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DOSSIE:CINEMA E EDUCACAO

DOSSIER: CINEMAAND EDUCATION

Prof. Dr. Juan Droguett'

RESUMO

Este artigo em formato de Dossié tem como principal objetivo explorar a interface:
cinema-educac¢do, com o intuito de discernir a respeito dos pressupostos teoricos e
metodoldgicos necessarios a assimilagdo, introjecdo e operacionalidade da Sétima Arte
no ambito do Ensino Superior. Para isto, a primeira parte centra-se na produgao,
salientando oito elementos fundamentais para a realizacdo de um filme. Numa segunda
parte, contextualiza-se a pesquisa sobre o meio atendendo ao «Espirito do Tempo», as
representacdes sociais e aos significantes imaginarios que vao da mise-en-scene a arte sui
generis da montagem. Na terceira parte, propde-se um projeto de formagao estética da
arte cinematografica baseado nas tendéncias refratarias do Real como efeito emocional,
cognitivo e comportamental da imagem-tempo.
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ABSTRACT

This Dossier format article's main objective is to explore the interface: cinema-education,
with the aim of discerning the theoretical and methodological assumptions necessary for
the assimilation, introjection and operationality of the Seventh Art within the scope of
Higher Education. To this end, the first part focuses on production, highlighting eight
fundamental elements for the making of a film, in a second part, the research on the
medium is contextualized considering the «Spirit of Time», social representations and
imaginary signifiers ranging from mise-en-scene to the sui generis art of editing. In the
third part, a project for the aesthetic formation of cinematographic art is proposed based
on the refractory tendencies of the Real as an emotional, cognitive and behavioral effect
of the time-image.

Keywords: Cinema-Education; Interface; Production; ISR registration; Subjectivity.
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Este Dossié da Revista de Belas Artes tem como objetivo principal servir de
suporte a interface Cinema e Educagdo. Apresenta comunicagdes em forma de artigos que
abrangem temas relacionados com a inser¢do da Sétima Arte na rede curricular da
formacao profissional na area do audiovisual, considerando esta variante tanto no seu
marco artistico quanto no campo social da comunicagao.

Producao, exibicao e recepgdo sdo as categorias a serem abordadas neste artigo
introdutério que serve de guarda-chuva ao projeto: «Formagdo estética da Arte
Cinematografica». Perante a impossibilidade de envolver estas trés fases do fendmeno
cinematografico, a problematizacdo contorna duas questdes: Qual seria a distancia
conceitual e metodologica entre arte e estética? Entre as teorias da producdo e da
recepcdo, que surgem no estado da arte como tendéncias nos estudos de atualidade sobre
a experiéncia cinematografica?

Uma hipodtese para ambas as problematiza¢des surge no horizonte imediato de
sentido: o cinema ¢ uma invencao que nasce moderna e que, gragas a critica especializada,
se converte na Sétima das Belas Artes. No breve percurso historico tal invencao entra no
contexto da pés-modernidade que valoriza por um lado o componente da subjetivagdao em
detrimento da objetividade das formas, consideradas de inicio apenas dentro do eixo
normativo da estética.

Com relagdo as teorias e métodos que embasam a produgdo e recepcao dos
produtos da Industria Cultural cinematografica, a distingdo assume-se como necessaria.
Entretanto, a proposta de andlise filmica requer considerar a obra nos seus aspectos
formais do relato: dire¢do, roteiro, producgdo, atuagdo, fotografia, montagem, dire¢ao de
arte e edicdo de som. Estes oito elementos, fundamentais para a realizagcdo do filme,
incidem na apreensdo essencial para o espectador conhecer e inferir melhor a experiéncia
estética da arte cinematografica, sobretudo, no relativo ao processo de subjetivagdo,
tendéncia do foco do cinema pos-moderno cuja énfase estd na construgdo do eu desse
espectador, oferecendo uma reflexdo ou refragdo subjetiva: do sujeito sobre si, sobre os
outros e sobre o mundo.

Sendo assim, este estudo tem trés partes: a primeira, «Producdo de Arte,
Conhecimento, Entretenimento, trata sobre os aspectos da produgao mais significativos
para o exercicio da analise, da pré-producdo que envolve do roteiro a mise-en-scene. A

segunda, apela ao «Contexto cinematografico, pesquisa, ensino, performance», no sentido
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de situar o ponto de partida e o estado da arte que examina desde o eixo historico até a
atualidade sincronica do tempo do pesquisador.

Enfim, a terceira parte «Pela formagao estética da arte cinematografica» constitui-
se num ensaio cujo intuito ¢ ode explorar os fatores decisivos da pulsdo audiovisual:
escopica e invocante na reconstru¢ao do eixo narrativo da producdo cinematografica
atual, no que se refere aos efeitos da ordem do Real colocados intencionalmente para

atingir o emocional, o cognitivo e o comportamental da producao filmica.

PRODUCAO DE ARTE, CONHECIMENTO, ENTRETENIMENTO

Para a elaboracdo deste primeiro item, utiliza-se o projeto do Dicionario
Audiovisual que recolhe, ordena e sistematiza a modo de trilhas as teorias da produgdo e
recepc¢ao dos produtos culturais filmicos na transi¢ao do sistema analogico de reprodugao
técnico-eletronica — radio, cinema e televisdio — para o sistema interativo de
convergéncia digital — da internet ou das plataformas moveis da atualidade (Droguett e
Miranda (2021).

Quando se fala de cinema, a técnica, industria e arte comparecem para recriar a
ilusdo do movimento a partir da captura e exibicdo de fotogramas continuos a uma
velocidade maior com a qual o olho pode detectar. Etimologicamente, a palavra ¢é
originaria das abreviaturas de cinematografia, vocabulo formado pelas vozes kiné—
movimento — e grafos — escrita ou inscri¢ao, inventada no século 19.

Inicialmente, tratou-se da passagem da fotografia: da imagem fixa para a imagem
em movimento, porém, a partir de 1895, esta ultima passou a ocupar um lugar formal
entre os modos de espetaculo utilizados na época. Sendo aplicada com o propdsito de
contar historias, assim a técnica cinematografica advém também de um género artistico:
a Sétima das Belas Artes’.

Na atualidade, o cinema ¢ uma das industrias do entretenimento mais populares e
consumidas do mundo, seja em teatros adaptados para este propdsito — as salas de

cinema — ou bem por meio de servigos de contetidos digitais ou da televisao.

* Juan J. Mufioz Garcia (2003, p. 13) assinala na introdugio de sua obra que aqueles que aterrizaram no
planeta apos o baby boom dos setenta aprenderam o que é o ser humano assistindo cinema e televisao.
Desde pequenos abriu-se uma janela magica que os transportou a novos mundos, outras épocas, paises e
personagens. E, enfatiza: «nascemos imersos nas maquinas de sonhos. A nossa imaginacdo ¢
fundamentalmente cinematografica. Nossas poses e gestos tém algo de inconsciente sabor a celuloide».
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Evolucao e sofisticagdo marcaram o avanco da producao dos filmes — produtos culturais
—, sobretudo no eixo de Hollywood e outros grandes consércios da chamada Industria
Cultural, que emprega grandes equipes de profissionais especializados, arrecadando
milhdes de dolares em bilheteria, comercializacdo e publicidade.

Concomitantemente, distintas escolas artisticas surgiram em torno desta técnica
narrativa ao longo de sua trajetoria historica. Criaram-se prémios para celebrar obras-
primas da cinematografia internacional e se considerar o cinema como uma das principais
manifestagdes culturais da humanidade.

A origem do cinema remonta-se a fins do século 19, quando se criou o
cinematografo. Maquina capaz de gravar e reproduzir imagens para criar a sensa¢ao do
movimento. Existiram muitos ensaios que antecederam a esta invengao, indo sempre a
mao dos primeiros passos da fotografia.

Provavelmente, o mais importante tenha sido o kinetoscopio — do grego: observar
o movimento — dos estadunidenses William Dickinson e Thomas Alba Edison, cujas
funcdes eram ainda muito limitadas em comparacdo com o cinematégrafo patenteado em
1895 pelos irmaos Lumiere, Augusto Marie (1862-1954) e Louis Jean (1864-1948), filhos
do fotografo Antoine Lumicére.

Foram eles que em 28 de dezembro de 1895 em Paris, levaram a efeito a primeira
projecio publica de cinema’. Consistiu numa série de documentarios, entre eles: A4
chegada do trem na esta¢do; A saida da fabrica: um instante da historia; O almogo do
bebé, O Mare O regador regado. Justamente a filmagem do trem causou um impacto tao
grande nos espectadores que muitos fugiram apavorados da sala de exibi¢do. Logo, os
Lumiéere foram os primeiros em fazer ficgdo cinematografica, adaptando uma tirinha
comica de Hermann Vogel em dois curtas-metragens humoristicos: L’arroseur arrosé,
acima citado.

Inicialmente, estas exibicdes se levavam a cabo em pordes, clubes noturnos e
cafés, com assisténcia massiva e ndo duravam mais que alguns minutos. Tratava-se de um
cinema ainda rudimentar, mudo e em preto e branco, acompanhado de leituras, musica e

participagdo da audiéncia.

*Uma viagem as origens do cinema é proposta por Thierry Frémaux (2017) no filme documentario Lumiére.
A aventura comega. De 1895 até 1905 a produgdo dos irmaos Lumiére foi abundante, chegando a filmar até
15 mil filmes de 1 minuto. Entre eles, 108 restaurados que ddo uma ideia da obra dos pioneiros, talvez os
primeiros autores do cinema. Frémaux, diretor do Festival de Cannes, desde 2001 conta com o testemunho
de Martin Scorsese.
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Entretanto, estes precarios inicios demonstraram ser muito rentaveis, € uma nova
industria ao longo dos 30 anos a seguir, pronta a investir na produ¢do filmica, porém,
também na inovacao dos aparelhos e materiais em cena. Desta forma, nascia a industria
do cinema.

A partir disto, desde comecos do século XX tiveram lugar as tentativas iniciais de
um cinema em cores, cujos primeiros resultados formais apareceram em torno de 1915.
Todavia, isto ndo seria popular at¢ mediados do século. Em relacdo ao som, os filmes
eram acompanhados a cada proje¢do com musica ao vivo, ou no maximo com gravagoes
que recriavam a atmosfera do relato. Ja em 1927 aparece nos Estados Unidos o primeiro
longa-metragem com didlogo sincronizado, gravado num disco a parte com cada rolo de
filme, e que deveria ser reproduzido ao unissono®.

Desta forma, a conquista da cor e do som em 1930 deu lugar a «Idade Dourada»
do cinema. A Sétima Arte havia chegado para ficar. Da vasta producdo de Woody Allen,
cuja transi¢do da modernidade para a pds-modernidade ilustra a passagem da obra filmica
como invencdo moderna para a poés-modernidade, podem ser citados como exemplo: A4
Rosa Purpura do Cairo(The Purple Rose of Cairo, 1952); Tiros na Broadway (Bullets
Over Broadway, 1993); Café Society (2016); e O Festival do Amor (Rifkin’s
Festival, 2020).

O primeiro exemplo sugere uma forma de escapismo da vida cotidiana, seja por
meio da arte, da magia ou do misticismo. Trata-se da busca dos protagonistas que se
ancora no pathos, entre a comédia e o drama’. O segundo, liga a arte e aos negocios;
sucesso e inspira¢ao; idealismo e showbusiness. Salientando a criatividade como meio de
alcangar a imortalidade. Além de mostrar bastidores do mundo do espetaculo e do
entretenimento, um toque de nostalgia — sintoma tipicamente pds-moderno —,
apresenta-se fazendo parte do processo criativo e dos barulhos externos a produgao
cinematografica de diretores e roteiristas.

O terceiro ¢ uma comédia dramatica ambientada nos anos trinta que remete ao
momento de esplendor do cinema. Duas cidades: Nova lorque e Hollywood denotam a

interveng¢do judaica da primeira e segunda geragdo de imigrantes que criaram os grandes

* Tratava-se de O cantor de jazz (The Jazz Singer, 1927). O filme conta a historia de um conflito de
geragdes numa familia judia, o pai pretende que Jakie, seu filho, cante na sinagoga, em lugar disso, este se
dedica a musica profana, usando o nome de Jack Robin, um musico de cabaret.

*Palavra grega que para Aristoteles na sua Ars Retorica significa sofrimento, paixdo e afeto.
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estudios como um projeto de conquista do imaginario universal. Um filme bonito,
divertido e prazeroso de se ver.

O quarto e novo projeto acontece no Festival de San Sebastian, na Espanha. Nele
sdo recriados classicos do cinema, como: Jules and Jim. Uma mulher para dois de
Truffaut (1962); &8 % de Fellini (1963) e O Sétimo Selo de Bergman (1957), percorrendo
os temas tdo caros ao diretor: crise conjugal, ciimes, velhice e o sentido da vida com
destacada beleza e bom-humor, tipicos do estilo de Allen.

Referéncias metalinguisticas do cinema falando de sua propria producdo podem

ser encontradas também em filmes memoraveis®, tais como:

Crepusculo dos Deuses de Billy Wilder (1950);

Cantando na Chuva de Gene Kelly e Stanley Donen (1952);
Oito e Meio de Federico Fellini (1963);

O Desprezo de Jean-Luc Godard (1963);

O Estado das Coisas de Wim Wenders (1982);

Cinema Paradiso de Giuseppe Tornatore (1988);

Os Sonhadores de Bernardo Bertolucci (2003);

Copia Fiel de Abbas Kiarostami e Caroline Eliacheft (2010);
O dia em que ele chegar de Hong Sang-soo (2011);

O Artista de Michel Hazanavicius (2011);

Tabu de Miguel Gomes (2012);

Mank de David Fincher (2020)’.

Em «Cidaddao Mank» ¢ significativo que Welles seja um personagem marginal do
filme, haja vista que a sua presenca teria embagado a grandeza de um perdedor, alcodlatra
e roteirista corajoso que percorreu Hollywood dos anos trinta como um cachorro sem
guia, latindo para os mais poderosos com replicadas afiadas nos dentes. A estrutura

narrativa do longa-metragem nao ¢ tdo disruptiva como a de Cidadao Kane, embora

°A metalinguagem, metadiscurso ou metaficgdo refere-se as estratégias narrativas utilizadas pelo cinema
ao longo de seu percurso para se autorretratar, trazendo a tona o inventario filmico do espectador.
Revelando, assim, os mecanismos de constru¢do da linguagem cinematografica por meio de uma leitura
critica e prazerosa de obras consagradas. Existem antecedentes historicos deste tipo que remetem a matriz
literaria do cinema, alcangando na pés-modernidade maior popularidade; ao ponto de se reforgar a pratica
do metacinema em toda sua extensao.

"Este filme metalinguistico de David Fincher examina Hollywood dos anos 1930 através dos olhos do
critico social e roteirista alcodlatra Herman J. Mankiewicz, enquanto deve se apressurar em terminar o

roteiro de Cidaddo Kane para Orson Welles, isto é o que motivou a produgio de Fincher a dirigir Mank.
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incorpore tensdo entre o passado e o presente, agora identificada numa dialética entre o
movimento e o esteticismo.

Ha dinamica na vida de Mankiewicz quando enfrenta os magnatas do cinema,
quando apoia o democrata socialista Upton Sinclair, quando se comove com ludica
lucidez da atriz Marion Davies — as melhores cenas do filme, as mais emotivas, sdo as
que compartem Gary Oldman e Amanda Seyfried —; e o encerramento que supde a
elaboracao do roteiro que todo mundo lhe recomendara o sepultar no anonimato.

Deste modo, Mank encontra seu proprio ritmo entre esses dois tempos historicos:
o da Idade de Ouro de Hollywood e o momento atual da inddstria cinematografica, sem
cair na nostalgia, escutando os ecos de uma época que ressoa poderosamente na politica
estadunidense atual, apoiando-se na palavra com a forca e densidade com que o fazem as
redes sociais para desenhar o retrato de um artista a margem da fama, que com a sua
escrita mudou o curso da Historia do Cinema.

Outro componente relacionado a linguagem cinematografica sdo os géneros.
Literatura sobre géneros cinematograficos no Brasil ¢ escassa, muito especifica nos
enfoques tematicos, ja que ndo considera esta expressao da arte dentro do conjunto das
teorias e procedimentos metodologicos que se aplicam as formas que os géneros adotam
em diferentes épocas e contextos. Sobretudo, daqueles sugeridos pela Industria Cultural,
sem cair na armadilha ideoldgica, muitas vezes, da critica.

Numa classificagdo genérica focada nos distintos tipos de cinema: o cinema ¢ um
género artistico narrativo: conta historias. Por esta razdo, as suas producdes respondem
as classificacdes tradicionais das matrizes literarias e das artes cénicas. E todos os
desdobramentos surgidos do mito nas suas origens.

Na opinido de Paul Ricoeur (2004), a historia e a ficcdo, géneros hoje
diferenciados, que em outro tempo se encontravam integrados nas epopeias € nos mitos,
ndo poderiam existir um sem o outro — dependentes —, sdo apenas independentes em
virtude de que cada um concretiza sua intencionalidade especifica por meio de
empréstimos essenciais provenientes da intencionalidade comunicativa.

Contudo, o cinema apresenta também uma classificacdo propria que atende as
formas de producao de filmes e ao grau de intengdo comunicativa artistica. Isto se conhece

A . r 8
COmo generos cmematograﬁcos .

*De um modo geral, o género é uma forma textual de expressdo da realidade; sendo a literatura e o teatro
as matrizes do cinema. O género cinematografico ¢ uma categoria estilistica ou tematica na qual s@o
classificados os filmes, baseada nas semelhangas dos elementos narrativos, na abordagem objetiva e
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Sendo assim, reconhecem-se os distintos tipos de cinema atrelados a articulagdo
dos géneros que lhe servem de base:

O cinema comercial. Equivale aos best-sellers da industria do livro, estas
producgdes oferecem sempre o beneficio do interesse econdmico como objetivo principal,
procurando atingir a audiéncia e arrecadar bilheteria. Costuma ser acompanhado de
grandes deslocamentos de campanhas publicitarias e, em termos artisticos, responde aos
padrdes tradicionais da decupagem classica ou pouco inovadora.

Cinema de autor. Este titulo foi acunhado pelos criticos da revista francesa de
cinema Cahiers du Cinéma para caracterizar produgdes nas quais o diretor deixa seu trago
autoral em evidéncia’. Fazendo parte de um projeto artistico reconhecivel e pessoal,
portanto, de uma nocao de cinema, de sua estética e de um estilo proprio de narrar. Trata-
se dos filmes arte por exceléncia.

Cinema independente. Refere-se as produgdes de baixo orcamento, levadas a
frente por pequenas produtoras. Funcionam a margem dos grandes conglomerados e
consorcios filmicos tradicionais. Nao costuma contratar grandes estrelas e, em muitos
casos, serve de debut a criadores e intérpretes'’.

Cinema animado. Designa produgdes desprovida de atores, baseadas no
principio da animagdo — recurso usado para retratar ou que nao ¢ possivel ser feito no
mundo real — por meio da técnica cinematografica. Atualmente digital, nelas costumam
intervir atores emprestando suas vozes ao relato animado. Na maioria dos casos,
dedicadas ao publico infantil e juvenil, ainda que isto ndo seja um trago exclusivo.

Cinema documentario. Chama-se documentario as produgdes filmicas que
buscam, justamente, registrar a realidade. Documentar, capturar e renunciar a ficgao,
procurando um olhar mais ou menos objetivo, quase jornalistico. Por isto, ndo deve ser
confundido com a reportagem. Os documentérios possuem também um posicionamento

proprio em relag@o ao relato.

subjetiva ou na resposta emocional aos efeitos provocados pela obra, servindo como meio indispensavel
para a analise da experiéncia estética cinematografica.

? Cahiers du Cinéma — cadernos de cinema —¢é uma revista francesa, fundada em 1951 por André Bazin,
Jacques Doniol-Valcroze e Joseph-Marie Lo Duca. A antecedeu a Revue du Cinéma junto aos membros dos
cinemas-clubes parisienses, 'Objectif 49" (Bresson, Cocteau e Alexandre Astruc, entre outros, ¢ o 'cine-Club
du Quartier Latin'.

' A A24 Filmes é um exemplo emblemético e recente no cultivo deste tipo de cinema. Fundada por Daniel
Katz, David Fenkel e John Hodges, tem-se destacado por sua estratégia de adquirir filmes independentes
de baixo custo e alta qualidade, e oferta-los de maneira inovadora nas redes sociais.
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Cinema docufic¢io. Produgdes que se desenvolvem num fino e ambiguo limite
entre o documentario e a ficcdo, quase sempre com finalidade humoristica ou satirica.
Fazem parte deste género os falsos documentarios e os chamados mockumentaries.

Cinema experimental. Nesta categoria incluem-se as produgdes que tentam ir
além dos limites do possivel no género cinematografico, ou seja, que tentam encontrar
novas formas de expressdo com a cadmera. Podem ser consideradas como equivalente ao
cinema abstrato.

Cinema ambiental. Este tipo de produg¢ao ¢ dedicado ao registro da natureza e da
vida ecologica com fins preservativos do meio ambiente, pelo qual se constituem em
pecas de denuncia social ou politica. Enfim, podem ser entendidas como formas muito
especificas do cinema documentario.

O resultado desta primeira acep¢ao dos géneros cinematograficos pautada pela
experiéncia estética da produgdo visa responder a questdo a respeito da origem,
desenvolvimento e tendéncias. Este problema tedrico dos géneros aponta de forma
persistente a histdria da critica literaria e cinematografica. Hoje em dia revitalizada pela
maxima de Tzvetan Todorov (2018) que um novo género sempre corresponde a
performance de um ou varios outros — hibridizagdo dos géneros — géneros precedentes,
aplicando-se o principio da interdependéncia em relagdo a linguagem no seu carater
gerativo e transformacional''.

O processo cinematografico ¢ complexo, nele intervém diferentes instancias e
elementos da linguagem audiovisual que podem ser abordados segundo o papel
desempenhado no processo habitual de producao filmica.

Dispositivo narrativo. E a primeira etapa do processo de produgio
cinematografica Consiste em criar o primeiro elemento: o roteiro ou storyboard, o esbogo
mais ou menos completo da historia, detalhando o modo em que sera contada e inclusive
os tipos de fotografia que se colherdo para isto. A partir destes textos preliminares se
obtém um roteiro literdrio — que conta a histéria — e um roteiro técnico — que detalha
como vai ser filmada.

Mise-en-scéne'”. O termo em francés significa 'por em cena' ou encenagio.
Jacques Aumont (2008, p. 17) explica a ambiguidade deste conceito de origem teatral,

passando a fazer parte do dominio audiovisual apds o surgimento do cinema sonoro e

""Uma classificagio mais detalhada com a atualizagdo de produgdes filmicas recentes pode ser encontrada
no Dicionario Audiovisual de Droguett e Miranda (2021, p. 222-233).
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incidindo diretamente no controle que exerce o diretor de arte sobre o que aparece no
quadro filmico. David Bordwell e Kristin Thompson (2013, p. 205) projetam o conceito
a direcdo da arte cinematografica, utilizando-o para se referir ao cenario, iluminagao,
figurino e atuagdo dos personagens. E técnica que gerencia a disposi¢do de pessoas,
lugares e objetos a serem filmados: o espaco cénico.

Casting. Desta forma se designa o processo de selecdao do pessoal que trabalhara
no filme; ocorre por conta da producdo e do diretor que escolherdo entre os atores
interessados aqueles que sdo mais adequados para o papel, seja por razdes de talento, seja
por razdes de aparéncia ou de outra natureza.

Rodagem. E a filmagem propriamente dita do filme de acordo ao estipulado no
roteiro. Para que isto aconteca, intervém diferentes atores no processo:

Direcdo. O diretor do filme est4 a cargo de conduzir a equipe para que sua visao
particular da historia possa ser encenada. E, de certa forma, 'o autor' do filme, ¢ é o
responsavel de coordenar aspectos técnicos e artisticos dela junto a equipe de
profissionais. Note-se que o diretor ¢ um intérprete do roteiro.

Atuagdo. Os atores sdo indispensaveis para fazer um bom filme. Deles se espera
que conhecam muito bem o roteiro e que encarnem de maneira verossimil seus
personagens, prestando a sua imagem e suas vozes para este nobre propdsito
interpretativo.

Iluminac¢io. Dado que nem sempre se tém as condi¢des climaticas necessarias
para filmar adequadamente, existe um intenso labor de iluminagdo que garante a camera
as luzes necessarias para captar a imagem. Sem esquecer que o cinema ¢ uma forma de
fotografia, capaz de mudar o significado visual de um longa-metragem, ¢ um fator
expressivo e funcional que ajuda a criar record — gravar — os distintos planos e aumentar
a expressao artistica da imagem.

A Fotografia. Justamente, cinegrafista e diretores de arte se ocupam de que a
imagem capturada cumpra com os requisitos estéticos, narrativos e de qualidade
necessarios para que, uma vez projetados os fotogramas, tudo saia tal e como o diretor

planejou’”.

" Fotogramas sdo cada uma das impressdes realizadas numa pelicula por meio da entrada de luz a uma
camera, regulada com um obturador. Quando a pelicula ¢ revelada, os fotogramas podem projetar-se sobre
o papel para obter assim uma fotografia.
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Montagem e Edi¢do. Uma vez finalizada a filmagem, que pode durar dias ou
semanas de trabalho intenso e de campo, o resultado costuma ser um conjunto
desordenado e volumoso de material filmico, que deve ser organizado e selecionado.

A Montagem. E a ensamblagem da pelicula, literalmente: a ordem das cenas de
acordo com a légica narrativa, acrescentando som e outros elementos necessarios'*.
Montagem ou edi¢do audiovisual € o processo que consiste em escolher, ordenar e unir os
distintos fragmentos ou planos a registrar, de acordo com uma ideia ou dindmica proposta a
partir do roteiro, da ideia do diretor e da contribui¢do do montador.

Em video, a palavra equivale a edigdo com o fim de assegurar que cada um dos
detalhes necessarios para uma «encenacao» esteja a contento. Para cada cena se realizam
varias tomadas diferentes em um filme, por esta razdo a montagem constitui um trabalho
arduo. Seguindo a trama do roteiro, o montador tem a liberdade para colocar as diferentes
tomadas realizadas de uma cena da forma que considere mais apropriada. Assim, este pode
utilizar mais ou menos a metragem do filme em cada tomada e decidir como ligar cada cena
ou sequéncia com a seguinte. Por isto, considera-se que a montagem ¢ uma das disciplinas
fundamentais na realizagdo de toda e qualquer produgdo audiovisual.

A Edicdo. E a intervengdo por parte do diretor em dita ordem narrativa, para
escolher que tomadas conservar, quais eliminar e de que modo transitar de uma a outra.
Nesta etapa tomam-se decisdes criticas para a estrutura do relato.

A Pés-producio. Também chamada finalizacdo, ¢ a ultima etapa de intervencao
no filme, no qual se acrescentam mudancas e se levam a cabo modificagdes, geralmente
por meio de programas informaticos. Nesta etapa se incorporam os efeitos especiais,
volta-se a gravar o som que falta, entre outros acertos ou ajustes necessarios.

Distribuicio. Uma vez finalizada a producdo do filme, procede-se a sua
distribuicao em salas de exposi¢do e outros formatos que o aproximam de sua audiéncia,
e que complementam o circuito por meio de sua comercializagdo. Nisto também tem
participag@o a publicidade e promogao do filme.

Arte, entretenimento, negocio ou espetaculo sdo algumas das palavras com as quais

. . : 15 ~ ~ o~
frequentemente se tenta definir: o que ¢ o Cinema? ~ E, no entanto, a questdo nado ¢ tao

"A origem da palavra montagem provém da engenharia e do teatro; designa no seu sentido mais literal o
processo de construgdo de maquinas e navios, assim como a fase preparatoria de uma obra cénica. Logo,
dito termo € recolhido para se referir a ultima etapa do processo de realizagdo de um filme.

"Muito conhecida é a obra de André Bazin ([1958 e 1962] 2018) na qual o autor francés faz a mesma
pergunta acima formulada. Bazin foi parte importante da critica e dos estudos de cinema apds a Segunda
Guerra Mundial. Além de haver editado os Cahiers du Cinéma até os Gltimos dias, é autor de uma cole¢éo
de 4 volumes intitulada: Qu'est-ce que le Cinéma?.
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simples nem imediata'®. Efetivamente, os distintos modos de entender o meio
cinematografico desde sua apari¢do em 1895 vém mudando, condicionados por contextos
tecnoldgicos, econdmicos, sociais e culturais radicalmente diversos. E 6bvio que o
cinema nao foi pensado, conceitualizado e vivenciado da mesma maneira na Alemanha
dos anos vinte — «expressionismo alemdo» do século passado e no Brasil dos anos
noventa — «cinema da retomada»—, o que significa que as ideias suscitadas por e sobre
o cinema estdo historicamente marcadas e cabe compreendé-las como tais.

Portanto, parte-se do principio cientifico de que as teorias estdo influenciadas por
seu contexto de apari¢do, desenvolvimento e posterior revisao. Produzindo-se assim uma
tensdo entre um conceito aprioristico e imutavel sobre o fendmeno cinematografico, suas
mudangas ao longo da historia e as formas de estudar as mudangas tanto nos aspectos
relativos a producdo quanto a recep¢do, que para todos os efeitos se materializam nas
teorias do cinema.

Deste modo, as teorias do cinema sdo aqueles meios epistemologicos que
permitem compreendé-lo a partir de conceitos e argumentagdes diversas, formulando
questdes que afetam o cinema como um fim e como um meio' . As teorias do cinema
elaboram principios sobre como entender o cinema, ndo s6 como o fendmeno em si, mas
também como um mediador para se relacionar com o mundo'®.

Teorias ndo deixam de ser univocas e passam a entender o cinema como um fato
inter, multi e transdisciplinar, convocando distintos posicionamentos que, por ndo se
encarregar de fendmenos pontuais, deixam de ser menos interessantes. A luz destes novos

posicionamentos metodologicos que se configuram numa espécie de mosaico com tragos

' Um exercicio interessante para questionar estas fronteiras pode ser colher uma obra determinada e
procurar atribuir-lhe essas etiquetas. Por exemplo, o que sdo os filmes de Denis Villeneuve (2021-2024),
autor de Duna, Parte 1 e 2? Entretenimento, arte, negocio ou espetaculo? Reduzir a complexidade do
fendmeno Villeneuve a debates indcuos sobre se ¢ arte ou negdcio ou as duas coisas, as vezes, faz com que
se percam questdes de fundo sem as quais ndo se podem entender os filmes e seus canais de circulagdo —
contexto de produgdo, distribui¢do e consumo —, incluindo referéncias a imaginagdo cientifica do seu
cinema distopico (Sci-fi), ao dominio do humano sobre a Natureza e as relagdes religido e politica que
afetam o mundo contemporaneo tratadas pelo diretor canadense.

"0 cinema tem uma forca epistemoldgica — de produzir conhecimento — enorme, quanto a influéncia
que exerce a intermediacdo audiovisual na percepcdo da realidade, uma vez que o conhecimento nasce do
contato direto com o mundo, este produz sons e imagens em movimento que provocam a nogdo de tempo:
um tempo real como efeito no espaco virtual projetado na tela.

'S Esta postura honesta diante do estudo parcial nas ciéncias naturais, humanas e sociais tem sido
reivindicada por numerosos pesquisadores de distintas disciplinas na era pods-moderna da arte
cinematografica. Entre eles, Donna J. Haraway (2009) que advoga pela ideia do cinema ser um testemunho
modesto —«modest witness»—; esta figura representa uma aposta metodolégica pelo conhecimento parcial
e responsavel diante do absolutismo epistemoldgico e a ontologia dialética. Nos estudos sobre cinema este
tipo de opcdo encontra seu eco, sobretudo no vinculo com as novas tecnologias e outras formas de
historicidade sobre o passado.
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tedricos anteriores — pluralizagdo da teoria do cinema —, sincronizando, sobretudo, com
discursos vizinhos (Stam, 2014, p. 359).

Em sintese, a questdo do cinema deixa de ser categorica para se converter num
contraponto, dando lugar a um conjunto de posturas sobre o qual se constroem
especulagdes sobre o fendmeno audiovisual. Deste modo, as teorias que cada pesquisador
adote para se aproximar ndo s6 dos filmes, mas as distintas facetas do fendmeno
cinematografico em toda a sua extensdo, veiculardo uma série de discursos ou pontos de
vista concretos. Por isto, resulta, a partir de uma base solida, saber de que lugar se esta
falando em cada momento ou, dito de outro modo, que teoria ou metodologia se esta
conduzindo para falar do cinema.

S6 assim, podem-se tracar pontes para uma reflexdo comum e superar a
especulacdo sobre qual filme ¢ melhor do que o outro — nunca inocente nem
insignificante ideologicamente. Neste sentido, recomenda-se Lendo as imagens do
cinema de Laurent Jullier e Michel Marie (2009); este livro oferece sete critérios
empregados extensamente por espectadores de cinema para localizd-los como
fundamentos tedricos de valoracdo de um filme. Quigé ndo seja tdo importante decretar o
que ¢ um bom filme, porém, o que ¢ uma boa leitura dos diferentes aspectos da producdo

cinematografica.

CONTEXTO CINEMATOGRAFICO — PESQUISA, ENSINO,
PERFORMANCE

O cinema na sua origem provocou mudancas radicais, permitindo conhecer
avancos e conquistas do mundo moderno; por meio dele se teve acesso a novos processos
criativos, transformou o uso do tempo livre e impulsionou o desenvolvimento de novas
tecnologias digitais em rede. Este meio audiovisual como qualquer outra industria do
ambito social — producao, distribui¢do e exibicdo —, faz parte da histéria e do progresso
civilizatorio, entendido na sua relagio direta com o «Espirito do Tempo»'”.

Esta nogdo de «espirito do tempo» e das «representacdes sociais», acunhadas por

Edgar Morin (2018) no seu livro Cultura de massas no século XX. O Espirito do Tempo

"Cabe salientar, na linha que define o cinema como midia, que Edgar Morin (2014) ja havia se posicionado
a respeito do cinema na obra O cinema ou o homem imagindrio. O fundamento desta obra estd na
unido indissoluvel que estabelece o autor francés entre a realidade objetiva e a visdo subjetiva. Nesta
assimilagdo pratica do conhecimento que faz possivel o cinematografo, visualizam-se os sonhos da
humanidade, projetados, objetivados, industrializados e compartilhados pela contemporaneidade.
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permite contextualizar o cinema no espectro das praticas da comunica¢do social. O
primeiro termo designa o clima intelectual, os habitos de pensamento, ideias, juizos
proprios de uma época determinada. E o equivalente ao termo em alemdo Zeitgeist,
experiéncia de um clima cultural dominante®’. Um referente relevante no campo da
cultura midiatica das ultimas décadas.

Segundo Serge Moscovici (2019) no livro Representagoes sociais: Investigacdes
em psicologia social, este tipo de representacdes constitui modalidades de pensamento
pratico orientadas & comunicagdo, a compreensdo, dominio do entorno social, material e
ideal. Isto ¢, de algo e de alguém. Neste sentido, ¢ uma interpretagdo do sujeito inserido
num contexto determinado e constitui uma simbolizacdo do objeto representado.

Esta teoria das representagdes ¢ uma forma de conhecimento social, caracterizada
por ser socialmente elaborada e compartilhada; aponta a um fim pratico de organizacdo
da informacao, de dominio do ambiente — como ja dito: material, social ou ideal —; e
de orientacdo dos comportamentos ¢ das comunicagdes. Enfim, dirige-se a estabelecer
uma visdo da realidade comum a um conjunto social ou cultural dado.

Para efeito dos estudos cinematograficos, as representagdes sociais emergem
como um campo diferenciado da pesquisa ao qual convergem no contexto cultural e
historico das sociedades contemporaneas o «espirito do tempo». Tal relagdo pode ser
abordada considerando a representacdo como conteudo do «espirito do tempoy, isto €,
como um sistema de ideias que orienta as posi¢des do publico.

Trata-se de estruturas dindmicas, pragmaticas e mutantes que operam e circulam
nos sistemas de relagdes e comportamentos que envolvem espectadores, permitindo a
estes o conhecimento do mundo, a elaboracdo de sua experiéncia e a comunica¢ao que
frui na experiéncia estética da catarse.

O espirito do tempo e as representagdes sociais diferenciam-se das ideologias,
tradi¢des e costumes. Vive-se a era da representacdo. Individuos e grupos sociais criam
constantemente representacdes que constroem o0 «senso comumy, formas de
conhecimento que produzem significados e imagens com os quais agem € se comunicam

socialmente. Sobre a dindmica social no contexto da cultura de massas, Moscovici

ZOZeitgeist define o pensamento hegeliano, uma era na progressdo dialética de uma pessoa ou do mundo
inteiro. O conceito estd associado a concepgao histérica de Hegel ([1807]2014): uma reflexdo sistematica
sobre o Absoluto, isto é, do Espirito que, por sua vez, ¢ do devir da autoconsciéncia livre da Historia
Universal e esta, por sua vez, a sucessdo no tempo da vida dos Estados.
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(ob.cit.) propde a defesa e ilustracdo do senso comum, ao qual outorga o estatuto de lugar
epistemoldgico original®'.

Nele inscrevem-se as representagdes sociais por meio das quais o cinema adere a
historicidade e a sua interven¢do no decorrer cronologico do processo civilizatorio.
Moscovici critica os autores marxistas que emitem um juizo ambiguo sobre o senso
comum, considerando-o modificador de uma relacdo justificada num estado permanente
da mente®*. Alusdo direta ao dominio do capital industrial e ao fetichismo global que
mascara os interesses da «sociedade de consumop.

Esta perspectiva aberta de Moscovici permite articular, por meio da reflexao sobre

o senso comum, o enfoque do «espirito do tempo» aplicado as representacdes sociais do
cinema no que se refere a fendmenos inscritos num tempo e contexto precisos.
Neste sentido, o cinema precisa ser situado num primeiro momento no cerne contextual
tanto da antropologia filosofica quanto da antropologia cultural®>. Ambas se ocupam de
estudar o ser humano e sua relagdo com o mundo. E o cinema ¢ uma manifestacdo
criativa— neste sentido, artistica —; dele e para ele, um compéndio de outras artes e
outras linguagens.

Situar o cinema no contexto das manifestagdes artisticas ou no campo da
comunicagio social requer o uso da nogdo de convergéncia®®. Cultura de convergéncia,
segundo Luiz Martino S& (2016, p. 34-39) considera a modificagdo na forma como os
individuos se posicionam no processo de comunicacdo. O ponto chave neste conceito
refere-se a ideia de que cada individuo tem a capacidade e a autonomia para produzir
novas mensagens.

Sendo assim, o cinema ¢ um ponto de sintese que recolhe nas suas imagens a

tradicdo pictdrica e pléstica do passado; integra a conquista do som por meio do radio; a

*! Refor¢ando que a epistemologia é a teoria dos fundamentos e métodos do conhecimento cientifico.

20 Capital de Marx ([1867]2018) exalta o dominio do capital industrial na sociedade burguesa, as vezes,
reconhecido como um ponto cego da consciéncia; outras, negado de forma revolucionaria sobre a base do
prévio reconhecimento da existéncia. No primeiro volume da obra se demonstra a vigéncia do dominio do
capital ao mesmo tempo em que se denuncia seu encobrimento, trazendo a tona o tema da psicologia acerca
do senso comum, desenvolvido a partir do fetichismo da mercadoria.

A antropologia filosofica procura compreender a natureza dos principios constitutivos do ser humano no
sentido do seu ser, pensar e agir sob uma perspectiva personalista. E, a antropologia cultural pesquisa como
as culturas das diferentes sociedades se formam, como seus habitos e costumes se desenvolvem e como é
possivel que os valores artisticos, religiosos e até culinarios, entre outros, perpetuam-se no tempo.

**0 conceito de cultura de convergéncia criado por Henry Jenkins (2009) remete a 3 fendmenos
diferentemente interligados: o uso complementar de diferentes midias, a produgéo cultural participativa e a
inteligéncia coletiva.



REVISTA BELAS ARTES 43

iluminagao da fotografia; a palavra da literatura e o teatro; o ritmo da musica, e expressa,
de modo excepcional, a condi¢do humana na sua mais radical originalidade narrativa.

Na sua forma de narrar, de contar historias, reflete-se a natureza do propriamente
humano: do sentir, pensar e agir. Este ser humano € no sentido antropolégico: um grande
enigma a ser decifrado. Para a ciéncia uma questdo ansiosa de resposta, mas ndo de
qualquer resposta, a de uma que colme a medida dos proprios desejos. Por meio da agdo
dos personagens, inferem-se a sua personalidade, ideias, valores e preocupacdes. O
cinema, como se de um grande espelho se tratasse, tem feito na sua trajetoria historica
que o ser humano olhe a si mesmo e que seja capaz de descobrir 0 mais nobre € mesquinho
de sua propria imagem. Por meio da arte cinematografica o ser humano tem visto moldada
essa imagem de multiplas formas.

Do mais puro realismo filmico a mais extrema fic¢do, o cinema sempre coloca o
ser humano como seu principal protagonista. E o meio ideal para ilustrar diversas
verdades antropolédgicas. Na tela se reflete a verdade e a mentira, a autenticidade e o
dissimulo enganoso. O cinema serve para a descoberta da pessoa, ¢ inspiracdo para
alcangé-la num passeio pletérico de sensibilidade para uma melhor compreensdo do
humano.

Nesta perspectiva, a linguagem da imagem e da agdo se esculpe como sugere
Andre Tarkovski (2002) na sua obra Esculpir o Tempo: amor e o6dio; felicidade e
sofrimento, e tudo o que envolve o conjunto das relagdes humanas. Nos filmes mais
vistos, ou melhor, realizados existem valores que se descobrem ou dos quais se sente falta.
O verdadeiro progresso deste meio de comunicagdo ¢ a capacidade de transmitir
contetidos e de propor modelos de vida. Aqueles que se aproximam do cinema percebem
a forca derivada dele, haja vista que ¢ capaz de orientar reflexdes e comportamentos.

Por fazer parte da cultura de massas, a Sétima Arte, que nasce no contexto da
modernidade, converte-se num meio idoneo para conhecer cada vez mais a pessoa, se a
escolha feita incide em filmes de qualidade. Estas projecdes ajudam a se perguntar sobre
o porqué da vida, convivéncia e morte, que interpelam a reagir, a reflexdo pessoal e ao
dialogo.

A chave da linguagem cinematografica para o estudo da pessoa ¢ conseguir que

.~ . . ~ 25 ~ .~ . .
entre a projecao e o espectador haja identificacdo™. Nao de uma visdo passivo-receptiva,

25 A . . 5 A .

O fenoémeno da identificagdo tem um papel fundamental dentro da experiéncia cinematografica. Envolve
distintos processos do inconsciente — tratados pela psicanalise — que permitem ao espectador se projetar
na tela para experimentar uma experiéncia estética baseada nas pulsdes — tanto escopica (olho) quanto
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e sim de uma visao ativo-interpretativa. Disto se desprende a nog¢ao de conexao, processo
que transcende a identificagdo primaria e secundaria proposta por Christian Metz (2001,
p. 70) em O significante imaginario. Reiterando que a ideia de conexdo alude as
mudangas no cinema contemporaneo; mudancas que afetam nido s6 a maneira que se
fazem os filmes, mas também como o espectador estd implicado nelas.

Metz, nesta obra, remete a identificacdo que acontece num primeiro momento; a
modo de espelho cinematografico, depois refere-se a identificagdo que acontece num
segundo momento com os personagens. Deste modo, interessa a conexdao desde uma
perspectiva humana, quando entendida como um processo puramente mecanico.

Tradicionalmente, a experiéncia cinematografica concebe-se passiva: o
espectador se coloca diante da tela onde se projeta um filme no qual ndo pode intervir;
objetivamente falando no que sucede nele; se bem ¢ certo que, quando se assiste a um
longa-metragem ndo se pode fazer muita coisa, a ndo ser agucar a atencdo. Apesar disto,
resulta equivocado pensar que os filmes sdo entidades isoladas, que todos os processos
cognitivos que acontecem em cada espectador sdo iguais e que, portanto, o filme ¢ igual
para todos.

Efetivamente, a experiéncia cinematografica muda de um espectador para outro,
e difere, em maior ou menor grau, da inten¢do comunicativa do diretor. Sendo assim, ver
um filme ndo é uma experiéncia passiva na sua totalidade, ja que depende da subjetividade
do espectador’®.

Para reforgar isto, do ponto de vista do fendmeno cinematografico, a percepcao
ndo acontece de forma passiva, porém requer um processo proativo da pessoa que
sintetiza ou constroi a imagem visual. E, € nesta subjetividade que surge a identificagao.
Nesta questdo, Metz (2001) — cujas ideias sobre a identificagdo cinematografica
alcangam grande acolhida nas teorias do cinema — faz a distin¢do entre a identificacdo

primaria, que se d4 quando o espectador se mimetiza com a camera, fazendo seu esse

invocante (escuta) — afetivas no decorrer de uma peca audiovisual. Trata-se do processo pelo qual o
espectador realiza uma espécie de gerenciamento afetivo durante uma proje¢do cinematografica,
relacionando-se com ela em termos de sensagdes, emogdes e sentimentos, seja com 0s personagens, com o
contetido do roteiro ou com os proprios mecanismo de projecdo exibigdo (Droguett e Miranda 2021, p.
180).

**Subjetividade ou subjetivagio é o conceito que sintetiza a ideia da natureza ou o mundo e a forma de
sentido, dentro do espago social, estdo constituidas essencialmente de opinides, crengas e saberes do sujeito;
assim, estas entidades subjetivas de conhecimento fundamentariam os codigos e usos de sentido na
existéncia. Contrario ao conceito de objetividade que pressupde o mundo possuir uma constitui¢do propria,
mantendo uma margem de sentido e independéncia frente as valorizagdes subjetivas.
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olhar, como se estivesse diante de um «Espelho», e a identificagdo secundaria que

. 2
acontece entre o espectador e os personagens do relato ficcional®’.

O espelho é o lugar da identificacdo primdria. A identificacdo com o
proprio olhar ¢ secundaria em relagdo ao espelho, isto é, para uma teoria
geral das atividades adultas, mas fundadora do cinema e, por conseguinte,
primaria quando se fala dele. Em relagdo a identificagdo com os
personagens, incluindo consigo seus diversos niveis, serdo identificagdes
cinematograficas secundarias; se escolhidas em bloco para opd-las
simplesmente a identificacdo do espectador com o olhar, seu conjunto
constitui, em singular, a identificacdo cinematografica secundaria (Metz,
2001, p. 70).

Estas ideias surgidas dos estudos sobre psicanalise de Freud e Lacan recolhem de
maneira magistral dois processos necessarios para entender como acontece a identificag@o
no cinema. Contudo, o que leva ao espectador a querer se identificar com os protagonistas
de um filme? Que necessidade tem este de se mimetizar com a camera para perceber o
sofrimento de outros, para viver o sucesso ¢ o fracasso alheio que além do mais ¢ ficgao?
Freud e Lacan trataram esta necessidade de querer ver e ouvir como exigéncia de
satisfazer duas pulsdes perceptivas: uma, a que leva a desejar ver, a pulsdo escopica
(voyeurismo); e outra, a que leva a desejar ouvir, a pulsio invocante®®. Ainda Freud
([1915]2010a, p. 51-81) utiliza no principio o termo instinto —/nstinkt— para denominar
a pulsdo, mais tarde a chamara de Trieb; as diferencas que estabelece entre um e outro
sdo claras. Entende-se por instinto um impulso provocado diante de uma excitacdo e uma
tensdo corporal no sentido de objetos especificos. Quando a tensdo alcanga estes objetos
descarrega-se momentaneamente. Em contrapartida, a pulsdo, ainda sendo também uma
tensdo, ndo tem objetos especificos aos quais tender e, por isso mesmo, nunca fica
totalmente satisfeita. No caso do instinto o estimulo é externo, enquanto na pulsdao o
estimulo provém do interior do organismo. Ao estimulo pulsional se denomina na

psicandlise necessidade e sua satisfagdo implica a diminui¢do da tensdo gerada.

*"Para Lacan ([1933-1966] 1998, p. 96-103), o «estagio do espelho» é uma metafora psicanalitica que
descreve um episodio especifico no desenvolvimento humano. Quando a crianga se apropria de sua imagem
especular, ela pode ingressar no Complexo de Edipo e seguir adiante na sua constitui¢do de sujeito. Nesta
fase se desenvolveria o «eu» como instancia psiquica.

*®Freud e Lacan trataram o tema das pulsGes perceptivas, ainda que tenha sido este ultimo a contemplar
a pulsdo invocante com maior profundidade que o primeiro. Lacan ([1964] 1996, p. 165-176) considera
gue a pulsdo invocante era uma das quatro pulsGes sexuais: oral, anal, escdpica e invocante.
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Metz (2001) juntou estas duas pulsdes em uma sé: a pulsdo percipiente™. Segundo
estes autores, o desejo de ver e ouvir € algo presente na psique de toda pessoa. De qualquer
forma, o processo de identificagdo com os personagens responde unicamente a uma
pulsdo percipiente. Deve mediar algo mais para gerar interesse em personagens ficticios.
Se bem, ¢ certo, que as questdes psicanaliticas formuladas por Freud e Lacan estdo
presentes, nao sao suficientes para entender a experiéncia cinematografica.

Quica porque a pulsdo percipiente que leva o espectador a se identificar de
maneira primaria e secundaria tenha que se somar a outras pulsdes: cognitiva e empatica.
A pulsdo cognitiva envolve outra série de pulsdes, como o desejo de analisar, de deduzir,
de compreender, de saber e aprender. Em si, satisfariam necessidades intelectuais
relacionadas com o social, 0 ego e a autorrealizagdo. A este respeito, Abraham Maslow
(2008, p. 33-38), na sua obra Motivacdo e personalidade, analisa distintas categorias das
necessidades humanas que ampliam o espectro das pulsdes, tendo em conta as
necessidades de tipo cognitivo. Estas, segundo o psicologo estadunidense, estdo
associadas ao desejo de conhecer, que possui a maioria das pessoas; como resolver
mistérios, ser curioso e pesquisar atividades diversas, destacando que este tipo de
necessidades estd ligado as necessidades fisiologicas, de seguranga, amor, estima e
autorrealizagao.

Outra pulsdo destacada ¢ a que surge como produto dos «neuronios espelhoy,
trata-se da pulsdo empatica®’. Estudos sobre empatia parecem indicar que, de maneira
autonoma, os neuronios espelho replicam em nivel emocional o que sente o outro. A
empatia, biologicamente identifica a cada sujeito com as experiéncias emotivas dos
demais, e parece ser um dos processos necessarios para possibilitar a conduta gregaria. E
evidente que, neste sentido, um dos motivos que leva o espectador ao cinema ¢ a vontade
de sentir, de se identificar com os personagens, de sofrer suas tragédias, de rir com
situacdes cOmicas, de se enfrentar a seus medos, de viver seu valor e de superar as suas
misérias. E, certamente, este processo empatico ndo s6 tem a ver com o que acontece na

tela, porém com o publico em geral.

0 termo percipiente é frequentemente utilizado no campo da filosofia e da psicologia para designar o
sujeito que percebe ou experimenta algo. Refere-se aquele que estd consciente de suas percepgdes
sensoriais e interpretagdes cognitivas.

%0 «neurdnio espelho, é a descoberta mais importante das neurociéncias nas ultimas décadas, esta ligado
a visdo e ao movimento. Permite a aprendizagem por imitagdo, ja que é acionado quando é necessario
observar e reproduzir o comportamento de outros seres da mesma espécie (Lameira, Gawryszewski e
Pereira, 2006).
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O desejo de sentir: a pulsdo empatica se somaria a pulsdo percipiente. Esta tltima
joga um papel fundamental em todo tipo de identificacdo, embora, para que se dé a
identificacdo secundaria, o espectador deve desejar também sentir pelo outro. Filmes em
primeira pessoa seriam uma excec¢ao ao conjugar a identificagdo primaria — o olhar do
personagem/espectador — e a identificagdo secundéria — o personagem de ficcao que se
supera. Talvez, com os avancos tecnologicos se possa superar esta hibridizagdo entre o
protagonista ficticio e o espectador, integrando totalmente o espectador ao filme. Ainda
que, uma vez conseguido isto, desapareceria qualquer tipo de identifica¢do para dar lugar
a um protagonismo absoluto do espectador. Seguiria existindo, assim, a identificagao
secundaria com o resto dos personagens.

Pode-se deduzir disto que, ao se falar de pulsdes, também caberia fazer o mesmo
com as paixdes. Todavia, a paixdo difere da pulsdo. Esta se refere a uma necessidade
basica, que precisa ser satisfeita por meio da catarse®'. A paixdo transcende a necessidade
basica além da catarse para ser cultivada e compartilhada numa comunidade de saber,
como ¢ a paixdo pela musica, o cinema mudo ou a arte abstrata. Obviamente, deve-se
levar em consideragdo a paixdo pelo cinema como uma outra forma a mais de conexao.
No cinema, tudo esté ligado ao humano. O cinema ¢ reflexo da humanidade, entretanto,
participa de sua configuracdo. O espectador ndo ¢ o mesmo quando entra e quando sai de
uma sala de proje¢do ou onde se encontre. Enquanto assiste a um filme, o espectador vive
sua vida e a de seus personagens. A magia do cinema € esta: permite viver uma vida dupla.
Ainda assim, em torno do filme ndo sé existe um tipo de conexao: ele proprio ¢ produto
de um grupo, de uma equipe, integrado por pessoas entre as quais haveria uma certa
hierarquia — haveria um ou mais autores que, provavelmente, exercerao uma influéncia
maior que o resto — porém, todos, de um modo ou de outro, se influenciarao entre si ao
mesmo tempo que manterdo interconexdes com seu mundo, com o contexto social no
qual se desenvolvem suas existéncias.

Nas representagdes cinematograficas encontra-se a manifestacdo do espirito
humano. Qualquer outro olhar: artistico, estético, ético ou moral sdo dticas verdadeiras e

necessarias. Por isso, toda aproximag¢do antropoldgica do cinema precisa ser integral e

Isto é, a satisfagio de um desejo que responde a uma necessidade basica que se d4 num momento
determinado. Por exemplo, o desejo de ver que corresponde a pulsdo escopica (voyeurismo), que se satisfaz
gragas ao visionado de um filme. Parafraseando Freud, acerca do destino das pulsdes: pode-se dizer que a
pulsdo se satisfaz gragas a catarse que atenua a tensdo que ela mesma gera.
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integrada capaz de envolver todas as demais; ¢ este olhar que permite entender o sentido
e alcance de um filme.

O carater performatico das teorias cinematograficas encontra em Gilles Deleuze
(2018ab) uma baliza: a transformac¢ao ocorrida na passagem do cinema moderno para o
pés-moderno. Deleuze afirma novas possibilidades para o pensamento desta midia
audiovisual. Para isto se serve da alternativa que oferece o cinema pds-moderno em
relagdo com as formas classicas do relato moderno, tentando encontrar novas formas nas
suas imagens que desafiem o pensamento diante do imperativo de se diferenciar da
tradi¢do moderna.

O contexto historico que Deleuze desenvolve em ambas as obras se situa na
primeira metade do século 20. A imagem-movimento haveria mostrado seu lado mais
obscuro na filmografia que fazia apologia ao nazismo. Nela se representava as massas —
espectadores —, que desenvolviam o papel de autdmatos, e um lider que era representado
como o grande guru espiritual.

Apos a Segunda Guerra Mundial precisava-se vencer o nazismo também na tela.
Efetivou-se mudando de forma dréstica o papel do observador. Devia-se acreditar em
novas associacdes, em outras formas de ver o mundo. Para isto, precisava-se renunciar a
imagem-movimento e criar uma ruptura no vinculo entre ambas: a imagem e o
movimento. Esperava-se, assim, libertar outras poténcias que também podia oferecer o
cinema.

Neste novo cinema o poder inverte seus procedimentos. J& ndo se encarna num
chefe tnico e misterioso, dotado de um poder espiritual para guiar as massas, mas que
estava distribuido numa rede de informac¢do. Nestes filmes, havia uma série de sujeitos
que decidiam e gerenciavam seu poder por meio de determinadas encruzilhadas. Eram
novos autdmatos que iam povoar o cinema, por exemplo: Hall — o grande computador
— de Stanley Kubrick em 200/ — Uma Odisseia no Espago.

Para criar este novo cinema, além do espaco encobrir suas dire¢des e orientagdes,
perdeu-se qualquer primazia com o eixo vertical. Todavia, a grande diferenca deste
cinema ¢ a imagem-tempo, diferentemente da imagem-movimento. Agora, o

. .. . , . ~ . res 232
automatismo espiritual e psicologico ndo depende da tecnologia, mas de uma estética™.

*Estética é a primeira ciéncia normativa que tem para Peirce (CP. [1931-1958]) um especial cariter de
primeiridade. Seu campo corresponde ao dos «sentimentos deliberados» e o «daquelas coisas cujo fim é
encarnar qualidades de sentimentos» (CP 5.129, 1903). Ocupa-se justamente de assinalar qual é o 'summum
bonum! que ha de servir como fim as outras ciéncias normativas — a ética e a l6gica — e de dizer o que é
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Trata-se da confluéncia de movimentos que tém em comum a rejei¢ao da razdo,
negando-se a possibilidade do conhecimento total e objetivo. Para a pds-modernidade, a
unica verdade possivel € a subjetivagdo. Cineastas ingleses e norte-americanos foram
pioneiros ao rodar filmes pds-modernos, apos os apocalipticos dos anos setenta € com a
instauracdo da violéncia e contetidos conservadores na tela, a seducdo com a lisura da
imagem, ritmos de montagem e agressividade na cor se anuncia uma nova relagdo entre
o cinema e seu publico (Droguett e Miranda, 2021, p. 237-262).

Uma época marcada pelas grandes ideias da modernidade segue outra de
descrédito e autoironia, negando-se deliberadamente a nao criar. O cinema pds-moderno,
partindo do primitivo pds-modernismo de Stephen Fry — ator, roteirista e comediante
britdnico — ou Lyotard, de claras raizes filmicas na Nouvelle Vague francesa, busca
explorar e provocar emogdes, temas, situacdes e caracteres, indo além do convencional
do retrato tradicional do personagem e da logica na estrutura tempo e espago narrativo.

A pés-modernidade no cinema constitui uma sensibilidade ambigua, em todo
momento trabalha uma dupla linguagem, dirigindo-se ao espectador apelando a visdes
antagdnicas; o codigo resultante pode ser formal e narrativamente um, embora se trate da
aparéncia que encobre e deixa transluzir as ideias contrarias. A apoteose de simulagao
ludica, com que a pés-modernidade traca a crise da modernidade cinica e ateia, ndo
alcanga remodelar a ferida das escrituras modernas. Sua invocagdo para preencher o vazio
pela via do esquecimento esta condenada a uma vitdria cética: entreter e aliviar enquanto
dura o espetaculo sem transcender.

O cinema pds-moderno ¢ derivado das ideias proprias do paradigma de ruptura,
enunciando a morte do sujeito e uma imagem pessimista da realidade. Varios exemplos
tém passado a histéria como cléssicos pré-fabricados. Ha outros que se regozijam na
autocomplacéncia e por meio da intertextualidade conseguem permeabilidade das
narrativas, géneros e protagonismos, produzindo um quebra-cabeg¢a sem sentido que
busca apenas sucesso de bilheteria.

Nao se pode negar a intertextualidade o dom de sonhar ainda que acordado, porque
essa visita ao passado ¢ sempre um estimulo que cruza limites e ndo ¢ s6 um gesto estético,
mas que retoma géneros na sua integridade; filmes, formatos, personagens e narrativas
que se reciclam no remake de estilos e contextos, inclusive de outras artes. De qualquer

forma, isto nem sempre resulta em uma obra de arte ou em um ensaio-artistico, porém em

o admiravel per se, aquilo que é admiravel sem nenhuma razdo de sé-lo além de seu proprio carater inerente
(CP 1.612, 1903), sem nenhuma razdo ulterior.
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elementos dispares que extraem a alma do cinema, exaurindo seu real efeito, para apelar
ao sentimentalismo do espectador com lembrangas de qualquer indole.

Desse contexto surgiram diferentes estilos cinematograficos motivados pelo
desencanto produzido pelos movimentos sociais e politicos de outrora, dando lugar ao
surgimento do «cinema independente», ao qual se incorporam autores aqui citados.
Convergem novas visdes e formas expressivas de representacdo, formas fluidas e
interativas>. Conducentes ao fronteirico, a favor da tolerancia e da diversidade cultural.
Justamente por isto, trata-se da conjuncao dos movimentos artisticos que t€m em comum
a rejeicdo a razao, negando-se a possibilidade de um conhecimento mecanico, absoluto e
objetivo.

Como se pode constatar, para a pdés-modernidade a tnica verdade possivel neste
cenario ¢ a subjetivacdo. Isso que o cinema faz, partindo do enunciado de Lyotard e das
claras raizes filmicas da Nouvelle Vague francesa, busca-se explorar e excitar emogdes,
temas, situacdes, caracteres, indo além do convencional protagonismo e da légica
estrutural do tempo e espago narrativo.

Pds-modernidade, desta forma, refere-se tanto ao processo de transformagdo —
ou performance — cultural da modernidade a partir da década de 1970, e especialmente
de 1980, quanto aos diferentes movimentos culturais, filosoficos e artisticos desse periodo
que questionam os paradigmas da modernidade, assim como a sua vigéncia universal e
atemporal. Os anos de 1970 até 1990 foram décadas que consagraram o triunfo do
capitalismo e a sociedade do bem-estar: a queda do muro de Berlim, a mercantilizagdo da
informacao, a nova ordem de vida, isto é, o triunfo da «sociedade de consumo» nas
sociedades pos-industriais. Para alguns autores, a pés-modernidade ndo ¢ exatamente uma
critica @ modernidade, mas um questionamento do carater absoluto de certos valores,
como a no¢ao de verdade e razdo, a énfase do social sobre o individual.

O aparecimento das novas tecnologias, especialmente da comunicagdo,
configuraria um novo cenario: o triunfo da cultura de consumo e a cultura de massas —
acunhada na Industria Cultural. E esse o cumprimento de uma promessa moderna? A

desintegracdo dos valores, a perda da fé na transcendéncia dos grandes relatos histdricos

»Cinema independente ou indie faz referéncia a todos aqueles filmes que se realizam, ou que tém sido
realizados, @ margem dos circuitos comerciais ¢ de produgdo habitual — Hollywood (Industria Cultural
Cinematografica). Na atualidade, esta denominacdo alcanga uma nova generalizagdo, perdendo seu valor
inicial, e as novas tecnologias digitais e os sistemas de edi¢@o pelo computador tém contribuido a que este
tipo de filmes seja ainda mais féacil de realizar do que na época analogica.
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e a inquietagdo gerada pelo cansaco diante de uma cultura absolutamente mercantilizada
e mecanizada constituiria, assim, a condi¢ao pés-moderna.

As caracteristicas deixadas para tras da modernidade sdo a crise do pensamento
metafisico moderno; dos metarrelatos ou grandes narrativas; do reconhecimento dos
modos de saber; da linearidade histdrica e da relativizagdo do progresso; da reflexdo sobre
o contexto historico e da viabilizacdo das responsabilidades; da promoc¢do da
diferenciagdo subjetiva e da diversidade™.

Outro referencial, j4 no plano mais subjetivo, estabelece-se na obra de referéncia
moderna O mundo como vontade e representagdo de Arthur Schopenhauer (2021). Nela,
a arte ¢ a representagdo do mundo, copia das ideias que objetivam a realidade. Um dos
elementos prefigurados na obra deste pensador que transcende ¢ a musica. A trilha sonora
da mise-en-sceéne aqui cobra intensidade expressiva.

A trilha sonora no cinema ¢ um exercicio oculto da metafisica por parte do espirito
que ndo sabe o que esta pensando. O filésofo alemao descreveu a realidade como fic¢do:
o que vemos nao ¢ verdadeiro, porém uma representacdo orquestrada pela vontade.

Tragou-se até este momento um panorama contextual da invengdo
cinematografica que nasce moderna e se faz pés-moderna gragas a performance artistica
desta midia audiovisual. Nesta linha, o cinema surgiu como reproducao fiel da realidade
que se colocava diante de grandes objetivos: educar, entreter. Entretanto, aos poucos anos
de vida, descobriu-se o potencial significativo em torno da imagem. Uma vez que com o
som nasceu a linguagem especificamente audiovisual.

Projetos audiovisuais permitem a interagao de trés elementos: docéncia, pesquisa
e difusdo da cultura a servigo da sociedade, por meio de um trabalho de colaboragdo que
consiste no intercdmbio de saberes ajudando a compreensao inter, multi e transdisciplinar
do cinema no seu entorno e complexidade.

Por isso, entender o processo de producio de um filme significa conhecer o meio
na sua linguagem. Realizar um filme supde assumir decisdes tanto em nivel artistico —
subjetivo — quanto produtivo — objetivo —, nisto se compromete a dimensao social, ja
que sua atividade estd dentro de um ambito cultural do qual recebe influéncias notaveis e

que lhe confere especial contribuicao.

34 . . , . ;- . ’

A diversidade humana ¢ a variedade de caracteristicas pessoais especificas que fazem de cada ser humano
unico e diferente dos demais. Estas qualidades distintivas de cada pessoa configuram também a pluralidade
de identidades que enriquece as sociedades.
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A producdo cinematografica ¢ um treinamento baseado na parte tecnoldgica, isto
¢, tanto da técnica quanto da ciéncia permitem entender a natureza do cinema, de tal
maneira que o aprendiz tem um encontro com o panorama geral do meio audiovisual
através das teorias, adquirindo estratégias no uso das tecnologias digitais. Como parte do
sistema educativo a formag¢ao integra uma visao global do contexto cinematografico para
reconhecer, avaliar e interpretar todo tipo de mensagem filmica, sem importar o pais de
origem, estilo ou época em que tenham sido produzidos.

Todo e qualquer sistema educativo promove o desenvolvimento da pesquisa. E o
cinema ¢ um meio que permite sua analise sob metodologias de carater antropologico,
semiodtico, textual, sociologico, psicanalitico, entre outros; o Uinico € colocar em pratica
as capacidades analiticas dos estudantes.

A pesquisa tem que promover o espirito critico da discussdo de teorias e
metodologias, assim como a avalia¢do dos sistemas da propria industria cinematografica
e os interesses do mercado profissional. O campo de pesquisa no cinema estd sendo
desenvolvido em quase todas as areas do conhecimento, eo interesse pela pesquisa em
cinema pode ser observado no design ou malha curricular.

Resulta importante destacar que, atualmente, a inclinagdo pelo cinema pode ser
advertida no aumento dos estudos cinematograficos na pos-graduacdo, e também pela
necessidade de conseguir profissionalizar a pesquisa, dando prioridade a formacao de
pesquisadores em cinema, integrados ao campo da estética, recepgao, estudos culturais,
entre outros. A incorporagdo dos resultados de pesquisa cinematografica ¢ hoje
compartilhada por diversas instituicdes que agem em projetos ligados a exploracio de
recursos e estratégias em sala de aula, iniciacdo cientifica, intercambio e ciclos tematicos
sob a visdo inter, multi e transdisciplinar.

Deste modo, alguns centros de formacdo universitiria estdo procurando
concentrar acervos cinematograficos dispersos, logrando assim contar com o material que
promova o progresso da pesquisa e cujos resultados possam se apresentar em revistas

especializadas de carater institucional.

PELA FORMACAO ESTETICA DA ARTE CINEMATOGRAFICA

Este dossié€ até aqui desenhou um trajetoria sobre as teorias relativas a producado e
contextualizacdo necessarias para entender o cinema como arte, conhecimento e

entretenimento. O fim era situd-lo no ambito académico da pesquisa, do ensino e da
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formagdo universitaria. Todavia, existe um espaco da manifestagdo por meio do qual se
interpreta o Real na atualidade como fenomeno; daquilo que tem presenga e existéncia
propria: cabe a arte ou a Sétima das Belas Artes dar conta dessa vontade de representacdo
inusitada da Natureza ou da Coisa em si, referente do desejo’ . Nela se molda ou esculpe,
parafraseando Tarkovski, o imaginario com recursos sonoros, visuais € verbais.

Sobre o registro simbdlico da linguagem cinematografica construida sobre a
dialética dos significantes, que permitem ao ser humano se articular socialmente, destaca-
se a dobradica sujeito-sociedade no qual aparecem as normas para o convivio,
valorizacdes ideoldgicas, formagdes do desejo, identidades e identificagdes.

Nesta perspectiva, um projeto educativo ligado a arte cinematografica insere-se
no arco pulsional do audiovisual: a respeito da pulsdo escOpica e invocante na
reconstru¢do da cadeia de significantes imaginarios presentes tanto no dispositivo
narrativo quanto na mise-en-scene. O imaginario funda-se no pensar com imagens, o
modo mais original de toda e qualquer representacdo. Na concepcdo freudiana, a
percepcio deixa vestigios ou marcas psiquicas no inconsciente. E como afirma Jacques
Ranciére (2009 p. 17-23): «o inconsciente estéticoy.

O esfor¢co pedagodgico de Ranciére consiste em principio em redesenhar a
paisagem epistémica — disse-se da verdade, ou bem de alguma caracteristica de uma
crenca (teoria, conjunto de preposicdes) que conduzem a verdade — e conceitual
elaborada anteriormente, ao servico de uma nova demonstracdo, e logo retomar a
genealogia da estética de: Baumgartem, Kant, os idealistas pos-kantianos, Schelling,
Schelegel e, sobretudo, Hegel que considera a estética um termo inapropriado’®.

Ranciére faz o caminho inverso e tira da estética o ranco linguistico no qual ¢
bastardo, para lhe dar o seu sentido original de um regime de pensamento da arte®’. Este
¢, segundo o filosofo francés, o lugar onde se constitui a ideia especifica do pensamento:

o saber de um pensamento do que ndo se pensa, um modo inconsciente do pensamento

> O Real entendido numa perspectiva pés-moderna nega ou rejeita tanto o registro imaginario quanto o
simbélico na perspectiva estruturalista. E o ndo representavel, sem confundi-lo com a realidade que
pertence a ordem causal e ndo ficcional da linguagem simbolica, representa fenomenologicamente o ndo-
fundamento imanente do significante. Nisto reside o paradoxo da arte: este ndo-conceito que opera na ficgdo
como puro efeito, insiste, persiste e resiste & dimensdo eterna da falta: o desejo, e a constituigdo simboélico-
imaginaria do cinema em cujo eixo reside a esperanga imanente do «arriscar o impossivel».

%% Hegel, segundo Ranciére (ob.cit.) retoma o conceito de estética so porque este tem recebido o direito de
cidadania na linguagem comum.

*’Na contramio do pensador alemdo, Ranciére reivindica o carater bastardo da linguagem atribuido por
Hegel a estética, no sentido de degenerar a origem ou natureza da arte.
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do qual as obras de arte e a literatura sdo o lugar privilegiado do efetivo: dos efeitos do
Real.

Infere-se um significante novo, homoénimo a estética que enuncia Ranciére como
um novo saber do pensamento inconsciente, e que beneficia, certamente, a antecipagao
retroativa segundo Freud. Como a teoria freudiana vai reencontrar a frente condi¢des de
possibilidade e sua ancoragem nas configuragdes ja existentes da estética como
pensamento inconsciente em Lacan. Este regime estético da arte, definido essencialmente
a partir dos filésofos romantico-idealistas alemaes, retine aquilo que a ciéncia dos
escritores, sobretudo franceses, definia produzindo um novo paradigma anterior as Belas-
letras ou do regime de representacgao.

Esta grande e silenciosa revolucdo estética franco-alema — filosofica literaria —
ao redor dos séculos 18 e 19, antecipa e condiciona ndo s6 as revolugdes do pensamento
do século 19, mas também a psicanadlise e o0 marxismo. Porém, igualmente as revolucdes
literarias do século 19 — Balzac, Flaubert — ou da virada do século 19 e do 20 — Zola,
Mallarmé, Proust. Efetivamente, a revolucdo estética que para Ranciere ¢ a do
inconsciente, fundada sobre a l6gica da identidade dos contrarios, ¢ uma revolugdo em
duas fases da encenacdo ficcional: a propria revolucdo estética e a do destino do
inconsciente estético.

Para isto, Ranciére (ob., cit., p.25-32) no terreno original romantico-idealista do
pensamento estético, convoca Freud duas vezes sobre o terreno do seu regime estético.
Uma primeira vez, para que Freud defenda suas pretensdes da universalidade do esquema
edipiano enquanto revelagdo do saber. A respeito desta universalidade se reforcam trés
coisas: uma tendéncia geral do psiquismo humano, um material ficcional determinado e
um esquema dramatico formulado como exemplar.

Uma segunda vez, Ranciére faz com que Freud ostente o papel do ator do seu
proprio drama, provendo um novo escrito e a partir do qual defende ardentemente sua
concepgdo do inconsciente edipiano e a interpretacdo da arte que lhe corresponde,
diferentemente da inspirada por Schopenhauer e Nietzsche.

A revolugdo estética representa assim a revolugao psicanalitica, mostrando como
a ordem da representacdo, que implica uma certa ordem de relagdes entre o «dizivel» e o
«visivel» — pulsdo invocante e escOpica, respectivamente —, e as relagdes entre o saber

e a acdo, apoiadas em Aristoteles, faz do Edipo de Séfocles um sujeito impossivel para
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Corneille e Voltaire, ¢ exigia corre¢des consideraveis do original®®. Ranciére deduz a
historicidade radical da psicandlise, enraizada na revolucdo estética, e logo a
ilegitimidade das pretensdes freudianas de universalidade do esquema epistémico
edipiano, e com isto invalidar ou confirmar a universalidade da tendéncia do psiquismo
humano e seu contetido incestuoso-parricida®. Por outro lado, sublinha a permanéncia do
esquema de Sofocles da doenca do saber, com o qual Freud renova, depois de Holderlin,
Hegel e Nietzsche, uma relacdo permanente entre o logos— pensamento — € o pathos —
loucura —, presente nos alicerces gregos do pensamento filosofico ocidental.

Um estado da arte sobre a experiéncia cinematografica, seja no plano objetivo da
producdo, seja no plano subjetivo dos efeitos, contextualiza-se assim na pds-
modernidade, sobretudo na matriz econdmica do capitalismo liberal ou global. Gerando
um questionamento chave a respeito da realidade social quando se trata da perspectiva
cartesiana. Por esta razdo, interpela-se a pesquisar sobre a natureza da proibicdo que
oferece o capitalismo contemporaneo que vai da ideologia dominante até a critica da
subjetividade ancorada nos estudos de cinema.

A inexplicavel conexao entre o divino ou eterno e a realidade humana imediata,
vivenciada na ordem do Real, caracteriza o «Espirito do Tempo» como algo inseparavel
das experiéncias fisicas mais intimas do corpo das suas dimensdes transcendentais.
Consideram-se aqui as fontes da pesquisa ja descritas: o idealismo alemao e a psicanélise.
O tema central que justifica a relagdo com a experiéncia estética da arte, para efeitos deste
estudo, concentra-se na falta: um excesso na ordem do ser.

No idealismo alemio refere-se a loucura inerente ao cogito cartesiano e a

subjetividade como tal, que lhes é constitutiva. Para Kant ¢ a dimensdo do «mal

** O sujeito impossivel de ambos os autores citados, torna-se impossivel ndo pelo contetudo incestuoso-
parricida, porém por causa dessa loucura do saber que é Edipo e pela maneira como seu segredo é revelado.
Os classicos franceses se submetiam, efetivamente, ao modelo aristotélico de ficcdo — da mesma forma
que o faz a decupagem classica do cinema — concebido como disposi¢do das ag¢des que faz o saber vir da
engenhosa maquina da peripécia e do reconhecimento.

%% Vale lembrar, a proposito do impasse acima citado, o surgimento da esquizoanalise na obra O anti-

Edipo de Deleuze e Guattari (2011), que sustenta ampla e irrestritamente a reedi¢do do Complexo de
Edipo, uma vez que a relagio sujeito-objeto-sujeito se da na atualidade na base do progresso social que o
capitalismo tem propiciado; também a obra reivindica a filosofia como a arte de formar, inventar, fabricar
conceitos. Enquanto a arte cria perceptos e afetos na ordem dos efeitos emocionais, cognitivos e
comportamentais.

%00 idealismo alemio é uma teoria filosofica que defende que as ideias existem além daquele que as pensa.
Para o sujeito pensante — a raz8o humana ou a consciéncia — seja capaz de conhecer seu objeto — o
mundo —deve existir, em algum sentido, uma identidade de pensamento e de ser. Para Freud, a Coisa a
qual se faz alus@o no texto € o Bem Supremo, algo inalcangavel, inefavel, fora do limite de todo
pensamento. Lacan logo dird que quando o ser humano se aproxima demais da Coisa, em lugar do bem,
surge o mal, ja que o Bem supremo ¢ por definigdo psicanalitica: inalcangavel, da ordem do Real.
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diabolico», enquanto para Schelling e Hegel ¢ «a noite do sujeito» e «a noite do mundoy,
respectivamente’’. A ideia é que em cada um destes casos se enfatiza cada vez mais a
negatividade como aflicdo fundamental, transtorno inevitdvel também constitutivo do ser.
Slavoj Zizek (2016) em O Sujeito Incémodo: o centro ausente da ontologia politica
interpreta que o idealismo alemao consegue se deslocar de sua habitual oposicdo entre a
ideia de um sujeito selvagem, pré-humano e o universo simbodlico da subjetividade
humana, civilizada. Esta ultima identificada na tradi¢do ilustrada como a Luz da Razdo e
que exerce um dominio ultimo, ou pacificagdo sobre o primeiro.

O que sugere o filosofo esloveno a respeito da subjetividade € que esta emerge
num transito através da loucura; como uma tentativa de impor uma integridade simbolica
contra a natureza sempre presente da desintegracio e negatividade™. Na psicanalise, esta
subjetividade deslocada ¢ explorada na concepcao freudiana e na releitura lacaniana da
pulsdo de morte. Resultado da brecha na ordem do ser: salientando simultaneamente a
autonomia radical do sujeito que constantemente sabota ou esmaga o marco simbolico da
subjetivagdo™.

Zizek (2012) na obra O Amor impiedoso (ou: Sobre a crenga) explora a categoria
da morte em Freud. Nao se trata de um cancelamento, porém refere-se a dimensdo —
imortal — na subjetividade que persiste além da mera existéncia ou da vida biologica. A
vida humana ndo ¢ simplesmente ou puramente vida, sempre € sustentada por um excesso
de vida. E tal excesso de vida ¢ a pulsdo de morte. No contexto desta ultima, Freud e,
especialmente Lacan, identificam a motivacdo humana em relagdo ao jouissance, ou seja,
a compulsdo basica de gozar®. Nisto reside a experiéncia estética cinematogréfica
induzindo do prazer ao gozo estético, guiada pela pulsdo audiovisual: escopica e

invocante na reconstru¢ao da trama. Deste modo, a pulsdo adere a determinados objetos

*! Vem 4 tona mais uma vez a ideia de Schopenhauer (2021)de que a vontade é o motivo subjacente a agio
humana. A vontade é sempre de viver, algo equiparavel a pulsdo erdtica, portanto, uma vontade ou mal
diabdlico apresenta-se na ordem do real: a pulsdo de morte relativa a questdo moral em Immanuel Kant
([1797] 2019).

*No decorrer da pesquisa sobre cinema, sugere-se a ideia de enxugar como atitude eloquente da producio
cinematografica na sua tentativa de dar conta do Real. Num sentido quantico de suas refragdes, o Real se
desdobra também como efeito do Imaginario e do Simbdlico, no sentido de enxugar, desintegrar e negar os
determinismos da realidade causal: tempo, espago.

* Subjetivagdo é o processo de se tornar sujeito, o termo esta ancorado nas diferentes perspectivas das
ciéncias humanas e sociais: subjetivagdo €, portanto, o ato de produzir subjetividade, trabalho fundamental
da diregdo de arte no cinema.

* 0 gozo estético no cinema procura recriar no espago entre o enquadramento e o espectador o jogo de luz
e opacidade, de ambiguidade, e de precisdo que indica tanto o olhar quanto a escuta com o fim de alcangar
a satisfacdo consumada e assim fechar a brecha ou «ferida» aberta no processo de identificagdo
cinematografica.
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excessos — a experiéncia ideal, o estilo de vida, a posse, entre outros —, que na teoria
de Lacan recebem o nome de «objeto pequeno a», conceito fundamental que desempenha
um papel crucial na estruturagio da subjetividade e do desejo humano™.

Em Arriscar o impossivel, Zizek (2006, p. 11) ilustra o objeto a, causa do desejo
como um objeto pulsional que tende a um ponto evasivo de consumagao. Segundo o autor
lacaniano, pode ser bastante incidental em relagdo ao objeto mesmo — matéria de
conhecimento e sensibilidade por parte do sujeito, inclusive ele mesmo —, revestindo-o
de autoridade diante do desejo de possui-lo de forma incondicional; todavia, esclarece-se
que a pensar da promessa de cumprimento, nunca possam satisfazer plenamente ao
sujeito. Os objetos a existem num estado permanente de deslocamento e estdo sempre
num outro lugar. O objeto a — que salienta o significante imaginario de Metz — ¢ algo
cuja autenticidade ndo pode ser representada ou materializada, e que ndo ¢ mais do que
um reflexo da pulsdo escopica ou invocante a ser completado no circuito rompido — ou
interrompido — do gozo estético e alcangar a reconciliagdo com o desejo, algo impossivel
de acontecer a ndo ser na ficgdo™.

Portanto, a formagdo estética para o cinema pode ser situada no dmago da
dimensao eterna do excesso-resisténcia, provocando aquilo que Louis Althusser (2013, p.
105-143) chama de «interpelagcdo». Quer dizer, uma representacio da relagdo imagindria
entre os individuos e suas condi¢des reais de existéncia. Neste sentido, o sujeito ¢ um
vazio constitutivo que impulsiona a subjetivagcdo, mas que em primeira e ultima instancia
nio pode ser preenchido por ela. E simultaneamente a falta — Desejo — e o resto, em
todas as formas de subjetivacdo: um sujeito barrado na cadeia significante ¢ na medida
em que ¢ associado a negatividade radical da pulsdo de morte, também reflete a tensdo
identificada pelo idealismo alemdo™’.

Por meio deste excesso-resisténcia a subjetivacdo e a pulsdo com o intuito de
resolver questdes impossiveis sobre identidade, destino e imortalidade, entre outras, o ser

humano se abre de forma essencial ao «gozo estético», possibilidade de desenvolver

#0s exemplos de objeto a, citados por Zizek sdo a virgindade, no caso de Esse obscuro objeto do
desejo, de Luis Buiiuel, ou em Pulp Fiction de Quentin Tarantino, a mala que deve ser recuperada por
Vincent e Jules.

* Denomina-se ficgdo & simulagio da realidade que realiza a obra cinematografica quando apresenta um
mundo imaginério narrado para atingir o espectador. A ficcdo sempre exige um certo grau de discurso e por
isto esta ligada a narrativa.

*"Lacan, no Seminério, Livro 10, ([1962-1963] 2005) fala do objeto a como um resto que fica do encontro
do sujeito com outro na constitui¢do subjetiva hd um encontro do sujeito com o significante, e disso fica
um resto. E um resto de sentido do qual vale a pena gozar.
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novas formas de subjetivagio através da ficgdo™. O sujeito é a condigdo transcendente da
possibilidade e impossibilidade do cinema ser a forma de subjetivagdo mais contingente.
Por esta razdo, o gozo estético esta além do imaginario e simbdlico, fugindo as palavras
— o inefavel — e a l6gica racional —, ¢ imersivo nas profundezas do ser, nas quais as
normas sociais perdem vigéncia.

Enfrentado a incapacidade de representar ou resolver a brecha entre a
subjetivacdo, e aquilo que constantemente o desborda, a pulsdo de morte e suas formas
caracteristicas de animosidade, impulso e desejo, impdem-se numa experiéncia estética
da arte no cinema, as dimensoes do Real.

Percorrendo o vasto campo da pulsdo de morte e os aspectos da negatividade
inerentes ao ser na atualidade, o tltimo Lacan formula a concepgao genérica do Real; sob
a lideranca de Jacques-Alain Miller (2014), o conceito do Real tem estado no epicentro
da nova escola de psicanalise de Paris, da qual Zizek faz parte. Identifica-se o Real em
relacdo com os outros dois registros: o imaginario e o simbdlico, os trés juntos constituem
a estrutura triadica do ser™. O que se designa com o nome de realidade est4 articulado
por meio da significagdio — o simbolico — e o0 esquema caracteristico das imagens — o
imagindrio.

Logo, tanto o simbdlico quanto o imaginario funcionam dentro da ordem da
significacdo e sentido. Contudo, o imaginario pode ser considerado um caso especial de
significagdo; o que o diferencia ¢ que, enquanto o simbolico em principio nao tem limites,
o imaginario tende a domesticar esta abertura por meio da imposi¢do de uma paisagem
fantasmagorica, tipica de cada individuo®’. Dito de outra forma, o imaginario segura o
simbdlico ao redor de determinados fantasmas fundamentais. Esta dimensdo
fantasmatico-imagindria ¢ concentrada nestes pontos nodais que geram a expectativa no
sujeito de ser levado totalmente a sério com respeito a narragdo mitica de quem ¢
realmente.

Diante deste estado artificial-imaginario, o espectador se sente proximo da

realidade das imagens que o cinema oferece. Sente-se parte delas, deste modo, o

* 0 gozo em Lacan ([1962-1963] 2005) refere-se a uma experiéncia intensa que vai além do simples prazer.
E 0 momento que, neste caso, o espectador se entrega incondicionalmente a uma satisfagio profunda.

* A teoria do Imaginario esta associada diretamente a relagdo do cinema com a figura do espectador. Isto
¢, a imagem e o imaginario sdo parte da mesma natureza psiquica, assim, as formagdes imaginarias do
sujeito sdo imagens, ndo s6 no sentido de substituicdo ou intermedia¢do, mas no sentido de que se encarnam
eventualmente nas imagens materiais.

%% A nogdo de fantasma refere-se 4 maneira em que Lacan 1€ a maneira freudiana de fantasia. Designa a cena
que dramatiza o desejo inconsciente, insistindo sobre a fungéo protetora do sujeito diante do horror do Real.
Tem a qualidade fixa e imdvel, assim como a cdmera cinematografica suspensa.
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dispositivo cinematografico que ndo se pode eludir da ideia de ser um sonho acordado e
a ilusdo referencial, uma vez que o espectador entra em contato direto com suas fantasias
e sonhos, moldando na recepcdo o meio idoneo através do qual o mecanismo
cinematografico entra em agdo” .

Quer dizer, constata-se a dupla dimensao de um filme como artificio e experiéncia
subjetiva. E o vinculo indissolivel que une a realidade objetiva com a visdo subjetiva,
reconhecendo no sujeito espectorial a ponte por meio da qual o cinema se materializa
numa simbiose. Definitivamente, entram em contato dois mundos aparentemente opostos:
o mundo exterior e a psique do espectador. No filme, o sujeito ndo visualiza suas marcas
como destinatario, o dispositivo suprime qualquer referéncia ao emissor. E um lance de
realidade que se revela pelo som e a visdo, e os meios tecnologicos digitais facilitam esta
operacao.

O Real, pelo contrario, ndo pertence a essa ordem imaginario-simbolica da
significagdo, embora seja justamente aquilo que nega tal ordem; aquilo que nao pode ser
incorporado nela. O Real persiste como uma dimensao eterna da falta, e toda construgao
imagindria e simbolica existe como uma determinada resposta historica a esta falta
estruturante, segundo explica Zizek (2017) em Interrogando o Real. Funciona de tal modo
que impde limites de negagdo a toda ordem discursiva, e tais limites servem
simultaneamente a sua propria constitui¢ao.

Por isso, o Real ¢ estritamente inerente a significacdo: ¢ tanto um horizonte de
sentido irreversivel de qualquer sistema de significagdo, quanto sua propria condi¢ao de
possibilidade. Ainda que por defini¢do ndo possa ser representado diretamente, pode-se,
no entanto, apontar ao Real por meio de determinadas encarnag¢des figurativas do horror-
excesso. Um exemplo que Zizek (2006, p. 15-17) coloca ¢ o de Alien, o oitavo passageiro
de Ridley Scott, cujo sangue literalmente dilui o tecido da realidade®*. Da mesma forma
que os protagonistas do filme se unem contra a ameaca do monstro, assim também a
realidade se constréi sempre como uma tentativa de consisténcia frente aos efeitos

desintegradores do Real.

YEm Sonhar de Olhos Abertos, Juan Droguett (2004, p. 22) interpela & reflexéo sobre as questdes do
cinema referentes a representagdo da realidade, a pretensa transparéncia das imagens em movimento para
redescobrir o valor midiatico da ficgdo, do sonho que permite chegar perto do verdadeiro despertar, isto ¢,
o Real do desejo. O derradeiro esteio de realidade € a fantasia, o que ndo significa que a vida seja apenas
um sonho nem que a realidade é s6 uma iluséo.

>? Horror-vacui— medo ao vazio — ¢ uma expressdo latina que se utiliza na histéria da arte, especialmente
na critica a pintura, para descobrir o recheio de todo espago vazio na obra com algum tipo de desenho ou
imagem. Na psicologia pode chegar a ser uma afei¢do da mente denominada cenofobia: temor patologico
ao vazio.
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Da mesma forma que o ser humano pode ser concebido como um ser para a
loucura, a realidade ¢ sempre realidade para o Real. Toda e qualquer forma de realidade,
seja esta imaginaria ou simbolica, existe como uma tentativa impossivel de escapar as
diversas manifestacdes do Real que ameaga com qualquer tipo de desintegragcdo: o
trauma, a perda, a ansiedade, entre outros multiplos sintomas dos «mal-estares na
cultura»™.

Nas dimensdes mais sutis do Real, este ndo funciona simplesmente como um
limite duro, exterior a significagdo, também joga um papel mais intangivel ao retorcer
invisivel e imanentemente a realidade, outorgando-lhe forma e textura. Em analogia com
a arte, infere-se que o Real funciona como um ponto evanescente: algo que ndo pode ser
representado, no entanto, ¢ constitutivo da representagdo. Neste caso o ponto evanescente
¢ o proprio sujeito da arte visual.

A ideia ¢ que o Real ndo deve ser identificado exclusivamente com a forca
explicita da negagdo; também tem um papel implicito e evanescente na constru¢ao das
formas cotidianas da realidade social. Neste contexto, Zizek (2001, p. 82-83) tem
envolvido numa desconstrucao da triade imaginario, simbdlico e Real para considerar que
os trés registros estdo integrados fragmentadamente e projetados entre si. Neste ponto, o
projeto de educacdo estética da arte cinematografica alcanga o relevo de ser a partir daqui
um suporte pulsional das refragdes do Real e os efeitos sintomaticos do cinema pds-
moderno™,

Este esbogo tem como ponto de partida a proje¢ao de alguns postulados da teoria
quantica que, no caso do Real se desdobra em trés fractais: o Real-real, o Real-simbdlico
e o Real-imagindrio que corresponde ao cinema poés-moderno. O Real-real corresponde a
experiéncia destrutiva da negagao, exemplo disto sdo monstros, impactos com asteroides,
meteoros e redemoinhos do trauma. Atualmente, mudangas climaticas com perca total da
biodiversidade, escassez de recursos de sobrevivéncia e ataques cibernéticos, todos os
fendmenos que prefiguram finais apocalipticos, super erupg¢des vulcanicas, pandemias ou
maquinas voltadas contra a humanidade, ilustram tudo aquilo que tem presenga e

existéncia propria, sendo nao representavel.

>3 Clara alusdo & atualidade da obra de Freud ([1930] 2010b, p. 13-122) O mal-estar na civilizacdo,
cujo tema principal € o irremediavel antagonismo existente entre as exigéncias pulsionais e as restrigdes
impostas pela cultura. Provocando o sintoma, significante de um significado reprimido da consciéncia do
sujeito.

> Este dossié configura-se num projeto que tem como objetivo explorar as refragdes do Real no arco
pulsional escopico e invocante para analisar a produgdo cinematografica de filmes. Procurando explorar

uma estética do Real no marco imaginario e simbélico tanto do roteiro quanto da mise-en-scene.
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O Real- simbolico pelo contrario, refere-se as estruturas e codigos andnimos como
pontos evanescentes, curvaturas do espago ou formulas cientificas que em si ndo tém
significado, simplesmente funcionam como a textura abstrata sobre e a partir da qual se
constitui a realidade. Nos dias de hoje o capitalismo global estabelece o pano de fundo
essencial a realidade, sobretudo o capital econdomico dominante; o consumismo
exacerbado, o capital cultural incorporado, objetivado e institucionalizado das grandes
multinacionais, assim como as ciberbolhas com sua constante producdo digital —
hackers, milicias, terroristas — funcionam numa espécie de rede social oracular da
comunicacdo e informagao.

E o Real-imaginario no qual a énfase se coloca no retorcimento invisivel-imanente
da esfera imaginaria que lhe outorga estrutura e especificidade. A Fabrica de Sonhos,
metafora da Industria Cultural, ¢ o melhor exemplo deste fractal, quando a paisagem
onirica que parece infinita se choca com a imagem particular do horror-excesso —
marcador imanente do Real —, os sonhos se convertem em pesadelos. E neste instante
que aparece a compulsdo imediata de afastar da vista e escapar de novo a realidade;
acordar ou despertar. Estes marcadores imanentes do Real tecem uma espécie de
cartografia da esfera imaginaria.

No ciberespaco das redes sociais — o imaginario digitalizado —, apesar de toda
a ambiguidade e gnosticismo que os rodeia, permitem ao sujeito pdés-moderno mover-se
sem fronteiras, insensivel ao Real, onde as identidades podem ser manipuladas e os
fantasmas materializados. Entretanto, o ciberespago também pode funcionar como o meio
para aproximar o sujeito de suas ansiedades e medos mais intimos: obsessoes fetichistas
e morbidez; fascinagdo e repugnancia diante de praticas sexuais e sociais.

Neste sentido, sempre pode haver uma brecha que mande o internauta de primeira
viagem de volta para a realidade com o fim de evitar o confronto com os marcadores do
Real, do excesso traumatico inerentes ao imaginario. Esta ¢ a questdo que tentam explorar
os filmes de terror em alta nestes ultimos tempos: escapar de volta a realidade.

O projeto esbogado aqui para a formagdo estética na arte cinematografica
considera a falta e os excessos — Desejo e Gozo estético —, na sua inscri¢do na ordem
do Real. Entdo, cabe «arriscar o impossivel». Porque o futuro do cinema ja nio se
encontra em locais fechados com uma tela branca na frente e uma série de poltronas.
Produgdes com grandes orcamentos ou provenientes da produgdo independente estdo

usando com maior frequéncia as tecnologias digitais que diminuem notavelmente os
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custos de rodagem, que por sua vez facilitam outras formas de distribui¢cdo e consumo
dos filmes.

Falar de Industria Cultural hoje no Brasil supde que o desenvolvimento artistico
cultural das diferentes expressdes da sociedade ¢ capaz de entrar no jogo da oferta e da
demanda que contempla no seu processo criativo toda uma cadeia de valor necessaria
para substituir nesta disputa. Como também o explicam Droguett ¢ Miranda (2021, p.
187-191) quando assinalam que as Industrias Culturais configuram realidades hibridas,
com um componente econdmico e outro cultural, isto é, com duas logicas que
frequentemente entram em tensdo. A cultura penetra por meio do mercado, do encontro
entre esta e economia, através dos bens culturais como bens econdmicos.

Esta tensdo, visualizada pelos autores citados, ndo ¢ outra coisa a ndo ser a
ambicdo das autoridades culturais do pais que desejam homologar o desenvolvimento
cultural com experiéncias norte-americanas e europeias. No ambito ideoldgico ndo ¢é
necessario citar de modo amplo os expoentes da Escola de Frankfurt para criticar o
conceito de Industria Cultural, apresentando-o, sarcasticamente, como se fossem da
mesma forma as partes e o todo. O todo supde, em forma cruel ou incoerente, os detalhes,
de certo modo a carreira de um sujeito de sucesso, ao qual tudo deve lhe servir de
ilustracdo e prova veemente do seu estatuto cultural, enquanto a mesma carreira nao ¢
mais do que a soma desses tolos acontecimentos.

A Industria Cultural que introduz na consciéncia do publico maneiras de ver,
pensar, fazer e sentir a realidade, colocando a populagdo numa situagao de permeabilidade
entre a manipulagdo do aparelho de poder e pressdo, num contexto profissional
caracterizado pela exploracdo e alienagdo. Sem duavida, o cinema entendido e
comprometido massivamente como expressao artistica, uma das de maior conexao com
o publico-espectador ou comunidade. Entretanto, os criadores e artistas desta disciplina
tém realidades tdo diversas que com certeza se pode afirmar que na sua totalidade
transitam placidamente na Industria Cultural.

Nao ¢ motivo de este Dossié analisar a qualidade das obras, nem a pertinéncia do
momento do criador, mas aprofundar em alguns elementos que arrojem luzes sobre como
as questdes que o Estado deveria conduzir para dar conta do estado da arte que se move
num outro ritmo, outro sentir. Neste sentido, o desafio ¢ sempre cauteloso na formagao
do espirito critico, que tem de ser um dos alicerces do Ensino Superior.

No referente aos tratamentos narrativos e estilisticos que ocuparam este dossié,

segue a convivéncia da diversidade por muito tempo a mais. Continua-se a programar
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filmes de género com tramas excessivamente sui-generis, os efeitos especiais serdo cada
vez mais sofisticados e ocultardo com maior precisdo a fealdade de sua origem gracas a
manipulacdo computadorizada. Todavia, nos mesmos complexos de salas de exibi¢do
onde se projetaram os mais foleiros filmes hollywoodianos, existira a possibilidade,
sempre limitada, de ver outro cinema: o independente, provocador, incompreensivel,
poético.

O espectador ndo ficard alheio a inumeraveis festivais de cinema nos quais se
debatera entre superficiais festejos publicitarios e honestas intengdes de fomentar a
cultura cinematografica brasileira. O cinema tem-se constituido na memdria visual,
sonora e narrativa da humanidade, condi¢do que ndo tem mudado ao longo dos primeiros
anos do século 21. A memoria cinematografica importa mais por seu carater social ou
cultural, porque existe um espectador que ao olhar e escutar filmes, de maneira imediata
e repentina, teve a oportunidade Real de se encontrar com um estado de coisas distintas
as conhecidas.

Projetos audiovisuais permitem a interagao de trés elementos: docéncia, pesquisa
e difusdo da cultura a servigo da sociedade, por meio de um trabalho de colaboragdo que
consiste no intercambio de saberes ajudando a compreensao inter, multi e transdisciplinar
do cinema no seu entorno e complexidade.

Por isso, entender o processo de producio de um filme significa conhecer o meio
na sua linguagem. Realizar um filme supde assumir decisdes tanto em nivel artistico —
subjetivo — quanto produtivo — objetivo —, nisto se compromete a dimensao social ja
que sua atividade esta dentro de um ambito cultural do qual recebe influéncias notaveis e
que lhe confere especial contribui¢do formativa.

A producdo cinematografica ¢ um treinamento baseado na parte tecnoldgica, isto
¢, tanto da técnica quanto da ciéncia que permitem entender a natureza do cinema. De tal
maneira que o aluno tem um encontro com o panorama geral do meio audiovisual através
das teorias, adquirindo estratégias no uso das tecnologias digitais. Como parte do sistema
educativo a formagdo integra uma visdo global do contexto cinematografico para
reconhecer, avaliar e interpretar todo tipo de mensagem filmica.

Todo e qualquer sistema educativo promove o desenvolvimento da pesquisa. E o
cinema ¢ um meio que permite sua analise sob metodologias de carater antropologico,
semiodtico, textual, sociologico, psicanalitico, entre outros; o objetivo € colocar em pratica

as capacidades analiticas dos estudantes.
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A pesquisa tem que promover o espirito critico na discussdo de teorias e
metodologias, assim como a avalia¢do dos sistemas da propria industria cinematografica
e os interesses do mercado profissional. O campo de pesquisa no cinema estd sendo
desenvolvido em quase todas as areas do conhecimento, o interesse pela pesquisa em
cinema pode ser observado no design ou malha curricular.

Resulta importante destacar que atualmente a inclina¢do pelo cinema pode ser
advertida no aumento dos estudos cinematograficos na pos-graduacdo, e também pela
necessidade de conseguir profissionalizar a pesquisa, dando prioridade a formacao de
pesquisadores em cinema, integrados ao campo da estética, recepcao, estudos culturais,
entre outros. A incorporagdo dos resultados de pesquisa cinematografica ¢ hoje
compartilhada por diversas institui¢des que agem em projetos ligados a exploragao de
recursos e estratégias em sala de aula, iniciacdo cientifica, intercambio e ciclos tematicos

sob a visdo inter, multi e transdisciplinar.

CONSIDERACOES FINAIS

Este Dossié€ centrou-se na interface Cinema e Educag@o cujo ponto de partida foi
o projeto do Dicionério Audiovisual que recolhe, ordena e sistematiza os principais
verbetes relativos a produgdo e recep¢do cinematografica. Imagem, inscricdo, movimento
e tempo representam termos-chave a serem abordados nos produtos filmicos desta
Industria Cultural.

A passagem da imagem analogica para a digital converteu-se num eixo crucial na
performance do cinema moderno para o pés-moderno, sendo a fotografia a pré-historia
que vai cobrar, na experimentac¢do cientifica dos Lumiére e nos artificios magicos de
Mélies, uma linguagem propria capaz de explorar os distintos géneros oriundos do mito
e ir além dos rituais do dispositivo, criando uma metalinguagem para falar da propria arte
de fazer cinema na modernidade.

Mank é trazido a tona por ser um filme que fala da Idade de Ouro do cinema norte-
americano, mostrando o processo de criacao de um roteiro que fez historia pela mao de
um escritor assombrado pela propria personalidade cadtica e destrutiva para os outros e
para si mesmo. Personalidade que ¢ base do génio e do seu engenho.

Elencaram-se os oito elementos indispensaveis a producao filmica: a relagdo entre
(1) o diretor e o fotografo sdo um dos mais importantes no processo criativo do filme,

porque ndo s6 estabelecem a estética visual da obra, mas também porque colaboram para
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gerar uma atmosfera que reforca a ideia do roteiro (2); sem roteiro ndo existiriam
historias audiovisuais, nem seriados nem filmes. No roteiro se constroem: protagonistas,
personagens principais, secundarios e figurantes; (3) a produc¢ido cinematografica ou
mise-en-sceéne € outro processo complexo e fascinante que envolve a criagdo e realizagao
dos filmes: desde a concepcao da ideia até a exibi¢do final, cada etapa da pré-producao,
producdo e pos-producdo ¢ essencial para dar vida a uma historia na tela. (4) A
representacdo, atuagdo ou interpretagdo no cinema ¢ importante porque dela resulta a
identificagdo com técnicas e regras proprias. Requer um treinamento exaustivo e
especializado, ja que a rodagem no cinema est4 cheia de elementos técnicos com os quais
atores e atrizes tém que interagir. O figurino e maquiagem ajudam a contextualizar no
tempo e psicologicamente personagens de uma producgdo audiovisual: arte e técnica; (5)
a fotografia serve a mensagem que se quer transmitir, como parte de um todo
cinematografico; (6) a montagem ¢ crucial quando se fala da arte cinematografica, molda
a narrativa e a experiéncia do espectador num filme. E o processo de selecio e unido das
cenas, estabelecendo o ritmo, a continuidade e a emocao; (7) direcfo de arte encarrega-
se de desenhar a imagem do filme e de criar uma concepg¢ao visual a partir dos aspectos
tematicos, emocionais, psicologicos, sociologicos e histéricos que surgem do roteiro. Seu
objetivo consiste em outorgar ao filme uma estética global e uma coeréncia visual; (8) e,
a ediciio de som encarregada de gerar um ambiente adequado que incite o espectador a
continuar vendo, que ajude a captar sua atengdo e a gerar interagao com ele. Além do
mais, cria sensacdes diferentes que contribuem a memoria projetada gracas a alta
tecnologia que interpreta qualquer mensagem visual™.

Desde seus inicios o cinema esteve ligado ao contexto historico, econdmico,
politico, social e cultural no qual se produz, recepciona e consome. Além de supor um
mecanismo de evasdo da realidade e de atesourar os interesses da Industria Cultural, o
cinema se mostra como um meio influente na sociedade de modo geral e nos seus

espectadores em particular. Dados apontam que possui um potencial na orientacdo das

>Um diagrama do fluxo do processo de pos-produgdo prevé hoje em dia: a Gestdio de dados para a
armazenagem e transcodificacdo; a Edicdo de video para a montagem, corte final e a configuragdo das
cadeias de montagem; VFX (Efeitos Visuais) para modelos de animagdo; textura e iluminagéo; rotoscopia
(captura do movimento digital) e composi¢do; a Colorizacido para a corre¢do e graduagdo da cor; a
Sonoriza¢io que envolve o design de som e a masterizagdo; ¢ a Entrega final que envolve o
empacotamento DCP (Sistema de Distribuicdo e Controle de processos), isto €, a colecdo de arquivos
digitais usados para o armazenamento e transmiss@o de audio, imagem e fluxo de dados do cinema digital
em relag@o ao acabamento final e o controle de qualidade.
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percepcoes; deste dado, inferem-se importantes consequéncias em relacdo as
repercussdes dos contetidos, didlogos e imagens que apresenta.

Por este motivo, explorou-se o contexto cinematografico a partir da triade
producdo, distribui¢do e exibi¢do. O primeiro, ja descrito acima nos oito parametros, o
segundo como o processo pelo qual os filmes se colocam a disposicdo do publico-
espectador; e o terceiro que joga hoje um papel essencial. A digitalizagdo e a difusdo on-
line tém permitido a entrada de novos agentes no mercado e transformado o cinema em
fonte inesgotavel de relatos, temas, criatividade e estética.

O cinema sempre foi fonte de informacao e cultura permitindo entrar realmente
no estudo da sociedade e, em outras realidades culturais proximas e distantes. Por esta
razao, o «Espirito do Tempo», previsto na obra de Edgar Morin enriquece o estudo das
representacdes sociais no cinema. O foco que se impde neste sentido impele a distinguir
na analise quando se trata de um problema particular, de um sistema de representagdes
sociais que serve de base para a identificacdo das posi¢des adotadas pelos individuos ou
grupos sociais, e correspondente as representacdes construidas pelo cinema, que derivam
das tomadas de posi¢do do diretor e sua equipe ou as que se justificam em cena.

Isto também se efetiva na obra de Serge Moscovici que defende a razdo ou
ilustracdo a partir do «senso comumy, ao qual o romeno outorga o estatuto de lugar
epistemologico original. Nele, inscrevem-se as representacdes sociais que o cinema
sempre coloca em pauta. Fica assim demonstrada a sua historicidade e a intervenc¢ao
sincrénica do conceito: «Espirito do Tempoy». Senso comum e razdo ndo se identificam,
porém o senso comum ¢ a base da razdo. Este critério orienta diretamente o ser humano
que tende com toda a sua natureza a verdade das representacdes intuidas e com as quais
se identifica na tela.

Nesta linha, a citacdo paradigmatica da obra de Schopenhauer, O mundo como
vontade e representag¢do, coloca o ser humano no eixo da fusdo eminente e transcendente,
por um lado, da vontade subjetiva — virtual do espaco —, e, por outro, de sua expressao
fenomenoldgica objetiva na representacdo dos significantes imaginarios na estrutura
simbolica da linguagem cinematografica: o Real do tempo ficcional. Deste ponto de
partida desenvolve-se a experiéncia estética da arte cinematografica, que perpassa a ética
de suas praticas sociais e a 16gica da linguagem propria da Sétima das Belas Artes.

Enunciou-se, na tltima parte deste artigo, um projeto de formagao estética da arte

cinematografica, aprofundando na subjetiva¢do, que consiste na constru¢ao do eu — do
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espectador/o sujeito na tela —, um reflexo subjetivo do proprio sujeito sobre si, 0s outros
e o mundo, diante do papel que ocupa na sociedade o cinema.

Seguiu-se a trilha de Jacques Ranciére ndo na sua primeira fase, a da dimensao
politica da estética, e sim no que diz respeito ao Inconsciente estético na retomada que
faz da obra de Freud. Isto €, na constituicdo do pensamento freudiano como gerador das
condig¢des historicas nas quais a interpretacao psicanalitica tem lugar; em particular para
o cinema, no qual encontra fértil proliferacdo o desenvolvimento das teorias sob o
chamado regime estético da arte.

Tal regime pulsional quando se depara com o audiovisual encontra na pulsao
escopica e invocante os modos de representacao da vontade, o principio fundamental da
natureza, a forca cega, incontrolavel que move o mundo. O Real como for¢a que se
manifesta na natureza fisica e humana, adquirindo caracteristicas especificas no ser
humano, cuja existéncia esta subjugada a pressdo universal da vontade de ser para si, os
outros ¢ o mundo. Sinaliza o agravo da vida individual registrada tanto no imaginario
quanto pela linguagem simbolica do cinema, no que veio a se constituir na atualidade dos
mal-estares sociais na cultura contemporanea: precéria, caduca e transitoria; vida
violenta por sua cegueira e acefalia, e pelo seu sem sentido original, requer na perspectiva
da nova cinematografia a sustentabilidade esperangosa, no final das contas: a pulsdo de
vida — erotica —, vida para tudo?, inclusive para o sem sentido da morte — tanatos,
uma concepgio da vida Real na qual se arrisca, como diz Zizek, o impossivel: vida para
ser filmada pletérica de sentido e de valor humano.

Utilizar o cinema na sala de aula ndo se faz por simples brincadeira, nem por mero
entretenimento, nem sequer como instrumento didatico. O cinema tem um valor em si
mesmo, de ser uma fonte de arte, conhecimento e, agora sim, entretenimento a respeito
da condi¢do humana. Desde os primordios relatos cinematograficos tém afetado geracdes
de pessoas por meio dos seus argumentos, contetidos, imagens, ideias.

O cinema ¢ arte, cultura popular e espetaculo. Tramas e temas do cinema precisam
ser levados a sala de aula como elementos reflexivos e, portanto, orientadores de
comportamentos. Incidindo no valor de aprender do outro — na analise e na critica — e,
sobretudo, na importancia de adquirir a sensibilidade para valores expressivos, cognitivos

e criativos.
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