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RESUMO - Transformacé&o do Olhar e Compartilhamento do Sentido no Cinema
e na Educacgdo: em torno da experiéncia estética. Este artigo analisa a concepgéo de
Immanuel Kant sobre os conceitos de gosto, beleza e experiéncia estética, a fim de
determinar o potencial critico, reflexivo e educativo da sensibilidade. Tal associagdo
pretende validar a proposta de uma educagéo voltada ao estético, a sensibilidade.
Compreende, pois, 0 sensivel como passivel de educar e ser, nesse processo, de igual
modo educado. O esforgo de conceituacao parte daanalise do filme O Gosto dos Outros,
dirigido por Agnés Jaoui, cujo enredo parece sintetizar os sentidos de sensibilidade e
educacdo aserem aqui ventilados.
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ABSTRACT - Transforming the Gaze and Sharing of Senses in Cinema and
Education. This article analyzes Immanuel Kant's understanding of the concepts of
taste, beauty, and aesthetic experience in order to determine the critical, reflexive, and
pedagogical potential of sensibility. This association intends to validate the proposal of
an education geared to the aesthetic, to sensibility. Thus, the sensible can educateand, in
this process, can be educated. As part of the effort of working with these concepts, |
analyze the movie The Taste of Others, directed by Agnes Jaoui, which plot seems to
synthesize the senses of sensibility and education with which | work in the article.
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Para Fins de Comeco: do gosto, do olho e do olhar

O Gosto dos Outros (Le goQt des autres, 2000) éum filmesingular. A afirmagéo
inicial poderia parecer prosaica se os sentidos possiveis de serem dela
depreendidos ndo fossem tantos. O Gosto dos Outros € um filme de
singularidades, singular tal qual o gosto que o0 mobiliza, que o constitui, muito
emboraum gosto, de outro, nunca o mesmo, mas um entre outros. O Gosto dos
Outros, producéo francesadirigidapor Agnés Jaoui —também roteiristadapelicula,
a0 lado de seu marido Jean-Pierre Bacri —, versa sobre o problema daeducacéo,
ao menos de maneiraindireta, sob aformado gosto, daexperiénciadabelezae
datransformagao do olhar; o filme narraa histériade um homem em formag&o.

O olhar €, certamente, um problemade ordem filostfica, cinematogréficae
educativa. Ou sgja, por olhar, entende-se tanto o ato fisico de captagdo de
imagens por um 6érgéo igual mentefisico, sgjaele organico ou mecanico —nesse
sentido, designa, por um lado, 0 olho sem corpo do cinema (Marcello, 2008) e,
por outro, 0 sem ol har do corpo com ol ho (porque o 6rgéo ndo vé necessariamente
0 que se lhe apresenta a contemplacgéo, ao olhar) — quanto um modo de
compreensdo, de abordagem do real, daquilo que se pde diante, sendo, por isso,
um olhar, um olho coletivo. O olhar, nesse sentido, ndo so olha como também
determinao olhado.

O gosto, por suavez, édaordem de um olhar so, singular, olho so; passivel,
no entanto, de compartilhamento, o que garante a possibilidade de sua
comunicacdo, de seu entendimento por parte de outros olhos, isto &, o gosto &
um olho cujo sentido pode ser comum, muito embora particular; ele é um olho
gue tanto restringe — quando olhamas ndo vé — quanto amplifica—quando vé o
gue ndo pode ser visto. O campo do olho évisivel; do olhar, invisivel. No olho
mecénico do cinema, o olho humano vé o que aquele olho quer mostrar. E vé
mais do que aquele olho mostra.

Na pelicula de Agnes Jaoui, vé-se, portanto, algo dessa espécie. O Gosto
dos Outros acompanha a trajetéria do gosto — sua transformacao e a
transformacao do ol har pel o gosto acarretado — de um senhor chamado Castella
(Jean-Pierre Bacri). Empresario do setor de importacOes, Castella apresenta-se
como um homem prético, saliente em ambas as designacdes: “muito homem” e
“muito prético”. Tal condicdo confere a sua esposa, Angélique (Christianne
Millet), cujo olhar — e gosto — seré questionado pelo proprio personagem no
decorrer do filme, total liberdade de escolhaem questdes referentes adecoracao
emaneiras. Castellaé, com efeito, um homem grosso, sem modaos, um homem de
poucas palavras. Taismodos e palavras, ou melhor, afaltadeles, € no momento
devido, atenuada pela intervencéo sempre delicada de sua esposa Angélique,
personagem de sensibilidade sobremaneira evidente. A atribuicéo da esposa €,
portanto, a de definir, parao proprio marido, o que ébom, o que ébelo, o que é
certo. E é exatamente por esses atributos, em respeito aeles, que o protagonista
dofilmeélevado aassistir aumapecade teatro — pegaem que suasobrinhatoma
parte como atriz.
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No momento reservado a contempl agéio — compul sorio, em certamedida—é
que se da inicio a transformagdo do gosto, do olhar e do proprio personagem
vivido por Bacri. Castellavé. Tal como o escravo que se desfaz dos grilhdes —
gue mantido preso a um mundo de sombras ascende a luz do mundo real —,
evento narrado por Platdo, de modo a egdrico, naguelaquetalvez sgjasuamaior
obra, A Republica, Castella é ofuscado pela luminosidade de um sentimento
que, a0 que parece, el e desconhece. E o pathos do eros, e ndo o pathos dalei, da
razéo, que agoratomalugar. Castellaé, por assim dizer, tragado, durante apeca
— precisamente no momento em que Clara (Anne Alvaro) recita Berenice,
personagem da peca homdnima de Jean Racine — por uma experiéncia que
ultrapassa os limites de sua compreensdo, experiénciade arte mesmaqueretira
da cognicdo a primazia. E a intensidade da voz, a presenca da heroina e sua
magnitude que o individuo ali testemunha. E amagnitude da beleza e do amor,
concebidos como encontro, que ali serevela, abeleza e o amor atuando como
motores de transformacdo. Na experiéncia estética — configurada naquele
momento de Castella em beleza e amor, nessa ordem —, 0 corpo torna-se
consciente de suas exigéncias, 0 que ndo quer dizer interessado, mas neutro,
subjetividade neutrango determinada por interesses de ordem racional, cognitiva,
€tica, bioldgica ou hedonistica (Rosenfield, 2006). Na experiéncia estética, o
corpo encontra, é corpo aberto e potencial, que tanto da quanto recebe. Castella
encontrou e foi, a0 mesmo tempo, encontrado naguel a experiéncia.

Claraé, num primeiro momento, aantagonistade Castella. De sensibilidade
trabalhada (leia-se um modo de ser), Claraé umaatriz de |4 seus quarenta anos,
pouco requisitada — apesar de ter um trabalho artistico consistente — que, nas
horas vagas, exerce a funcéo de professora de inglés. E nessa condigdo, com
efeito, que se da o primeiro encontro entre ela e Castella — encontro esse
praticamente ignorado pelo empresario, ndo visto. Chamadaparaensinar aelea
[inguainglesa— necessidade criada por forcade umanegociacao entre 0 mesmo
e empresariosiranianos—, Clara se deparacom um individuo que sintetizatudo
aquilo que mais Ihe desagrada: sexista, rude, descortés, pouco intel ectualizado
e de gosto duvidoso. No entanto, é a partir do encontro fortuito no teatro — o
segundo em termos cronol6gicos, em que a professora toma parte como
protagonista no pal co — que ela sera devidamente encontrada, ou melhor, vista
— Castella, agora, é quem setornainvisivel.

Pode-se dizer, inclusive, que atrajetdriado protagonistavivido por Bacri é
atrgjetoria de um sujeito pela obtencdo de umaduplavisibilidade: ver — e ver
mais — e ser visto. E no contato, contratual, estabelecido entre os dois, Clarae
Castella, que esse processo de visibilidade se dara gradativamente; contato do
qual eclode, ainda, uma nova espécie de conhecimento que modificaambose a
relacdo entre eles. No processo de dar-se-a-ver de Castella, também Clarapassa
aver oque, outrora, ndendop seviaou semosirava; por ter estabe ecido um determinedo
conceito, juizo de seu antipoda, Claraignora, por algum tempo, o quevé.
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A transformag&o pelaqual passao empresario €, apesar de nitida— verificada
no stbito interesse pelas artes e pela evidente modificacdo de sua conduta, no
seu modo de ser, porque sim, Castella parece tornar-se mais sensivel, mais
cordato, civilizado, menos formal, viril, truculento —, questionavel, ao menos
para Clara, que atribui tal mudanca no carédter e no gosto do mesmo a uma
tentativa desastrada de conquistar a atencéo da atriz e, por conseguinte, de
adentrar em um mundo que supostamente ndo |he seria préprio e/ou adequado.
Cagtella estaria, assim, mentindo acerca do que vé e do que mostra. No entanto,
também Clarango estalivre dos preconceitos; el aresiste aaderénciade Castellaao
mundo que consideraser maiscivilizado—ao que, nofinal, elavé em Castella, as.

Vale perguntar, portanto, o que de fato acontece ali. Nutridos pelo olho cujo
olhar — filtrado por imagens que, querendo ou ndo, estabelecem uma diferenca
qualitativa, poissimbalica, em relagdo ao que se olhae, conseqlientemente, ao que
sedaaver, “abrindo-seemdois’ (Didi-Huberman, 1998, p. 29) —olhao nosso olho
e olhar, passemos a andlise dos principios formais que constituem, no que se
refere a Castella, aexperiénciaque tornou possivel atransformagéo de seu olhar:
aexperiénciadabeleza. Tais principios nos so fornecidos por Immanuel Kant.

Um Olhar Sobre o Gosto e a Beleza: a experiéncia estética em
Kant

Queé, defato, abeleza? Por fato, algo dém dele, ndo aforma, maso sentimento,
emfato. A belezaé, com e por efeito, um ponto de partidaendo de chegada (Santos,
2003). Nesse sentido, a0 aproximar — por forca de uma espécie de identificagéo
afetiva—, elaimpele, como veremos, aquel e por eatomado, aumaespéciedereflexéo
—qualitativamentedistintadareflexdo meramentel 6gicae operativadaracionalidade
instrumenta . O caréter reflexivo daexperiénciadabe ezaé, por certo, transformador,
eao mesmo tempo filtraasensibilidade e dilui o conceito.

Na belezareside um sentido estético que se associa ao reconhecimento de um
sentimento incondicionado, de empatia e ndo de rejei¢do, muito embora permita
também regjeitar, porém, ndo de antem&o, mas posteriormente, pois procura antes
identificar, reconhecer, compartilhar (Rosenfield, 2006).

Essas consideragfes iniciais permitem, assim, introduzir a hipétese deste
trabal ho, qual sgja: dapossibilidade de recuperacdo ndo de umafuncdo, masde uma
variavel da experiéncia estética e da educagdo: a beleza como fundadora de um
estado intermediario de contemplacéo e reflexéo, mais profundo e eficaz do que a
meratransmissdo e decodificago de sentidos pelo entendimento. A belezafaz ver.

Essasecfo busca, entéo, recondtituir 0jogo entreaimaginagdo e o entendimento,
a partir da critica kantiana do gosto, para melhor visumbrar o lago que une a
experiénciaestética, o proprio gosto, abe ezaaeducacao, entendidacomo modo de
transformagéo do olhar, tal como aludidano filmeO Gosto dos Outros.
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Immanuel Kant, filésofo alemao do século X V111, notabilizou-se como um
dos grandes pensadores da histéria da filosofia, sobretudo porque funda, na
Modernidade, as bases do conhecimento racional, apresentando as categorias
formais que condi cionam etornam possivel aexperiénciae o conhecimento dela
advindos. S80 exatamente essas categorias, asformasa priori do conhecimento,
que permitem ao filésofo de Koningsberg afirmar que a razéo humana nédo é
facultado o conhecimento das coisas em si, suas esséncias, suas identidades,
mas t&o-somente os fendmenos, os modos de apresentagdo (Kant, 2001). Kant
poe fim, assim, a metafisica — paradigma que abrange os periodos Antigo e
Medieval nahistériadafilosofia.

De qualquer maneira, vale lembrar que sdo exatamente essas categorias —
entendidas como os modos por intermédio dos quais s80 as Coisas, 0S Seres e
os fendmenos perguntados— que permitem conhecer o mundo que em s mesmo
€incognoscivel. Para Kant (2001), a razéo engendraria apenas representacdes
do mundo, instaurando, assim, umadeterminadarealidade —umapossivel, visto
que realidade empirica, objetiva. Ha, portanto, ai, um hiato na origem do
conhecimento, seu entre-lugar: aquilo que as coisas s80 e 0 que entendemos
por elas. Em Kant, o entendimento determinaria por essaraz&o o olhado.

Essasintui¢des que aparecem em Kant em suaprimeiracritica, aCritica da
Razéo Pura, criam, ademais, as bases de sua terceira, a Critica da Faculdade
do Juizo. Nessa, a cognigéo, entendida como a capacidade de apreensdo do
mundo por conceitos, s seriapossivel pelaexisténciadaimaginacdo —faculdade
gue prové esguemas sempre novos para o entendimento.

ParaKant (2002, p. 88), aimaginagéo capta e exibe o mltiplo dos dados da
experiéncia, naturalmente. Dito de outro modo, elaapreenderiaasformas—como
se as selecionasse no fluxo intermindvel das sensagBes — e as reuniria. Sendo
assim, numjuizo estético, seriao entendimento que estariaa servico daimaginacéo,
€ ndo o contrario, do que se pode afirmar que a experiéncia estética consiste, na
verdade, numaespécie de choque entre aexperiéncia—materia e, portanto, sentida
—eaidéia—intuida, jamais possivel de setornar objetiva, isto € conhecimento,
poisaidéaseriaum“conceitoindemonstravel darazéo” (Kant, 2002, p. 187).

Na experiéncia estética, o entendimento, como sendo a faculdade
complementar daimaginacéo, € elevado aum outro nivel, aumaoutradimensdo.
Intensificado pelaimaginacdo — ao mesmo tempo em que sobre elaopera—, ele
apreende o conceito a partir daquela. Eis porque dela, da experiéncia estética,
nado resulta um conceito préprio a cognicdo; resulta uma idéia, mas ndo um
conceito propriamente dito. Um juizo estético ndo se compromete com o conceito;
aduz, porém, aele. N&o refere umanorma, umalei, um principio (formal), masum
inicio, um recomego. Como conceito indemonstravel da razéo, aidéiaestéticaé
sempre “uma representagdo inexponivel daimaginacao” (Kant, 2002, p. 187).
I sso porque naimaginagdo, ao contrario do entendimento, arazdo nunca cessa
de operar, nunca se esgota, pois nela o afloramento dos conceitos ndo da conta
da totalidade do processo, do acontecimento.
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Tal esquema permite entender por que a experiéncia estética ndo se presta
necessariamente a cogni¢do — como ato de construgcdo de um conhecimento
objetivo, l6gico —, muito embora dela se e aelasirva: primeiro, a experiéncia
estéticaé umaexperiénciasingular, que ndo se dadamesmamaneiraparatodos
os individuos; e, segundo, 0 conceito ndo é para ela um resultado adequado.
O conceito pode, inclusive, pbr aperder abeleza (Kant, 2002, p. 60). Sejacomo
for, abelezaai se enquadra, pois € experiénciacondicionadapor um processo da
mesmaespécie, estético, em que o objeto se colocasubjetivamente ao observador
e nunca simplesmente por conceitos. Nas palavras de Kant, 0s juizos estéticos,
por intermédio dosquais, dentre outras experiéncias, abel ezairromperia, possuem
necessariamente

[...] um principio subjetivo, o qual determine, somente através de sentimento e
néo de conceitos, e contudo de modo universalmente védido, o que apraz ou
despraz. Um tal principio, porém, somente poderia ser considerado como um
sentido comum, o qual é essencia mente distinto do entendimento comum, queas
vezes também se chama senso comum (sensus communis); neste caso, ele ndo
julgao sentimento, mas sempre segundo conceitos, sebem queatua mente somente
ao modo de principios obscuramente representados (Kant, 2002, p. 83).

A fim de esclarecer essaidéia, Kant gpresentaanogéo de prazer desinteressado,
0 qua ndo corresponde a0 mesmo prazer da cognicdo, meramente intelectual. De
acordo com Kant (2002, p. 68), 0 prazer genuinamente estético, desinteressado, néo
desconhece o prazer intelectud, poisvisa, tao SO, aperpetuar asuapropriaatividade,
amutua “vivificagdo das faculdades [do] conhecimento”, isto € o livre jogo entre a
imaginaco e o entendimento. E preciso sdientar, contudo, que esse jogo entre a
imaginacéo eo entendimento b podese dar medianteuma(dupla) posturadeterminada
por aguele que olha, que frui. Essa postura Kant chamara de favor e desinteresse.

Ofavor (Gungt), dizKant, “éaunicacomplacéncialivre’ (Kant, 2002, p. 55); eleé
umaformadeabertura, umaatitude, um poscionamento do sujeito quedeixao objeto
se gpresentar livre aaencdo, sem por isso prejulgar de fungdes. Como bem observa
Heldegger (1961), o favor € uma posicao, sga de um objeto, sga de um ser, de se
colocar livre, a parte de interesses cognitivos, biolégicos ou morais. O favor € uma
dupla entrega ao jogo entre a imaginagdo e o entendimento que se passa
independentemente do interesse dos envolvidos, possibilitando, por isso, um campo
devighilidadeneutro, diferentedagud equeointeressepoderiater estabd ecido (Heidegger,
1961, p. 129). Nofavor, o objetomostra-seareveliadointeresse, deixa-seolhar.

Para tanto, deve aquele que olha olhar desinteresssdamente. O desinteresse,
paraKant, ndo é umaindol éncia, umaausénciade presencaao objeto, um evitar
0 encontro, mastéo-somente um estado intermedi ari o de apropriacdo, de captacéo
do objeto namedida de seu favor, porque o favor € uma espécie de doagéo por
parte do objeto. O desinteresse concede ao objeto essa possibilidade, de ndo
ser deliberadamente ol hado, mas de se mostrar, de dar-se-a-ver. “ Todo interesse”,
diz Kant, “pressupde necessidade ou a produz; e, enquanto fundamento
determinante da aprovacdo, ele ndo deixa mais o juizo sobre o objeto ser
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livre” (Kant, 2002, p. 55); o olho cognitivo prende o olhado, sobredetermina-o,
ndo sendo o olhado, portanto e necessariamente, 0 que se mostra. S6 pelo
desinteresse, como salienta acertadamente Osorio (2005, p. 28), “é que 0s
fendmenos sdo eles proprios’, isso porque eles se afirmariam “ pelo mero fato de
aparecerem, enquanto forma, paraum sujeito, que osdeixaser livremente”. Essa
postura, essa posi¢ao de sujeito — que ndo se coloca afrente, mas em relacdo —
€ que faz justamente com que o sujeito se interesse paradoxalmente pelos
acontecimentos, pel o mundo, comprometendo-se* com suas formas de aparecer
e ter sentido, sendo assim um elemento fundamental mente politico” (Osbrio,
2005, p. 30).

Sob o ponto de vista de Heidegger (1961, p. 129), a nocéo de prazer
desinteressado em Kant em nada se assemelha a um “ distender-se da vontade, de
um aquietar-sede esforgo”, tal como o entendeu, de acordo com ele, Schopenhauer,
e tampouco refere uma espécie de embriaguez, como Nietzsche o caracterizaria—
como se o individuo fosse levado por um turbilhdo de sensaces e acabasse
perdendo, num determinado momento, os estribos, as rédeas da propriarazéo. Para
Heidegger, tanto ainterpretacdo de Nietzsche quanto a de Schopenhauer n&o ddo
contadarea acepcdo danocdo de prazer desinteressado de Kant, visto que esquecem
que “todo interesse € mihi interest, ou sgja, determinado pelo eu, pelo sujeito.
O interesse torna as coisas disponiveis para servirem aos fins impostos de fora as
coisas’ (Osorio, 2005, p. 29).

Heidegger entende o desinteresse como um duplo movimento, qual sgja: do
individuoindo em direcéo aago eesseadgo vindo emdirecéo aoindividuo (Hei degger,
1961, p. 129). O belo, por suavez, resultaria, assim, em umaespécie de encontro, tal
qual aparece em O Gosto dos Outros quando Castellaencontra, vé, por assim dizer,
Clara: experiénciainvoluntériaque surgenumvir diante do sujeito daquilo queseda
por s mesmo, deumir ao objeto e ser encontrado por ele. CastellavémaisqueClara,
Vé 0 que nelando pode ser olhado. Como sendo algo dado ao sujeito, como favor,
esse algo exige uma contrapartida, umaatitude generosa, o desinteresse — abertura
gue deixaas coi sas se gpresentarem generosamente acontemplacdo. Castelladeixou
Ser visto o quese deu ao seu ol har. E o acontecimento dabelezaqueai sepresentifica.
E um sentimento de prazer que ativa, para Castella, a imaginacéo ligada ao
entendimento; sentimento esse que designa exatamente o belo para Kant.

ParaKant (2002, p. 55), com efeito, “ gosto éafaculdade de gjuizamento deum
objeto ou de um modo de representacdo mediante uma complacéncia ou
descomplacénciaindependente de todo interesse. O objeto deumatal complacéncia
chamarse belo” (grifo do autor). Belo €, pois, 0 sentimento préprio do encontro
entreaimaginacdo e o entendimento de formaaprazivel, um acontecimento, nunca
aderente, mas concorrente. Ou seja, para Kant, ndo sdo os objetos em si belos,
mas a relagdo entre eles é que pode resultar no belo. O belo ndo depende de
objetos particulares, mas € desencadeado por €eles, pela relacéo estabelecida
daguele que olha com aquilo que se vé ou que se mostra; demanda, apenas, a
entrega ao encontro.
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Para Heidegger (1961, p. 132), esse encontro, o da beleza, é também uma
espécie de partilha, partilha da abertura, de um ir do sujeito para aém de si
préprio, de ser afinado, voltado para receber e acolher aquilo que o faz ser.
Assim sendo, pode-se dizer que a acepcdo do prazer desinteressado kantiano
coincide com aproprianogao de belezaem Heidegger, como experiénciado belo
— que, diga-se de passagem, ndo se parece com a visdo nietzscheana do termo
para o qual a embriaguez representa o estado estético proprio da beleza. Para
Heidegger, o sim estético nietzscheano quer corresponder (porém, de maneira
equivocada) aafirmacéo kantianado “isto ébelo” (Heidegger, 1961, p. 132).

A auténtica atitude estéticaconsiste, por isso mesmo, parao Heidegger, que
segue as pegadas kantianas, nesse desinteresse que da margem ao favor, na
tentativa mesma de remediar o abismo entre o entendimento eacoisaemsi, de
encontrar, como ja esbogado acima, uma disposicéo favoravel as coisas por e
nelas mesmas. Esse jogo operado entre aimaginac&o e o entendimento criaria,
entdo, um espaco indeterminado, no qual as faculdades do conhecimento
atenuariam arigidez com que o préprio entendimento tenderia a se agarrar na
atividade cognitiva, afinal de contas, aimaginacdo apenasrefletiriaa“formado
obj eto sem os pré-conceitos que dizem o que tal formadeva ser”, ao passo que
o entendimento entrariano jogo ndo paradeterminar conceitua mente um objeto,
justificando sua realidade, mas “viabilizando um acordo livre e indeterminado
com aformarefletidapelaimaginacao” (Osorio, 2005, p. 27).

A experiéncia estética— lugar no qual se da esse jogo entre imaginacao e
entendimento —rompe, por certo, com apretensdo racional de dominio sobreas
coisas, porque um objeto vinculado a um estado interior estaria livre,
supostamente, deinteresse. Tal experiénciando seoferece, como jase mencionou,
a formulagdo de conceitos determinados, mas, t&o-somente, a criagdo de um
espaco particular, distinto de experimentacéo, protagonizado pelo jogo aguele
entre aimaginacdo e o entendimento (Kant, 2002, p. 86). Eis porque o que é
sentido na experiéncia da bel eza se desdobra em reflexao estética. No dominio
estético, a percepcado presente, objetiva, real, daqual pode se ter um conceito,
pode, a0 mesmo tempo, viaimaginacdo, estar embebidade outras representacoes,
nao objetivas, mas subjetivas, significacles colaterais que aduzem aumasérie
de representagBes concorrentes, associativas, que suspendem a necessidade
de um conceito tedrico, 16gico, formal (Rosenfield, 2006).

Consideracdes Finais

O cinema, afirmaAumont (2004, p. 77), “ éumamaquinasimbolicade produzir
ponto de vista’. A maquina é o olho, o a ver é o olhar — que pode néo ser o
mesmo parao olho humano que olha.o olhar mecénico. Fundado sobreaevidéncia
perceptivadaluz, pelo olho humano, o olho mecénico (do cinema) explorasuas
possibilidades metafdricas. O cinema é “uma aspiragdo do olhar pela tela”’
(Aumont, 2004, p. 63), um olhar duravel (tempo corrido, imaginado) e
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isolavel (o espago enquadrado). O olhar do cinema, contudo, prolonga-se. O olhar
humano, suscitado pela pretensdo de olhar do olho cinematogréfico, expande o
tempo imaginado e o espago enquadrado. Com o olho mecénico, o olho humano
pode olhar de novo e mais de perto; estende, portanto, a duragéo e o espectro de
acd0 do olho mecénico, queinstaura, porque pretendido, um olhar. Em O Gosto dos
Outros, essas afirmagoes tém uma dupla implicacdo, visto que o cinemando esta
livre necessariamente de interesses, a pretensdo do olhar. O olho que acompanhaa
transformaggo de Castellaintui também umatransformacao.

Com efeito, asidéiasfomentadas pel o filmeadentram um universo de sentidos,
dados (dasensibilidade) e produzidos (daraz&o), que exacerbam suacompreens2o.
Foi apartir dele exatamente, do filme, como experiénciagenuinamente estética, que
seintroduziu uma hipétese que mudou qualitativamente a estrutura daguilo que se
deu aver, do quese pode, inclusive, compreender. Também ofilme, queolhao olhar
—esuaeventud transformagéo — afina o olhar daqueles que o olham. Asimagens
pel ofilmeforneci dasconfiguram um mundo seme hantee, ao mesmo tempo, paradoxal.
O mundo de Castellaé, em certamedida, 0 nosso. N&o &, defato, porqueimaginado.
I ntuimaos esse mundo como préprio, muito embora Ndo NOS encontremos NO Mesmo
espaco e no mesmo tempo. A possibilidade de reconhecer ai um sentido diz maisde
faculdades que operam por conta e critérios proprios que por forca da intencéo.
O olhar do cinema, intenciona — porém artistico— criaapossibilidade derestauragéo
de um olhar ndo-intencional, estético, livre de determinages de ordem cognitivas,
biol 6gicas ou morais. E um olhar desnudante que se oferece aum olho nu—assim o
quer, a0 menos. N&o setrata, portanto, de entender o que o filme daaver, masver.

Marcello (2008) afirma, a respeito disso e se servindo das contribuiges de
Bergaasobre o encontro entre cinemaeescola, queumavez fendido o entendimento,
tudo passa a ser — os sentidos dados e produzidos — contingente e geracional.
Diz aautora (2008, p. 250) que:

Entender, portanto, tem umarelaco mais diretacom o fato de que naimagem, na
sequiéncia e/ou no filme ha algo a mais que se impde a0 que é da ordem do
imediatamentevisivel ou narrével —e que nem por isso estariaescondido, aespera
de um olhar mais acurado. O olhar mais acurado estariadli, certamente, mas para
perseguir ago que, de antemao, sabe-se que ndo seriajamais capturado (embora
tao singel0): a superficie mesmadaimagem (Marcello, 2008, p. 250).

Um olho pedagogo €, ao fim eao cabo, um ol ho transformador, deimobilidade
aparente, assim como € aparente, No cinema, 0 proprio movimento. Se, parao
cinema, movimento, e parael e exclusivamente, € um conjunto deimagens postas
umas em relagdo asoutras—porque, afinal, cadaimagem capturariauma sortede
movimento, o vir aser de um ser em seu préprio ser —, no filme, esse ser mével se
perfaz num imoével aparente, na imagem mesma, movimento cristalizado na
imobilidade. A imagem, nesse sentido, condensaria problemas genuinamente
filosoficos, problemas esses que propiciariam, quando vistos na imagem,
desnudados pel o olho mecénico que os oferece ao olho nu humano, areflexdo —
compreendidacomo amatriz verdadeirado ol har.
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O cinema, em seu conjunto — como conjunto de imagens visuais, sonoras,
literérias—torna-se, por isso mesmo, como noslembraAumont (2004, p.63), um
dispositivo genérico, “onde o olhar se exerce de maneiraduravel”, sendo, assim,
variavel notempo, isolavel. Seo cinemaé, como jamencionamos, a“ aspiracao do
olhar pelateld’ (Aumont, 2004, p. 63) —clinico, cinico, piedoso, contemplativo,
tendencioso, documental, ficticio, etc. —, nela, natela, converge aluz de um olhar
em que confluem aidentificacdo estética e areflexdo tedrica, criando, por assm
dizer, um espaco formativo, pedagdgico, situacional —porque variavel —, sgjapor
forca de umaimagem-tempo, de umaimagem-movimento (Deleuze, 1985), que
desmaterializariaapropriaimagem ao condensar umareagdo afetivaou tedrica, ou
mesmo deumaimagem-morta, estética(Debray, 1994), naqual sentimento ereflexéo
seconfigurariam em signo, deformaindistinta, concomitante etotal. Em ambosos
casos, adequa-se como premissa daimagem no cinemao olhar, visto que tanto a
imagem quanto o ol har s8o objetos, por assim dizer, construidos.

N&o obstante, sera justamente o principio subjetivo de sua apreciacéo —
representado aqui pela experiéncia estética, que permitird ndo apenas a
reconstrugdo de um universo imagético dado (cinematograficamente) —
constituinte de um conjunto simbdlico eimagindrio queem certamedidaorganizae
regeumadeterminadarealidade—pelolivrejogo entreaimaginacéo e o entendimento,
como atransformacéo desse olhar que o percebe, que o reconhece como tal.

A experiénciade Castellaé, nesse sentido, exemplar: experiénciasubjetiva
que, em funcao de suarepresentacao, objetiva-se. A experiénciade Castellaéum
objeto compartilhado, experiéncia multidimensional que produz visibilidade—
nesse caso, dramaética (porque encerrada no universo da ficcéo) e pedagogica
(visto orientar e inspirar uma determinada pratica social). Como objeto
compartilhado (Felipe, 2006), o olhar de Castellatornavisivei s sentimentos que
se consubstanciam em valores de ordem prética. A transformacao do olhar de
Castellaincorre, por certo, namodificacéo de suaconduta, como jaassinalado.
A transformac&o do olhar de Castella se perfaz numapostura, num colocar-sedo
sujeito que se afinaao tom e ao ritmoinstalado pelapropriarel acéo entreelee os
objetos — 0 mundo, 0s outros, a natureza—, de maneiralivre e desinteressada.

A compreensdo de K ant sobre a experiéncia estética enfatiza, entrementes,
justamente esse jogo, que &, na verdade, uma espécie de enlace pelo hiato,
experiéncia que funda uma abertura singular do sujeito a0 mundo e aos outros,
em que os fendmenos ndo surgem diante dos sujeitos para serem determinados
por suas expectativas, por seus interesses, pelo seu entendimento, mas,
t8o-somente, para os surpreender e os fazer falar (Osorio, 2005, p. 23). Assim
sendo, tais consideracfes nos levam a perguntar, inspirados pela reflex@o de
Kant acerca da beleza, da experiéncia estética, do gosto: pode ser a educacéo
entendida como préticae processo de visibilidade do que ndo é (ainda) sujeito?
Em que medida ela coopera para a construcao de um olhar que para aém da
observagdo age, intervém, modifica, reconstréi? De que maneiraisso configuraria
um método, uma pratica? O que elapoderiaaindaensinar?
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O cinema, como vimos, e a experiéncia estética de seu contato derivada,
a experiéncia da beleza nele dada a ver e, de igual modo, dando-se a ver, aponta
alguns caminhos que talvez devessem ser olhados mais uma vez, tantas quantas
forem possivel's e necessérias, para ver e ver mais—mesmo que isso implique em
n&o-ver.
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