filme ensina uma conduta errada
para o espectador.

Tais afirmacdes dos alunos aparecem tanto nos debates, registra-
dos em notas de campo, quanto nas producoes textuais e nos questio-
ndrios aplicados no ultimo dia de aula de cada semestre. A exigéncia de
que a narrativa de um filme deva seguir leis e regras corretas de conduta
na sociedade é significativa para a maioria dos alunos (com algumas
excecoes em cada turma); o incdmodo com as opdes do diretor, pela ndo
punicdo, gerou intensos debates, semelhante ao que ocorreu nas aulas
sobre o filme Durval Discos. Afinal, perguntam os alunos (e nés também),
o cinema tem a funcao de ensinar uma moral? Nao punir personagens
que cometem crimes ensinaria algo “errado” para o espectador? Filmes
como O homem que copiava sao alvos de criticas exatamente por criarem
um “final feliz” para os “bandidos”, por ndo mostrarem “a lei sendo
cumprida”.



Além dessa exigéncia em relacao ao modo de construir a narrati-
va dos filmes, muitos alunos acabaram por elaborar uma conclusdo ge-
nérica e taxativa: no cinema brasileiro os criminosos nunca sao punidos.
Ou seja, da andlise de um filme especifico, os alunos passaram a uma
constatacdo geral sobre o cinema brasileiro.

Es: Cinema brasileiro, comparando com cinema chinesa, reflete
mais a realidade da sociedade. No cinema brasileiro os persona-

gens maus ndo necessariamente tém fins tristes.

Gu. [sobre O homem que copiava/ N3do respeita certos codigos
de equidade onde toda acdo ilegal tem consequéncias e quem
comete erros na vida deve pagar por eles.

Outro aspecto relevante a sublinhar nesta andlise é o modo
como, nos comentdrios, os alunos estabelecem uma relacao particular
entre cinema e realidade. A busca pela “realidade” (que talvez poderia-
mos chamar de uma vontade de verdade nietzschiana) parece nao se
separar da exigéncia de moralidade e de ensinamento nos filmes. Em
outras palavras, se hd uma preocupacao em relacao ao que o filme mos-
tra ao espectador sobre conduta, regras e leis, é porque o filme estaria
sendo visto como um “reflexo” da sociedade. Nas andlises dos alunos, é
possivel ver claramente o movimento de escrita sobre o filme transfor-
mar-se em um comentdrio sobre a sociedade e as leis brasileiras. A aluna
Ye, por exemplo, incomodou-se bastante com o filme Carandiru (2003) e
analisou-o como um reflexo da justica do Brasil:

Na minha opinido, a justica do Brasil é muito branda ao respeito das
leis, ela ndo é igual para todos, certos tipos de crimes no Brasil, tem
que ser punidos com a cadeia perpétua ou pena de morte desde
que ndo haja duvida nenhuma do autor do crime. Mas também tem

que fazer uma reforma dos direitos humanos aqui No Pars.

Nesses casos, a andlise filmica passa a constituir-se como um
julgamento sobre a justica do Brasil, como se aquele tinico filme visto
em aula representasse diretamente uma unica realidade existente no
pais. Seguindo a mesma linha de argumentos, o aluno Ri analisa o filme
0 invasor (2002):

Eu avalio que esse filme é o espelho da sociedade atual, esse filme
revela e demonstra o aspecto ruim que fingindo pelo sorriso e a
ambicdo enorme leva para seu tumulo condenavel. Acho que pelo
menos o filme quer educar os espectadores impedirem a ambicdo

no fundo da alma. Infelizmente, o fim do filme é muito inesperado.
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Os infratores ndo foram presos e condenados, até os policiais ade-
riram aquela quadrilha. Isso satiriza a incapacidade do governo e
que o dono da sociedade ndo é o povo, é as pessoas poderosas

e ricas.

No trecho acima, além de relacionar fortemente o filme com
uma possivel realidade do pais, o aluno também inclui um comentdrio
que acreditamos ser importante, sobre a prépria linguagem cinemato-
grafica, especificamente sobre o final da histéria, inesperado. O aluno
afirma que, no comeco, estava entendendo que o filme iria ensinar ao
espectador uma licdo de moral sobre os excessos de ambicdo e sobre
como isso seria “prejudicial”. No entanto, diz ele, o filme ndo segue
essa linha de ensinamento, ndo pune os criminosos, e isso é totalmente
inesperado no cinema.

E necessdrio ressaltar que qualquer filme com crimes e violén-
cias, para a maioria dos alunos, nos quatro semestres, causava incomo-
do — e isso ja seria um aspecto relevante, merecedor de andlise. Mas
observamos que esse incomodo estava ligado a um conjunto maior: por
exemplo, ver o cinema como um “reflexo da realidade”, exigir a punicdo
de criminosos e elaborar ideias sobre a justica brasileira. Todos esses
elementos abrem espaco para discutir a criagao e a reiteracdao de este-
redtipos, nas relacoes culturais. Afinal, que outro é esse diante de mim?
De que forma eu chego ao outro e falo dele — se estou tdo pleno de pré-
-conceitos e de juizos tao fechados sobre o que difere de mim?

O homem que copiava é um filme bastante caracteristico do diretor
Jorge Furtado, que costuma escrever roteiros inusitados e divertidos. A
histéria, que gira em torno do dinheiro, tem como personagem princi-
pal um jovem chamado André, que trabalha em uma papelaria, como
operador de uma mdquina de fotocépias. Ele mora com a made, e seus
assuntos principais sdo a falta de dinheiro e o desejo pela vizinha, Silvia,
que ele espiona com um bindéculo. André quer dinheiro para comprar
uma roupa na loja em que Silvia trabalha, para poder falar com ela e
impressiona-la. Ele acaba descobrindo que poderia copiar notas na ma-
quina de fotocopias, e assim obter o dinheiro de que precisava.

Suas ambigOes sobre dinheiro crescem quando ele conhece
Cardoso, personagem imediatamente interessado na possibilidade de
copiar as notas. Os dois acabam arquitetando (e realizando) outro plano —
assaltar um banco. Mas o inesperado acontece: André e Cardoso ganham
o prémio da loteria. Importante registrar que essas situagoes sdo narra-
das com fina ironia e em ritmo e tom de comédia. As cenas do assalto,
por exemplo, acontecem ao som de Travelin’ Band, de Creedence, num
clima totalmente descontraido. Além disso, quando André e Cardoso
descobrem que ganharam na loteria, o filme mostra uma sucessao de ce-
nas de camera parada, com reacoes comicas dos personagens: gritando,



chorando, quase perdendo o bilhete premiado, correndo e pulando.
Ambos inclusive pensam em devolver o dinheiro do assalto, mas nao
sabem como fazé-lo.

Ao longo da histéria, outros crimes sdo cometidos pelo grupo
(agora composto por Silvia e Marinés, além de André e Cardoso): o as-
sassinato de um homem que havia vendido a arma utilizada por André
no assalto e que agora o estava chantageando; e o assassinato do pai
de Silvia. Os dois personagens sao mortos por estarem atrapalhando
os planos de fuga e riqueza do grupo. Depois do assalto e de dois as-
sassinatos, todos acabam fugindo para o Rio de Janeiro, o que poderia
ser entendido como mais uma ironia de Jorge Furtado — a referéncia a
classicos filmes americanos, em que o local de fuga dos criminosos é
frequentemente o Rio.

Em todas as aulas sobre 0 homem que copiava, os alunos afirmaram
gostar do filme, mas ndo concordavam com o final. Todos se divertiram,
riram do personagem André e de seus desenhos, mas ndo aceitaram
que os criminosos tivessem um final feliz, justamente no topo do Cristo
Redentor - icone turistico, reconhecido mundialmente. No tltimo se-
mestre de coleta de dados (2013/02), Ad foi a aluna que discordou de
quase toda a turma (sobre a necessidade de punicdo e sobre o final da
histéria), argumentando em aula que se tratava de uma comédia e que
a narrativa toda foi construida a favor dos personagens; em sua opinido,
punir os jovens no final ndo estaria de acordo com o estilo do filme.

Nos seus argumentos, Ad ndo citou em nenhum momento a re-
lacdo do filme com a realidade, pois para ela pareceu importar mais a
verossimilhanca interna de O homem que copiava. Isso se diferencia mui-
to dos comentdrios dos outros alunos, como da aluna As, que insistiu:
“o filme ensina para as pessoas que quem comete crimes ndo é punido”.
Talvez esse seja um dos diferenciais entre as opinides: analisar o fil-
me dentro dele mesmo e como uma producao artistica, ou relaciona-lo
com a realidade da sociedade. Certamente, a discussao sobre essas duas
formas de tratar um filme assume outras proporc¢oes, tornando-se um
pouco mais complexa, quando se trata da opinido de estrangeiros sobre
o cinema brasileiro.

Alguns alunos assistiram a dois ou trés filmes com o tema da
impunidade, outros apenas um. No entanto, a conclusdo foi sempre a
mesma: no cinema brasileiro ndo se punem os criminosos. Quando um
estrangeiro chega tdo facilmente a uma conclusdo como essa parece
entrar em questdo um importante fator cultural e de tratamento da
alteridade: a distin¢do entre o eu e o outro, o eu correto e o outro cor-
rupto. Parece que aqui podemos ver fortemente o paradoxo do olhar
estrangeiro — o que acaba por sugerir uma andlise do outro a partir de
esteredtipos previamente criados. A maioria dos alunos chega ao Brasil
tendo assistido pelo menos a dois filmes nossos: Tropa de elite (2007) e
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Cidade de Deus (2002). Uma série de frases prontas normalmente acom-
panha a experiéncia de um estrangeiro, ao assistir a tais narrativas: o
cinema brasileiro € violento, no Brasil os policiais sdo corruptos, o Brasil
tem muitas favelas, as favelas sdo perigosas, o Brasil é perigoso. Talvez
Tropa de elite seja um filme que justifique essas conclusodes, principal-
mente quando ele é um exemplo tipico de “cinema brasileiro para
estrangeiros”. No entanto, esses conhecimentos prévios sobre o Brasil
parecem bastante fixos e dificeis de serem ultrapassados, mesmo quan-
do o repertério de cinematografia brasileira aumenta. Conhecer o outro
é um desafio — como lemos inclusive no texto de uma aluna. Serd que o
outro s6 vai até onde o eu ja o definiu, por antecipacdo? E isso que pare-
ce acontecer muitas vezes nas andlises dos alunos, quando o assunto é o
crime. Mesmo um filme de comédia, como O homem que copiava, mostra-
-se como exemplo suficiente para sustentar categorizacoes plenamente
estereotipadas.

As ideias contrdrias — surgidas pela proposta do debate — foram
extremamente relevantes, apesar de muitas vezes incentivarem a rea-
firmacao entusiasmada dos preconceitos. Como citado aqui, a aluna Ad
analisou o filme de Jorge Furtado de forma muito peculiar e diferencia-
da, o que provocou o surgimento de outros argumentos por parte dos
outros alunos, como na fala de Sa: “Todas as recorréncias sao povoadas
de rupturas e sdo exatamente elas que fazem com que uma repeticao
de ideias seja significativa e produtiva, especialmente no espaco de uma
sala de aula”. No ultimo encontro, ao final, quando os alunos conversa-
vam de maneira bastante informal, cada um expressando livremente
sua experiéncia naquela disciplina, especialmente com o cinema bra-
sileiro, a aluna Ev acabou por descrever o que se pode chamar de pro-
cesso de transformacao. Ela afirmou sempre ter pensado que o cinema
deveria servir para ensinar as pessoas como agir em sociedade, e que
se perturbou muito quando assistiu a filmes brasileiros e percebeu que
isso ndo era seguido; no entanto, afirmou que, depois de assistir a tantos
filmes diferentes, sua opinido sobre cinema mudou. Literalmente, seu
depoimento falava de “producdo de pensamento”; em vez de reafirmar
as proprias ideias, abriu-se ao diferente e aceitou “estar um pouco con-
fusa”, “ndo saber qual seria a funcdao do cinema”, ja que o que pensava
lhe parecia agora “errado”.

A aluna Ev passou pelo processo de estereotipar o outro, de ana-
lisar o cinema brasileiro a partir do que previamente considerava cor-
reto, até chegar a viver outra relacao com a alteridade, que parece ter
ultrapassado o paradoxo aqui exposto. A aluna questionou o proprio
pensamento, deixou-se tocar pelo outro, saiu de si e permitiu-se ficar em
um estado de confusdo entre o que ja sabia e 0 que agora parece estar
percebendo. Além disso, a propria aluna escolheu contar isso em aula,
sem ser interpelada por nenhuma pergunta. Ela percebeu a importancia



do processo pelo qual passou e, mesmo ndo conseguindo chegar a uma
conclusdo (“agora estou confusa”), Ev optou por narrar a experiéncia
vivida.

CONCLUSAO: O CINEMAE A

ALTERIDADE COMO DESAFIO

O processo de aproximacdo em direcao ao outro ndo ocorre da mesma
forma para todos os grupos e pessoas; sdo as rupturas em meio as recor-
réncias que parecem construir, efetivamente, as relacoes de alteridade.
Para pensar nas manifestacdes dos alunos em relacdo ao cinema como
via de ensinamento moral, nem repertério cinematografico nem nacio-
nalidade se mostraram importantes, mas sim a alteridade como provo-
cacdo, o ato de conhecer o outro como um processo. Estamos falando
de um eu na tentativa de ser o outro, de ver o outro, e de um outro
devolvendo o olhar — que pode ou ndo ser bloqueado pelos estere4tipos.

Novamente, ressaltamos que ndo hd uma forma correta de se
relacionar com o outro, o estrangeiro, mas hd a possibilidade da existén-
cia ou ndo de aberturas, de rompimento com c6digos e conhecimentos
preestabelecidos. Estamos falando de um olhar mais demorado, ques-
tionador, que ndo se da por satisfeito com aquilo jd antes existente,
que ndo impoe barreiras diante do diferente. Experiéncias assim foram
relatadas pelos alunos, e acreditamos que o contato do aluno estrangei-
ro com o cinema é que parece ter provocado tais arrebatamentos. Os
textos dos alunos e as situacoes em sala de aula reforcam as possiveis
mitologizacdes do outro, como fala Skliar (2003), os desafios do outro,
0 quanto estamos permeados de eus e outros que se confundem, que se
categorizam, da mesma forma que se perdem. Na relacdo com o cinema
e com a alteridade, algo sempre ird escapar.

Pelas discussdes aqui feitas e as situacoes de sala de aula trazidas,
podemos pensar que — seja nos depoimentos sobre exigéncia de moral e
ensinamento no cinema, seja no enfrentamento das dificuldades em 1li-
dar com lacunas e certos tipos de narrativas —, os alunos demonstraram
sempre viver um paradoxo, uma luta, o desafio do outro, a perturbagao
com os espinhos, com o dentro que aquilo que nos olha impde. Como
professoras e pesquisadoras, “sofremos” esses olhares também, conside-
ramos aquilo que para nos eram espinhos e surpresas que a alteridade
nos impunha.

Apresentamos neste texto algumas discussoes acerca do tema da
alteridade e de um pensamento filos6fico sobre cinema, no intuito de
trazer novas possibilidades de pensar o outro, especialmente no campo
da educacdo. Essa temdtica pode nos trazer mais questionamentos do
que conclusodes, o que, talvez, tenha muita relagdo justamente com o0s
desafios que a alteridade nos impoe. Nao procuramos, neste trabalho,
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definir o estrangeiro, dar respostas as tantas perguntas feitas na intro-
ducdo, com o uso dos resultados da pesquisa. Nao é possivel tratar de
experiéncias tdo sensiveis e singulares e fechd-las. “Nao procurar fixar,
coisificar a estranheza do estrangeiro. Apenas tocd-la, rogéd-la, sem lhe
dar estrutura definitiva” (KRISTEVA, 1994, p. 10). A relagdo com estran-
geiros é um problema de nosso tempo. O cinema e a profusdo de ima-
gens no nosso cotidiano sdo temadticas emergentes de pesquisa, que
seguem nos instigando a abrir os olhos para experimentar o que nio
vemos.
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