UNIVERSIDADE ANHEMBI MORUMBI

ELIANA SIMOES COSTA

O CINEMA, A COMUNICACAO E O
ACONTECIMENTO COMUNICACIONAL

SAO PAULO
2009



ELIANA SIMOES COSTA

O CINEMA, A COMUNICACAOE O
ACONTECIMENTO COMUNICACIONAL

Dissertacdo de Mestrado apresentada a Banca
Examinadora, como exigéncia para a obtencéo
do titulo de Mestre do Programa de Mestrado
em Comunicacdo, area de concentragdo em
Comunicacdo Contemporanea da Universidade
Anhembi Morumbi, sob a orientagcdo da Profa.
Dra. Maria Ignés Carlos Magno.

SAO PAULO
2009



ELIANA SIMOES COSTA

O CINEMA, A COMUNICACAO E O
ACONTECIMENTO COMUNICACIONAL

Aprovado em 09/04/2009

Dissertacdo de Mestrado apresentada a Banca
Examinadora, como exigéncia para a obtencéo
do titulo de Mestre do Programa de Mestrado
em Comunicacdo, area de concentracdo em
Comunicagédo Contemporanea da Universidade
Anhembi Morumbi, sob a orientacdo da Profa.
Dra. Maria Ignés Carlos Magno.

Profa. Dra. Maria Ignés Carlos Magno

Prof. Dr. Rogério Ferraraz

Profa. Dra. Tarcyanie Cajueiro



c871

Costa, Eliana Simodes

O cinema, a comunicagao e o0 acontecimento
comunicacional / Eliana Simdes Costa. — 2009.
72f..il.; 30 cm.

Orientador: Maria Ignes Carlos Magno.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicagéo) —
Universidade Anhembi Morumbi, S&o Paulo, 2009.

Bibliografia: f.71-72.

1. Comunicagéo. 2. Meios de comunicagao. 3.
Nova teoria da comunicacdo. 4. Cinema. I. Titulo.

CDD 302.2




AGRADECIMENTOS

A Maria Leonor Barros Saad por todo o apoio e ao Grupo Bandeirantes de
Comunicacéo pela concessao da bolsa de estudos. Aos amigos e colegas da Band
pelo apoio.

Ao Prof. Ciro Marcondes Filho, pelo estimulo, orientacao e paciéncia; por me acolher
junto ao FiloCom; pela inspiracdo através de suas obras.

A minha orientadora, Profa. Maria Ignés Carlos Magno, pela incansavel dedicacéo,
pelo exemplo de profissionalismo, pela alegria e pelo empenho em entender a
proposta de meu trabalho.

Ao Prof. Rogério Ferraraz que igualmente demonstrou empenho e atengdo, me
apontando caminhos, me incentivando.

A Profa. Tarcyanie Cajueiro pelas sugestdes e palavras de incentivo.

A0S meus amigos e amigas que acompanharam, mesmo que distante, o
desenvolvimento deste trabalho. A Nabil Sleiman Almeida Ali, pelo incansavel
incentivo e palavras alentadoras. A Carla Bartz pelas conversas quando o mestrado
era apenas um sonho. A Elisa Ayub, pela lembranca inicial.

As minhas irmas, sobrinho, sobrinhas, cunhados e demais familiares, por todo apoio
e compreensao, principalmente nos periodos de minha auséncia, todo meu afeto.

Aos meus pais, pela dedicacdo, amor e paciéncia durante todos os anos de minha
vida, minha eterna gratidao e amor.

A Denis Keith Sato pelo incansavel apoio, pela dedicacdo em me ajudar, pelo amor
e infinita paciéncia. Meu amor e minha gratidao.



RESUMO

O cinema é um meio de comunicacao Unico, que ha mais de um século encanta e
influencia pessoas de todas as partes. O objetivo deste trabalho € analisar a relagéo
cinema/espectador e as caracteristicas que Ihe conferem um poder comunicacional
gue se destaca perante os outros meios. Nossa investigacao foi realizada tendo
como fio condutor o conceito de comunicacdo proposto pela Nova Teoria da
Comunicagéo (NTC), pesquisada e consolidada no Nucleo de Estudos Filoséficos da
Comunicacéao, da Escola de Comunicacgdes e Artes (ECA) — da USP. Para a NTC a
comunicacdo vai além da mera emissao e recep¢do de sinais, que no geral, 0s
meios de comunicagdo massivos promovem. Ela acontece em momentos raros,
quando varios fatores entram em sintonia, realizando o chamado “acontecimento
comunicacional”. Dentro deste contexto, abordamos algumas das caracteristicas
singulares que conferem ao cinema este potencial de comunicabilidade mediatica;
0S mecanismos que desencadeia no receptor no momento em que este entra em
contato com o filme; enfim, os aspectos de sua relagdo com o espectador que fazem
com que seja um meio capaz de promover 0 acontecimento comunicacional.
Observamos que as reflexdes de alguns tedricos do cinema dialogam com esta
forma de compreender a comunicacdo e 0 acontecimento, embasando nossas
associacfes. A forca da imagem cinematografica e a maneira como nos impacta; o
modo de percebermos o filme; a magica envolvida no processo de recepcao; o
poder da narrativa sdo aspectos levantados por pensadores que talvez ndo nos
tragam respostas definitivas, mas podem nos ajudar na compreensao do singular

poder comunicacional do cinema dentro do universo mediatico.

Palavras-chave: Cinema. Comunicacdo. Acontecimento Comunicacional. Nova

Teoria da Comunicagao. Recepcéao.



ABSTRACT

Cinema is a unique means of communication, which has enchanted and influenced
people from all around the world for more than a century. The purpose of this paper
is to analyze the relation between cinema and spectator and the characteristics
which give it communication power to highlight it among other means. Our
investigation was carried out based on the concept of communication proposed by
The New Theory of Communication (NTC), researched and consolidated in the
Nucleo de Estudos Filosdficos of the Escola de Comunicacdes e Artes (ECA) — USP
(University of S8o Paulo — Brazil). For NTC, communication goes beyond mere
emission and reception of signals generally promoted by mass communication
means. It happens at rare moments when several factors are in tune, performing the
so called “communicational event”. In this context we approached some of the unique
characteristics which give cinema this media communicability potential; the
mechanisms it triggers in the spectator at the moment this person is in contact with
the movie; in short, the aspects of its relation with the spectator which make cinema
a means capable to promote a communicational event. We observe that reflections
by some cinema theoretical ones are compatible with this way of understanding
communication, supporting our associations. The cinematographic image’'s power
and the way it impacts us; the manner how we perceive the movie; the magic
involved in the reception process; the power of narrative are aspects raised by
thinkers who may not bring us definitive answers, but can help us with the
comprehension of the unigue communicational power of the cinema in the media

world.

Key-words: Cinema. Communication. Communicational event. New Theory of

Communication. Reception.
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INTRODUCAO

Desde a antiguidade a comunicacédo é objeto de questionamento e reflexao.
Nossas formas de nos relacionar e de nos comunicar, 0 modo de pensarmos e
entendermos este processo foi se transformando com o passar dos tempos. O
contexto histdrico e cultural da época, as transformacfes sociais e econdmicas, 0
desenvolvimento cientifico tiveram um impacto fundamental em nossas socialidades
e, consequentemente, no modo como nOS comunicamos € na maneira Como
entendemos a comunicacao.

Com a idade moderna a técnica se desenvolve, nos separa da natureza e
ocupa um espaco significativo na vida e no imaginario humano. O homem tenta
preencher o vazio deixado pela “morte de Deus”, o “horror vacue”, e cria aparatos
sofisticados, que respondem as necessidades da vida moderna. Nos ultimos séculos
as transformacdes se aceleram, a tecnologia diminui as distancias, ao mesmo tempo
em que tenta atender as demandas de uma sociedade voltada ao capital. Neste
contexto, surgem os meios de comunicagdo massivos. Dentre eles, o cinema.

Nas ultimas décadas do século 20 uma outra realidade comunicacional se
configura com a introducdo das novas tecnologias digitais, com a crise dos modelos
ideoldgicos e com 0 novo quadro social inaugurado pela pés-modernidade - um
universo “tenso e desordenado”, voltado ao consumo. Novos modelos surgem e a
maneira como o homem representa a si mesmo se transforma. O periodo atual, por
sua vez, nos incita a cada vez mais nos comunicar; novos aparatos comunicacionais
trazem a promessa de realizacdo da comunicacao de maneira efetiva.

Mediante tamanhas inovacgOes, diversas teorias tentam compreender e
explicar este novo quadro ja que as anteriores parecem ndo mais atender as
inquietacbes que tamanhas mudancas trazem. Por vezes as opinides sdo diversas e
opostas; ha os que vém nestas transformacgfes possibilidades de aproximacéo e
aprofundamento em nossas relacdes; ha os que consideram 0S Nnovos meios
destruidores de lacos e interagdes dificilmente recuperaveis. Surgem novas
pesquisas que tentam apreender 0 que este novo momento da comunicagdo, em
especifico no que tange as tecnologias de comunicacdo de massa, nos traz; quais
efeitos estas exercem em nossas vidas; de que maneira iSSO acontece; como

entender seus paradoxos.



Pode-se afirmar, em um primeiro momento por exemplo, que estas
transformacdes tecnoldgicas permitem experiéncias e possibilidades de trocas no
campo comunicacional; o mundo atual esta repleto de equipamentos de
comunicacao, internet, fax, telefones celulares, que encurtam as distancias e nos
colocam em contato com pessoas em todos 0s cantos do planeta. Por outro lado &
inegavel que vivemos em um periodo de individualismo, distanciamento e
isolamento, quadro este que 0S novos veiculos parecem nao conseguir inverter.
Ainda continuamos fechados em nés mesmos, muitas vezes ndo vencemos as
barreiras da soliddo, ndo conseguimos transmitir ao outro o que sentimos. O que nos
faz refletir até que ponto os veiculos podem nos proporcionar a realizacdo da
comunicacao em sua plenitude.

Com o intuito de responder a algumas destas questbes; de compreender
melhor este novo cenario e de repensar o0 conceito de comunicacdo, o Nucleo de
Estudos Filosoficos da Comunicacéo (FiloCom), da Universidade de Sao Paulo, foi
criado e desenvolve, ha algumas décadas, sob a coordenacdo do prof. Dr. Ciro
Marcondes Filho, a proposta de uma Nova Teoria da Comunicacédo, ja em fase de

consolidac&o. O nucleo se propos a

repensar, de forma pioneira neste pais, uma proposta para 0 campo
das ciéncias da comunicagdo, proposta esta capaz de renovar o
campo tedrico, e de apresentar um outro método de investigacao
cientifica para os processos de comunicacao dentro do novo quadro
social inaugurado pela chamada pés-modernidade (MARCONDES
FILHO, 2004: 01).*

! Segundo Marcondes Filho (Projeto Tematico Fapesp, 2004): “Naquela oportunidade, constatou-se
gue as antigas teorias da comunicacao (modelo funcionalista, modelo semioldgico, modelo da teoria
critica, modelo estruturalista classico) ja ndo conseguiam dar conta da nova realidade
comunicacional, que se configurava a partir dessa época com a introducdo macica das novas
tecnologias digitais, com a crise dos modelos ideoldgicos de diagnéstico da realidade e com o novo
guadro social inaugurado pela chamada pos-modernidade. Tratava-se, portanto, de substituir a ‘teoria
em ruinas’, como se chamou na época (Arthur Kroker), de ‘esquecer tudo que havia sido dito sobre
comunicacdo’ (Umberto Eco), e partir para uma teoria que considerasse a revolucdo provocada,
acima de tudo no ambito da comunicacéo, pela revolugdo da informatica (Lucien Sfez) (...) O Projeto
ousou sugerir, além disso, que o Brasil ndo seria apenas um pais de reproducéo de teorias criadas na
Europa ou na América do Norte, um pais de mera repeticdo das reflexdes de outros contextos,
incapaz de gerar seu proprio saber, mas, ao contrario, um espaco de reflexdo e de proposi¢des capaz
de apresentar uma teoria prépria para competir no cendrio internacional com outras teorias
relevantes, e reivindicar, assim, um lugar de prestigio no campo internacional dos estudos de
comunicacao”.



A Nova Teoria da Comunicacéo (NTC) propde um novo olhar para o processo
qgue se chama “comunicacdo”. Comunicacdo aqui vai além da simples emissao e
recepcéao de sinais / veiculagéo de signos comunicacionais que no geral os meios de

comunicacao massivos promovem. Segundo Marcondes Filho:

(...) € antes um processo social, um acontecimento, uma combinacao
de multiplos vetores (sociais, histéricos, subjetivos, temporais,
culturais), algo que ocorre num ambiente, permitindo que se realize,
a partir dela, algo novo entre os participantes do ato comunicativo,
algo que ndo possuiam antes e que altera seu estatuto anterior
(MARCONDES FILHO, 2004: 05).

No geral pode-se dizer que 0s meios de comunicagcdo mais informam do que
transformam. lronicamente somente mudamos porque nos comunicamos. Essas
mudancas que a comunicacdo efetiva promove acontecem, no geral, em poucos
momentos, quando elementos que propiciam o chamado “acontecimento
comunicacional” entram em sintonia, realizando a comunicagdo em sua forma mais
“densa’. Mudam nossas opinides, nossa forma de enxergar o mundo, NOSSO
comportamento.

Podemos afirmar que o cinema € um meio audiovisual que carrega em si a
chance da prépria comunicabilidade mediatica (segundo a NTC), através da
transmissao filmica e da relacdo desta com o espectador. Entender quais as
caracteristicas singulares que lhe conferem este potencial, quais aspectos da
relacio com o espectador que fazem com que seja um realizador desta
comunicabilidade; quais mecanismos desencadeiam no receptor no momento em
que este entra em contato com o filme é o objetivo deste trabalho de pesquisa.

Talvez seja desnecessario mencionar a forca do cinema em mais de um
século de sua existéncia; sua magica e poder que encanta o publico, que envolve,
faz compreender o mundo e explorar suas contradi¢cdes; que altera visdes de
mundo, que nos transforma, como talvez nenhum outro meio audiovisual o consiga,
com tamanha eficiéncia.

O cinema se adapta ao advento dos novos aparatos e € influenciado por eles,
se transforma com a revolucdo tecnoldgica, levando o espectador a experimentar
novas sensacdoes e experiéncias; acompanha as transformacfes sociais e
econbmicas. Novas demandas surgem e o cinema se reinventa. Nao € um meio

isolado em fase de extingdo, mas um meio que se potencializa entre os meios.



Hé& algo de magico e sagrado na sua relacdo com o publico. A aura que uma
vez acreditou-se perdida ressurge por outro viés. Talvez ndo a aura propriamente
dita, mas “a aura do produto audiovisual reprodutivel, uma aura em segundo grau”,
como afirma Bernadette Lyra (2002: 11). Atualmente buscam-se as marcas que
possam distingui-lo entre os elementos audiovisuais componentes do sistema
sociocultural das comunica¢des. Uma das marcas dessa distincdo talvez seja
identificar as caracteristicas que fazem dele, no cenéario atual, um meio de
comunicacao singular, com caracteristicas proprias, que Ihe conferem uma forca
comunicacional intensa neste mundo de excesso de ruido e diversidade de meios.

Em sua fase inicial o cinema encanta com a forca do aparato, com seu poder
ilusério, que atende as demandas estéticas do homem moderno. A tecnologia se
transforma, assim como o interesse do publico, e as producbes inovam. Desde o
inicio o cinema atende e a0 mesmo tempo cria novos estimulos e anseios — um jogo
duplo, de maneira pioneira, talvez como nenhum outro meio audiovisual. Reside ai,
sem duavida, parte de seu poder e fascinio.

Os temas a serem abordados sdo amplos e complexos, portanto o foco desta
pesquisa serd a NTC e como esta pode dialogar com o cinema, a relacédo do cinema
com o espectador, as singularidades que fazem dele um meio que com sua forca
comunicacional nos toca, nos impacta, de maneira Unica; “nos comunica”.

Espero que seja um passo a mais na divulgagdo no meio académico da Nova
Teoria e na compreensdo de como 0 cinema se posiciona dentro desta nova

perspectiva do universo comunicacional.



CAPITULO 1
PROJETO NOVA TEORIA DA COMUNICACAO

A intencao central deste trabalho é pesquisar o que faz do cinema um meio
de comunicacdo mediatico que pode, por seus aspectos singulares, através da
transmissao filmica, promover a realizacdo do acontecimento comunicacional
(segundo estudos da NTC). Para isso é fundamental que se compreenda a forma de
definir a comunicacgéo por ela proposta, ou seja, como a NTC entende o processo
comunicacional.

Este novo conceito de comunicacdo, a nova forma de se entender este
processo €, ha anos, objeto de pesquisa. Nao é simples compreender esta trajetdria,
que vai dos filésofos antigos, passando pelas filosofias da linguagem, da psicanélise
da comunicacdo, das linguagens do corpo, das tecnologias das comunicacoes,
além, é claro, das principais teorias da comunicacdo. Portanto, o que se pretende
aqui ndo € um aprofundamento e explicacdo detalhada da Nova Teoria, dada a sua
dimensao, riqgueza e complexidade. Nos concentraremos em entender o qué de
importante nos revela este novo conceito, quais seus principais aspectos; em
analisar fragmentos de alguns tedricos que embasam este conceito, e tentar
demonstrar como o0 cinema se situa dentro desta nova perspectiva. Utilizaremos

aqui, como texto base, o trabalho de Marcondes Filho.

1. Projeto Nova Teoria da Comunicacao

1.1 A comunicacao segundo a Nova Teoria - breve historico e aspectos gerais

Como mencionado na introducgéo, o projeto Nova Teoria originou-se na Escola
de Comunicacgfes e Artes da Universidade de S&o Paulo, no inicio da década de 90,
COmo uma resposta a crise de paradigmas que atingiu a ciéncia da comunicacéo nas
duas ultimas décadas do século 20. Propés, entdo, apresentar uma nova proposta
para os estudos da comunicagdo, elaborada no pais de forma pioneira, capaz de

renovar 0 campo tedrico, de incorporar a nova realidade comunicacional e de



apresentar um outro método de investigacdo cientifica para os processos de
comunicacdo (MARCONDES FILHO, 2004).

Podemos afirmar que as principais teorias da comunicagao de massa e digital
derivam de correntes filoséficas desenvolvidas no século 19 até meados do século
20. As reflexdes convergem e divergem em diferentes pontos, mas todas possuem
um objetivo comum: entender o processo comunicacional. Fortemente influenciados
pelo contexto historico-social de cada época, 0os conceitos, da comunicacéo classica
a mediada tecnologicamente, foram se transformando, abracando o novo e deixando
para tras o que ja ndo dava mais conta dos cenarios que surgiam.

A Nova Teoria nasce e propde um novo olhar ao processo da comunicacao.

No geral, afirma Marcondes Filho:

Verifica-se que o0s estudiosos ora se dedicam a pesquisa
eminentemente linglistica, ora a pesquisa dos sistemas de
comunicacdo enguanto grandes complexos de transmissdo de
informacdes, ora se voltam para as comunicacdes espontaneas ou
inconscientes. Mas todos esses modelos sdo parciais e, devido a
este mesmo motivo, enganosos por suporem, com isso dar conta do
processo comunicacional (MARCONDES FILHO, 2002:11)

Enquanto para algumas teorias (Colégio Invisivel)  “tudo” comunica, isto é,
basta estar vivo para comunicar, para outras a comunicacdo € impossivel
(Luhmann),® somos como uma caixa, fechados em nés mesmos, sendo impossivel
transmitir nossas idéias, o que sentimos, ao mundo exterior. A NTC escolhe o
caminho do meio, afirmando que nos comunicamos sim, mas em raroS momentos, e

nem sempre de maneira efetiva, plena. No geral seguimos trocando mensagens,

% Grupo de pesquisadores de comunicacdo americanos que se formou em torno de Gregory Bateson.
Seus membros jamais se reuniam de fato, a ndo ser de forma acidental, dai o termo “Colégio
Invisivel”. Invertendo a forma freudo-lacaniana de trabalhar a linguagem (a doenca “fala”), para
Bateson, o corpo “fala”, ndo da para ndo comunicar. “A légica do corpo ndo admite mal entendidos. A
presenca da pessoa, pura e simplesmente, quer queira, quer ndo, sempre comunica. O
comportamento é uma forma expressiva em si, e ndo ha como forja-lo ou mesmo manipula-lo. Ele
ndo tem outro lado, a parte escondida, ele é toda expressao. Puro processo primario, ele fala por
nés.” (MARCONDES FILHO, 2002: 72)

% “para o socidlogo alemao Niklas Luhmann a comunicacdo é algo muito improvavel de acontecer.
Pessoas, assim como sistemas sociais, sdo em principio fechados (...) Os sistemas ndo se
comunicam com o mundo externo, mas este irrita continuamente o sistema. E como se nds
observadssemos o mundo por uma janela: aquilo que se passa |4 fora ndo nos atinge diretamente,
mas, por serem irritacdes, faz com que tomemos mediadas de auto preservacdo. Aquele pouco que
nés absorvemos do que acontece la fora, essa “minima abertura”é um corte, uma fissura que criamos
com a realidade. Essa informacgéo s6 serve para atualizar nossas estruturas internas, nos tornar mais
complexos” (MARCONDES FILHO, 2004: 86)

10



palavras, codigos, signos. Achamos que nos comunicamos, ligamos a televiséo,
falamos ao celular, lemos as noticias, trocamos algumas palavras com conhecidos,
“bom dia”, “como vai?”. No entanto seguimos com a consciéncia da dificuldade de
transmitirmos ao outro nosso mundo, nossas sensagles e vice-versa. E por vezes,
sem esperarmos, por procedimentos indiretos, esta barreira se rompe, nos
aproximamos do outro, uma imagem, uma cena nos toca;, mudamos. Ocorre a
comunicacdo. Este conceito de comunicagdo, portanto, transcende as formas
tradicionais de linguagem, além do signo, além da significacdo, construindo sentidos
imprevisiveis, Unicos, inesperados.

Antes de nos aprofundarmos em alguns aspectos comunicacionais levantados
pela NTC faremos aqui um breve paréntese, um resumo das principais correntes
classicas da comunicacdo, que ajudara a nos situarmos historicamente dentro deste

universo.

1.2 As correntes classicas da comunicagdo —um resumo

Como mencionamos anteriormente, as principais teorias da comunicacéo de
massa e digital derivam de correntes filoséficas desenvolvidas no século 19 até
meados do século 20. As trés linhas basicas sao o idealismo, a fenomenologia e o
positivismo.

No idealismo as ideias tem um modo de ser superior ao mundo sensivel. De
origem platénica, seus desdobramentos na comunica¢do ocorrem a partir de Kant e
Hegel. Suas principais escolas sao: a semiologia estrutural
(Sausurre)/estruturalismo; o pés-estruturalismo (Michel Foucault, Jacques Derrida,
Jean Baudrillard, Roland Barthes, Gilles Deleuze); a semidtica (Charles Sanders
Pierce); e a teoria critica.

Na fenomenologia o foco esta na percepcéo, na totalidade, no acontecimento.
Surge com Edmund Husserl e Martin Heidegger, com a filosofia existencial. Seus
principais pensadores sao: Maurice Merleau-Ponty, Jean-Francois Lyotard, Martin
Buber e Emmanuel Lévinas; Gulnther Anders, Vilém Flusser, Dietmar Kamper e
Friedrich Kliter.

O positivismo técnico tem seus primordios no nominalismo e empirismo.

Possui caracteristicas cientificista, antimetafisica, anti-idealista. Seus
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desdobramentos sdo a filosofia analitica (Bertrand Russell e Wittgenstein), o
positivismo légico (Circulo de Viena, e o Circulo Cibernético).
Outras teorias: Marshall McLuhan; sociolinguistica e os cultural studies; os

estudos latino-americanos.

1.3 A comunicagéo pelo olhar da Nova Teoria

O termo comunicacéo relaciona-se diretamente com comum e comunhéo, o
que segundo Marcondes Filho (2002: 10) nos remete & E.Bréhier*, que refere-se as
comunhdes como criacdo de uma “atmosfera que da a cada um dos membros uma
espécie de bem estar moral”. Esta afirmacdo nos abre para o termo “comunicacao
de consciéncias”, que nos aproxima da ideia de comunicagdo: “comunicacao
designa a experiéncia imediata da consciéncia, do outro, por exemplo, no olhar, no
amor” (MARCONDES FILHO, 2002: 10). Esses aspectos ndo sdo normalmente
abordados nas teorias que tratam da comunicacgdo, que sob uma o6tica empirista, se
preocupam basicamente com a questdo da emissao e recepcao de mensagens. No
entanto, segundo a NTC, a comunicacdo vai mais além e encerra necessariamente
a validacdo do outro ou das outras coisas, e isso remete a questdo do
reconhecimento.

Para Hegel cada consciéncia s6 existe na medida em que é reconhecida pela
outra, ndo existe uma consciéncia de si somente por si mesma. Da mesma forma os
processos comunicacionais ndo devem existir na unilateralidade. Isso significa a
partilha dos sentimentos, das ideias, a comunicacdo das consciéncias pelo olhar,
pelo amor. Marcondes Filho (2002: 12) afirmard que Husserl dizia que excluimos
(da expressao) o jogo de fisionomias e 0s gestos com 0s quais acompanhamos
involuntariamente nosso discurso. S8o expressdes que ndo sdo discurso, caem fora
do campo da linguagem, mas s&o comunicac¢des. Ela nao fica, entéo, restrita a
linguagem estruturada, pelo contrario, em muitos casos esta apenas sufoca e
camufla o que desejamos comunicar e ndo conseguimos. O nado dito, o
extralinguistico, o subterrdneo muitas vezes sdo pecas fundamentais no ato

comunicacional.

* E.Bréhier, Sociedade e Comunhao, citado por Lalande. Marcondes utiliza André Lalande em seu
Vocabulario técnico e critico da filosofia.
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Para a NTC a comunicacdo nao é entendida como objeto, coisa, algo que se
transfere de mim para vocé, como afirmam algumas teorias. “Ela é ao contrario uma
relacéo, algo que se cria entre dois ou mais agentes, entre uma pessoa e uma obra,
entre mensagens de imprensa, da televisdo e do cinema que a recebem” afirma

Marcondes Filho:

Comunicagdo é um processo, um acontecimento, um encontro
feliz, o momento magico entre duas intencionalidades, que se produz
no ‘“atrito dos corpos” (se tomarmos palavras, mdusicas, ideias,
também como corpos); ela vem da criacdo de um ambiente comum,
em que os dois lados participam e extraem de sua participacédo algo
novo, inesperado, que ndo estava em nenhum deles, e que altera o
estatuto anterior de ambos, apesar de as diferencas individuais se
manterem. Ela ndo funde duas pessoas numa s0, pois € impossivel
gue o outro me veja a partir de meu interior, mas é o fato de ambos
participarem de um mesmo e Unico mundo no qual entram e que
neles também entra (MARCONDES FILHO, 2004: 15).

Sendo assim podemos afirmar que para a NTC, além da intencdo, para que a
comunicacao se torne um “acontecimento” é preciso, entdo, que uma transformacao

realize-se. Como afirma Marcondes Filho:

Comunicar-se € diferente de informar-se, apesar de nos dois casos
tratar-se de relacbes. No ato de eu me informar eu amplio o que ja
conheco, eu procuro, eu investigo, eu pesquiso fatos e coisas no
mundo e nos outros. Eu somo dados aos que ja possuia; minha
interioridade ndo se altera. No ato de eu me comunicar, eu abro
espago ao outro, eu autorizo seu ingresso em meu mundo, eu n&o
somo vivéncias e fatos aos que ja possuia, eu altero minha
interioridade, eu me transformo (MARCONDES FILHO, 2004: 07).

Ao invés de tentar apreender a comunicagdo como algo rigido, congelado e
petrificado, afirma-se que na verdade este processo nao é “nada em si” que possa
tornar-se uma coisa rigida e fixa. Pelo contrario, € um movimento, coisa viva, que se
cria de acordo com as intencionalidades (MARCONDES FILHO, 2008: 07).

Segundo Marcondes Filho (2008) Henri Bérgson falava que € impossivel
pensar 0 mundo, a percepgao, nossa inser¢cdo no processo social sem considerar
que tudo se move e nés também junto com tudo isso. H& uma continuidade indivisa
dos processos e qualquer fragmentacdo desse processo significara uma paralisacao
do mesmo. Ligamo-nos ao universo por uma comunidade indivisa, nossos atos e

sensacgdes ocorrem COmMO UM Processo anico, um golpe, uma apreensdo que nos
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abate de maneira integral. Para a Nova Teoria € assim que ocorre também com a

comunicacao.

Uma emoc¢do, uma paixdo, um prazer eu 0s sinto em sua
integridade, em sua totalidade como coisa Unica, como processos
heterogéneos. Se fragmentamos, medimos estes processos, eles
viram abstratos, frios matematicos. Os processos subjetivos sao
assim, indivisiveis, eles impactam de uma vez, como um
acontecimento. (...) Uma frase ndo impacta por cada palavra
pronunciada separadamente, mas pela inflexdo do todo; um filme
nado nos emociona por uma cena isolada, mas pelo conjunto da
narrativa. A comunicagdo como uma unidade é o que da a forca. E
por isso que a televisdo esvazia o contelddo dramatico de uma sala
de cinema quando ela corta, picota, secciona a narrativa produzindo,
com isso, uma reducdo da forca de envolvimento (MARCONDES
FILHO, 2008: 08).

A Nova Teoria propde inclusive que os estudos comunicacionais sejam feitos

de uma maneira mais proxima do ato comunicativo. Estudar a comunicacédo, para a

7z

NTC, portanto, € “instalar-se no movimento das coisas”, ao contrario das formas

tradicionais de estudar o evento, que realizam no geral uma avaliagdo fria dos

processos sociais.

7

A comunicagdo, assim, é essa totalidade, o ato Unico, indivisivel,
esse pertencimento a um sé e mesmo mundo, € 0 momento Magico
de um acontecimento comunicacional (grifo do autor). Isso significa
dizer que ndo possuimos a comunicacdo; antes, ela nos possui.
Como dizia Bergson, ndo é gue a musica introduz sentimentos em
nos, nds € que nos introduzimos neles; nao devo partir de mim, mas,
ao contrario, situar-me no mundo; ndo é um sujeito que age, € uma
percepcdo que nos invade. O sujeito ai € resultado, é efeito, €
produto da massa de variaveis, do conjunto de forcas, da infinitude
de fios intencionais (grifo do autor) (Merleau-Ponty) que nos
envolvem. Eu situo-me nas coisas, participo delas e ndo disserto -
isoladamente - sobre elas. S6 assim parece ser compreensivel o
processo da comunicacao (MARCONDES FILHO 2008: 10).

Prosseguiremos a seguir na analise do conceito segundo a NTC.

1.4 O cinema e 0 novo conceito — breves associagdes

Vimos acima um resumo da forma de definir comunicacéo proposta pela Nova

Teoria. Seria muito Util podermos nos estender nas raizes e demais aspectos da

definicdo deste conceito, no entanto, como ja mencionado, este trabalho ndo carrega
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em si esta pretensdo. Nao posso, ndo obstante, me isentar de abordar algumas
explicacbes de Marcondes Filho quanto ao conceito de comunicacdo, que intuo
possam ser relacionadas ao veiculo cinema. Creio que estas definicbes nos
ajudardo a comecar a aproximar o conceito do veiculo, a comecar a pensar como o
cinema comunica, porgue sua mensagem €, em alguns momentos, tdo singular e
transformadora.

Marcondes Filho ird relacionar a comunicacdo e intencionalidade; a
comunicacdo como fator extralinguistico; fala da comunicacdo e transformacao
(vimos um esboco disso acima); comunicacdo e psicanalise (ndo adentraremos
neste territdrio) e comunicacéo e dialogo.

O que faremos a seguir € tentar apontar os aspectos por Marcondes Filho
explicitados quando relaciona os temas acima a comunicagdo que nos aproximam

do veiculo cinema, segundo minhas associacoes.

1.5 Comunicacao como intencionalidade, o extralinguistico, a transformacéao e

o dialogo. Associacbes com o0 cinema.

Marcondes Filho afirmara que “intencionalidade, segundo Edmond Husserl,
criador da fenomenologia, € o mesmo que dizer que s6 h4d a comunicacdo quando
eu me volto a alguém com uma intencdo, e que 0 outro em sua resposta, da
continuidade a essa intencdo. Nao ha a coisa em si, mas apenas a coisa percebida”
(MARCONDES FILHO, 2008: 10)

Ao invés da duvida metddica, Husserl propde uma atitude de ndo tomar
posicdo em relacdo ao mundo existente. Participo do mundo, mas a consciéncia
deve recuar para aguém do engajamento, assistir a0 mundo como espetaculo,
buscando uma objetividade radical na captacdo do fendmeno. E necessério o
recurso a intuicdo sensivel, ao conhecimento obtido de uma s6 vez, a apreenséo de
uma “verdade evidente”. A fenomenologia é essencialista no sentido de crer que se
pode chegar a um conhecimento puro do objeto, apenas a partir do estudo da
prépria coisa. Apenas um a priori permanece: 0 a priori universal da consciéncia,
aguele que diz que ha um sentido que pode ou deve ser apreendido nos fenbmenos.
A esséncia das coisas se apreende nelas mesmas, em seu aparecer fenoménico
trivial (Marcondes Filho, 2008).
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Para a fenomenologia todo objeto possui uma intencionalidade, quer dizer,
todo objeto esta la por algo, para algo. Ele é percebido e sé existe se for percebido.
Nossa consciéncia doa sentido as coisas que percebemos, por isso ha a
intencionalidade também, intencionalidade de estar consciente de algo; ela (nossa
consciéncia) é intencional no ato de perceber esse sentido, ndo de interferir.

Para a fenomenologia, interessa saber como percebo as coisas, 0S
fenbmenos, como se d& este processo, porque a partir desta percepcao as coisas
passam pela minha consciéncia, criando-se o sentido.

“Por isso quando se fala que um fato observado, uma pessoa, uma cena, um
fenbmeno € intencionalidade pretende-se dizer, também, que ele s6 adquire
significacdo por meio desta intencdo, deste ato de eu ‘voltar-me a ele neste
momento’, jamais sendo um simples dado do mundo” afirma Marcondes Filho.

Posteriormente Maurice Merleau-Ponty, seguidor de Husserl, interpretara
essa questdo de maneira diversa, afirmando que “a consciéncia ndo pode ser
absoluta enquanto atribuidor de sentido, que ha algo maior que ela, que é o mundo,
que a incorpora” (MARCONDES FILHO, 2008: 9).

Poderiamos afirmar que em relacdo ao cinema o publico volta-se a este
veiculo, a obra que sera exibida. H4 neste ato todo um processo de envolvimento,
de percepcéao e sentido, de “intencionalidade”. A intengéo, aqui, pode ser mais forte
do que, por exemplo, no radio e na TV, aparelhos que muitas vezes estdo ligados
aleatoriamente, aos quais dirijo o meu olhar, ou minha audicdo mecanicamente
muitas vezes. No cinema h& o ritual, que vai desde a escolha do filme, ao
transportar-se ao local, ao ambiente da sala de projecdo. Todos 0s meus 0rgaos, no
momento da projecao, estardo voltados & tela, toda minha atencéo.’

Ja vimos que a comunicacédo, segundo a NTC, ndo se restringe ao discurso,
ao textual. H& niveis nao verbais, que sao mais eficientes no ato de comunicar. Vale
mais na comunicagdo como a coisa é dita, do que o qué de fato € dito (a maneira
como a frase é dita, a intencdo do outro, a situacdo em que a mesma € proferida).
Por isso, a comunicagdo é um jogo, diz Gregory Bateson, pesquisador do Colégio

Invisivel (mencionado na introducdo), “uma operacdo que envolve mdultiplas

® E importante ressaltar a observacdo de Marcondes Filho quanto a intencionalidade (no prelo): “Ou
dilatamos a fenomenologia, incluindo nela as formas que forgam a intencionalidade, que forcam a
participacdo, que seduzem nossas decisdes, ou optamos pela construcdo de outro modelo que
suponha, além do plano individual das decisdes, a eventualidade de mecanismos e processos que
atropelam esse processo e nos fazem desejar o que jamais desejariamos”.
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variaveis, claras e ndo claras, expressas e ocultas, verbais e gestuais e cabe a nos
atuarmos ai obtendo maior ou menor ganho na compreensao efetiva do outro”.
Vejamos agora duas citagbes de Marcondes Filho sobre a comunicagdo como fator

extralinguistico:

Jean-Francois Lyotard, fil6sofo francés da corrente fenomenoldgica,
dizia que a fala propriamente dita esta fora da lingua, que o siléncio é
0 contrario do discurso, que ele seria tanto a violéncia como sua
beleza. Numa tela, num texto, numa imagem ha uma convulsdo
interna, uma espécie de energia interior que age sobre a superficie.
Picasso, Cézanne, Van Gogh, por exemplo, separam-nos do visivel,
somos remetidos através deles a uma for¢a que nos separa da tela e
isso é que nos faz ver: Cézanne mostra como o mundo se faz, como
0s objetos surgem com a ajuda do olho a partir das nebulosas das
aguarelas, Van Gogh o faz a partir da juncdo de seu amarelo com
seu azul. O olho do espectador exerce, assim, uma co-participacao
na obra (MARCONDES FILHO, 2008: 12)

“Energia interior que age sobre a superficie”, “numa imagem uma convulsao
interna” “o olho do espectador exerce assim, uma co-participagdo na obra”. A
superficie da tela de cinema, ampla, numa atmosfera escura. A convulsdo interna
que certas imagens cinematograficas misteriosamente realizam — principalmente
pela narrativa no cinema, que ndo se fragmenta como na televisao, pelo siléncio que
estamos imersos na sala cinematogréfica, pela energia que circula entre os
espectadores, de alegria e de dor, rimos juntos, choramos juntos. “O olho do
espectador exerce, assim, uma co-participacdo na obra”. Pontos observados,

significativos ao cinema.

Em verdade, diz Merleau-Ponty, nosso campo visual compde-se ndo
somente do visivel, mas também do invisivel. Quando eu vejo um
dado, sé me aparecem trés faces; entretanto, eu sei que ele possui
seis faces, eu as vejo sem vé-las. Quer dizer, ndo captamos apenas
aquilo que toca nossos sentidos; o campo perceptivo, de fato, capta
todas as coisas que estdo na minha frente, mas também o vazio
entre elas. Nao se trata apenas de uma figura sobre um fundo, mas
de todo um conjunto de contornos que nao pertencem nem a um
nem a outro, mas que preenchem a cena. Quando presto atencao
num detalhe, em verdade, ilumino nesse momento os dados pré-
existentes, realizando uma nova articulacéo entre eles. Isto é o que é
a consciéncia, diz ele, este restabelecimento da unidade do objeto
numa dimensdao nova. Ela pertence a “carne do mundo”
(MARCONDES FILHO, 2008: 13)
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O visto e 0 nédo visto no filme, o que o espectador intui, os outros lados dos
dados que nédo estdo explicitos na cena, mas que muitas vezes € o essencial da
narrativa. Fatores além do filme, o ambiente, a sala, o escuro, o envolvimento.

Marcondes Filho (2008: 14), afirmara que no geral a comunicagdo ocorre de
duas maneiras. H4 aquela forma de comunicacdo mais superficial, corriqueira,
“recursos retoéricos e ritualizados que facilitam o transito social das pessoas”. Nestas
situacoes as pessoas envolvidas mantém-se isoladas, em seus “sistemas fechados”,
ndo realizando nenhuma troca com o ambiente externo, ocorrendo no maximo
“irritacfes” (Luhmann). A outra seria 0 que 0 autor chama de comunicacdo em sua
forma mais “densa”. Neste caso nossas barreiras psicologicas sao vencidas, racional
ou emocionalmente, “a comunicagédo ocorre de maneira efetiva, consegue perfurar

nossos escudos e promove, em nosso interior, efeitos transformadores™.

E aqui que ocorre efetivamente a comunicacdo, se bem que muitas
vezes unilateralmente. Trata-se de uma comunicacdo que pde em
Xeque nossas certezas instaladas, que nos leva a realizar atos que
racionalmente ndo fariamos, que altera nossas opinides, Nossos
gostos, nosso sentimento. No primeiro tipo, a exposicdo a
comunicacdo é ativa, defensiva, resistente, busca-se argumentos,
informacdes, materiais para enrijecer a posicdo. No segundo tipo, a
exposicdo a comunicacgao é passiva, acolhe o outro, deixa-se seduzir
e o resultado final é transformador (MARCONDES FILHO, 2008: 14)

Em outras palavras, na comunicacédo do primeiro tipo, agimos, mas em busca
do familiar. Entdo, de alguma maneira resistimos a nossa transformacao, vemos o
mundo como se estivéssemos em uma bolha, fechada, sendo que nada consegue
ultrapassar essa barreira, chegar até nés. No segundo tipo, através de mecanismos
muitas vezes inconscientes, através de minha abertura de espirito, disposicéo, o
novo se aproxima de mim, muitas vezes lentamente, aos poucos, noutros em um so

golpe, e minhas certezas e convic¢gbes vao sendo transformadas. H4 a agcdo, mas

® Marcondes Filho (2008: 14) afirma ainda “Platdo, em Republica, distingue duas espécies de coisas
no mundo: as que deixam o pensamento inativo ou Ihe ddo apenas o pretexto de aparente atividade e
as que fazem pensar, que forcam a pensar. Pela primeira, reconhecemos objetos e seres vivos; pela
segunda, somos levados a pensar, sdo coisas que nos ‘violentam’. Podemos dizer que a conversa
entre pessoas, num nivel micro-social - mas também as grandes formas de comunicacdo em massa,
no nivel macro-social - submete-se a esses dois modelos: ora € meramente confirmativa, mantendo
comunicante e comunicado inalterados em sua situagdo, ou seja, permanecendo meramente
confirmatérias, ora é transformadora, onde, nas palavras de Bateson, pode-se ‘descobrir algo que

nenhuma delas sabia antes™.
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em busca da passividade do receber, do estar aberto ao novo. Num certo momento
percebemos que mudamos de opinido, "nos atualizamos", nos modernizamos, em
suma, a comunicacao do segundo tipo impds-se a nds e venceu as resisténcias da
comunicacao de primeiro tipo.

Na citacdo a seguir veremos como 0 tedrico aponta a diferenca entre o0s
meios de comunicacdo que transmitem a informacdo que buscamos e que
confirmam nossas certezas ja existentes, ou seja, confirmatorios; e outros meios de
expressdo, nos quais buscamos, muitas vezes sem sabermos o que iremos

encontrar, e que nos convidam a um espaco de reflexdo muito mais amplo:

A veiculacdo em massa dos jornais, radios, televisodes, revistas,
publicidades de rua e semelhantes é uma forma de tornar os fatos e
as coisas publicas. Nao sdo ainda comunicac¢ao, a nao ser quando
minha intencionalidade volta-se a elas. Todos o0s meios de
comunicacao batalham pela atencéo e pelo interesse dos eventuais
receptores. Mas, enquanto a emissao € um processo livre, multiplo,
difuso, terra de ninguém onde todos querem vender seu peixe, a
recepgao €, ao contrario, um procedimento seletivo e filtrador: eu so
recebo aquilo que me interessa. (MARCONDES FILHO, 2008: 15)

(...) O fato de eu comprar o jornal que vai ao encontro de minha
opinido, de s6 ouvir a emissora de radio que fala aquilo que eu quero
ouvir, de so assistir aos programas de TV que me agradam, tudo isso
comprova que a recep¢ao é um ato confirmatério. Todos esses séo
veiculos de abastecimento e de fortalecimento de minhas opinides
constituidas e mantidas. Sao fontes de informacéo.

Mas ha aquela comunicagdo que eu vou buscar e que mexe
comigo, que me incomoda, que me traz ideias e sensacdes
dissonantes. Sdo as mensagens que atuam geralmente de forma
inconsciente e que interferem em padrdes consolidados criticando-
0s, pondo-os em xeque, duvidando de sua validade e que se
expressam especialmente na arte, na literatura, no cinema.[...] Com o
tempo, essas comunicacBes minam pressupostos instalados e
promovem mudancgas reais de opinido e de comportamento
(MARCONDES FILHO, 2008: 16)

N&o podemos esquecer que o cinema € um meio de comunicacédo ligado a
uma expressao estética, o que lhe confere talvez uma forca comunicacional extra —
meio e arte.

Para a Nova Teoria, além dos fatores extralinguisticos ja apontados, a
comunicacao supde uma relacao real entre agentes (mesmo que ndo sejam dos dois
lados pessoas), ndo apenas um comportamento, uma intencionalidade e a

ocorréncia de um acontecimento.
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Em relacdo a comunicacgdo e o dialogo, Marcondes Filho (2008, p.28) nos fala
do conceito eu-isso / eu-tu desenvolvido pelo filésofo austriaco Martin Buber.
Grosso modo, Buber acredita que através do dialogo € possivel recuperar o
humano. Nesta relacdo o tu é o outro, que pode ser uma pessoa, uma obra, um
objeto, Deus etc.

Neste conceito, se 0 outro serd “isso” ou “tu” vai depender de minha relacao
com este outro. Se o trato como um objeto de estudo, 0 outro vira isso. Ele afirma
ainda que ndo significa que “isso”, seja melhor que “tu”, tudo vai depender da
relacdo, e “isso” pode virar “tu” (uma crisalida virar uma borboleta) e vice-versa. Em
nossa relagdo com a obra de arte, por exemplo, h4 uma relacdo eu-tu, que nos

abate de uma s6 vez, de maneira instantanea.

Em termos de comunicagcdo, quando encontramos alguém e o
saudamos com formas desgastadas como ‘Olal’, ‘Tudo bem?’,
estaremos nos relacionando com essa pessoa da maneira Eu-Isso.
Em nossa terminologia, ndo estaremos nos comunicando, apenas
trocando sinais. Antes de qualquer coisa aparece a relagcdo. O
didlogo, como o préprio termo diz (dia-logos), ‘atravessa’ a relacéo
entre duas pessoas e a categoria basica do didlogo € o ‘entre’. No
didlogo, é necessario que haja imersao total dos agentes na relagao,
no instante preciso de seu acontecimento. (MARCONDES FILHO,
2008: 29)

Segundo Marcondes (2008: 29) o filésofo russo, naturalizado francés,
Emmanuel Lévinas, atribui a Buber o mérito de tratar o didlogo como algo que néo
tem nada a ver com conhecimento. Uma pessoa nao se dirige a outra para conhecé-
la, mas porque “tu” é o absolutamente outro.

Para Lévinas nas relacfes “eu-isso” eu me relaciono com o outro para
aprender, para saber. S6 o Tu pode me conduzir a comunicabilidade, ao novo na

minha existéncia, aquilo que me transforma.

O outro, para Lévinas, é um mistério, € aquele que tem uma
liberdade exterior a minha, que esta fora de meu sistema, aquele
com o qual ndo é possivel nenhuma fusédo. E é somente o outro que
pode acabar com os poderes egoistas de meu ego. O outro ndo é a
outra pessoa, um alter ego, mas € aquilo que eu nao sou, que me da
algo além de mim. Por exemplo, no ensino, a ligagdo com outrem
introduz em mim o que ndo estava em mim (MARCONDES FILHO,
2008: 29).
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O outro é alguém que ndo tem nada a ver com meu procedimento subjetivo,
€ estranho a mim, pde-se diante de mim. Eu ndo o possuo, hdo o submeto, antes
sou possuida por ele, me submeto a ele. “S6 posso me comunicar esvaziando-me
de mim, despossuindo-me” afirma Marcondes Filho (2008: 30).Isto é, desfazendo
minhas resisténcias, abrindo-me ao outro, ao novo. As teorias de Buber e Lévinas
confluem para o conceito de comunicacao da Nova Teoria.

Poderiamos afirmar que a relacdo entre o cinema/fiime e o espectador pode
se aproximar, em alguns momentos, da relacdo “eu-tu” acima mencionada. Algo que
surge na minha frente, de acordo com minha intencdo, e nesta relacdo do
espectador com a obra, nessa imersdo, o isso, objeto filmico, torna-se o tu; a
crisalida vira a borboleta, eu permito o ingresso deste outro no meu universo, e esse
dialogo ou comunicacgédo torna-se pleno, cheio de significado e transformacéo.

Vale mencionar ainda o trabalho de Georges Bataille, também pesquisado por
Marcondes, o qual possui como tema principal as experiéncias extremas e sua
relacdo com a sensualidade e comunicagéo.

Bataille vai afirmar que a “busca do extremo possivel do homem” acontece
atraveés da “experiéncia interior”. Nesta experiéncia o individuo sai do seu estado de
consciéncia e dilui-se com o objeto que torna-se algo desconhecido. Aqui as
palavras perdem totalmente seu significado. Marcondes vai afirmar sobre o
pensamento de Bataille:

Nao basta eu falar de uma rosa, eu preciso vivencia-la como éxtase,
fusdo ndo-légica, ndo-racional com o objeto. Eu preciso “me perder”
na coisa, como uma crianca, me perder no siléncio, nas cenas de
riso coletivo, nos atos de sacrificio. Ai, entdo, a experiéncia torna-se
comum, a comunicagao passa por nds por ai, ela nos atravessa (dia-
logos) (MARCONDES FILHO, 2008:30)

Esta idéia se aproxima da experiéncia do cinema, o fundir-se, o diluir-se no
objeto, objeto este que torna-se este outro, este encontro que permite uma
experiéncia comum de comunicag¢ao, de mim com o outro.

Mais modernamente Vilém Flusser busca recuperar o didlogo, e acredita que
este didlogo, na sociedade atual, possa ser realizado através de imagens, ja que as
pessoas hoje, mais do que nunca, operam com elas, com sons e cores. Apesar de
nao nos aprofundarmos nos estudos do autor, em um primeiro momento poderiamos

afirmar que o conceito de comunicacéo de Flusser através das imagens nos remete
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ao cinema como veiculo de comunicacao que, apesar de ndo trabalhar somente com
este recurso, possui, historicamente, uma forca de expresséo imagética significativa.
Marcondes Filho (no prelo) faz a seguinte afirmag&o sobre esse aspecto na obra de
Flusser:

No plano das imagens, o conhecimento do outro, da alteridade que
me transforma, que realiza a comunicacdo, pode se realizar
principalmente nos produtos culturais, da expressdo estética e
literaria. Estes, ao promoverem o acontecimento comunicacional
funcionam para mim como o absolutamente outro da comunicacéo,
aguele que eu ndo posso conhecer mas que mexe comigo, aquele a
guem me volto, se bem que, neste caso, ele ndo se volta a mim, pois
nao se trata de um dialogo, mas de producao de sinais.

Observamos até aqui alguns pontos levantados pela NTC em relacdo a
comunicacao e fizemos algumas associacdes em relacdo ao cinema. A seguir nos
atearemos ao conceito de Acontecimento, para irmos, entdo, em direcdo a teoria
cinematogréfica, tentando encontrar nela aspectos deste conceito no que tange a

comunicacao.
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CAPITULO 2
O ACONTECIMENTO COMUNICACIONAL

Neste capitulo estudaremos o conceito de acontecimento sob a Otica de
alguns pensadores. Essa nocdo basica nos ajudara a compreender como a Nova
Teoria incorpora paradigmas desse conceito e chega ao acontecimento
comunicacional como evento realizador da comunicacdo. A intencédo central desse
trabalho é entender a relacdo cinema e acontecimento, portanto este capitulo é

fundamental e sera focado exclusivamente neste tema.

2. O Acontecimento Comunicacional

O conceito de acontecimento € central na Nova Teoria e esta intrinsicamente
relacionado ao processo comunicacional. E no acontecimento que ocorre os eventos
da comunicacdo; algo pulsante, vivo.” Para a Nova Teoria, como vimos
anteriormente, 0Ss processos subjetivos sdo assim unicos, indivisiveis, impactam

como um acontecimento.

E o pertencimento a um s6 e mesmo mundo; um momento MAgico,
num sentido semelhante ao evento magico de Deleuze, que vem da
“mistura dos corpos” e |he atribui sentido. O sentido aparece de um
s6 golpe, quando coisa e palavra, dentro e fora se atritam
(MARCONDES FILHO).

A Nova Teoria recupera o conceito de acontecimento visto por alguns
filésofos/tedricos na histéria do pensamento; incorpora paradigmas e os utiliza nos
estudos da comunicacao. A seguir abordaremos alguns aspectos deste conceito, a

partir de suas origens estoicas, partindo para a leitura do conceito feita por alguns

7 “O acontecimento comunicacional atua em todos os niveis (pessoal, interpessoal, grupal, coletivo,
mundial) e em qualquer das formas de temporalidade ou hecceidades (instantdnea, momentos,
horas, anos), provocando o efeito comunicacional nos interagentes. A diferenca em relacdo aos
demais acontecimentos inexpressivos, confirmadores e repetitivos na vida social, relacional e
subjetiva dos co-participes é que este provoca o0 que se chama de transformacdes incorpéreas, isto é,
alteracdes no estatuto dos envolvidos, no sentido da producdo de mudancgas associadas diretamente
ao evento e que instauram uma nova realidade (‘depois dele, jamais somos os mesmos’)” (Projeto
Fapesp, 2004: 08).
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filésofos, dentre eles Gilles Deleuze, Martin Heidegger, Jacques Derrida, Maurice
Merleau-Ponty, Jean-Francois Lyotard e Ludwig Klages. Para isso tomaremos como
referéncia texto de Marcondes Filho®.

Os estoicos ja diziam que o real é feito por dois tipos de coisas: corpos (ou
seres/objetos) e acontecimentos (ou incorpdreos/ou “qualquer coisa”). O corpo €&
causa sobre outro corpo. Marcondes Filho nos da o exemplo da carne cortada pela
faca. O corpo, neste caso, a faca, € causa sobre outro corpo, a carne. A carne
cortada é a nova condicdo da carne, seu novo atributo, nada mudando em relacéo a
natureza da carne (sua composicao quimica, por exemplo). O “estar cortada” da
carne, neste caso, € o acontecimento.

Palavras sdo corpos (palavras pronunciadas produzem um qué novo),
pensamento sdo corpos. Se chamo meu corpo de maquina lhe adiciono um atributo
incorpéreo (acontecimento linguistico); nada muda na natureza de meu corpo, mas
Ihe adiciono sentido (através da linguagem) — o de maquinar. Falamos de atributos
guando nos referimos a corpos, e de sentido quando nos referimos a linguagem.
Um corpo possui um atributo, mas quando € expresso através da linguagem, este
atributo vira o sentido (MARCONDES FILHO, no prelo).

Além do tempo, o lugar e o vazio sdo também incorporeos, assim como o
acontecimento. Isto é, atravessam os corpos sem lhes alterar a qualidade, mas
determinam um modo de ser desses corpos. Para o0s estdicos ha coisas e
acontecimentos. Ha um plano profundo e real — dos corpos e pneuma e um plano
superficial dos fatos/acontecimentos.

Segundo Marcondes Filho (no prelo), a busca filoséfica de Gilles Deleuze é
a busca do acontecimento. Ele recupera os estoicos e utiliza-se de Nietzsche para
amplia-los, “agregando aos corpos o conceito de forca e associando vontade de
poder e eterno retorno a pontos singulares incorporeos, forma pura e vazia do
tempo”. O pensador vincula o acontecimento ao sentido (na obra a “Logica do
Sentido”). Ele afirma que h& a fala (manifestacédo), do que se fala (designacao) e o
que se fala (significacdo), mas além deles, fora deles, hd o acontecimento
linguistico. Um evento magico, que vem da “mistura dos corpos” e lhes atribui

sentido. Portanto o sentido, assim, forma-se a partir do acontecimento; o

® O Principio da Raz&o Durante - Por uma Teoria do Acontecimento em Comunicac&o. Sao Paulo,

Paulus (no prelo). Parte V, 10j, A teoria do acontecimento.
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acontecimento ndo tem sentido; ele € o sentido (MARCONDES FILHO, no prelo).

Deleuze fala sobre as batalhas para exemplificar o acontecimento:

A batalha. Um acontecimento, diz ele, pode ser visto como "verdade
eterna" e se distinguir das ocorréncias temporais singulares. A
batalha serd& um Acontecimento se ela se repetir sempre de
diferentes maneiras e cada participante capta-la distintamente.
Quando Stendhal, Victor Hugo e Tolstoi a descrevem, esta sobrevoa
seu proprio campo, sera sempre "neutra” em relagédo as descri¢oes,
as diferentes realizacbes de cada época (Vol. 2, Cap. 2c)
(DELEUZE apud MARCONDES FILHO, no prelo).

Héa dois planos, os das ocorréncias que sao singulares e temporais e 0
outro, o da superficie metafisica, marcado pelo Acontecimento puro, que sobrevoa,
pela verdade eterna. Estd num campo transcendental, impessoal e nada empirico.
Ocorrem emissdes de singularidades que ndo sdo nem pessoais, nem individuais e
operam num campo inconsciente (MARCONDES FILHO, no prelo).

Segundo Deleuze, singularidades sdo os acontecimentos, as coisas, fatos
extra-pessoais, mas também podem ser pessoas. Deleuze diz que os individuos
constituem-se em vizinhancas de singularidades. Estas singularidades se
relacionam, cria-se o bom-senso e posteriormente, €, num mundo maior, 0 Senso-
comum. As singularidades se distribuem e se organizam em circulos de
convergéncia. Depois ha o mundo, o espaco do senso comum, onde tudo se
comunica com tudo, a ligacéo de todos, o espaco abstrato do Acontecimento. Parto
para circulos maiores, 0 acontecimento me escapa, se torna neutro, acima de mim.
“E 0 percurso do eterno retorno, em que minha volta a singularidade de ser ja esta
marcada pela interveniéncia em mim do Todo” (MARCONDES FILHO, no prelo)

As ocorréncias singulares podem ser aprisionadas em sua efetuacéo
momentanea, mas uma contra-efetuacéo libera o acontecimento puro. “Por isso,
Deleuze fala em acontecimento e ‘Acontecimento’, sendo este Ultimo a instancia de
ligagdo (ou Uno) onde todos os acontecimentos se comunicam. Ele € essa

passagem de uma dimensao para outra”, afirma Marcondes Filho (no prelo).

Contra-efetuar é duplicar mimeticamente o0 acontecimento. A
questdo € como se da essa passagem, de o individuo ultrapassar
sua forma, sua ligacdo sintatica com o mundo e atingir o universal
dos acontecimentos. Para isso, Deleuze tem uma saida: ele deve,
ele proprio, tornar-se um acontecimento. Como? Engajando-se no
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processo do eterno retorno.Todos nds procuramos Nosso centro em
nés mesmos mas nao vemos que ha um centro maior de que somos
parte, que torna nossa subjetividade algo absolutamente casual.
Precisamos, portanto, ver os acontecimentos como uma forma de
eterno retorno, onde o individuo, distanciando-se dos
acontecimentos, afirmando-se, continue a passar pelos demais, que
sdo implicados por outros acontecimentos, e consiga extrair, por fim,
um Unico acontecimento. O ator, assim, contra-efetua o
acontecimento extraindo dele o Acontecimento puro que se
comunica com 0s demais e se volta a si mesmo com todos 0s
outros. Chega-se, desta forma, ao Ser univoco, a instancia
paradoxal, a situacdo em que tudo se comunica com tudo. Nao é
que sO haja um ser; ndo, os existentes sdo mdultiplos, diferentes,
mas o real ndo sera construido por eles, eles é que serdo sempre
produzidos por essa sintese disjuntiva que o0 Acontecimento
promove (MARCONDES FILHO, no prelo).

Vivemos nossa vida cotidiana, transitamos de singularidades em
singularidades. Por um momento, em nossa rotina, somos “abatidos” por algo, por
alguém, que traz a tona experiéncias passadas, projecOes futuras, e algo
inteiramente novo nos acomete; em seguida, contudo, voltamos a rotina, os velhos
hébitos e sentimentos se restabelecem, voltamos a nossa existéncia habitual, mas

algo em nos se transformou. Marcondes Filho afirma ainda:

O acontecimento estd nos dois planos. No presente imediato,
cronos, em que a coisa acontece, mas, também, na concepc¢ao de
eternidade eon dos estbicos, um tempo que s é passado e futuro,
sendo o presente um mero piscar de olhos que o0s separa
(MARCONDES FILHO, no prelo).

Um pouco de tempo em estado puro. Tempo no infinito, como diz Deleuze.
Para Deleuze a linguagem remete ao Acontecimento, a algo extralinguistico

gue lhe permite a compreensao do sentido.

Da mesma forma é a comunicacédo para ele: hA um emaranhado de
linhas (os mesmos fios intencionais de Merleau-Ponty que veremos
adiante), mas é sua sintese disjuntiva que provoca a emergéncia da
comunicacdo (MARCONDES FILHO, no prelo).

Segundo Marcondes Filho (no prelo), no “se” que Heidegger despreza — que
reside entre o ente e o ser, € onde estd para Deleuze a poténcia mais alta do

Acontecimento. Na impessoalidade, na indeterminagcdo. No plano superficial dos
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estoicos, do acontecimento, é que para Deleuze se inscrevem o0s acontecimentos,
as transformacdes incorpoéreas, o plano da imanéncia, onde pulsa a vida.

Vejamos agora uma sintese do acontecimento para Heidegger.

Para o filésofo had o ente e o ser. A metafisica promove um congelamento,
esquecimento do ser (o ser é visto como algo fixo, imutavel) tornando-se assim nada
mais do que um ente. Portanto Heidegger vai propor a recuperacdo do ser, e para
ele, esta recuperacdo ocorre no acontecimento. “(...) o acontecimento (Ereignis) é
um momento de eclosdo ou aparecimento através do qual o ser acede aquilo que
ele tem de proprio. E o préprio ser que se releva ai, sendo, por isso, diferente dos
demais acontecimentos histéricos ordinarios.” (MARCONDES FILHO, no prelo).

Ser ndo é simples presenca, ele estd mergulhado na situagdo. Como na
moringa, exemplificada por Heidegger. A moringa ndo € s6 uma coisa, mas reune
nela varios elementos, o céu e a terra; € mais que um simples objeto, como explica a
fisica; possui a capacidade de reter e despejar os liquidos. Ou seja, ja ndo é
somente uma coisa, mas algo mais. O ser da moringa € esse reunir. A coisa
desdobra seu ser. Cada elemento liga-se aos demais, realizando assim, o “jogo do
mundo”.

Este € 0 jogo do espelho do quadripartido, a reunido a um s6 tempo da terra,
do céu, dos deuses e dos mortais, que Heidegger também chama de “jogo do
mundo”. Cada um liga-se aos demais e nessa transpropriacdo cada um é
expropriado de algo que Ihe é proprio. O mundo existe na medida em que faz o jogo,
quer dizer, o jogo do mundo ndo pode ser explicado por nenhuma outra coisa, aqui
nao cabem causas nem fundamentos; a vontade humana de explicar, diz ele, jamais
penetra no Simples da simplicidade do jogo do mundo (MARCONDES FILHO, no
prelo).

Cada unidade mantém-se Unica, elas ndo se fundem para se revelar, mas se
aproximam. Heidegger nos fala do giro da hélice, que rodando, cada uma
individualmente, formam um anel, que se revela. “O giro, como uma hélice que ao
girar constroéi um circulo, ndo envolve os quatro como um anel, ele é o anel.
Fazendo aparecer, ele ilumina os quatro pela luz de sua simplicidade, transpropria-
0S e 0s envia ao enigma de seu ser” (MARCONDES FILHO, no prelo).

Ao nos aproximarmos do ente para a revelacdo do ser, passado, presente e

futuro se relacionam, surgindo, entéo, o tempo do ser:
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Passado, presente e futuro n&o subsistem simultaneamente, diz
Heidegger, em “Tempo e ser”, mas fazem parte de uma mesma
unidade em seu reciproco alcancar-se, diz ele. Essa “mesma
unidade” nos lembra o esquema utilizado pelo filésofo paginas atras
do Quadripartido: cada um liga-se aos demais trés, realizando,
assim, o jogo, a partir da “transpropriacdo” que os liga. No interior
desta transpropriacdo cada um é expropriado em algo que lhe é
proprio. Aqui ndo parece ser diferente: “é no iluminador alcancar-se-
reciproco de futuro, passado e presente que repousa 0 elemento
préprio do espaco-de-tempo do tempo auténtico” (TS, 265). O tempo
auténtico tem uma certa “dimens&o”, que, diz ele, repousa no
alcancar iluminador caracterizado como aquilo em que o futuro traz o
passado, o passado e futuro, e a relagdo mutua de ambos a clareira
do aberto” (TS, 265) (MARCONDES FILHO, no prelo).

Ser e tempo ocorrem, assim, simultaneamente e a essa conjuncéo, Heidegger
da nome de Ereignis, acontecimento.

Para Heidegger a racionalidade técnica da vida moderna é o preludio do
Acontecimento, de um acontecer-apropriar (da técnica) importante, que nos traria a
redencdo em relacdo ao universo técnico e sua ditadura.

Segundo Marcondes Filho (no prelo), para Heidegger, no ocultamento,
tinhamos apenas um vislumbre; ultrapassando-se a metafisica, apropriando-nos
dela, ela liberaria sua verdade, sua luz, e faria surgir uma aurora Unica. A metafisica,
0 ocultamento, o signo sao apenas indicagfes de algo que vem antes deles, uma

faisca de um clardo muito mais original. Superar-apropriar € resgatar toda essa

luminosidade.

(...) o problema esta |4 atrds, nas origens do pensamento ocidental,
na construcao da metafisica que sé vé diante de si 0 ente, 0 ente da
presenca, e ignora que ele ndo é sO essa imediatez, esse aqui-agora,
mas incorpora a multipla temporalidade como um anel, uma roda do
mundo, que ele é muito mais do que aquilo. Por isso, nos cabe
apropriarmo-nos desse saber e isso é que é 0 acontecimento, em
tltima analise, esse movimento, esse abrir-se para, essa
disponibilidade de enxergar além dos horrores produzidos pela
técnica, um certo “alcancar e destinar iluminador” (MARCONDES
FILHO, no prelo).

Ainda, segundo o autor, 0 acontecimento para Heidegger é um evento de
multiplos fatores, podendo ocorrer em varios momentos, especialmente onde busco

uma saida do mundo rigido e técnico; nos procedimentos estéticos, no social, na
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forca de um lider que dirige as massas, através dos meios de comunicacéo
massivos. E, a partir dos mesmos anos 30 e 40, sdo justamente os meios de

comunicacao de massa que irdo canalizar essa energia.

As experiéncias de Orson Welles com o radio sdo um exemplo da
capacidade impar dos meios de comunicacdo de realizar a soldagem
técnica da histéria do ser e de seu “destino”. Naturalmente, a
comunicagao nao vinga se ndo ha esse reservatorio de expectativas,
medos, desejos difusos, como moléculas entrépicas sujeitas a uma
inesperada organizacao, dirigindo-se a uma meta determinada. No
fenbmeno brasileiro das Diretas-JA esse somatdrio de pressdes
populares atingiu um 4&pice e reativou uma for¢ca social jamais
conhecida. No social estd a energia, nos meios de comunicacdo a
funcdo fundidora, no acontecimento-apropriagdo a sintese
processual (MARCONDES FILHO, no prelo).

Em Merleau-Ponty “o acontecimento se realiza a partir de jogos de fios, da
poeira de fatos, de todos os componentes fortuitos e estruturais ocorridos em um
momento especifico” (MARCONDES FILHO, no prelo). Esses fios sédo as
singularidades de Deleuze. Para Merleau-Ponty “devemos estar abertos a
fenbmenos que nos ultrapassam, mesmo que estes sé existam quando nés 0s
retomamos e 0s vivemos como presencga para nés mesmos”.

Portanto, para o filésofo, a percepcdo nao esta em um fato isolado, mas no

conjunto de fios intencionais que juntos a constituem.

Semelhante posicdo assumird também Bergson, que, citando
Faraday, dizia que a individualidade do atomo seria um ponto
matematico onde se cruzariam linhas de forca indefinidas irradiando-
se no espaco. [5¢] Eu situo-me nas coisas, participo delas e nao
disserto isoladamente sobre elas. SO assim parece ser
compreensivel o processo da comunicacdo (MARCONDES FILHO,
no prelo).

O filésofo vai afirmar que fazemos parte de uma mesma carne — a carne do
mundo. Uma posi¢cdo que vai contra as que colocam o homem em um lugar
privilegiado no universo. Fazemos parte do mesmo mundo e este nos entremeia.
Minha consciéncia se mistura com as outras e fazemos parte da mesma corrente, do

“mesmo turbilhdo”.
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Ele nos fala também de um “corpo proprio”, que ndo € meu corpo, formado
por moléculas, mas um "conjunto de significacdes encarnadas e presentes ao
mundo que este corpo habita e divide com outras consciéncias através da

intersubjetividade”

Eu e Paulo olhamos a mesma paisagem, diz ele, ambos temos
sensacdes proprias, incomunicaveis, sendo a paisagem diferente
para cada um de nds; contudo, diz ele, no momento em que eu
aponto para algo "meus gestos invadem o mundo dele, guiam seu
olhar e n6s vemos juntos a paisagem do mundo; é a sinergia de
nossos olhos detidos numa Unica coisa. (MARCONDES FILHO, no
prelo)

Para Merleau-Ponty, instalamo-nos nos objetos, e eles fazem parte de nosso
corpo. Assim acontece com a danca, quando dirjo um automovel, com a musica.

Para Marcondes Filho:

7

A comunicacao, assim, € essa totalidade, o ato Unico, indivisivel,
esse pertencimento a um s6 e mesmo mundo, € 0 momento magico
de um acontecimento comunicacional. Isso significa dizer que néo
possuimos a comunicacdo; antes, ela nos possui. Como dizia
Bergson, ndo é que a masica introduz sentimentos em nds, nos €
gue nos introduzimos neles; ndo devo partir de mim, mas, ao
contrario, situar-me no mundo; ndo é um sujeito que age, € uma
percepcédo que nos invade.

Segundo Jean-Francois Lyotard, o acontecimento se da “no espaco vazio
aberto pelo desejo”; € doacédo, algo que me € entregue; ndo algo que eu reconheca
ou que me compreenda. Para Lyotard no acontecimento o outro permanece em seu
estranhamento.

Finalmente Ludwig Klages. As coisas sdo portadoras de componentes
dindmicos, denominados vivéncias ou acontecimentos. Estes atuam sobre n0s como

uma espécie de imagem que nos impacta, surpreende.

Um acontecimento, em Klages, tem um aparecer caracteristico
enquanto unidade de mudltiplas determinagbes (fios de Merleau-
Ponty). Ele tem sobre nés um efeito magico que nos faz nos
envolvermos na cena, nos metamorfosearmos nela. Ai o
acontecimento toma a forma da "imagem originaria", conceito este
incorporado por Walter Benjamin em sua obra.
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No préximo capitulo prosseguiremos com a reflexdo de alguns tedricos do
cinema que dialogam com o conceito de comunicacdo exposto anteriormente, e de

acontecimento, acima abordado.

31



R CAPITULO 3
O CINEMA, SUA ESSENCIA E PRIMEIROS PENSADORES

Até agora nos ativemos em entender a proposta da Nova Teoria em relacao a
comunicacdo. Neste percurso abordamos algumas correntes e teorias classicas;
fizemos um estudo introdutdério sobre o0 acontecimento comunicacional, isto €, o que
ele significa, quais as raizes filosdficas e tedricas do acontecimento e como se aplica
a comunicacao.

A partir deste capitulo trataremos do cinema e tentaremos identificar nele
elementos que fazem dele um meio de comunicagéo que pode promover o chamado
acontecimento comunicacional; um meio através do qual h4 a chance da propria
comunicabilidade mediatica.

A comunicacdo, como definida anteriormente, € algo que vai além da mera
emissdo e recepgdo de sinais. Seguimos nossa vida diaria, trocamos algumas
palavras, mas ndo podemos considerar estes eventos como comunicagdo na sua
forma mais “densa”. Em alguns momentos especificos, porém, ela pode acontecer,
inclusive através dos meios de comunicacdo massivos.

De que maneira o evento comunicacional, entdo, pode acontecer através do
cinema? O que acontece numa sessao cinematografica; quais experiéncias ocorrem;
que efeito uma obra produz no espectador, interferindo nos “processos de
manutencao de posicdes e de resisténcia as mudancas”?

Podemos ter tido recomendacgdes sobre determinado filme, podemos ter lido
anteriormente criticas positivas ou negativas de algumas producfes — nada disso
influenciard — ou pouco influéncia terd, sobre o que acontecera durante a projecao.
Naquele intervalo de tempo estaremos mergulhados, entregues a uma situagcao
totalmente Unica, irrepetitivel. Por tras do aparato, sdo varios os fatores
determinantes que levardo determinada producéo a ser realizada de tal maneira, a
possuir tal enredo, tal direcdo de arte, de camera. Interesses econdmicos, sociais,
estéticos, artisticos. Cinema entretenimento, cinema linguagem, cinema arte, cinema
gue esta além de tudo isso.

Inocentemente ou ndo nos dirigimos a sala de projecdo, sentamos na poltrona
— e de repente, sem entendermos bem porque, de maneira inesperada somos

acometidos por algo, saimos do tempo, entramos numa outra dimensdo, e por
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vezes, ao término da sessdo, vamos para casa com uma impressao diferente do
mundo, das pessoas, das coisas. Afinal, que tipo de experiéncia audiovisual o
cinema oferece? Como suas imagens e sons nos afetam, mobilizando “nossos
afetos” (XAVIER, 1983: 10), “nos comunicando™?

S&o diversas as teorias que contribuiram de uma maneira, ou de outra, para
uma melhor compreenséo deste “fendmeno”, lancando um pouco de luz sobre os
mistérios desse intrigante veiculo comunicacional.

Neste capitulo iniciaremos a abordagem de alguns aspectos destas reflexdes
tedricas. Seria riquissima a oportunidade de nos aprofundarmos em cada uma delas,
mas este trabalho ndo possui tal pretensdo. Veremos que ndo ha uma teoria
especifica que tenha pensado a comunicabilidade através do cinema exatamente
como entende a Nova Teoria. No entanto observaremos que varios aspectos dos
estudos de alguns teoricos se aproximam, dialogam com o conceito de comunicacao
por ela proposta e nos ajudam na compreensdo da forca comunicacional deste
veiculo.

Ao iniciar esta jornada serdo analisados alguns pontos que revelam em que
contexto o cinema nasce e quais as transformacdes e impacto que causa na platéia,
em sua fase inicial. Na inocéncia de seus primeiros momentos certamente
encontraremos respostas iniciais de seu poderoso e surpreendente efeito diante do
publico.

Em seguida faremos um resumo dos aspectos essenciais, dos atributos
exclusivos deste meio. Citaremos as observacdes de alguns tedricos e, de maneira
introdutéria, mencionaremos 0os mecanismos bésicos (edi¢cdo/narracdo), elementos
do conjunto que fazem parte deste aparato.

Posteriormente abordaremos, resumidamente, as reflexdes de alguns

pensadores do cinema inicial sobre o meio.
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3. O cinema: o inicio, sua esséncia e primeiros pensadores

3.1 Oinicio

O cinema nédo nasce do nada. Cria da modernidade, ele surge em um periodo
de profundas alteracGes tecnoldgicas, demograficas e econémicas do capitalismo
avancado.

Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamim s&o os primeiros a
associarem este novo cenario da modernidade as transformacdes na percepcao dos
individuos/na estrutura da experiéncia; analisaram a modernidade através do que
Ben Singer (2001, p.116) chama de “concepc¢do neuroldgica” da mesma, isto €, ela
deve ser compreendida como um “registro da experiéncia subjetiva,
fundamentalmente distinto, caracterizado pelos choques fisicos e perceptivos do
ambiente urbano moderno”.

Quais sdo essas mudancas e aspectos de alteracdes neuroldgicas e na
percepcdo (que a modernidade trouxe) que estdo associadas a invencdo do
cinema?

Segundo Singer a modernidade implicou um mundo fenomenal — mais rapido,
cadtico, fragmentado e desorientador — o individuo defrontou-se na cidade com uma
nova intensidade de estimulacéo sensorial — hiper-estimulo.

Devido a diversas transformacdes ja citadas anteriormente, as cidades
vivenciam um cenario de muito mais movimento, aglomeracdo, velocidade. Na
virada do século XIX o homem do campo, agora nos grandes centros urbanos, se
depara com os perigos da cidade grande, como os veiculos automotores circulando
muitas vezes em um transito desordenado, causando acidentes terriveis, mutilacdes,
mortes. Acidentes em construcdes e fabricas também sdo comuns. O barulho é
excessivo, assim como a polui¢cdo visual. O cenario € intenso e a0 mesmo tempo
fragmentado.

O sensacionalismo grotesco que se vende no jornal comunica a0 mesmo
tempo a vulnerabilidade fisica dos individuos no ambiente moderno. O caos instala
uma “sensacao palpavel de exposicdo ao perigo”, afirma Singer (2001, p.127). A

carga de ansiedade aumenta e envolve um acionamento constante dos atos reflexos
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e impulsos nervosos que fluem pelo corpo “como a energia de uma bateria” tal como
descreveu Benjamim — “choques nervosos sem trégua”, como afirma Singer.
Todas essas transformacdes na cidade levam as transformagées na vida em

seus diversos aspectos, inclusive no entretenimento. Segundo Singer:

A modernidade transformou a estrutura ndo apenas da experiéncia
diaria fortuita, mas também da experiéncia programada, orquestrada.
A medida que o ambiente urbano ficava cada vez mais intenso, o
mesmo ocorria com as sensacdes dos entretenimentos comerciais.
Perto da virada do século, uma grande quantidade de diversfes
aumentou muito a énfase dada ao espetaculo, ao sensacionalismo e
a surpresa. Em uma escala mais modesta, esses elementos sempre
fizeram parte das diversdes voltadas para plateias proletérias, mas
nova prevaléncia e poder da sensacdo imediata e emocionante
definiram uma era fundamentalmente diferente no entretenimento
popular. A modernidade inaugurou um comércio de choques
sensoriais. O “suspense” surgiu como tbénica da diversdo moderna
com a intencdo de dar aos nossos nervos um chogque mais intenso
do que foi experimentado até aqui (SINGER, 2001: 133)

O cinema culminou neste cenario de sensacdes vividas e intensas; foi criado
como resposta a esta necessidade de estimulo, movimento e espanto. Kracauer®

escreve (em 1926) sobre os divertimentos baseados na distracéo:

“A platéia se reconhece”, observou, “na pura exterioridade. Sua
prépria realidade é revelada nas sequéncias fragmentadas de
espléndidas impressfes. Os espetaculos que visam a distracdo séo
compostos da mesma combinacdo de dados exteriores que
caracteriza o mundo das massas urbanas”.

Os filmes iniciais gravitavam dentro de uma “estética de espanto”, ou “cinema
de atracdes”, termo utilizado por Tom Gunning.

Alids, Gunning, em sua obra “Uma Estética do Espanto: O Cinema de Origens
e o Espectador Incrédulo”, analisa o impacto do primeiro cinema no publico, e a
reacao deste, partindo do questionamento do mito do espectador ingénuo diante das
primeiras apresentacdes cinematograficas.

Ele volta-se para a andalise do contexto historico deste primeiro cinema de
atracdes — cinema como uma série de impactos visuais que coincide com o auge de

um periodo de intenso desenvolvimento dos entretenimentos visuais, onde o

° Siegfried Kracauer, The Cult of Distraction: On Berlin's Picture Palace, (orig. pub. em 1926)
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realismo era muitissimo valorizado por seus efeitos fantasticos, como observado

anteriormente. Segundo Gunning:

Em vez de confundir a imagem com realidade, o espectador se
espanta com sua transformacao através da nova ilusdo produzida
pelo movimento projetado. Tudo, menos credulidade: quem deixa o
observador atbnito é a natureza inacreditavel da prépria ilusdo. O
gue é exposto diante da platéia ndo é tanto o avanco iminente do
trem, mas a forca do aparato cinematografico. O espanto deriva mais
precisamente da metamorfose magica do que da aparente
reproducdo da realidade (GUNNING, 1989: 54).

Isto €, 0 espectador tem consciéncia que a imagem projetada néo é real, o
espanto vem quando a imagem comeca a se mover. O espanto é em relacdo a
possibilidade que o cinema permite, através de uma experiéncia do espaco e do
movimento mediada tecnologicamente. O espanto € em relacdo a forca e a
capacidade do aparato em realizar tamanha facanha.

O cinema de atracfes ndo € apenas exemplo de uma forma particularmente
moderna de estética, mas também responde as especificidades da vida moderna.
Em suas analises Kracauer descreve este cinema inicial como “uma sequéncia
fragmentada de impressdes sensoriais esplendidas”. A satisfacdo repentina, intensa
e exterior suprida pela sucessdo de atracbes (na época 0s movie theatres
apresentavam os filmes no meio de outras apresentacdes de impacto) foi
reconhecida por Kracauer como reveladora da fragmentacéo da vida moderna.

O homem moderno, rodeado por inUmeros estimulos cria um escudo para
protegé-lo dos mesmos, e, portanto, somente estimulos mais fortes podem
atravessar este escudo, isto €, energias estéticas mais intensas sdo exigidas para
penetra-lo. O cinema vem ao encontro desta necessidade sensorial e emocional.

Segundo Gunning (1989, p.59), em sua dupla natureza, essa transformacao
da imagem imével na ilusdo de movimento expressa uma atitude na qual espanto e
conhecimento dancam vertiginosamente, e o prazer deriva da energia liberada pelo
jogo entre o impacto causado pela iluséo de perigo e o deleite com sua mera iluséao.
“A experiéncia do impacto torna-se um choque do reconhecimento (...) A passagem
da imagem imével para a animada acentua a inacreditavel e extraordinaria
experiéncia do proprio aparato. Ao fazé-lo, ele desfaz toda a crenca ingénua na

realidade da imagem.”
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O que extraimos desta fase inicial do cinema € o encantamento com a forca
do aparato, com seu poder ilusério, que atende as demandas estéticas do homem
moderno. O cinema com 0 passar dos anos se reinventa, e continua fascinando,
espantando e atendendo as novas demandas. A tecnologia muda, assim como o
interesse do publico, e as producdes inovam. Desde o inicio o cinema como veiculo
atendeu as necessidades do publico, em seus estimulos, de maneira pioneira, talvez
como nenhum outro meio audiovisual. Reside ai, sem duvida, parte de seu poder,

fascinio e mégica.

3.2 Seus tragos essenciais

Ja no inicio dos estudos do cinema tedricos comecaram a pensar, de maneira
mais apurada, em seus aspectos essenciais, seus atributos exclusivos. Ainda que
carregadas de certa ingenuidade, as observacdes desses tedricos quanto aos tragos
essenciais do cinema, em sua fase inicial, sdo de uma sensibilidade e beleza
profundas — observacdes que continuam refletindo o poder, a forca de comunicagao
do meio, de maneira atemporal.

Por esse motivo, ao falar das especificidades que fazem do cinema um
veiculo singular, iniciaremos com essas reflexdes.

Alguns pensadores reivindicavam um cinema puro, outros se orgulhavam dos
vinculos do cinema com as demais artes: literatura, pintura, musica, arquitetura. De
qualquer forma “o denominador comum era que o0 cinema era arte” (STAM, 2003:
49). Ao buscar a semelhancga e apontar as diferencas entre o cinema e as demais
manifestacbes artisticas os tedricos procuravam, de alguma maneira, legitimar um
meio excessivamente jovem, além de solidificar seu potencial artistico em relacao as
outras formas de arte. O cinema poderia ser tdo bom quanto qualquer uma delas.
Tedricos franceses como Germaine Dulac e Jean Epstein, através de suas reflexdes
sobre o cinema de vanguarda e comercial, definiam a fotogenia como a
“quintesséncia inefavel que diferenciava a magia do cinema das outras artes”.
Segundo Stam (2003: 51), Louis Delluc viu os filmes, e em especial, o close-up,
como disponibilizadores de “impressdes de uma eterna e evanescente beleza... Algo

para além da arte, isto é a vida em si". Para Jean Epstein o cinema é
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“essencialmente sobrenatural, tudo é transformado”; uma “revelacdo profana’; a

experiéncia cinematografica é corporal, visceral. Afirma ainda:

N&o encontrarei nunca as palavras certas para dizer o quanto me
fascinam os close-ups norte-americanos. A  queima-roupa.
Repentinamente um rosto surge na tela, e o drama, agora frente a
frente, parece se dirigir a mim pessoalmente, assumindo uma
extraordinria intensidade. Eu estou hipnotizado. (EPSTEIN apud
STAM, 2003: 52)

Para Riccioto Canudo (critico de cinema inspirador do expressionismo), uma
“sexta-arte”, o cinema seria como uma pintura ou escultura desenvolvendo-se no
tempo, tal como a “mdusica e a poesia, que se materializam transformando o ar em
ritmo durante o tempo de sua execucao” (CANUDO apud STAM, 2003, p.51). Essa
arte plastica em movimento cumpria a rica promessa utopica do festival, uma nocao
aparentada ao “carnaval” de Bakhtin (STAM, 2003, p. 50). Dullac invocou a analogia
musical da “ sinfonia visual "

No geral podemos afirmar que cada forma de arte apresenta normas e
possibilidades de expressao bastante peculiares. Coube ao cinema, entdo, com o
passar do tempo, comecar a obedecer a sua prépria logica ao invés de

simplesmente ser visto em seus aspectos como derivativo de outras artes somente.

(..) se poderia sustentar que 0 cinema, exatamente pela
heterogeneidade de seu material expressivo, é capaz de maior
complexidade e sutileza que a literatura. No cinema ha uma rica
possibilidade semantica e sintatica. O cinema possui recursos
extremamente variados ainda que alguns sejam raramente utilizados.
O cinema possui um l6écus ideal para a orquestracdo de mudltiplos
géneros, sistemas narrativos e formas de escritura. O mais
importante é a alta densidade de informacédo que se encontra a sua
disposicdo. Se o cliché sugere que uma imagem vale por mil
palavras, quantas vezes mais valem as caracteristicas centenas de
planos em sua simultanea interacdo com o som fonético, os ruidos,
0s materiais escritos e a musica? E interessante recordar que a
prépria literatura ocasionalmente manifesta uma certa “inveja” com
relacdo ao cinema, como por exemplo, quando o romancista Robbe-
Grillet aspira ao perpétuo tempo presente do cinema, ou quando
Humbert de Nabokov lamenta em Lolita que ao contrario de um
diretor de cinema, tem de “traduzir o impacto de uma visédo
instantdnea em uma sequéncia de palavras”, de modo que “a sua
acumulacéo fisica sobre a pagina reproduza o verdadeiro lampejo, a
impactante unidade da impressao” (STAM, 2003: 26).
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Quando pensamos nos tracos essenciais do cinema, temos como raiz a
capacidade, a habilidade de sua tecnologia em apresentar imagens representadas
gue criam a idéia de som e movimento. A materialidade do cinema, entéo, fara dele
antes de uma manifestacdo artistica (ou além dela) um meio (COOK & BERNINK,
1999: 319).

Um ponto inicial para qualquer tentativa de estudo teérico do cinema é
entender que o filme, antes demais nada, possui a habilidade de apresentar
impressGes da realidade. Através de varios mecanismos o filme se articula em
contar uma estoria. E importante lembrar que “a imagem, a apresentacdo de tempo
e espaco via composicao das tomadas/filmagem, e a preservacdo ou manipulacao
deste tempo e espaco na forma de edi¢cdo sdo as raizes da maioria dos modelos
criticos e tedricos de analise filmica” (COOK & BERNINK, 1999: 319).

Quanto a edicéo, por exemplo, podemos afirmar que € um dos dispositivos de
narracdo mais poderosos e eficientes. Tradicionalmente o cinema sempre trabalhou
com duas possibilidades contraditérias: a habilidade de por um lado gravar a
realidade visualmente como um continuo tempo e espaco e, de outro, de manipula-
la através da edicdo. No cinema podemos dar um exemplo de dois nomes que
trabalharam essas possibilidades em direcbes opostas: o diretor soviético Serguéi
Eisenstein e o critico francés André Bazin. Enquanto o primeiro apostava na
montagem como forma de impactar a platéia com choques estéticos e conflitos,
revelando a “discursiva funcdo do cinema e seu potencial em reorganizar a
realidade”, o segundo prezava pela continuidade dos takes e das imagens,
incentivando a exibicdo sem a manipulagéo da edicdo (COOK & BERNINK, 1999:
319).

Outro mecanismo, a narrativa, € envolvido por varios aspectos: selecdo e
ordenamento dos elementos da estoéria, voz narrativa e ponto de vista, intervencées
musicais, mise-en-scéne, som relacionados as imagens e estratégias de edigcdo
(como acabamos de mencionar). A narrativa por vezes é mais importante do que a
fala dos personagens, dando a obra um impacto significante.

Toda essa multitude de aspectos e mecanismos, portanto, comecou a ser
estudada e analisada a partir das primeiras décadas do cinema. De um lado esse
conjunto de elementos que fard com que seja um veiculo de comunicagdo singular.

De outro, o espectador, fascinado pela magia que o cinema desperta.
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3.3. Primeiros pensadores —um recorte

As reflexdes sobre o cinema (e sua relagdo com o espectador) de alguns
pensadores das décadas iniciais, segundo palavras de Ismail Xavier (1983: 11) sédo
“iluminadoras, e por isso mesmo, classicas”, procuram descrever “o olhar que este
cinema deposita sobre as coisas, que buscam caracterizad-lo em sua estrutura e
forca”. Ainda que breve, considero importante registrar trechos dessas passagens
pois, segundo o proprio Xavier (1983, p.10), com a excec¢do da vanguarda dos anos
20 (aqui retratada) e de trabalhos mais recentes (de 60 em diante) o discurso tedérico
no geral assumiu uma postura de que “o tipo de filme a que se refere expressa a
natureza do veiculo”. Acredito que a natureza, a forca do cinema, esteja presente
em outros aspectos tambéem.

Em 1916 o psicologo alemdo Hugo Munsterberg escreve o livro “The
photoplay: a psychological study” onde inicialmente analisa as ilusbes de
profundidade e movimento criadas pela projecéo. Ele refere-se ao espectador como
ciente das diferencas entre a ficcdo e o real (XAVIER, 1983); portanto 0 mesmo nao
€ um elemento passivo e iludido. Ao contrario tem um papel importante na relacao
com o filme e utiliza-se de suas faculdades mentais e intelectuais durante a
recepcao. Munsterberg afirma que, apos o advento do cinema, como nunca antes,
“o mundo exterior, palpavel perdeu seu peso, libertando-se de espaco, tempo e
causalidade, e se revestindo das formas da nossa consciéncia” (XAVIER, 1983: 20).
Ao afirmar que o cinema ajusta os eventos as formas do nosso mundo interior
(atencd@o, memoria, imaginacdo e emocao), ele “exalta esta ‘vitoria da mente sobre a
matéria’ como fonte de um prazer genuino, fornecido apenas pelo cinema”.

Nos anos 20 o professor e cineasta russo Lev Kuleshov desenvolve suas
pesquisas em torno do que estabelece, entdo, como um dos principais conceitos na
teoria do cinema: a montagem. Para o tedrico, na montagem reside a habilidade do
cineasta em representar determinadas acdes. Aposta na segmentacdo dos planos
de modo a selecionar para o telespectador os elementos a serem observados.

Pudovkin, discipulo de Kuleshov, assim escreveu sobre a montagem

H& uma lei em psicologia que diz que, se uma emocdo gera um
determinado movimento, pela imitacdo deste movimento pode-se
provocar uma emocdo correspondente (...) se a montagem for
coordenada de acordo com o fluxo de eventos definitivamente
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selecionados (...) a montagem conseguira excitar ou tranquilizar o
espectador (PUDOVKIN,1983: 62) .

Em 1923 o tedrico hungaro Bela Balaz inicia suas reflexdes sobre o cinema.
Seus temas iniciais giram em tordo do elogio ao “primeiro plano”, a montagem como
sintese de fragmentos para formar um todo orgénico, e a “identificagdo” do
espectador. Balaz percebe o cinema como agente de recuperacdo da experiéncia
visual ap6s seéculos de cultura baseada na palavra impressa; acreditava na
construcédo historica da sensibilidade humana.

Quanto ao processo de identificacdo, Balaz afirmara:

No cinema, a camera carrega o espectador para dentro mesmo do
filme. Vemos tudo como se fosse do interior, estamos rodeados pelos
personagens. Estes ndo precisam nos contar o que sentem, uma vez
que nos vemos o que eles véem e da forma que véem (BALAZ,
1983: 85).

Nisso consiste 0 conceito de identificacdo que sera difundido mais adiante
(teorias do dispositivo e do olhar; teorias da identificacdo e do engajamento).

O recorte acima, ainda que sucinto, demonstrou alguns temas levantados e
analisados por alguns teoéricos nas primeiras décadas do século passado. Cada um,
de sua maneira, evidenciou o que considerava fundamental em seus estudos sobre
0 cinema, e o0 impacto deste no espectador. Aspectos de certa forma fundamentais
e, a0 mesmo tempo, discussbes que com o0 passar do tempo podem tornar-se
ultrapassadas com a evolugédo das reflexdes e com as transformages do proprio
meio. Contudo, insistimos nessas rapidas observacfes por serem, de alguma forma,
“essenciais”. Entender de que maneira o Acontecimento pode ocorrer através do
cinema € uma questdo que nado possui respostas definitivas. Mas intuimos que
essas observacfes, em sua aparente simplicidade, podem nos levar a refletir sobre
aguele momento singular, complexo e ao mesmo tao simples, que ocorre quando

somos “tocados” por uma obra, por uma cena, por um dialogo.
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] 5 ~ CAPITULO 4
ALGUNS TEORICOS E SUAS REFLEXOES. DIALOGOS COM
A OMUNICACAO E O ACONTECIMENTO

Como mencionado anteriormente, sdo inUmeras as teorias e reflexdes sobre o
cinema em seu mais de um século de existéncia. Seria riquissimo nos
aprofundarmos em cada uma delas; nos estudos de cada tedrico, sem duvida,
encontrariamos inUmeras respostas e possibilidades a nossa investigacdo do
cinema como possivel realizador do acontecimento comunicacional.

Sendo impossivel esse aprofundamento, elegi alguns nomes (Benjamin,
Merleau-Ponty, Bazin, Morin, Deleuze e Parente) para que pudéssemos nos ater
um pouco mais em suas reflexdes sobre o cinema. Durante minhas pesquisas
observei que algumas passagens das obras desses autores se aproximam de nosso
tema, isto é, dialogam com o conceito de comunicag¢ao proposto pela Nova Teoria e
com o acontecimento comunicacional. Tentei fazer deste meu critério de selecao.

Rompemos aqui qualquer ordem cronoldgica, ainda que a maior parte deles
tenha iniciado seus estudos cinematograficos na primeira metade do século
passado. Vale observar que a partir da década de 60 as correntes de inspiracao
estruturalistas no cinema ganharam forca. Tal escolha, no entanto, ndo teve como
para@metro uma corrente tedrica especifica. Sabemos que as teorias e tedricos
exercem e recebem influéncia de varias correntes do pensamento.

Benjamin e Merleau-Ponty sdo nomes presentes nos estudos da Nova Teoria,
e, portanto, ndo poderiam estar fora dessa selecao.

Benjamin, integrante da Escola de Frankfurt, € um nome importante nos
estudos da comunicacdo. Em 1936 publica o ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica”, seu mais conhecido texto, onde discute as
potencialidades artisticas decorrentes da reprodutibilidade técnica. Admirador da
técnica, o intelectual propde uma “teoria da obra de arte ndo auratica”, ao seduzir-se
pela forca politica das imagens e da fotografia. Essa Ultima, para ele, homenagearia
0 rosto mais do que a pintura, e a ciéncia e a técnica nao teriam nada a ver com
dominacédo, seriam antes, formas de “expressdo e imaginacdo”. Pela técnica, diz
Benjamin, a massa se libertaria. Ainda que de certa forma ingénua, a posi¢cao do
tedrico nos expressa sua crenca no potencial revolucionario do cinema, em sua

capacidade de transformacao e mobilizacdo (ainda que politica).
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A fenomenologia de Merleau-Ponty exerce influéncia nos estudos da Nova
Teoria. Diferentemente do positivismo, a fenomenologia vai além do fato, buscando
um contexto mais amplo, “além dos homens e que os envolve”, buscando apreender
as coisas “pela intuicdo sensivel (de um s6 golpe, sem conceitos) livre dos vicios
intelectuais de nosso pensamento” (MARCONDES FILHO, 2002: 39). Em vez da
consciéncia (Husserl) ha o “ser-no-mundo”, consciéncia apenas como interface com
0 corpo e o mundo. Merleau-Ponty deseja retirar da percepgdao os elementos
empiristas. “Nossa relacdo com o mundo se d& pelo intermundo (...), ‘carne do
mundo’ (...) Nado sou um ser integral, eu me constituo nas minhas interseccoes.
Ligamo-nos ao mundo por ‘fios intencionais™ (MARCONDES FILHO, 2004: 39). Ele
profere em 1945 a palestra “O cinema e a nova psicologia”, onde a perspectiva
fenomenoldgica e existencial do filésofo ilumina de outro angulo a “recuperacéo do
visivel”.

Um dos maiores criticos da historia do cinema, André Bazin influenciou o
pensamento de varias geracdes de cineastas. Apaixonado pelo cinema, e acima de
tudo pela imagem, respeitava a qualidade de cada momento fixado na pelicula,
privilegiando o continuum da vida, em oposicdo a montagem. Arriscarei modestas
associacfes em algumas passagens de Bazin; seria necessario um trabalho a parte
para um aprofundamento nos textos e andlises do teorico; portanto o que se tem
aqui € apenas a analise de pequenos trechos de sua obra.

De Edgard Morin foi analisada a leitura do capitulo “A alma do cinema” de seu
livro “O cinema e o homem imaginario”, de 1956. Socidlogo, psicélogo e cineasta,
Morin faz uma andlise interessante da “magia” cinematografica e seu poder de
“subjugacdo” do espectador. Para Morin o cinema influencia, impacta o espectador
de maneira profunda. Este empresta ao cinema sua sensibilidade e imaginacéao, e
experimenta “emocdes poderosas e até mesmo uma devocao de culto” (STAM,
2003: 183). O poder que confere ao veiculo, a analise da atmosfera que esti
presente durante a projecao filmica sdo aspectos analisados por Morin que, a meu
ver, podem contribuir para nossa compreensao da forca comunicacional do cinema.

Minhas pesquisam se encerram com Deleuze e suas observacdes sobre a
imagem-movimento e imagem-tempo; e com Parente, que utilizando conceitos de

Deleuze localiza no enunciavel da narrativa um espaco para o acontecimento.
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4. Alguns tedricos e suas reflexdes. Didlogos com a comunicacdo e o

acontecimento.

4.1 Benjamin — observacfes sobre a aura, o mito e o magico

Um dos principais pensadores do cinema, em suas primeiras décadas de
existéncia, foi o filbsofo alemé&o Walter Benjamin, pertencente a Escola de Frankfurt.
Benjamim foi um dos pioneiros a ver no novo meio o0 potencial de transformagéo
politica. Além disso, foi pioneiro em questionar o estatuto de obra de arte que se
desejava dar ao cinema afirmando que a fotografia, e o proprio cinema, haviam
alterado a propria natureza da arte.

Em seu celebre texto “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade

técnica”*°

o filésofo transformou a aura em conceito estético e propds hipoteses para
a sua existéncia. “Uma figura singular, composta de elementos espaciais e
temporais: a aparicdo unica de uma coisa distante, por mais perto que ela esteja”.

Com a reprodutibilidade das novas formas de criacdo artisticas os objetos
perderam sua autenticidade e aura, seu “aqui e agora”, sua “existéncia unica’. Se
antes uma obra de arte era um evento Unico e irrepetitivel, as transformacdes na
vida moderna, segundo Benjamim, fazem as pessoas em seu ritmo alucinado
desejarem aproximar o que esta distante, porem 0s objetos em movimento. Com a
fotografia inicia-se o processo de reproducdo técnica das obras, que mais tarde
migra para o cinema, transformando a prépria natureza da arte, sua funcéo social.

Vivendo num periodo onde o fascismo se fortalecia, Benjamim vé no cinema o
meio capaz de realizar transformacgfes politicas na sociedade, uma arte destinada
as massas por exceléncia. Apesar do lado destrutivo e catartico da perda da aura,
do valor de culto (dessacralizacéo da arte) e da “liquidacdo formal do patriménio” do
novo meio, Benjamim via 0 cinema como “agente poderoso na renovacdo da
humanidade”, assumindo o papel de arte materialista em seu sentido politico,
desmistificadora, pedagogica.

A técnica cinematografica permite um olhar sob a realidade inacessivel por

outros meios: a camara penetra no real como um cirurgido no corpo humano.

19 walter Benjamin, Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura,
Editora Brasiliense, 1994
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Disseca a realidade, modifica seus ritmos, provoca choques pela mudanca

acelerada de lugares e situacoes.

Vejo entdo o cinema que fez explodir esse universo carcerario com a
dinamite de seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender
viagens aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia(...)
Aqui intervém a cAmera com seus inlmeros recursos auxiliares, suas
imersGes e emersdes, suas interrupcdes e seus isolamentos, suas
extensbes e suas aceleragcbes, suas ampliacbes e suas
miniaturizacdes (BENJAMIN, 1994: 189).

O filme é, para Benjamim, a mais perfectivel das obras de arte. “Porque &
diante de um aparelho que a esmagadora maioria dos citadinos precisa alienar-se
de sua humanidade”.

A arte, portanto, mais préxima da sensibilidade do homem moderno.
“(...) transformacgfes sociais muitas vezes imperceptiveis acarretam
mudancas na estrutura da recepcdo que serdo mais tarde utilizadas
pelas novas obras de arte. (...) O cinema é a forma de arte
correspondente aos perigos existenciais mais intensos com 0s quais
se confronta o homem contemporaneo. Ele corresponde a
metamorfoses profundas do aparelho perceptivo, como as que
experimenta o passante numa escala individual, quando enfrenta o
trafico, e como as experimenta, numa escala historica, todo aquele
gue combate a ordem social vigente (BENJAMIN, 1994: 192).

No artigo “N&o chore é apenas um filme™'!, Elvis Bonassa discorre sobre o
poder e magica do cinema, apoiando-se nas observa¢des do proprio Benjamim. “H&
muito de religioso e magico no cinema. A propria técnica, embora ja esteja perdida a
capacidade de se espantar com ela, € prodigiosamente magica” (1995: 103). Para o
autor em vez da politica no lugar da aura, a industria cinematografica construiu uma
nova aura. O estrelato é uma delas. Os filmes classicos, Unicos e irrepetitives
também. Os cult movies, mais recentes, segundo Bonassa, também se apresentam
como Unicos e magicos para quem o0s cultua, embora ndo possuam relacao
nenhuma, nos termos apresentados por Benjamin, com os rituais religiosos que
animaram os primeiros artistas plasticos. Para Bonassa esse sentimento podera ser
novamente pensado como conceito estético se considerarmos que uma vez mais

corresponde a unificacdo de elementos de religiosidade e magia, incorporados pelo

1 Elvis César Bonassa, Revista Imagens, n® 5, Editora da Unicamp, Ago/Dez 1995
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cinema no decorrer de sua histéria e transformados numa nova aura. “A suspeita de
gue isso possa realmente ter ocorrido comeca a surgir logo no vocabulario. Um cult
movie, com perddao da obviedade, é um objeto de culto”, afirma Bonassa (1995,
p.103).

Segundo o autor a mitologizacdo dos atores de cinema ja comecava a ser
operada quando Benjamin escreveu seu ensaio. Numa pequena mencao
(acreditando na vocacéo politica do cinema, o filésofo deixou essa andlise de lado),
Benjamin constata essa tentativa, hoje bem sucedida, de transferir a aura para o

anico “objeto” com materialidade suficiente para suporta-la: o ator.

“Na medida em que restringe o papel da aura”, escreve o fildsofo, “o
cinema constroi, artificialmente, fora do estudio, a ‘personalidade do
ator’; o culto do astro, que favorece ao capitalismo dos produtores e
cuja magia é garantida pela personalidade que, ja de muito, reduziu-
se ao encanto corrompido de seu valor de mercadoria’(BONASSA,
1995: 103).

Bonassa também menciona Roland Barthes, que em suas “Mitologias”
observa que o rosto de Greta Garbo acabou por se transformar em um objeto
sagrado. A atriz carrega toda a luminosidade da nova aura construida pelo cinema.
Sua face € um simbolo.

O autor lembra também que Benjamin havia percebido a forca do rosto
humano como “Ultima trincheira da aura”. Foi para servir a recordacédo de pessoas
mortas ou distantes que a fotografia, em seus primeiros tempos, se concentrou nos
retratos. Guardou, com isso, o0 valor de culto que se reserva a imagem de quem se
ama. “Na expressao fugitiva de um rosto de homem as fotos antigas, pela ultima
vez, substituem a aura. E o que lhes confere essa beleza melancolica, incomparavel
com qualquer outra” (BENJAMIN, 1994, apud BONASSA, 1995: 103).

Segundo Bonassa, esse elemento é absorvido e multiplicado pelo cinema que
potencializou a distancia fazendo dos atores pessoas amadas e distantes,

recolocando, assim, solo propicio para o ressurgimento da aura.
4.2 Merleau-Ponty e a percepcao
Como vimos anteriormente, para a NTC a comunica¢do ndo é um fenbmeno

cristalizado, mas em constante movimento, em ligacdo com o “todo” que nos cerca;
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ndo é restrito ao linguistico, sendo o extralinguistico, um campo fértil para a
ocorréncia em sua forma mais “densa”. Este novo conceito tem origem no
pensamento antigo, mas reaparece em alguns pensadores (dentre eles Maurice
Merleau-Ponty) “que véem a comunicacdo muito além das formas de discurso, das
linguagens, do eminentemente expresso e nominal” (MARCONDES FILHO, 2004
55)

A importancia de Merleau-Ponty para a NTC se d& principalmente no que se
refere a nossa percepcdo do mundo, nossa relagdo com ele, e ao sentido que
fazemos das coisas. Ao trabalhar com este tedérico Marcondes Filho relaciona a
comunicacdo aspectos do entendimento que Merleau-Ponty faz da relacdo
fenomenolégica do homem no mundo.

Para Merleau-Ponty o homem nao tem um papel privilegiado na existéncia,
mas nosso corpo faz parte do que ele chama “da carne do mundo” Nossa
consciéncia ndo existe sozinha, ela mistura-se com as outras; ha um mundo entre
nds. O que ele chama de “corpo proprio” seria um corpo ndo formado de moléculas
mas um "conjunto de significacdes encarnadas e presentes ao mundo que este
corpo habita e divide com outras consciéncias através da intersubjetividade”.

Instalamos nos objetos, e ao nos instalarmos apreendemos algo deles em
nés, eles fazem parte de nosso mundo, de nossa experiéncia.

Merleau-Ponty afirmard que para a psicologia classica a percepcao estava
ligada a inteligéncia e memoria. As sensacdes estariam ligadas a uma excitacao
retinica local, com uma soma ou mosaico de sensacdes independentes O fil6sofo
discorda desta concepcédo afirmando que “na nova psicologia” a percepcao do todo é
anterior a dos elementos isolados; “0 que chega a nossa percep¢do sdo elementos
conjuntos” (MERLEAU-PONTY,1983: 103). Portanto Merleau-Ponty refutara a

necessidade de fundir a unidade do campo perceptivo a uma operacéo intelectual.

A permanéncia das cores e dos objetos ndo €, entdo, construida pela
inteligéncia e sim captada pelo olhar na medida em que este abarca
ou adota a organizacdo do campo visual (...) Quando percebo néao
imagino 0 mundo: ele se organiza diante de mim (...) Minha
percepcdo, entdo, ndo é uma soma de dados visuais, tateis ou
auditiveis: percebo de modo indiviso, mediante meu ser total, capto
uma estrutura Unica da coisa, uma maneira Unica de existir, que fala,
simultaneamente, a todos os meus sentidos. (MERLEAU-PONTY,
1983: 107)
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Assim também é a comunicacdo para a NTC, como vimos anteriormente,
“essa totalidade, o ato unico, indivisivel, esse pertencimento a um s6é e mesmo
mundo, o momento magico de um acontecimento comunicacional” (MARCONDES
FILHO, 2008, p.10)

E por isso que a chamada “comunicacéo de consciéncias” de
Merleau-Ponty opera num outro nivel, numa dimenséo além da
norma, da convencdo. As outras pessoas ndo estdo fechadas
na perspectiva de mundo de cada um, pois esta nao tem
limites. Comunicar €, pois, essa forma de captar o mundo,
apreendendo todas essas relacdes inter-sensoriais de que fala
o filésofo. E isso ndo se codifica em linguagem, antes, é
captado por outros meios (...) a medida que vou lendo, a
palavra vai dominando a linguagem (...) Sua significacdo
instalou-se em mim.(...) Fomos comunicados (MARCONDES
FILHO, 2004: 99).

Merleau-Ponty fala do “empobrecimento” que a psicologia classica acarreta
ao transformar a percepcdo num “auténtico decifrar intelectual dos dados sensiveis”
(...) “Signos sdo me dados e é necessario que eu extraia a sua significacdo”. A
necessidade de fundir a unidade do campo perceptivo numa operacao intelectual.

Partindo de seu principio totalizante e global da percepcéo, Merleau-Ponty
afirmara que néo é a inteligéncia, e sim o que o olhar capta, adotando a organizacao
do campo visual, é que dard a permanéncia das cores e dos objetos. “Quando
percebo ndo imagino o mundo: ele se organiza diante de mim”. Percepc¢des de
acordo com nosso meio e nunca segundo hipoteses de nossa inteligéncia.

E como Merleau-Ponty aplicard os conceitos de percepc¢do ao filme?
Refor¢cando a atividade do olhar como constituicdo do sentido anterior a inteligéncia
ele abordard um cinema como revelacdo de um sentido que ja esta na superficie
(XAVIER, 1983: 22).

Na Franca do pds-guerra a teoria do cinema andava de par com O0S
desenvolvimentos da fenomenologia filoséfica, movimento dominante no periodo.
Merleau-Ponty, o fenomendlogo de maior destaque, "identificou uma espécie de
‘conjuncao’ ndo apenas entre 0 meio cinema e a geracdo do pds-guerra, mas entre
este e a filosofia”. (STAM, 2003: 99). A psicologia-gestéltica e a fenomenologia
existencial seriam as bases que Merleau-Ponty utilizaria na relacdo do homem

diante da percepcao, da experiéncia cinematogréfica.
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Inicialmente ele afirmard que “o filme ndo é uma soma de imagens, porém
uma forma temporal” (MERLEAU-PONTY, 1983: 110). Para o autor o sentido de
uma imagem depende daquelas que procederam no decorrer do filme e a sucesséo
delas criara, entdo, uma nova realidade. A montagem e a combinacdo das cenas
fazem do filme, segundo o autor, uma “forma altamente complexa”, em cujo interior
acoOes e reacOes atuam a cada momento (MERLEAU-PONTY,1983, p.111)

A mesma importancia que € dada a imagem, Merleau-Ponty (1983, p.112)
atribui ao som e é a combinacdo desses mudltiplos aspectos que dara a forca
expressiva ao filme e nos faz “sentir a coexisténcia, a simultaneidade das vidas num
mesmo universo (...) uma totalidade nova e irredutivel, mediante os elementos que
entram em sua composi¢ao (...) o vinculo entre 0 som e a imagem é muito mais
estreito (...) formando um todo indivisivel”.

Para o tedrico € esta caracteristica Unica do filme em unir tantos elementos
diversos que faz dele um meio altamente expressivo, e poderiamos dizer, com um
forte poder comunicacional. A alternancia entre siléncios e diadlogos, o papel da
musica e tantos outros elementos que realiza “a misteriosa alquimia”, levando assim
0 “todo” a nos comunicar o que o autor chama de “qualquer coisa bem determinada”
(1983: 114)

Em relacdo a crenca na veracidade/verossimilhanca que a imagem filmica
nos oferece, com uma riqueza superior as demais artes, o filosofo afirma que ela
nao nos trara exatamente a mesma sensacao se assistissemos a mesma cena na
vida real. Para o filésofo ndo é esta a funcdo da arte, mas a de “criar uma maquina
de linguagem que, de maneira quase infalivel, coloca o leitor (receptor) em estado
poético” (1983: 115). Segundo Merleau-Ponty, o sentido da “fita” esta incorporado ao

seu ritmo, assim como o sentido de um gesto vem, nele, imediatamente legivel.

O filme ndo deseja exprimir nada além do que ele proprio. A
ideia fica, aqui, restituida ao estado nascente, ela emerge da
estrutura temporal do filme, como, num quadro, da
coexisténcia de suas partes. Trata-se do privilégio da arte em
demonstrar como qualquer coisa passa a ter significado, ndo
devido a alusdes, a ideias ja formadas e adquiridas, mas
através da disposicdo temporal ou espacial dos elementos.
Como vimos acima, um filme significa da mesma forma que
uma coisa significa: um e outro ndo falam a uma inteligéncia
isolada, porém, dirigem-se a nosso poder de decifrar
tacitamente o mundo e os homens e de coexistir com eles. (...)
O entrecho cinematografico tem, por assim dizer, um cerne
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mais compacto do que o da vida real, decorre hum mundo
mais exato do que o mundo real. De qualquer forma, €&
mediante a percepcdo que podemos compreender a

s

significagdo do cinema: um filme n&o é pensado, e sim,
percebido (MERLEAU-PONTY, 1983: 115)

Para Merleau-Ponty a expressdo humana no cinema sera arrebatadora pela
capacidade do filme em exprimir em sua “superficie”, no que nos € dado, todas as
paixdes humanas que se traduzem em comportamento, sua conduta, visiveis no
gesto, no olhar, e ndo no pensamento do homem como fez o romance durante muito
tempo. Através do que nos € dado, na imagem, do que existe no filme em sua
superficie. E a consciéncia lancada no mundo, submetida ao exame das outras, e,
através dela, conhecendo-se a si prépria. E 0 eu no mundo, o elo entre o individuo e
0 universo, entre o individuo e os semelhantes, de que nos fala, “em vez de explicar,
como o0s classicos, por meio de apelos ao espirito absoluto. Pois o cinema esta
particularmente apto a tornar manifesta a unido do espirito com o corpo, do espirito
com o mundo, e a expresséao de um dentro do outro”. (1983: 116)

Marcondes Filho afirmara que, em Merleau-Ponty,

s

a linguagem é o lugar onde a universalidade do sentido e da
percepcdo se reconhecem como tal. E |14 que o para-mim e o para-
0s-outros tornam-se uma Unica e mesma coisa (...) Uma obra de arte
nos ensina a ver, continua o filésofo, e, por fim, nos faz pensar como
nenhuma obra analitica o faria. A verdadeira obra de arte literaria é
aguela que usa de uma linguagem conquistadora, que nos introduz
em perspectivas estranhas, em vez de confirmar nossas perspectivas
convencionais (MARCONDES FILHO, 2004: 73).

Eis a magia do cinema, eis seu poder de comunicacgéo, de transformacao que
vem ao encontro do olhar da Nova Teoria sobre este fendmeno.
4.3 André Bazin - o realismo na imagem e sua forgca comunicacional

André Bazin nos chama a atencdo para a importancia da preservacao do

realismo na tela: a prolongagcdo de um momento que nos traz a “autenticidade da

duracéo, a espessura de um instante vivido” (BAZIN, 1991: 08)
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Em prol da vocacéo realista do cinema, ndo como cinema que veicula “uma
visdo correta e fechada do mundo, mas como forma de olhar que desconfia da
retérica (montagem), buscando a voz dos fendbmenos e situacdes” (BAZIN, 1991,
pl0), ele subverteu radicalmente a questdo da montagem afirmando que a
excessiva dependéncia na edicdo violenta a esséncia do cinema e seu
desenvolvimento estético, que deveria caminhar rumo a um estilo narrativo cada vez
mais realista (COOK & BERNINK, 1999).

Antes de ser julgado o mundo existe. Um mundo de coisas que ha na
interioridade desse mundo que devem ser observadas, para que se expressem. E
este o cinema de Bazin. Um cinema que pede o olhar do espectador, que convida
este olhar a se deixar conduzir e envolver, e através desta relagdo de sensacgdes, de
percepgdes, vamos nos “amalgamando” nas imagens. Elas nos revelam “a intuigéo
mais funda do que de essencial cada fendbmeno ou vivéncia traz dentro de si”
(BAZIN, 1991: 10). Bazin cré na forca desta relacdo profunda, enxerga no cinema
espaco para que ela acontega, a relagdo entre espectador e, acima de tudo, a
imagem. Uma, dentre varias relacdes que a teoria discorre do encontro cinema e
espectador, do poder comunicacional da imagem.

Como afirma Xavier (2005: 81), “ha em Bazin um respeito peculiar pelos fatos
e pelas coisas — e por tudo o que existe em sua individualidade”. Para Bazin o
cinema é respeitavel “porque nele temos a presenca das proprias coisas”. Na
fotografia, ele afirma: “temos uma imagem ‘natural’ de um mundo que ndo sabiamos
ou gue ndo podiamos ver (...) As virtualidades estéticas da fotografia consistem na
revelacao do real” (XAVIER, 2005: 83).

Segundo Xavier (2005: 86), devido a credibilidade na dimenséo ontoldgica do
processo fotografico, para Bazin o poder fundamental da imagem cinematografica
estd em projetar um “valor de realidade” sobre a representacdo, sobre a mentira ou

0 que quer que se passe diante das cameras.

E esse o poder da imagem para Bazin. Nossa experiéncia natural
corresponde a percepcao continua de uma realidade também
continua e sem lacunas, a imagem projetada na tela fornece (ao
espectador) uma experiéncia deste espaco que é equivalente a
experiéncia sensivel que temos diante da realidade bruta (XAVIER,

2005:86)
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A representacdo mimética mais extensiva é associada em Bazin a nocao
espiritual de “revelacao”, uma teoria de conotacdes teologicas da presenca do divino
em todas as coisas. E assim que Bazin imagina o filme, é assim que, para ele, o
filme deveria ser feito. Algo sagrado, “a evidéncia da graca” presente em cada
imagem, pois “0s signos de Deus ndo sao sempre sobrenaturais”.

Como afirma Xavier (2005: 87) a “impressao de realidade’ ndo € um processo
simples e linear que vai da fidelidade da imagem a fé do espectador, mas um
processo complexo onde a disposi¢cdo emocional deste contribui decisivamente para
o ilusionismo, retroagindo, portanto, na sua credibilidade”. “Disposicdo emocional”,
que retroage na “credibilidade” da imagem, que talvez, ao meu ver, possua um
poder de tocar o espectador de maneira especial. Nao poderia ser, de alguma
maneira, essa disposicdo emocional, que nos fala Xavier, a mesma “abertura de
espirito” necessaria, para que a comunicacao flua, aconteca. Se ha abertura de
espirito, pode haver disposicdo emocional, e vice versa, que exercera influéncia no
modo como “captamos” a imagem; no modo, ou na intensidade, como ela nos
tocara.

O realismo estético € um exercicio do olhar, “que ndo se apresenta como
discurso construido ‘tijolo por tijolo’ (Kulechov), mas como descoberta de uma
realidade virgem, que o olhar vai encontrando e explorando.” (XAVIER, 2005: 89)

“O ponto de vista da camera (...) guarda as serviddes e a qualidade concreta
do olhar, sua continuidade no tempo, seu ponto de fuga Unico no espaco: o olho de
Deus no sentido préprio, se Deus soubesse se satisfazer com um olho sé”. (2005:
89) A camera que conduz o nosso olhar. Sobre o olhar nos fala também Marcondes
Filho (2008: 12), referindo-se a Lyotard, que fala da energia que emana da superficie
da tela que olhamos, sendo o olhar do espectador responsavel por exercer uma co-
participacdo na obra, da qual surgird o sentido, a qual “nos comunicara”. A relacao
entre o olhar e a obra.

Segundo Xavier (2005: 89) Bazin se opde a presenca da tese ideoldgica; quer

um cinema que

s6 conhecga a imanéncia - um cinema que s veja o que vem do real;
uma passividade no olhar,cuja isencéo lhe torna capaz de “receber” o
gue emana dos seres e do mundo. O mergulho radical na aparéncia
fica sendo a condicdo para a acumulacao de dados sensiveis capaz
de provocar a ascensdo (desencavacdo) das ideias justas — nao
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ideoldgicas. (...) Sua fenomenologia emerge como respeito a
aparéncia dada, como fé no fenébmeno como algo que se auto revela,
desvelando seu significado.

E assim que Bazin imagina o filme, sdo essas caracteristicas que deseja
encontrar na imagem. Total atencdo a duracdo. A imagem filmica, para Bazin,
deveria ser avaliada ndo de acordo com o que acrescenta a realidade mas sim pelo

que revela dela.

4.4 Edgard Morin e aalma do cinema

Edgard Morin, em sua obra “O cinema ou o homem imaginario”, faz do
processo de identificacdo e projecdo o eixo de suas analises sobre a relagédo
espectador/cinema. No capitulo central “A alma do cinema” o autor investigara
aonde reside a esséncia do cinema, que € a qualidade de abarcar o imaginario e o
magico — que habitard a “alma” do cinema numa fase posterior.

Enquanto o cinematdgrafo para o autor € somente uma técnica de projecao e
duplicacdo da imagem em movimento, o cinema transforma-se no lugar da
manifestacdo dos desejos, sonhos e mitos do homem. O autor analisa as relacdes
do homem perante o cinema sob um interessante aspecto antropoldgico. A magia, a
alma do cinema, caracteristicas que fazem deste um meio especial, espaco de
envolvimento coletivo e de vivéncias emocionais, onde as pessoas “concordam em
se perder”, sob um novo prisma. O termo “méagico” é caro a Nova Teoria, o préprio
acontecimento comunicacional é descrito como um evento “magico”, que remete a
Deleuze na “l6gica do sentido” onde afirma que o sentido ndo esta no texto, mas em
outro plano, como “efeito magico”.

Vejamos como esses processos se desenrolam no pensamento do tedrico.
Iniciaremos com o processo de projecéao/identificacao.

Para Morin, na projecao as nossas aspiracfes, desejos, etc, lancam-se em
nossos sonhos e imaginacao, e também sob as coisas e seres. Na identificacédo, o
sujeito ao invés de se projetar no mundo, absorve-o. Morin chamou a identificacao e
a projecédo de complexo de projecao-identificacdo, que incluiria todos os fendbmenos

subjetivos que transformam a realidade objetiva (“que traem ou deformam a
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realidade objetiva das coisas, ou entdo se situam, deliberadamente, fora desta
realidade - estado de alma, devaneios”) (MORIN,1983: 147) . Este complexo de
identificacdo-projecdo comporta dois niveis: 0 estado subjetivo e a coisa méagica. O
primeiro termo remete ao “estado nascente” e 0 outro se impde quando 0s estados
psiquicos tomam uma maior propor¢cdo, onde a identificacdo atinge o ponto de
crenca nos mitos, nos duplos, nos deuses.

Morin nos fala dos sonhos, que para ele podem ser subjetivos ou magicos. Ao
dormirmos “nos alienamos até a coisificacdo”, ocorrendo a magia, ao acordarmos a
alienacéo reintegra-se a subjetividade. “A esséncia do sonho é a subjetividade. O

seu ser, a magia. E que sonho é projecao-identificacdo em estado puro”.

Quando 0s nossos sonhos — 0s nossos estados subjetivos — se
desligam de nés para fazerem corpo com o mundo, da-se a magia.
Quando uma falha os separa de nés, ou eles ndo se conseguem
suster, da-se a subjetividade: o universo magico é a visdo subjetiva
que se cré real e objetiva. Reciprocamente, a visdo subjetiva é a
visdo mégica no estado nascente, latente ou atrofiado. N&o é sendo
a alienacao e a reificacdo dos processos psiquicos postos em causa
0 que diferencia a magia da vida interior. Uma provoca a outra. Esta
prolonga aquela. A magia é a concretizacdo da subjetividade. A
subjetividade a seiva da magia (MORIN, 1983: 147)

Na medida em que a humanidade evoluiu, o estado magico das coisas é
recalcado em favor da desmistificacdo do mundo. Deste modo, a magia é
interiorizada pelo individuo para tornar-se sentimento. O estado da alma, a
expressao afetiva, vem suceder-se ao estado magico. “O antropo-cosmomorfismo,
gue ja ndo consegue suster-se no real, bate asas para o imaginario” (MORIN, 1983:
148). O espaco das projecdes-identificacbes - ou participacdes afetivas como
prefere chama-lo - o autor designa alma, coracdo ou sentimento. O termo
participagdo vem coincidir exatamente, no plano mental e afetivo, com a nogéo de
projecéo-identificacéo.

Segundo o autor a magia ndo se deixa reabsorver inteiramente pela alma,
sendo esta um residuo da magia. “Depois do estado magico, temos o estado da
alma”. Ele afirma ainda que a intensidade da vida subjetiva ou afetiva vem
ressuscitar a antiga magia, ou antes, suscitar uma nova magia e que a participacao
afetiva estende-se dos seres as coisas, “reconstituindo as fetichizacbes, as

veneracoes, os cultos”.

54



A irrupcdo do imaginario no filme arrasta consigo as participacbes afetivas
(MORIN, 1983) Todo esse processo de identificacdo-projecdo é responsavel pela
magia do cinema. Quando assistimos aos filmes na tela, nos identificamos com os
personagens, mesmo com as figuras que ignoramos na vida real como os bandidos,
mendigos etc., pois existem aspectos tanto morais como fisicos que estimulam as
nossas participacdes afetivas. E o cinema sabe disso. Por isso, desenvolveu uma
linguagem especifica composta em planos, tipos de corte, posicdo de camera, tudo
para enfatizar os aspectos significativos e estimular as projecdes-identificacbes do
espectador com o universo diegético.

Morin nos fala do “atrofiamento” fisico, da passividade do espectador. Privado
de seus meios de acdo este € colocado em situacdo regressiva; a0 mesmo tempo
somos “desarmados”. Vejamos como isso se da. Segundo o autor, estando fora da
acdo (durante a exibicdo do filme), com o atrofiamento da participacdo ativa, o
espectador, impossibilitado de exprimir-se (suas emoc¢des) por atos, interioriza a
participacao. A cinestesia (movimento) do espetaculo escoa-se na sua
subjetividade, arrastando consigo as projecOes identificacbes. “A auséncia da
participacdo pratica determina, portanto, uma participacdo afetiva intensa” (MORIN,
1983: 154). Morin entende este como um processo regressivo, onde o espectador
“infantilizado, como se estivesse sob o efeito de uma neurose artificial, vé 0 mundo
entregue a forcas que Ihe escapam”. Por isso, no espetaculo, se passa do grau
afetivo ao magico (devido a intensidade das identificacbes/projecdes). “De resto, €
na passividade limite — no sono — que se exageram as projecdes identificacoes, a
gue se chama entao, sonhos” (MORIN, 1983: 155).

Vejamos um outro trecho de Morin que nos fala da “passividade” que julgo

confirmar o “abrir-se” a comunicacao:

Porém, o espectador das salas “obscuras” é, quanto a ele, sujeito
passivo no estado puro. Nao tem qualquer poder (...) Paciente,
suporta (...)Tudo se passa muito longe, mas ao mesmo tempo, e sem
mais, tudo se passa dentro de si (...) Quando os prestigios da
sombra do duplo se fundem na tela branca de uma sala noturna
perante o espectador, enfiado no seu alvéolo, ménada fechada a
tudo, exceto a tela, envolvido na placenta dupla de uma comunidade
anénima de obscuridade, quando os canais da agdo se fecham,
abrem-se entdo as comportas do mito, do sonho e da magia
(MORIN, 1983: 156).

55



Ora, ndo seria este “estado” de passividade, de entrega, a mesma
passividade na Comunicacao de que nos fala Marcondes Filho (2008: 14)? Isto €,
como vimos no capitulo anterior, o0 que chamamos de comunica¢do em nossas vidas
diarias, muitas vezes ndo sdo nada mais que “irritacdes”, ndo atravessam NnossoS
escudos. E “ativa, defensiva, resistente”; ativa no sentido de buscar informacdes,
material que enrijecam o que ja sei, ponto de vistas, opinides ja assentadas. No
segundo tipo, na comunicacdo “densa”’, a exposicdo a comunicacdo é passiva,
acolhe o outro, deixa-se seduzir e o resultado final é transformador. Nossas
barreiras sédo vencidas seja “racional ou emocionalmente”. “Mas essas posturas nao
sao rigidas, podendo-se passar de uma para outra”.

Na visdo de Morin a prépria estrutura da sala cinematografica possui
caracteristicas para-oniricas favoraveis as projecdes-identificacées. A obscuridade

para isolar o espectador, para

dissolver as resisténcias diurnas e acentuar todo o fascinio da
sombra (...) concede a cadeira onde esta sentado uma atengéo na
gual ndo beneficiam os outros espetaculos (teatro/estadios) (...) o
espectador podera ficar assim,meio estendido,numa atitude propicia
a descontragéo e favoravel ao devaneio (MORIN, 1983: 155)

Morin nos fala do isolamento, da sala escura, enfim, do ambiente, do “todo”
que envolve uma projecao cinematografica, que vai além do filme, que nos acolhe e
nos embala, que exerce influéncia sob nés, sob a recepcéo, e que contribui para a
forca comunicacional do veiculo. A diferenca entre a televisdo e o cinema também é
mencionada. A questdo da luminosidade e do estar em grupo, que dificilmente
ocorre durante a exibi¢ao televisiva, € um exemplo.

Ao mesmo tempo em que o isolamento € uma caracteristica importante na
visdo do autor, ele observa que este “estar s6” € um isolamento diferente, pois
estamos s6s e em grupo ao mesmo tempo — “isolado no seio de uma grande
gelatina de alma comum, de uma participacdo coletiva que mais amplifica a sua
participacdo individual” (XAVIER, 1983: 156). Morin confirma assim, a importancia,
no cinema, do coletivo. Caracteristica observada por Marcondes Filho (no prelo), “de
um lado, o fluxo de sinais catédicos (...); de outro, a propria circulacdo de energia
entre os assistente, que, como diz Bataille, abrem-se ao contagio de uma onda que

repercute” E o que Bataille caracteriza como comunicacéo, a “experiéncia interior’,
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como € o0 riso que envolve a todos numa onda comum e entrelacada (...) As
pessoas, nessas circunstancias tém vontade de “se perder” (...) o éxtase é
provocado pelo viver em comum a experiéncia veiculada”.

Morin nos falara dos movimentos da camera, dos angulos, dos primeiros
planos, da musica, enfim, uma série de elementos que realizam, que convidam a
uma “envolvéncia afetiva”. (MORIN, 1983: 158) Das “maquinacfes da realizacao”
que atraem e dao cor a emocdo, assim como “as maquinacfes da intensidade
afetiva” tendem a absorver o espectador no filme e o filme no espectador. “A
aproximacao, a interpenetracdo, o amalgamento do receptor na cena, no objeto, na
comunicacdo” (MARCONDES FILHO, no prelo). O movimento (cinestesia) e a
subjetividade, afetividade (coenestesia) operam para a unido do filme e o
espectador, “e participa com todo seu impeto, a sua maleabilidade, (...) na grande
participacdo” (MORIN, 1983: 159). Integracao entre o fluxo psiquico do espectador e
o fluxo do filme. Fluxo de sinais, que nos fala também Marcondes Filho (no prelo), a
circulacdo de energia entre os assistentes (como mencionado anteriormente), a
capacidade do cinema em intervir nos processos mentais, em valores, opinides, em
tomadas de decisdo. “Ele é a chance da préopria comunicabilidade mediatica”
(MARCONDES FILHO, no prelo)

Foi ao desenvolver a magia latente da imagem que o cinematografo se
encheu de participagfes, até vir a metamorfosear-se em cinema. “O cinema excita-a
(a participacdo) e assim as projecOes identificacbes se expandem e exaltam no
antro-cosmomorfismo” (MORIN, 1983: 171). Eis o carater magico do cinema para
Morin: a magia estrutura o novo universo afetivo do cinema, a afetividade determina
0 NOVO universo magico.

Séao belas e extensas as passagens de Morin quando este fala da alma do
cinema. O autor fala sobre o primeiro plano, que “vé muito mais que a alma na alma:
vé 0 mundo na raiz da alma” (MORIN, 1983: 166). O rosto que o primeiro plano
revela — rosto, espelho da alma, e a prépria alma, espelho do mundo.

“Mundo impregnado de alma, alma impregnada de mundo: embora tendendo
para 0 antropo-cosmomorfismo, ndo o0 consegue literalmente a projecao-
identificacdo, que se vai expandir em estado de alma (...). A alma nada mais nos é
do que uma metafora para designar as necessidades indeterminadas, 0s processos
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psiquicos na sua materialidade nascente ou residualmente decadente. O homem
nao tem uma alma; tem alma...” (MORIN, 1983: 167).
Para a interrogacdo “tera o cinema uma alma?”’, Morin responde

categoricamente: “Mas é apenas isso que ele tem” (MORIN, 1983: 169).

4.5 Deleuze: as imagens, a filosofia, 0 acontecimento

Mais do que pensar o cinema, Gilles Deleuze pensou o cinema através da
filosofia — e a filosofia através do cinema.

O olhar de Deleuze sobre este meio esta totalmente interligado as idéias do
filosofo em relacdo a vida, a arte, a linguagem, a comunicacgéo, ao “Todo”.

Tendo dedicado sua obra em busca do “acontecimento” (MARCONDES
FILHO, no prelo) veremos que seus estudos sobre este conceito refletem-se nas
analises que fez do cinema, do que chama de imagem-movimento / imagem-tempo,
divididas em dois temas: cinema classico e cinema moderno, em suas obras,
Cinema | e Il. “A relagdo cinema-filosofia € a relagdo da imagem com o conceito (...)
O cinema sempre quis construir uma imagem do pensamento, dos mecanismos do
pensamento”(DELEUZE, 1992: 83).

Grosso modo, nos estudos de Deleuze sobre a imagem-movimento o cinema
€ concebido como um mundo unitario, construido com cortes racionais entre 0s
planos, com montagem e imagens baseadas em esquemas sensoério-motores, onde
a acao e reacao supdem relacbes organicas do conjunto com o todo. Ja o cinema
moderno, através do que chama imagem-tempo, se edifica sobre rupturas que
supdem um novo intervalo entre os planos; as agcbes nao estdo relacionadas a um
estimulo-resposta, mas a contemplacéo, a imobilizacao, que levam um acesso direto
ao tempo (Bellour, 2005).

Vejamos (de maneira introdutéria) como Deleuze trabalha, pensa o universo
imagético e 0 que este pensamento nos diz em relacdo ao cinema como forca
comunicacional, e como espaco que possivelmente promove o0 acontecimento
comunicacional.

Para Deleuze (1992: 57) as imagens nao cessam de agir e de reagir entre si,
de produzir e de consumir. Nao ha diferenca alguma entre as imagens, as coisas € 0

movimento.

58



O cinema de acdo expde situacdes sensoério-motoras. As acdes
encadeiam-se com percepgles, as percepgcbes se prolongam em
acdes (...) Agora suponham gue um personagem se encontre numa
situacdo, seja cotidiana ou extraordinaria, que transborda qualquer
acdo possivel ou o deixa sem reacdo. Forte demais, doloroso
demais, belo demais. A ligagdo sensorio-motora foi rompida. Ele nédo
estd numa situacdo sensoério-motora, mas numa situacdo O6ptica e
sonora pura (...) Creio que essa é a grande invencdo do neo —
realismo: ja ndo se acredita tanto na possibilidade de agir sobre as
situacBes, ou de reagir as situacdes, e no entanto, ndo se esta de
modo algum passivo, capta-se ou revela-se algo intoleravel,
insuportavel, mesmo na vida mais cotidiana. E um cinema de
Vidente. Nao é apenas a acdo, e, portanto, a narracdo que
desmoronam, sdo as percepcbes e afecgcdes que mudam de
natureza (...) o espaco tendo perdido suas conexdes motoras, torna-
se um espago desconectado ou esvaziado (DELEUZE, 1992: 68).

Deleuze afirmara que a imagem nunca esta s0, que o que conta € a “relacéo
das imagens”. Focaremos, aqui, em suas observacdes sobre a imagem-tempo. Uma
imagem atual entra em relagdo com uma imagem virtual (ou uma imagem mental, ou
um espelho). Na linguagem expressa, o virtual € o ndo falado da declaracdo, o nao
pensado do pensamento; na arte, a variedade do ponto de vista, as mudltiplas
percepcdes que ela faz do real (MARCONDES FILHO, no prelo). “Vi a fabrica,
pensei estar vendo condenados”. (DELEUZE, 1992: 69). Deleuze chama essa
construcdo de imagem cristal, “sempre dupla, ou reduplicada, tal como se encontra
em Renoir’ (1992: 69). O movimento ndo cessou, mas a relacdo movimento-tempo

se inverteu.

O tempo néo resulta mais da composicdo das imagens-movimento
(montagem), ao contrario € o movimento que decorre do tempo. A
montagem n&o desaparece, mas muda de sentido, torna-se
mostragem. (...) a imagem traz novas relacdes de seus elementos
Opticos e sonoros: dir-se-ia que a vidéncia faz dela algo “legivel”,
mais ainda que visivel (...) Enfim a imagem torna-se pensamento,
capaz de apreender os mecanismos do pensamento, a0 mesmo
tempo em que a camera assume diversas funcdes que equivalem
verdadeiramente a func¢des proposicionadas. (DELEUZE, 1992: 70)

Uma relacdo, “mistura dos corpos” da atribuicdo de sentido, instancia de
ligacdo (ou Uno); passagem de uma dimensdo a outra; “emaranhados de linhas,
sintese disjuntiva, talvez a mesma sintese de onde, para Deleuze, “emergira a
comunicacdo” (MARCONDES FILHO, no prelo). A camera, como um terceiro olho,
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olho do espirito, conduzira nosso olhar pelo tecido de relacdes (como em Hitchcock),
ultrapassando as imagem acdo em direcdo a algo mais profundo, “as relacdes
mentais, a uma espécie de vidéncia” (DELEUZE, 1992: 70)

Ja em relacdo ao cinema da imagem-movimento, Deleuze (1992: 73) afirmara
que o todo da obra nédo é fechado, ao contrario, € o Aberto, € algo que esta sempre
aberto. O que esta fechado séo os conjuntos. Plano de imanéncia? O acontecimento
gue também surge deste “principio mével imanente”, o Uno-Todo? (MARCONDES
FILHO, no prelo)

O que importa € a distincdo entre conjuntos e o todo. Se se confunde
os dois, o todo perde seu sentido, e se cai no paradoxo celebre do
conjunto de todos os conjuntos. Um conjunto pode reunir elementos
diversos, mas nem por isso ele é fechado (...) ha sempre um fio, que
une este conjunto a um conjunto mais vasto, ao infinito (...) Mas o
todo é de uma outra natureza, é da ordem do tempo: ele atravessa
todos os conjuntos, e é ele precisamente que o impede de realizarem
até o fim sua prépria tendéncia, isto €, de se fecharem
completamente. Bérgson diz: o Tempo é o Aberto, é o que muda e
nédo para de mudar de natureza a cada instante. E o todo, que n&o é
um conjunto, mas a passagem perpétua de um conjunto a um outro,
a transformac&o de um conjunto num outro. E muito dificil pensar
essa relacdo tempo-todo-aberto. Mas € precisamente o cinema que
torna isso mais facil. (DELEUZE, 1992: 73-74)

Deleuze afirmard& que ha trés niveis cinematogréficos coexistentes:
engquadramento, decupagem e movimento. O todo atravessa todos 0s conjuntos e 0s
impedem de se fecharem; todos os conjuntos mergulham num todo de uma outra
natureza, de uma quarta ou quinta dimenséo, e que nao cessa de variar através dos
conjuntos que ele atravessa, por mais vastos que sejam. “Num caso, € uma
extensdo espacial e material; mas no outro caso, é a determinacdo espiritual, a
maneira de Dreyer ou Bresson. Os dois aspectos ndo se excluem, mas se
completam, se relancam, ora um € o privilegiado, ora o outro” (1992: 74). O impacto
do todo presente (MARCONDES FILHO, no prelo)

O cinema ndo parou de jogar com estes niveis coexistentes, cada
grande autor com sua maneira de 0s conceber e os praticar. Num
grande filme, como em toda a obra de arte, ha sempre algo aberto. E
procurem em cada caso o que é, € o0 tempo, € o todo, tal como
parecem no filme, de maneira muito diversa (DELEUZE, 1992: 74).
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As imagens, aqui, ndo se encadeiam sem se interiorizarem num todo, que se
interioriza ele mesmo em imagens encadeadas.

J4& na imagem tempo o modelo do todo supbe que haja reacdes
comensuraveis ou corte racionais entre as imagens ou, nas imagens, entre a
imagem e o todo. O cinema do pos-guerra questionara entdo o modelo de uma

totalidade aberta em movimento.

Se o cinema do pés guerra rompe com este modelo, é porque ele faz
emergir todo tipo de cortes irracionais de relagbes incomensuraveis
entre imagens. (...) Ndo h& mais totalizacdo, porque o tempo ja nédo
decorre do movimento para medi-lo, porém se mostra nele mesmo
para suscitar falsos movimentos. (...) Por conseguinte, ndo penso
que o cinema (do pOs guerra) se confunda com o modelo de uma
totalidade aberta. Ele (0 cinema) teve esse modelo, mas tera tanto
modelos quanto inventar (...) (DELEUZE, 1992: 81-82)

Para Deleuze (1992: 75) a narragdo no cinema decorre do movimento e do
tempo, ndo o inverso. “O cinema sempre contara 0 que 0S movimentos e 0s tempos
da imagem lhe fazem contar”. Ele critica o estruturalismo que vé a imagem
cinematografica como um enunciado “e se coloca entre parénteses seu carater
constitutivo — o movimento”. Ele afirmara ainda que ideia € o signo; no cinema as
imagens sdo os signos. “Em contrapartida, a semiética de inspiracdo linguistica
suprime tanto a nocdo de imagem como a de signo. Ela reduz a imagem a um
enunciado” (1992: 83).

Veremos abaixo que André Parente'? ao analisar a o obra de Deleuze aponta
uma outra possibilidade para a questdo da narrativa. Utilizando-se de conceitos de
Deleuze contraria o préprio fildsofo quando este afirma (como vimos acima) que a
narrativa decorre das imagens. Parente afirmara que o inverso é possivel, que a
narrativa pode partir em direcdo a um ponto de onde tira seu encanto, e esta

abrigara espaco para o “exprimivel” ou acontecimento, em seu enunciavel.

4.5.1 Parente, a narrativa e a possibilidade do acontecimento no enunciavel

Parente (2005) inicia seu texto afirmando que na histéria do cinema as teorias

estdo condicionadas de uma maneira ou de outra pelo conceito de narrativa

12 «Deleuze e as virtualidades da narrativa cinematografica”
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cinematografica. A narrativa funciona como um dispositivo que permite que o cinema
represente a realidade. A semiologia do cinema afirmara que o cinema se definira
pela sua narrativa; ja os tedricos do cinema do p6s guerra afirmaram que ele se
define em oposi¢cdo a narrativa como sistema de representacdo. Deleuze tenta
escapar dessa oposicdo afirmando que a imagem € que condiciona a narrativa — e
nao o contrario.

Em nosso entender, a oposi¢cao ndo esta entre imagem e narrativa,
mas entre duas concep¢fes da imagem e da narrativa que se
diferenciam radicalmente. Em uma delas, tanto a imagem como a
narrativa sdo sistemas de representagdo. Para uma outra corrente, a
imagem e/ou a narrativa sdo acontecimentos. A critica que fazemos
a Deleuze consiste em mostrar, com a ajuda de seus proprios
conceitos, que a narrativa também € acontecimento e ndo apenas
representacéo (PARENTE, 2005: 253).

Parente afirmara que no geral a concepc¢ao da narrativa € ditada pelas teorias
estruturalistas que a reduzem a um objeto da lingua independente dos processos
narrativos ndo linguisticos. O enunciado, que representa um estado de coisas é
privilegiado em uma de suas dimensoes.

Ha trés formas tradicionais de narrativa, sendo que cada uma possui uma
maneira de fazer falar a narrativa e a linguagem: “ ‘fala-se’ e ‘conta-se’, ‘eu falo’ e ‘eu
conto’, ‘o mundo fala’, mas ‘ele s6 pode falar se for contado’. “Em todos os casos, a
narrativa € a representacdo de um estado de coisas designado, manifesto ou
significado (PARENTE, 2005: 256).

Parente (2005: 257) defende a definicdo da narrativa como enunciado, desde
que ela néo seja reduzida as dimensdes de significacédo, designagédo e manifestacao
exposta anteriormente. Ele diz ser preciso introduzir uma quarta dimensédo que
remete a um estado de coisas. “Essa quarta dimensdo é o sentido (estoicos e
Bérgson), a expressao (Husserl), o exprimivel e enunciado (Deleuze). A narrativa €,
antes de tudo, um enunciavel, e o enunciavel ou o sentido ndo se reduz ao estado

de coisas nem ao enunciavel de fato”:

(...) inseparavelmente, o sentido € o exprimivel ou o expresso da
proposicdo. Mas ele ndo se confunde nem com a proposi¢cdo que 0
exprime nem com o estado de coisas ou a qualidade que a
proposicdo designa. Ele é exatamente a fronteira entre as
proposicées e as coisas. E este aliquid, ao mesmo tempo extra ser e
insisténcia, este minimo de ser que convém as insisténcias
(DELEUZE, 1974, apud PARENTE, 2005: 258).
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Lembremos que Marcondes Filho (no prelo) afirma que, em Deleuze, a
linguagem remete a um Acontecimento, algo extralinguistico, que Ihe permite a
compreensao do sentido. E no “durante” que se localiza o sentido. “Da mesma forma
€ a comunicacdo para Deleuze, um emaranhado de linhas, sintese disjuntiva que
provoca a emergéncia da comunicacao”.

E interessante notar como Parente reconhece a possibilidade do
acontecimento na narrativa (ja que para a NTC o acontecimento ndo tem sentido, ele
€ 0 sentido), e como a definicdo de acontecimento dialoga em alguns aspectos com
0 conceito de acontecimento comunicacional da NTC.

Ele afirmara que em “Encontro com o imaginario” Maurice Blanchot ** entende
gue “a narrativa ndo € o relato do acontecimento, mas o proprio acontecimento, a
aproximacdo deste acontecimento, o lugar onde € chamado a produzir-se,
acontecimento ainda por vir e por cuja atracdo a narrativa pode esperar, também
ela, realizar-se” (BLANCHOT, 1984, apud PARENTE, 1995: 258)

“Este acontecimento, de que nos fala Blanchot, ndo seria andlogo ao
acontecimento segundo os estoicos? Ora, Blanchot nos mostra que o acontecimento

nao se confunde com sua realizacdo espaco-temporal’ (PARENTE, 2005: 258):

[...] sempre ainda por vir, sempre jA passado, sempre presente em
um comecgo tdo abrupto que nos tira o félego e, todavia,
desdobrando-se como o eterno recomeco — ‘Ah, diz Goethe, em
tempos outrora vividos, foste minha irma ou minha esposa’ —tal é o
acontecimento de que a narrativa é a aproximacdo (BLANCHOT,
1984, apud PARENTE, 2005, p. 258).

O plano da “superficie metafisica”, marcada pelo Acontecimento puro, que
sobrevoa pela verdade eterna seu carater neutro. Aquém dos fatos, algo “anterior”.
(MARCONDES FILHO, no prelo). Tempo no infinito, como diz Deleuze.

Parente (2005: 258) afirmara ainda que o acontecimento, o sentido, tanto para
0s estoicos como para Blanchot, pertence ao passado e ao futuro, mas também ao
presente, ao enunciado “como puro expresso que nos acena”. Dentro desta
perspectiva, a narrativa é, pelo menos em direito, acontecimento real. “Entretanto,
somente a narrativa e seu movimento imprevisivel e problemético podem fornecer o
espaco onde o acontecimento se torna real, atraente, insistente”. (PARENTE, 2005:

259). Ele afirmara que segundo Blanchot

'3 Escritor e tedrico da literatura francesa, notério pensador do pés-estruturalismo.
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A narrativa € um movimento em direcdo a um ponto, ndo apenas
desconhecido, ignorado, estranho, mas tal que aparece ndo ter,
antecipadamente e fora deste movimento, qualquer espécie de
realidade, e tdo imperioso, no entanto, que é somente dele que a
narrativa tira seu encanto, de tal modo que ela ndo pode sequer
‘comecar’ antes de o ter atingido (BLANCHOT, 1984, apud
PARENTE, 2005: 259).

Esse ponto pode ser denominado de sentido ou enunciado.
Estimamos que a férmula de Bérgson também nos parece valida
para a narrativa: sé se pode “comecar” um discurso ou uma narrativa
se ‘se instala de saida no sentido (PARENTE, 2005: 259).

Para Parente a narrativa ndo € um enunciado de fato que representa um
estado de coisas, mas um enunciavel; antes de tudo um movimento de pensamento
que precede, a0 menos em direito, 0os enunciados de fato; € a condicdo de direito
gue explica como o acontecimento constitui a narrativa e a narrativa, a realidade.

O autor afirmara que a narrativa ndo é resultado de um ato de enunciacéo, ela
ndo conta a histéria das coisas e dos personagens, ela conta as coisas e 0S
personagens. Chegamos a um ponto das observacdes de Parente que podemos
identificar na narrativa seu momento “4pice” ou o momento onde seu poder

comunicacional se intensifica:

Para que a narrativa seja comunicada, é preciso que o destinatario
leia ou escute os enunciados e veja as imagens de tal modo que ela
possa se instalar no sentido (= o movimento do pensamento), pelo
gual, e no qual, o mundo “representado” assim como 0s enunciados
e as imagens materializadas foram criados. Em outras palavras, €
precisamente porque o destinatario pode aceder, por meio dos
enunciados das imagens, ao acontecimento, ao movimento de
pensamento da consciéncia do doador, que este Ultimo pode lhe
comunicar algo que imaginou e viveu. Nesse sentido, contrariamente
ao que as analises dos tedricos estruturalistas dao a entender, nem
toda a frase de narrativa supbe um narrador. A situacao
comunicacional explicita (=narrativa com narrador) € produzida da
mesma forma que os personagens e as ag¢des. O que, e ndo aquele
gue, cria a realidade ficticia (assim como a situacdo comunicacional
no qual ela pode eventualmente se manifestar, no espirito do leitor)
sdo, lembremos mais uma vez os enunciados materializados pelas
imagens.(...) pensamos, €& claro, que a narrativa supde um ato
narrante, mas esse ato ndo se reduz jamais ao ato de enunciagéo
(PARENTE, 2005: 260)

Parente (2005: 261) nos falara em narrativa veridica “uma fungédo que cria

processos anteriores, pelo menos em direito, aos componentes que a constituem:
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imagens, enunciados, personagens e narradores — por meio do qual o que é contado
torna-se um”. Ja o que ele chama de narrativa ndo-veridica "exprime um porvir
multiplo do mundo, que afeta tudo o que se torna nele, mesmo aquele que a conta e
aguele que a escuta ou vé”.

Se na narrativa veridica sabemos quem somos e 0 que contamos, na nao
veridica ndo estamos tdo certos “de quem se € e o mundo desmorona”, “o Deus é
morto”, um “eu fundido em um mundo multiplo”. Parente (2005, p.264) afirma que
“dai a importancia que os tedricos modernos dao a indeterminacdo da acdo; as
acOes que sem ldgicas casuais se encadeiam.”

Em relacdo a temporalidade destes dois tipos definidos de narrativa, o autor
afirmara que na narrativa veridica — aquilo criado é, como tendo sido, em um certo
momento, presente. A inveridica, “destr6i” o presente: vejamos a citacdo de

Blanchot:

E verdade, Ulisses navegava realmente, e, um dia, em um certo
momento, ele encontrou o0 canto enigmatico. Ele pode, portanto,
dizer: agora, isto acontece agora. Mas o0 que é que aconteceu agora?
A presenca de um canto ainda por vir. E o que tocou ele no
presente? Nao o acontecimento do encontro tornado presente, mas a
abertura deste movimento infinito que é o préprio encontro, o qual
fica sempre longe do lugar e do momento em que se afirma, pois é
precisamente este afastamento, esta distancia imaginaria em que a
auséncia se realiza e somente ao termo da qual o acontecimento
comeca a ocorrer (...) Sempre ainda por vir, sempre ja passado,
sempre presente em um comeco, tdo abrupto que lhe tira o félego,e
todavia, desdobrando-se como o eterno recomeco (...) tal € o
acontecimento do qual a narrativa é a aproximacdo. Este
acontecimento transtorna as relagdes do tempo, entretanto, afirma o
tempo (...) (BLANCHOT, 1974, apud PARENTE, 2005: 265)

Segundo Parente (2005: 265), para Blanchot, o acontecimento da narrativa
ndo veridica € o proprio encontro, na veridica o reconhecimento, que consiste em
percorrer os acontecimentos do exterior. O encontro remonta ao acontecimento do
interior, “a abertura deste movimento infinito que € o proprio encontro (=
reconhecimento do acontecimento) tornado presente”. A narrativa veridica, seja ela
verdadeira ou ficticia, supde sempre um acontecimento "tomado no curso empirico
do tempo. Todos os modelos veridicos da narrativa colocam o acontecimento como

pré-existente a narrativa, por isso fala-se em termos de representacdo e ndo de

presentificac@o (...) A narrativa ndo-veridica € um verdadeiro acontecimento, o que
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Blanchot denomina, de forma belissima, um acontecimento imagético” (p.265). Essa
passagem de Blanchot nos remete a forca imagética que pode evocar o

acontecimento:

Um evento em imagem ndo é ter desse evento uma imagem,
tampouco atribuir-lhe a gratuidade do imaginario. O evento, neste
caso, tem verdadeiramente lugar e, no entanto, tera lugar
verdadeiramente? O que acontece apodera-se de nés, como nos
empolgaria a imagem, ou seja, nos despoja, dele e de nds, mantém-
nos de fora, faz desse exterior uma presenca em que o “Eu” ndo “se”
reconhece. (BLANCHOT, 87, apud PARENTE, 2005: 267)

Na narrativa nado-veridica os acontecimentos nao pertencem a nenhum
presente (como na veridica) justamente porque ainda ndo terminaram, afirmara
Parente. Os acontecimentos terminam atribuindo-lhes um sentido. “E precisamente a
sintese que tem por objeto os acontecimentos e o diverso da realidade que lhes
confere um sentido e, ao fazé-lo, transforma o presente aberto e os acontecimentos
incertos, insignificantes, em passado épico” (PARENTE, 2005: 267).

Apesar de concordar com Deleuze quando este afirma que as imagens
cinematograficas ndo decorrem de cddigos e de regras linguisticas, Parente ir4
afirmar que o0s processos que envolvem as imagens e narracdo podem ser
simultaneamente narrativos, ainda que nédo linguistico. Para ele tanto a narrativa
cinematografica como as imagens e 0s enunciados que a compdem sao decorréncia
de processos narrativos/imagéticos. Para Parente (2005: 269) estes processos
narrativos/imagéticos sao as condicbes que explicam por que as imagens-
movimento compdem a narrativa veridica “que exprime um devir Unico do mundo”, e
por gue as imagens-tempo compdem a narrativa ndo veridica “a qual exprime um
devir multiplo do mundo”.

Para Parente o0s processos imageéticos sdo operacfes narrativas que
condicionam, a0 mesmo tempo, a harrativa cinematografica.

O desenvolvimento do esquema sensoOrio motor presente na imagem-
movimento Deleuze chama de narrativa veridica. Neste caso o encadeamento das
imagens-acoes entre 0 homem e a situacdo € a propria narrativa; o processo de
especificacdes das imagens comeca a existir quando ha uma historia.

A imagem-movimento encadeia-se e integra-se a um todo (objeto, atos e

formas da realidade). Os objetos, acontecimentos, actantes se integram para
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exprimir um todo. “Nesse sentido fazer do acontecimento uma intriga equivale a
explicar-lo, atribuir-lne uma significacdo”.(...) “No cinema classico cada autor
“concebe diferentemente as imagens que, por sua vez, exprimem as relagcdes do
homem com o mundo” (PARENTE, 2005: 271-272).

No cinema nao narrativo (ou acinema como chamou Kubelca e Lyotard),
fundado na imagem-tempo, a imagem-movimento existe em estado puro, “espaco de
percepcao-gasosa”’ (PARENTE, 2005: 273-274), onde o processo de configuracao
ou sintese nao é privilegiado, e sim o processo de expressividade, ressaltando que
estes processos ndo se opdem necessariamente. Parente considera que o unico
cinema que merece 0 termo ndo narrativo € aquele que se propbe a atingir o
universo ou a realidade em si.

Na narrativa ndo veridica no cinema 0s processos narrativos serdo de uma
outra natureza, processos de temporalizacdo; se na narrativa veridica, composta de
imagem movimento tudo remete a um, na ndo veridica a imagem-tempo nos
condiciona a uma multiplicidade irredutivel.

Ao finalizarmos este capitulo observamos que o cinema € um veiculo singular,
com caracteristicas proprias, que desde o inicio demonstrou sua forca
comunicacional. Alguns tedricos viram nele mais do que simplesmente um meio de
comunicacao. Observaram que sua relagdo com o espectador € Unica, e que através
dela uma multitude de fatos e fendmenos ocorrem projecdes, aspiracdes, sonhos,
transformacoes.

Cada tedrico possui um olhar especifico sobre o cinema. Para alguns o poder
da imagem, é antes de tudo sua esséncia, de onde todo o restante parte; para
outros o0 modo como percebemos o filme, a magica que ele evoca em sua relacao
com o espectador é o cerne de suas reflexdes. Vimos também que a forca da
narrativa, o acontecimento em seu “enunciavel” também € objeto de analise e
guestionamentos.

Cada aspecto singular do veiculo evidenciado, cada reflexdo tedrica
levantada aqui, nos trouxe algumas pistas sobre os questionamentos iniciais;
ajudou-nos a dar um passo a mais na compreensdo do cinema em sua
singularidade, em sua relagédo com o espectador e nos aspectos que fazem dele um

possivel promotor do acontecimento comunicacional.
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CONCLUSAO

O cinema nasce com a modernidade e desde o inicio sua relagdo com o
publico € singular. Suas projecfes iniciais causam impacto, fascinam os
espectadores com o poder ilusério de seu dispositivo. Com o passar dos anos este
veiculo “amadurece”, chegando ao que € hoje, um dos mais importantes meios de
comunicacao massivos criados pela humanidade.

Mais do que um meio de transmissdo de mensagem e informacao, o cinema,
através de sua matéria prima essencial, o filme, € um veiculo que esta diretamente
associado ao nosso imaginario. Este é um ponto fundamental, que dara a ele
caracteristicas Unicas em relacao aos outros meios.

Participamos de uma sessao cinematografica, e por vezes somos acometidos
por algo que ndo conseguimos explicar racionalmente. Mudam as nossas opinides,
nossas certezas sao revolvidas. Muitas vezes essa impressdo nos surgira mais
tarde, lembrancas de um didlogo, de uma frase, de um personagem que nos
marcam. Descobrimos algo, muitas vezes em relacdo a ndés mesmos, que nhao
sabiamos. Descobrimos algo em relacdo ao mundo, que faz nossa atitude em
relacéo a ele mudar. Situagdes, por vezes, muito sutis.

Grosso modo, é desse tipo de comunicagdo que o cinema pode promover que
tratamos neste trabalho; a forma de entender a comunicagdo proposta pela Nova
Teoria, que estd além da mera emissdo e recepcdo de sinais. O acontecimento
comunicacional pode ocorrer em diversas situacdes, através da comunicacao
pessoal ou mediada tecnologicamente. No entanto, como ja afirmamos, ele nao
ocorre tao frequentemente. A comunicacdo, em sua forma mais densa, € um
fendbmeno de certa forma “raro”, dificil de ocorrer. No geral seguimos nossa vida de
maneira quase mecanica. Somos de certa maneira fechados, nossas estruturas
psiquicas tendem a nos conduzir ao familiar, ao que refor¢ca nossas posi¢cfes. Para
que a comunicacdo aconteca, dentre outros fatores, necessitamos da abertura de
espirito; da insisténcia que quebra nossas barreiras; necessitamos do outro, mesmo
gue o outro ndo seja necessariamente uma pessoa. Mesmo que este outro seja, por

exemplo, uma obra - uma obra cinematogréfica.
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Elegemos, entdo, o cinema, para analisar a comunicacdo sob esta
perspectiva.

Os ensinamentos abordados neste trabalho nos mostraram que séao diversos
os fatores que conferem a ele a possibilidade de promover a comunica¢cdo em sua
forma mais densa, o chamado Acontecimento. O ritual, a sala de projecao, o estar
junto com os demais. A imagem que chega a nos, na sala escura, na tela imensa. O
som que nos invade. A camera que conduz nosso olhar. Nosso “estar passivo”. A
narrativa. Uma série de fatores que entram em sintonia. Um clima. O Acontecimento.

“Agente poderoso na renovacao da humanidade”. Benjamim, na fase inicial do
cinema ja nos falava de seu potencial revolucionario e transformador, ainda que
suas andlises fossem voltadas ao politico. No entanto ele ja percebia, como outros
tedricos da época, a forca do dispositivo num mundo onde a técnica ja imperava.

Uma forma altamente complexa, como nos fala Merleau-Ponty; a combinacao
de multiplos aspectos, de multiplos elementos que daré a forca expressiva ao filme.

Nosso olhar é conduzido por Bazin a observarmos o0 sagrado que existe em
cada imagem, a descobrirmos a presenca das coisas do mundo nela. Esse olhar que
exercera nossa co-participacdo na obra, de onde surgira o sentido. A fé do
espectador no ilusionismo, sua “disposicdo emocional” retroagindo em nossa
credibilidade. Mergulhamos neste universo que nos afeta de maneira profunda.

O mundo se desmistifica, 0 magico é recalcado, mas ressurge por outros
vieses. Em Morin veremos que ele surge em certos estagios de nossas
“participacfes afetivas”. O filme, o cinema evoca essas participacdes, nos remete a
este estado magico, somos embalados, por todo o conjunto que envolve 0 momento
da projecéao.

Deleuze nos fala das imagens também, como elas se encadeiam, se
relacionam, formando o todo, a sintese que nos impacta. Assim como Parente nos
traz o acontecimento no enunciavel.

As reflexdes, tanto as cinematogréaficas, como as referentes a Nova Teoria
sdo complexas. No decorrer destas paginas procuramos evidenciar os aspectos
desta forma de compreender a comunicacdo e do cinema que dialogam, que nos
trazem alguns sinais, que nos acenam para um espago onde cinema e comunicagao

possam ser pensados, sob, talvez, um novo angulo.
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Ainda que ndo tenhamos respostas definitivas — e nem pretendemos o
definitivo, j& que a comunicacdo é um fenbmeno que ndo deve ser encarado de
maneira cristalizada; ainda assim esperamos que este trabalho tenha proporcionado
um espaco de reflexdo sobre estes dois temas convergentes. Que nos sirva como
base para que possamos continuar em nossas pesquisas futuras do fendmeno

comunicacional através deste meio singular: o cinema.
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