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Resumo

Desde as suas origens o cinema traria ainda dentro de si a potencialidade
em transcender a si mesmo e mudar vidas de espectadores ao transformar
a experiéncia estética em um acontecimento. O cinema é um sintoma da
sociedade mas, por outro lado, é um elemento operacional do continuo mi-
didtico. Porém, em certos momentos e em dados contextos podem ocorrer
experiéncias de quebras e brechas no principio de realidade. A partir dos
conceitos de Acontecimento e Comunicacdo seria possivel capturar e refletir
esses momentos efémeros de ruptura.
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Abstract

From its origins the cinema would bring within it the potential to transcend
yourself and change lives of spectators by turning the aesthetic experience
into a happening. The film is a symptom of society but on the other hand, is
an operating element of the continuous media. However, at certain times and
in certain contexts may occur experiences breaks and loopholes in the real-
ity principle. From the Happening and Communication concepts it would be
possible to capture and reflect these ephemeral moments of rupture.
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Resumen

Desde sus origenes el cine traeria en si el potencial de trascender a si
mismo y cambiar la vida de espectadores girando la experiencia estética en
uno acontecimiento. La pelicula es un sintoma de la sociedad pero, por otro
lado, es un elemento de mando de los medios de comunicacién continua.
Sin embargo, en ciertos momentos y en ciertos contextos puede producir
experiencias del ruptura y las lagunas en el principio de realidad. Desde el
conceptos de Acontecimiento y Comunicacién seria posible capturar y reflejar
estos momentos efimeros de ruptura.

Palabras clave: Cine, Comunicacién, Acontecimiento Comunicacional
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Introducéio

Para a maioria dos espectadores, ir ao cinema nio ¢ uma atividade que esteja
associada ao perigo e comportamentos transgressivos. Tido como um local onde
tantasias podem ser vividas e tudo pode acontecer em um universo ficcional, estd mais
comumente associado ao entretenimento ou, no minimo, a uma fuga dos problemas
ou do esquecimento momentineo dos aborrecimentos do dia-a-dia.

Mas nem sempre foi assim ou, talvez, nunca tenha sido. De um lado hd uma his-
téria descrita por pesquisadores que localiza no chamado primeiro cinema um tipo de
experiéncia estética que n@o se resumia unicamente a uma forma de entretenimento:
pelo contririo, era uma forma de experiéncia que poderia transformar vidas; de outro,
pesquisas criticas que descrevem o cinema e a prépria experiéncia estética como uma
arena de tumulto e contencio, quebras e retornos a ordem, critica e reagio.

Para esses pesquisadores, desde o primeiro cinema e a posterior industrializagio,
enquadramento e controle, o cinema traria ainda dentro de si a potencialidade em
transcender a si mesmo, mudar vidas de espectadores, transformar a experiéncia
estética em um acontecimento.

Audiéncia como parte do show

Em uma perspectiva politico-ideoldgica Steven Ross descreve como a produgio
cinematogrifica exibida desde os primeiros nickelodeons em 1905 até o principio da
década de 1920 representou os crescentes conflitos entre capital e trabalho, greves, a
precarizagio do trabalho e o sindicalismo (ROSS, 1999). Antes de Hollywood desco-
brir as narrativas baseadas em fantasias que transcendiam as classes sociais (“cross-class
fantasies”), diversos pequenos estidios concentravam seus filmes em melodramas
inspirados no cotidiano de trabalhadores e imigrantes.

Ross descreve o maravilhamento de um publico formado pelos estratos inferiores
da sociedade (o primeiro publico do cinema) ao ver suas vidas, problemas urbanos e
trabalhistas representado em narrativas visuais nas telas. Cineastas e produtoras como
American Mutuoscope e American Biograph realizavam em 1910 indmeros filmes
com diversos aspectos da vida das classes trabalhadoras que formavam um arco que se
estendia dos inécuos romances, melodramas e comédias, passando por temas focados
em problemas sociais, trabalhistas e sindicais nas relagdes capital-trabalho até chegar
aos filmes explicitamente ideoldgicos e de confronto focando os violentos choques
(greves e repressio policial) entre empregadores e empregados.

As exaustivas descri¢oes e documentagdes de Ross sobre esse periodo inicial do
cinema norte-americano demonstram como as primeiras salas de projecdes tornavam-se
verdadeiros acontecimentos: de um lado, o cinema era encarado pelo seu publico como
um remédio rapido para a dor e tédio do trabalho didrio por meio do esquecimento
ou como oportunidade dnica que permitia deixar a fantasia assumir o comando por
alguns momentos nas suas vidas; e do outro os filmes era facilmente integrados a vida
dos trabalhadores por fazé-los se reconhecerem nas imagens. De Griffith a Chaplin,
todos eles retrataram injustigas sociais e mazelas das vidas urbanas que, no final, foram
experiéncias que vivenciaram em suas proprias vidas esses diretores e reconhecidas
pelas audiéncias populares.
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A ascensio de Hollywood como industria a partir de 1920, o impacto da Revolugio
Bolchevique na Russia de 1917 e o movimento anticomunista nos EUA (onde novos
filmes passaram, por exemplo, a identificar sindicalistas como comunistas estupradores
de jovens indefesas), a padronizagio das salas de exibi¢io como luxuosos palicios
para as classes médias e o dominio das narrativas organizadas em torno de “cross-class
Jfantasies” (narrativas apresentando garotos pobres que se apaixonam por garotas ricas
ou homens ricos que se casam com garotas pobres, enfatizando o amor e a harmonia
entre as classes sociais) domesticaram a imagem e a furia desses primeiros tempos,
reduzindo o acontecimento das sessdes de cinema em entretenimento padronizado
e controlado pelo Cédigo Hays de restri¢do temdtica e moral.

O detalhista levantamento de Ross sobre os primeiros anos do cinema norte-
-americano nos oferece uma primeira aproximagio entre cinema e acontecimento. A
atmosfera reinante nas antigas salas de projegio, o filme como um evento que disparava
o fenémeno da interagdo, reconhecimento de si mesmo e participagio. Para o pes-
quisador, esses filmes radicais foram muito pouco bem sucedidos como instrumentos
de propaganda ou de conscientizagio politico-ideoldgica. Seu principal valor esteve
menos na esfera racional do que nos aspectos da experiéncia estética (festa, partici-
pacio, interatividade etc.), isto é, em um valor incorpéreo, singular que permeava o
“aqui e agora” desses filmes e que os tornava eventos que produziam acontecimentos.

Declaragées de observadores da época citados por Ross dizendo que “sinto que
eles [os espectadores] estdo recebendo algo de fora da vida” (ROSS, 1999, p. 20) ou
“quando vocé assiste a um filme, vocé fica tdo exausto que quando chega em casa dorme
como uma brisa” (ROSS, 1999, p. 24), relatando a energia e eletricidade coletiva no
evento filmico comprovam que o cinema era muito mais do que entretenimento, mas
um acontecimento que, de alguma forma, quebrava a sucessio temporal cotidiana.

Escapar da realidade

Desse primeiro cinema ficou apenas o desejo de quebrar a tediosa rotina didria
de trabalho dentro de um lugar onde as fantasias assumiam o comando e tudo podia
acontecer. S6 que, agora, em siléncio, todos mudos, lado a lado em luxuosos palicios
em que se converteram os cinemas.

Essa passividade e siléncio do espectador convivendo em aparente harmonia com
o desejo de quebra da rotina por obra de algo que venha “de fora da vida” cria uma
situagdo contraditéria que poderiamos conceituar como de duplo vinculo.

Retirando as diversas camadas ou racionaliza¢des sobre os motivos que levam
pessoas a passarem duas horas em um cinema (renovagio cultural, ter assunto para
conversas, diversdo etc.), o desejo pela quebra da rotina como motivagio de ultima
instancia estd demonstrado em diversas pesquisas. Por exemplo, em pesquisa realiza-
da pela Reuters e Ipsos em 2010 com 24 mil adultos em 23 paises revelou que 42%
tendem a ir ao cinema com maior frequéncia possivel para “escapar da realidade”,
isto é, duas em cada cinco pessoas admitiram o desejo da “quebra da rotina” (IPSOS
& REUTERS, 2010).

Para além das interpretagbes mais superficiais ou moralistas da expressao “escapar
da realidade” (como mero “escapismo’”, “alienacio”, “futilidade” ou “diversio”), estaria
por trds dessa expressdo o desejo do espectador em buscar um evento que produza um
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Jack Nicholson em O estranho no ninho (1975), de Milos Forman.

acontecimento, mesmo que transitério: a suspensio da ordem, aqui compreendida em
um primeiro momento como quebra da suspensio temporal dos eventos do dia-a-dia.

Portanto, temos de um lado a passividade e o siléncio do espectador e, do outro, a
busca no cinema de uma dimenséo que esteja “fora da vida”. No inicio a experiéncia
da “quebra da rotina” sucedida pelo retorno forgado do espectador ao cotidiano do
qual queria escapar.

Impulso por transcendéncia

Talvez Theodor Adorno tenha sido o primeiro a compreender o que estamos
conceituando como duplo vinculo. Em primeiro lugar, ao associar o impulso por trans-
cendéncia ao préprio objeto artistico. Quando Adorno apontava para a alteridade e
transcendéncia contidas na arte, ele aproximava-se da temdtica central da “Dialética
Negativa™: a busca do “inteiramente outro”, do “plenamente diferente”, do “diferente
por exceléncia’, ou seja, aquilo que estd além da representagdo. Adorno pensava o
conceito de transcendéncia nio no sentido religioso como epifania ou experiéncia
mistica de fato, de uma forma positiva. Afinal, para Adorno as obras de arte sio,
antes de tudo, artefatos, algo fabricado pelo espirito humano e nio uma experiéncia
mistico-religiosa.

Como obra do espirito, a arte tendencialmente quer ultrapassar a si mesma, ir
além da sua estrutura, do seu medium, do seu ambiente perceptivo.

Por outro lado, isso acaba criando uma tensio da arte com a sociedade e do pré-
prio espirito com o mundo. Para Adorno, essa tensdo era a negagio do Todo (social,
politico, econdmico etc.) e o vislumbre de algo inteiramente outro por meio de uma
experiéncia minima, dnica, precdria. A “metafisica em queda” proposta por Adorno
na “Dialética Negativa”é essa busca das experiéncias fugazes, singulares que apontam

para um “transmundo” (ADORNO, 1991).
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Por essa natureza contraditéria (transcendéncia e imanéncia) uma espécie de duplo
vinculo estaria presente tanto no objeto artistico quanto na sua prépria recep¢ao como,
por exemplo, no radio e na musica popular:

“Ibda a esfera de diversao comercial barata reflete esse duplo desejo. Ela induz o relaxamento
porque € padronizada e pré-digerida. Sendo padronizada e pré-digerida serve, na psicologia
Jfamiliar das massas, para poupar-lhes o esforco dessa participagio (mesmo de ouvir e observar),
sem o qual nao pode haver receptividade a arte. Por outro lado, os estimulos que ela providencia
permitem uma escapadela da monotonia do trabalho mecanizado.” (ADORNO, 1986, p. 136).

Escapar a monotonia e poupar esfor¢os sio movimentos incompativeis. Como
afirma Adorno, a industria cultural lida com um problema insoltvel: a0 mesmo tem-
po oferecer produtos novos e estimulantes que fagam o receptor escapar da rotina e,
simultaneamente, tornar essa novidade padronizada e familiar para relaxar e poupar
esforcos. Nesta corda bamba equilibra-se a industria cultural ao ter que criar um
entretenimento que mantenha a ordem institucional e, a0 mesmo tempo, ofereca a
esperanga de rompé-la.

Para Adorno, isso significa que a nogido de entretenimento como mera distragio,
escapismo ou alienagio deve ser questionada. Ha uma dimensao muito mais complexa
que deve ser entendida a luz das mudangas estruturais da esfera de lazer proporcio-
nadas pela forma-mercadoria. Para além da interpretacio dominante que enfoca o
pensamento de Adorno como pessimista, ele nos fornece importantes subsidios dentro
da sua “Dialética Negativa”: a existéncia de elementos potencialmente transcendentes
no interior das formas culturais comerciais.

Aluno de Adorno, Dieter Prokop vai aplicar em andlises filmicas do chamado
“produto cultural de monopdlio” essa abordagem adorniana. Prokop vai analisar a
repeticdo da “fantasia-cliché” de “questionamento e reconstrugio da ordem”:

“Nos produtos de monopolio domina o esquema de questionamento e reconstrugio da ordem.
Os wvalores vigentes sao desrespeitados, atacados e novamente restaurados. E um jogo necessd-

rio para a fantasia, pois se repete todas as vezes na estrutura do produto e nas expectativas.”
)

(PROKOR 1986, p. 178).

Diante do movimento pendular entre “tédio” e “fascinagio” (entre a necessidade
industrial do padrio e a necessidade dos receptores pela novidade), Prokop fala de
uma necessidade de “harmonia” por parte da psicologia dos espectadores, uma situ-
a¢do onde fascinagio e tédio nio sdo mais excludentes ou problemiticos, mas onde
o tédio jd estd dentro da fascinagio:

“O tédio que surge aqui nio é somente o ‘estar entediado’, como ocorre quando se € obrigado a
participar de algo que ndo deseja. E um tédio dentro da fascinagio - e na moderagdo. (...) Por
outro lado os telespectadores nio querem se entediar. Anseia- se por uma harmonia difusa, que
é por assim dizer, arranjada carinhosamente para o receptor. Deseja~ se encostar na poltrona
e ser alimentado com imagens e sons. Neste clima fica- se disposto a se identificar com as coisas
mais estipidas so para satisfazer a essa necessidade. O sujeito fica fixado no ver, ouvir e ler sem

que lhe possam ser permitidos excessos voyeuristicos, desfrutes. A ‘quebra’ logo precisa ser nova-
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mente neutralizada. Ela nio pode incomodar a rotina. Uma necessidade por harmonia pode ser

satisfeita pelos meios de comunicagio.” (PROKOR 1986, pp. 154-155).

O telespectador quer fugir da rotina do trabalho mecanico ao chegar em casa e
ligar a televisdo, busca algo estimulante, novo e enriquecedor. Mas, contraditoria-
mente, aquilo que é excessivamente novo pode trazer desordem, inquietagio e exigir
do receptor posicionamento, participagio. Quebras de ritmo trazidas por elementos
estéticos ou de contetdos inovadores devem ser neutralizados pelo cliché. Prokop,
portanto, ressalta a necessidade psicolégica por harmonia através de imagens e sons,
harmonia que induz ao relaxamento e novas energias para enfrentar a rotina do tra-
balho mecanizado do dia seguinte.

Portanto, tanto em Adorno quanto em Prokop encontramos mais elementos para
a nossa aproximagio entre Cinema e Acontecimento: a interdi¢do do acontecimento
por meio de um jogo de duplo vinculo onde o espectador jamais ganha.

Duplo vinculo e esquizofrenia

Podemos também encontrar mais elementos que nos ajudem a desenvolver esse
conceito de duplo vinculo em Jason Horsley (HORSLEY, 2009). Ele descreve a
histéria do “cinema esquizo”: uma dualidade entre momentos em que Hollywood
permitiu a produgdo de filmes “esquizofrenicamente perturbadores e subversivos” e
filmes “recuperativos”, verdadeiros neurolépticos onde paranoia e psicose das narrativas
tilmicas sdo submetidas aos limites racionalizantes do mercado.

Horsley faz uma distingdo entre o “cinema esquizo” (marcado por narrativas para-
noicas e protagonistas psiquicamente instdveis e marcados pela revolta e cinismo) e o
trago esquizoide presente no préprio dispositivo, linguagem e recepgao cinematografica.

Para Horsley o florescimento do cinema como industria nos EUA somente foi
possivel pela prépria natureza esquizo do dispositivo que veio de encontro a uma
sociedade marcada pela paranoia, desde a transmissio radiofonica de Guerra dos Mundos
em 1938 que levou ao panico milhdes de ouvintes na Costa Leste que acreditaram
estar sob ataque de invasores marcianos. Esse traco esquizo do dispositivo estaria
presente na passividade (no sentido cinemidtico da passividade corporal em relag¢io a
atividade mental) e a suspensio da descrenca produzida pelas técnicas narrativas do
roteiro e pelo “realismo cinematogréfico” (narrativa cldssica) de edi¢do e montagem.

Além da caracteristica da passividade, a paranoia em relagio 2 ameaga do Outro ¢
um dos tragos constitutivos da condi¢io esquizofrénica. Partindo das consideragoes de
Freud em O Mal Estar da Civilizagio e tomando a esquizofrenia como um sintoma
de uma relagio patolégica com o Outro (Sociedade, Cultura, Cotidiano etc.) Hors-
ley vai estabelecer esse movimento pendular entre o cinema esquizo onde o Outro é
identificado com alienigenas, monstros, femme fatales e a prépria sociedade doentia
e corrupta (temdtica cujo auge foi nos anos 1970 em filmes como Um Estranho no
Ninho, Taxi Driver, Sem Destino, Perdidos na Noite etc.) e o “cinema recuperativo” onde
o mal estar em relagdo ao Outro ¢ reduzido a uma questdo de assepsia e controle:
exterminio e violéncia sadistica e exibicionista.

Horsley faz um diagnéstico da sociedade norte-americana a partir da dualidade
entre os filmes “esquizo” e “recuperativos” da seguinte maneira: de um lado, a con-
di¢do esquizofrénica de viver em sociedade cuja estrutura nos impde a passividade e
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Sigmund Freud (1856-1839).

dissociagdo entre o ego e os multiplos papéis do cotidiano; e do outro, uma relagio
particular que os filmes recuperativos criam um processo de aceleragio dessa passi-
vidade e dissociagdo ao vermos a proje¢io filmica da realidade e de nés mesmos nos
tornando imunes as consequéncias.

O pesquisador descreve basicamente trés momentos em que Hollywood permitiu
a produgio dos filmes esquizo: no filme noir das décadas de 1930-40 (onde surgiram
os trés modos de representa¢ao do mal estar contemporineo na figura de trés prota-
gonistas arquetipicos — “o viajante”, “o detetive” e “o estrangeiro” ),
nos anti-herdis revoltados, desequilibrados e cinicos dos anos 1970 (de Sez Destino a
Scarface) e no Gltimo revival nas décadas 1990-2000 representado pelo subito interesse
de produtores de Hollywood por escritores gnésticos como Philip K. Dick e Cornac
McCarthy (respectivamente O Homem Duplo e A Estrada), roteiristas como Charlie
Kauftman (Quero ser John Malkovitch e Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembrangas)
com profundos temas, simbologias e iconografias gnésticas e diretores como David
Lynch (Inner Empire e Mulholland Drive) ou Scorsese (Ilha do Medo).

A visio de Horsley do cinema como forma de diagnéstico de um mal estar social
nos oferece outra contribui¢do para o tema Cinema e Acontecimento ao suscitar a
seguinte questdo: por ser um cinema cujas narrativas exploram a paranoia, estados
alterados de consciéncia e a dentncia da falsidade das estruturas sociais, a recepgio
dos filmes esquizo poderiam produzir acontecimento? Poderiam esses filmes, em
contraste com o “cinema recuperativo”, arrancar o espectador da passividade e criar
nio tanto reflexdo ou conscientizagio (eventos racionais), mas choque, mal estar ou
uma forma incorpérea de evento que transcenda o individuo do cotidiano ou, pelo
menos, quebre a sequéncia temporal do dia-a-dia?
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Para iniciarmos uma reflexao dessa natureza precisamos em primeiro lugar escla-
recer um pouco mais os conceitos de “evento” e “acontecimento”.

Acontecimento para os filésofos e para a comunicagéo

Os eventos ou fatos seriam aqueles de natureza ruidosa, escandalosa: casos naturais,
sociais ou artificiais que ganham espago nas manchetes dos jornais e tornam-se noticias
estridentes e emergenciais. Jd os acontecimentos sdo de outra natureza: silenciosos e
insensiveis, passando a margem de qualquer representagdo ou racionalizagio.

O Acontecimento seria aquilo que provoca crise, um fato unico e excepcional,
imprevisivel e jamais repetivel. Seria aquilo que cai sobre mim. O Acontecimento
provoca uma ruptura, altera a vivéncia. Depois dele ja ndo sou mais o mesmo.

Deleuze sustenta que essa experiéncia do Acontecimento nio é apenas passiva
como alguém que sofre a agdo de um evento inesperado como a morte (DELEUZE,
1974). Diante do Acontecimento procuramos um sentido; retroagimos para tentar
entender suas causas. Por isso, o Acontecimento pode ter um sentido individual,
pessoal (a constru¢io de um significado a partir da construgio de uma sequéncia
temporal privada). Mas, como afirma outro filésofo francés Jacques Derrida, temos
o plano do sintoma, um plano metafisico independente das significa¢oes particulares
atribuidas (DERRIDA, 2006). Para Derrida, o sinfoma seria essa busca da verdade
sobre o Acontecimento.

Nesse ponto, podemos estabelecer uma conexio com a proposta de Horsley em ver
o cinema ao mesmo tempo como diagndstico e sintoma coletivos. Os filmes esquizo
emergiram justamente quando acontecimentos sacudiram o imagindrio coletivo como
a Segunda Guerra Mundial, as experiéncias nucleares no Deserto de Nevada e o
crescimento de Las Vegas como polo irradiador do jogo e ilusdo. Da mesma forma,
a Guerra do Vietni e a aceleragdo das transformagdes culturais com a evanescente
cultura pop nas décadas de 1960-70 propiciaram os anti-herdis cinicos e revoltados
da filmografia da época.

Sobre o plano fisico das buscas pessoais de sentido haveria a dimensao, por assim
dizer, metafisica do sintoma, dos registros culturais ou mididticos que constroem um
significado coletivo.

Mas ainda estamos em uma discussio filoséfica sobre a no¢do de Acontecimen-
to. Nada ainda sabemos sobre a relagdo entre Acontecimento e Comunicagdo. Por
enquanto, estamos tentando estabelecer processos ou, em outras palavras, a forma
como o Cinema representa os acontecimentos ou eventos na forma de sintoma. Resta
saber se esses filmes esquizo de fato comunicam, isto é, produzem Acontecimento
para o espectador, provocam espanto, assombro, mal estar, mudanga.

Ciro Marcondes Filho nos apresenta uma critica ao mesmo tempo ontolégica e
metodoldgica sobre a Comunicagio (MARCONDES FILHO, 2010). Para ele, até
aqui toda a teoria da comunicagio vem apenas contornando ou dando voltas em torno
do seu objeto. Os fendmenos comunicacionais, sejam eles midiaticos ou interpessoais,
sempre foram analisados @ posteriori, depois de encerrado o calor do acontecimento
dos eventos. Por isso, as sucessivas formas de representagio do fendémeno (linguistica,
sociolégica, filoséfica, psicoldgica etc.) nunca conseguem captar a prépria ontologia
dos fendmenos comunicacionais: o Acontecimento - sua manifesta¢io, denegagio
ou mesmo inexisténcia.
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Para fundamentar essa critica, Marcondes Filho estabelece uma distingdo entre os
conceitos de sinalizagdo, informagio e comunicagio. Sinalizar estd relacionado com
as diversas estratégias mididticas em criar signos distintivos para reconhecimento do
receptor, estratégias para chamar a atengio, fisgar, manipular, seduzir, convencer, ou
seja, agir sobre o outro. No caso do cinema as convengdes de géneros, estilos, estra-
tégias retdricas etc. A informagio corresponderia ao plano da escolha do receptor:
uma vez retirado da sua indiferenca em relagio as sinaliza¢oes das midias, o receptor
seleciona informagées que aditivam, complementam um repertério pré-existente.
Aqui ainda ndo hd a dissonéncia, a contradi¢io, jd que as informagées apenas tém a
fungio de atualizagio ou soma.

Diferente ¢ o caso da Comunicagio, pois temos um Acontecimento que nos con-
fronta, interfere na forma de ver o mundo e as pessoas, transforma. E o0 novo.

No cinema podemos perceber essa diferenga entre informagio e comunicagio
na habitual forma como espectadores selecionam o filme que vio assistir a partir de
opinides de criticos, sinopses em publicagdes especializadas ou a partir de recomen-
da¢des de amigos que partilham de um gosto estético semelhante. Na maior parte
do tempo o espectador se encontraria no nivel da informagio. Nada hd de novo ou
dissonante, a ndo ser quando o filme nio corresponde a expectativa ou as informagdes
anteriormente aferidas resultando em simples frustragao.

De outra ordem ¢ o fenémeno da Comunicagio cuja ontologia aproxima-se da nog¢io
de Acontecimento. Por isso, ao contrario da informagio, a Comunicagio ocorreria em
outro tempo, diferente tanto da sequéncia temporal do cotidiano quanto do tempo
da informagcio caracterizado pela repeti¢io e adi¢do. Marcondes Filho denomina o
tempo da Comunicagio como “metapdrico™

“(...) Num certo momento, ocorre a virada, a transformagdo, a revelagio. Deu-se um fato
sensivel que justifica o fenomeno da comunicagdo. (...) Mas hd aqueles fenomenos que provocam
o choque sem condicbes prévia e cujos efeitos se fazem sentir a posteriori. O cinema, a miisica,
a com‘emp/a;zio estética em gem/, a ]Daixdo provocam o c/.)ogue, o0 éxtase, o transe, em suma, os
elementos que me transportam para o outro mundo e que permitem, através deles, realizar essa
apropriacdo metafisica’, de que fala Bergson, isso é, o sentido. Nesse caso, a intuigdo intelectual ¢
posterior, o tratamento daquilo que me transformou se dd em mim no apcs.” (...) Existe um pico,
que € a intuicdo sensivel, momento da virada, mas existe uma temporalidade prévia ou posterior
que constitui o fenomeno e que nio pode ser desprezada, ou seja, a temporalidade metaporica é
uma temporalidade estendida marcada pelos picos de éxtase. Quando saio de uma sessdo cinema-
togrdfica, o vivido continua em mim repercutindo por algum tempo. O sensivel foi incorporado
alterando-me, jd pode ser intelectualizado.” (MARCONDES FILHO, 2010, pp- 254-255 )

Aqui temos o tempo metapdrico do Acontecimento em um duplo aspecto: de um
lado como um golpe, éxtase, o cardter repentino e, do outro, como natureza subterrinea,
sismica, uma efetuagio lenta que, sé mais tarde, tomaremos consciéncia tornando o
evento passado em um Acontecimento.

Consideracoes Finais

A partir dos conceitos de Acontecimento e Comunicagio, poderfamos definir
como principal objetivo de uma futura pesquisa sobre a experiéncia cinematografica
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a tentativa de capturar e refletir sobre o momento incorpéreo e efémero do encontro
entre a jornada da narrativa filmica com a jornada pessoal do espectador, o momento
em que a recep¢io do contetido e forma cinematograficos transformados em sinto-
mas pode criar rupturas ou fendas na temporalidade cotidiana. Em outras palavras,
procurar capturar e refletir os “incorpéreos” que perpassam o “continuo mididtico
atmosférico’ (MARCONDES FILHO, 2010) e que podem produzir acontecimentos
no momento em que o sintoma materializado em produtos culturais como o filme vai
se interseccionar com a prépria trajetéria de vida do espectador. E o resultado disso
seriam experiéncias de quebra de limites, mal estar e mecanismos de defesa psiquicos
em reagdo a0 NOvo ou ao sintoma.

Embora o cinema represente um sintoma social ele ¢, a0 mesmo tempo, um ele-
mento operacional do sistema (o “continuo mididtico”) que oferece entretenimento
e alimenta o fluxo de imagens e informagdes. Mas, em certos momentos e em dados
contextos alguma coisa sai do prumo, surge uma fugaz nova temporalidade, recombi-
nagoes estranhas, instabilidades... acontecimentos — ou os “incorpdreos” como eventos
que intervém transversalmente nesse continuo midiatico.

O objetivo de tentar capturar e refletir esses “incorpéreos” no momento da sua
manifesta¢io criaria um desafio metodolégico para a pesquisa: um projeto que pro-
curasse estudar as conexdes entre Cinema e Acontecimento Comunicacional nio
poderia se confundir com o tradicional quadro conceitual dos estudos de recepg¢io.

Se partirmos da categorizagio das ciéncias proposto por Habermas (ciéncias
empirico-analiticas, histérico-hermenéuticas e criticas) esse estudo se basearia no
“Interesse emancipador” das ciéncias criticas (HABERMAS, 1982). Acreditamos
que dentro do campo das anilises que procuram estudar os “efeitos” e a “recepgio”
das midias tanto nas audiéncias quanto em individuos, tal estudo seria relevante ao
colaborar com uma abordagem que pretenderia estudar o fenémeno comunicacional
em si, para além dos fendmenos de sinalizagio (percepgio, apreensio ou compreensio
de signos imediatos — modelos hipodérmicos, Mass Communication Research etc.)
ou de informagio (efeitos de reforgo, manipulagio, seletividade, pré-disposicio etc. —
Estudos Culturais, Agenda Setting, Teoria da Informagio, entre outras).

E dentro do campo dos estudos sobre o Cinema, dominado por enfoques lin-
guisticos, semidticos e politico-ideolégicos, um projeto de estudos que procurasse as
convergéncias entre Cinema e Acontecimento Comunicacional viria se filiar a uma
tradi¢do fenomenoldgica iniciada por Henri Bergson ao relacionar o aparato cine-
matogrifico com prépria maneira como apreendemos intelectualmente a realidade
como uma sucessio de quadros estédticos que cliva o espago-movimento (BERGSON,
1999 e 2001). Se Bergson apresenta o cinema como “imagem-movimento”, isto é,
o cinema preso no presente por reproduzir tecnologicamente o modelo do intelecto
(a analogia do cinema com a caverna platonica), Deleuze compreenderd no cinema
novas formas de explora¢io que vio para além do movimento do tempo: a exploragio
do tempo - imagens-lembranga, imagens-sonho (DELEUZE, 2004 ¢ 2006).

A ruptura dos elos sensério-motores do cinema cldssico (imagem-agio e imagem-
-movimento) possibilitaria novas formas de apreensio filmica que poderiam criar no
espectador experiéncias temporais metapéricas (acontecimentos) como, por exemplo,
desconstrugio da realidade consensual, mudangas na realidade temporal e espacial etc.

Um exemplo atual desse tipo de pesquisa fenomenoldgica sobre o Cinema ¢ a
realizada pelo diretor de cinema independente e pesquisador norte-americano Mark

104 Ano | Vol.2 N°2



CIENCIA & LUTA de CLLASSES DIGITAL

Allan Kaplan. Ele vem desenvolvendo nos ultimos anos o que ele denominou por
“Transpersonal Cinema Project” onde explora o “cinema de transformagio e trans-
cendéncia”: pesquisa que pretende explorar o potencial de transformagio na experi-
éncia estética do cinema, integrando as mais recentes teorias, préticas e tecnologias
da midia cinematografica com a percepgio e consciéncia humana (KAPLAN, 2012).

Embora suas nogdes de “transcendéncia” e “transformagao” estejam carregadas
com o pragmatismo do ideario do espiritualismo da autoajuda norte-americana (“cura”,
“crescimento pessoal” etc.) a chamada “Teoria do Cinema Integral” desenvolvida
por Kaplan pode nos oferecer interessantes ferramentas de pesquisa empirica que
procuram capturar e refletir experiéncias tdo qualitativas, incorporeas e fugidias
como as sugeridas nesse presente artigo.

Se fizermos uma conexio entre a proposta do “Iranspersonal Cinema”de Kaplan
(que procura na experiéncia cinematografica momentos de transcendéncia dos limi-
tes do Eu, do mundo e da prépria linguagem cinematografica) e a Teoria do tempo
metapérico do Acontecimento em Marcondes Filho, poderiamos desenvolver um
conjunto inicial de ferramentas conceituais aplicdveis para um estudo fenomenolégico
sobre a experiéncia cinematografica do espectador:

Experiéncias de ressondncia cinematica de contetidos na trajetéria de vida do espec-
tador — como a realidade ficcional filmica repercute na realidade pessoal, interpessoal
e coletiva do espectador (diferente da nogio tradicional de “identificagdo” dos estudos
de recepgio que se limita ao mero reconhecimento de sinalizagdes) capaz de expressar
transformagoes, experiéncia de transcendéncia. Por “transcendéncia” entendemos a
capacidade da experiéncia da cena filmica empreender uma “descontinuidade” (estra-
nhamento, alienagdo, mal estar etc.) no retorno do espectador a sua vida cotidiana;

Indugdo cinemdtica onde a estética filmica (fotografia, design, efeitos especiais, mon-
tagem etc.) poderia criar estados alterados de consciéncia como paranoia, melancolia
e suspensio — estados de estranhamento e alienagio potencialmente criticos diante
da realidade;

Incomunicabilidade Cinemdtica: tentativa de verificar e mapear as formagoes reativas
do espectador diante de uma experiéncia que o incomode ou quebre expectativas da
seletividade ao nivel da informagio: racionaliza¢es, agressividade, negagio, sono,
bocejo, “pernas nervosas” etc.

Quebra-da-Ordem-e-Retorno-a-Ordem. temos o esquema da liberacio de elementos
transgressivos ou desestabilizadores da ordem moral ou politica até certo ponto da
narrativa, para, ao final ou na préxima sequéncia, retornar a ordem convencional no
cinema comercial. Mas se o cinema ¢ uma midia baseada na mitologia, ilusio e magica
(elementos potencialmente desreguladores e capazes de produzir “incorpéreos” na
temporalidade cotidiana do espectador), entdo continuamente a experiéncia filmica
pode produzir impacto, descontinuidade e mal estar no momento em que as luzes
do cinema se acendem jogando o espectador de volta a rotina.
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Entrevista com Frei Alamiro

José Alamiro Andrade Silva (27/05/1940) nasceu em Trés Pontas e em sua cami-
nhada passou por momentos fortes da vida do povo pobre de nosso pais. Esteve
na luta em defesa dos direitos humanos e da luta pela anistia, ao lado do prémio
Nobel da Paz Adolfo Pérez Esquivel. Solidario como os mais fracos, nos dramdticos
enfrentamentos com a repressio ao movimento dos trabalhadores em Sio Bernardo,
continua um militante da “firmeza permanente”, como ele prefere chamar esse modo
de construir um mundo novo, sem injusticas e exploragio.

A entrevista recupera momentos da histéria recente de nosso povo e valoriza a
persisténcia em ideais de mudanga e luta pela paz e pela justica, como as greves de
Sdo Bernardo e agbes para salvar vidas da repressio no Brasil e na América Latina.

C & LC - Comecemos sobre a origem do convento Santo Antonio do Largo
da Carioca, Rio de Janeiro. Frei Vicente de Salvador, fundador deste convento, é
o autor da primeira histéria do Brasil. Isso confirma a importancia dos religiosos
na formacao cultural brasileira?

Considerando a formagio cultural brasileira a partir da chegada dos europeus,
quando Pedro Alvares Cabral chega ao Brasil, junto dele vieram 12 franciscanos,
entre eles Frei Henrique de Coimbra, que presidia o grupo.

Nio se pode negar que eles vieram entusiasmados para pregar o Evangelho
por toda a parte, mas os primeiros franciscanos nio vieram apenas com inten¢des
religiosas. Naquela época, a Igreja, através das suas Congregacdes, era detentora do
saber, inclusive do saber cientifico. Muitos deles vieram porque conheciam as rotas
através das estrelas, vieram como assessores cientificos para que Pedro Alvares Cabral
chegasse aonde ele tinha que chegar.

Os franciscanos e as outras ordens religiosas participaram decisivamente desta
formagio, por exemplo, o primeiro nome do pais era Terra de Santa Cruz, depois é
que prevaleceu o nome comercial de Pau-Brasil.

Entre os franciscanos, jesuitas e carmelitas, que também estavam muito presentes
naquela época, segundo o historiador uruguaio Mario Cayota os que tinham a melhor
acolhida popular em toda a América Latina, principalmente da parte dos indios, eram
os seguidores de Francisco. Os indios diziam: “Eles sao iguais a nés, andam descalgos
e estdo préximos”. Vocé pode ver que na América as igrejas franciscanas tém um
influxo popular muito grande. Uma série de fatores que levaram - os Capuchinhos
ainda mais do que nds - a uma proximidade, uma integragio com o povo.

Estiveram muito presentes, logo no comego, deste convento e o de Olinda. Mas
presentes sempre dentro daquele contexto de padroado, no qual quem nomeava o
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