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A evolugdo do homem frente as novas tecnologias:
uma introducao

Giselle De Conte Gubernikoff*

Resumo

Uma analise das abordagens sobre a intersecdo do Cinema como Arte define arte como uma imersao
sensorial. As transformac6es ocasionadas pela revolucdo industrial com a introducéo de novas tecnologias
na obra de arte modificam a percepcdo estética e definem uma nova forma de olhar. A infraestrutura de
circulacdo determina diferentes culturas de cinema: o cinema como arte, a partir de artistas da avant-garde
e a imposicédo do filme narrativo classico como uma forma basilar do cinema comercial.
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INTRODUCAO: O QUE E ARTE?

Agnaldo Farias, em sua Palestra A Arte e sua Rela¢do com o Espaco Publico,
apresentada no V Encontro de Polos de Rede Arte na Escola, em 28.04.1997, afirma
que “toda producéo artistica produzida pelo homem tem uma historicidade contida”, ou
seja, uma “genealogia”, um “campo de referéncias”, portanto seu “lugar teérico”. E
conclui: “é curioso notar que aquilo 0 que mais interessa na arte € exatamente o que de
incerteza, de estranhamento, que ela pode nos oferecer”. (FARIAS, 1997)

A melhor pergunta talvez seja, para que serve a arte? Para Farias, “ela nos
coloca frente a determinadas coisas que ja conhecemos, mas que, por seu intermédio,
revemos e reconhecemos”. Para ele a arte “ndo é algo que se oferece, mas € uma
poténcia. E uma sensacdo que ndo se conclui nos sentidos. S6 os sentidos ndo d&o
conta”. (FARIAS, 1997)

N&o serd esta qualidade de imersdo sensorial também oferecida pelas obras
audiovisuais? E ndo serd esta a proximidade entre a arte contemporanea e o cinema
quanto aos seus objetivos, ambos procurando imergir o espectador dentro da obra de

arte para a busca de sensacfes e sentimentos que na maioria das vezes ndo estéo
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presentes nem na obra, nem no filme? E dentro desta perspectiva numa obra de arte ha
uma narrativa tracada, aquela descrita pelo artista e/ ou autor do filme percorrendo a
obra. O que nos leva a questdes sobre a tdo buscada verossimilhancga e a impresséao de
realidade tanto pelas artes classicas como pela narrativa classica do cinema.

E na modernidade que vocé tem, mais do que nunca, a consciéncia de que
aquilo que se esta fazendo é uma aventura de linguagem. Entdo é essa a forca
que a palavra tem, ou que uma boa tela pode ter, ou que uma escultura pode
ter. (...). E disso que nds estamos falando, dessa capacidade que o homem tem
de apresentar coisas, de coloca-las para 0s outros homens e para si préprio. E
de se extasiar diante disso. (Idem)

Para Farias, a arte talvez seja “a ultima possibilidade” para deixar aflorar
sentimentos e sensagdes como “a evocacdo, a imaginacdo, a nostalgia, a memoria”.
Enfim, uma forma para se “reencontrar no mundo”. (Ibidem)

Victor Chklovsky, um dos principais expoentes do formalismo russo, definiu a
especificidade da obra de arte a partir de um processo de “re-conhecimento”, ou seja, 0
receptor diante da obra de arte passa a ver a realidade de outro modo. Para ele, a fruicdo
da obra de arte implica em “reconhecer outra vez”. Chklovsky op6e ao conceito de
“automatismo”, formulado pelo filésofo evolucionista inglés Herbert Spencer, a ideia de
“estranhamento”, processo que envolve a percepcdo através da qual se opera uma
identificacdo. Chklovsky situa a originalidade do plano artistico no eixo automatismo
versus percepcao, ou seja, 0 objeto artistico fora de seu contexto habitual revela novas
facetas e este estranhamento imp&e novas percepgdes sensoriais do mundo. (FERRARA
1981, p.34)

Lucrecia Ferrara em sua obra A Estratégia dos Signos: Linguagem/ Espaco/
Ambiente Urbano afirma: “A densidade perceptiva de um mundo insélito é a principal
caracteristica da arte”. (Ildem, 1981, p.34), pois a arte, possuindo uma autonomia
“constroi um significado sem significado no sentido de ndo ser identificavel no
referente, mas que se consubstancializa como parte integrante do préprio fato artistico”
(Ibidem, p. 35).
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O conhecimento formal, arduamente aprendido na militancia intelectual, nos
aprisiona de certa forma, penetra em nossa esséncia e comanda nossas
percepcles: sO vemos 0 que a razdo nos permite ver. E é ai que a arte pode
interferir como um ponto de fuga na cadeia de conhecimento, ndo por uma
“desrazd0”, mas pelo assombro que provoca. A fungdo da arte na cultura
sempre foi dar vazdo aquele ‘nada’ que, entretanto, é ‘tudo’ e ndo encontra por
isso expressdo na racionalidade vigente, nessa sintaxe da ordem pratica que, as
vezes, inutilmente se propde a explica-la. (ARANHA et al, 2011, p. 42)

Para Chklovsky *“estranhar consiste em construir, através da linguagem,
circunstancias singulares de percep¢do”. (in FERRARA, 1981, p. 35)

Da mesma forma Brecht utiliza o conceito de estranhamento em sua obra. Para
ele, o estranhamento se d& através da tentativa de “desautomatizacdo da percep¢do” na
criagdo de um especifico artistico. “Para Brecht, afastamento é a tentativa de alterar,
através da arte, a funcdo de um componente do sistema.” (Idem). Segundo Brecht, o
publico era ignorado pelo teatro dramatico tradicional, deixado de lado, permanecendo
em “transe hipnotico”. Na separacdo entre palco e plateia, o publico passivo era
submerso em éxtase. Utilizando-se da verossimilhanca, toda a acdo tornava-se
“habitual, rotineira, obvia”. (Ibidem, p. 37). Portanto, para Brecht, o afastamento
pressupde a participagdo do publico, e € resultado daquele momento histérico, onde o
ator e o publico se tornam “espectadores de si préprios”. (in FERRARA, 1981, p.39)

Com o intuito de quebrar a verossimilhanca com o real, ja que este
comprometimento com a realidade leva a uma eficacia que consequentemente provoca
reacOes, Brecht elimina a quarta parede e o fosso que dividia o publico do palco no
teatro, a cenografia passa a ser mais simbélica dizendo respeito ao momento histérico, e
a iluminacdo mais natural. Através da utilizacdo do insélito procura o afastamento do
publico e assim anular a ilusdo presente no drama classico, enfim, suscitar nele
“pensamentos e sentimentos que desempenham um papel na modificacdo dessa nova
realidade”. (Idem, p. 40)

Tanto Chklovski como Brecht viam a arte como um meio de transformacéo
social. Ao elaborar uma metalinguagem da realidade, ela passa a ter uma funcéo
transformadora, caracterizadora de sua funcdo estética. Opondo-se a catarse
purificadora de Aristételes, atingida a partir de um processo de identificacdo, o que
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Brecht e Chklovski procuram é um estranhamento ou um afastamento emocional do
espectador como forma de conhecimento, ou seja, a principal funcdo da arte passa a ser
a sua funcéo didatica.

Ja Jacobson discute o conceito de dominante, ou seja, o “elemento determinante
de uma obra de arte: ele governa, determina e transforma os outros elementos”,
garantindo, assim, a coeréncia estrutural. (in FERRARA, 1981, p.41). Para ele, este
elemento ndo estaria presente somente na obra de arte de um artista, mas também seria
“designadora de um conjunto”, as caracteristicas de determinada escola poética ou da
arte de determinada época. Neste cenario da historia da arte moderna, vemos a arte
evoluir de uma abordagem emotiva, a uma abordagem didatica, para finalmente atingir
a linguagem como dominante, caracterizadoras das suas diferentes funcGes estéticas.

Para Carmen S. G. Aranha, Amaury C. Brito e Alex Rosato em seu artigo
“Cultura da Visualidade: Aproximacdes da linguagem artistico-visual”, *“é proprio de a
arte situar o contexto das visualidades culturais. Diferentemente de estabelecer um
conceito central, a arte estabelece o motivo central de pensar”. (ARANHA et al, 2011,
p. 42)

Ana Mae Barbosa em seu texto “Educacédo para as Artes Visuais: do MAC USP

ao Balanco das Aguas”, afirma:

Através da arte, é possivel desenvolver a percepcdo e a imaginagdo para
aprender a realidade do meio ambiente, desenvolver a capacidade critica,
permitindo analisar a realidade percebida e desenvolver a criatividade de
maneira a mudar a realidade que foi analisada. (BARBOSA, 2011, p. 64).

Em 1967, Hans Robert Jauss com sua Teoria da Recepcdo coloca o feito artistico
no complexo producdo/recepcdo revelando a influéncia da arte no universo do
individuo, descondicionando e quebrando a passividade deste. Por outro lado, aponta a
interferéncia do momento historico na concepcdo da obra de arte e a importancia da
compreenséo desta historicidade no momento da recepgéo.

Isto é, apesar do carater dogmatico do pressuposto da autonomia da arte, ela so
pode ser compreendida na sua génese produtiva, se for analisada na dimenséo
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histérica da sua receptividade, a fim de que seja devolvida a arte a funcéo
social da comunicacdo. E sobre estas questdes que a teoria da recepgéo,
enquanto corrente metodoldgica, vem lancar novo alento e descobrir novas
perspectivas de estudo e interpretagdo. (FERRARA, 1981, p. 44)

Historicamente o que se pode observar ¢ como diferentes tedricos procuram
explicar como, por meio da expressao da arte, sdo da a transformacéo individual e social

através da arte.

ARTE E TECNOLOGIA

Em meados dos anos 1980, alguns autores, entre eles Arthur Danto,
defenderam ideias que convergiam para a proclamacdo do fim da arte. Esse
periodo historico coincidia com a explosao dos estilos pés-modernos nas artes
e com os debates filosoficos e culturais da pds-modernidade. Por "fim da arte"
os autores pretendiam sinalizar que, nos anos 1960, uma espécie de fechamento
ocorreu no desenvolvimento histérico da arte. Uma era de impressionante
criatividade, que durou seis séculos no Ocidente, chegou a um fim de modo
que qualquer arte que pudesse vir a existir dai para frente deveria estar marcada
por um carater pés-histérico. (SANTAELLA, 2009)

Como se deu a evolugéo deste pensamento?

O texto de 1936 de Walter Benjamin, “A Obra de Arte na Era de sua
Reprodutibilidade Técnica”, é fundamental para a compreensdo deste momento de
transformacdes ocasionado pela introdugdo de novas técnicas de reproducdo na obra de
arte, que permitiram novas formas artisticas, como o cinema e a fotografia, e que
modificaram a percep¢éo e a recepcdo estética da modernidade a partir de uma nova
forma de olhar. Estas mudancas foram concomitantes com a formacdo dos grandes

centros urbanos que permitiram a difusdo em massa do filme. (GONCALVES, 2008)

O atrelamento dos termos “tecnologia” e “cultura” trazem junto dois discursos
relativamente distintos, discursos que tinham sido ideologicamente separados.
De um lado desta conexdo, a tecnologia pertence ao reino do espaco de
trabalho e da industrializacdo, ajustado a narrativa do progresso e da
civilizacdo, mas também pertence a outra histdria, a da alienacdo e
fragmentacdo do tecido social nas cidades industriais do século 19. A cultura,
de outro lado, permite a énfase do discurso Kantiano no cerebral, o abstrato, o
nobre. Na esquecida relacéo destes dois discursos, o binario entre arte e vida,
arte e economia ameagam um colapso quando a identidade de cada um é



SadoPaulo | n°13 | jul-dez | 2016 | ISSN: 2177-4273

potencialmente colocada sob retificacdo pela forma hibrida do filme.
(HARBORD, 2008, p. 22)

Para Benjamin o cinema era uma arte democratica destinada as massas e seu alto
custo de producdo estimulou o seu carater de mercadoria: “O cinema inaugurou uma
nova relacdo da arte com as multiddes”, pois incorporava “as transformacdes sociais das
experiéncias coletivas”, cuja sensibilidade ja havia sido transformada pela vida
moderna: “a experiéncia do choque que ja estava onipresente na vida cotidiana do
homem moderno, expandiu-se com as artes”. (GONCALVES, 2008, p. 4.) Para
Benjamin o filme, através do processo de edi¢do “fragmenta e rompe 0 campo da visao
em uma dialética de continuidade e descontinuidade”, o que ocasiona “uma mudanca na
organizacdo coletiva da percepcdo”. (ldem, p. 30). O cinema procura “nas artes
baseadas na narrativa, no parque de diversdes e suas formas de prazer fisicas e
sensacionais, o choque corporal da confuséo sensitiva”. (Ibidem, p. 19)

O desenvolvimento de um cinema narrativo e a sua aproximagao com a literatura
torna-se contingente ao imperativo comercial. Fortemente influenciados pelo trabalho
de David W. Griffith, a narrativa classica vence em fungdo de sua eficiéncia junto ao

publico, ja que, pela sua natureza, o cinema esta focado na maximizacao de lucros.

Destas consideragdes, a mudanca dos programas heterogéneos dos primérdios
do cinema, misturando arte e vida, entretenimento e comércio a
institucionalizacdo do filme como cinema narrativo sugere um redesenho
destas linhas de demarcagdo: o cinema torna-se ficgdo, drama, uma cultura de
assistir mais do que de participa¢do. (HARBORD, 2002, p. 25)

Segundo Benjamin, neste momento histérico pode-se observar a aplicagdo da
tecnologia como meio de comunicacdo de massa e a sua consequente apropriagdo por
meio do cinema por dois movimentos artisticos: a “estetizacao politica” do fascismo e a
“politizacdo da arte” pelo comunismo, visando o rompimento da alienacdo das massas
imposto pela industrializacéo e criando o que Janet Harbord chama de “uma estética do
poder politico”. (HARBORD, 2002, p. 29). Estas ideias sobre a mudanca da estrutura da

percepc¢do levam a um determinismo tecnoldgico latente.
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Porque enquanto o efeito de choque no sentido brechtiniano implica
em uma distancia do objeto, na descricdo de Benjamin os termos sao
reversos. E a obra de arte original que impde a distancia critica,
contemplativa, enquanto que as representacBes reprodutiveis do
cinema encetam um desejo nas massas para trazer as coisas “mais
perto”... (HARBORD, 2002, p.30)

Com a incorporacdo pela arte moderna dos avancos tecnoldgicos a partir dos
anos de 1960, o publico passa de espectador a usuéario da linguagem (FERRARA, 1981,
p.43/44). Atualmente, com a comunica¢do multimidia, a construcdo artistica autoral
opera exclusivamente como um “nucleo embrionario”. O artista ndo tem mais o controle
sobre a sua obra, e 0 espectador é envolvido em um processo de construcdo ou de
coautoria, criando novos significados. A recepgdo da obra de arte se fundamentaria,
portanto, em um processo de comunicacédo, pois, dentro da teoria da recepgéo, supde-se
“uma relacédo dialética entre arte e sociedade no interior de uma praxis histérica que tem
como elemento trés instancias: a producao, a comunicacdo e o consumo”. (Idem, p. 45)

Segundo Jalio Plaza, em seu artigo “Arte e interatividade: autor-obra-recep¢do”
(2003), a teoria da recepcdo “sugere pontos de conexd com a problematica da
interatividade, precisamente através da nocao semiotica de interpretante ou significado”.
(PLAZA, 2003, p.11), pois “para a Estética da Recep¢do a construcdo social do
individuo se da dentro de um discurso de linguagem que carrega consigo suas marcas
histdricas, socioldgicas e/ou antropoldgicas.” (GUBERNIKOFF, 2013).

Robert Stam em seu livro Film theory: an introduction (2000), afirma que “o
papel ativo do leitor no processo comunicacional dado pela Estética da Recepcao foi
transferido ao espectador de cinema, que preenche as ‘lacunas’ do texto filmico”. (in
GUBERNIKOFF, 2013). O que permite novas escolhas e interpretagcdes moldadas na
historia individual.

Novas formas de narrativa foram criadas a partir da tecnologia digital,
aproveitando-se da nédo linearidade dos sistemas multimidias em oposi¢cdo ao cinema
tradicional, ou seja, filmes longa-metragem de ficcdo e documentérios feitos para serem
exibidos em salas de exibicdo ou home video. O cinema do futuro rompe os limites

entre o realizador e a audiéncia, e permite novas formas de experiéncias cinematicas.
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Neste sentido, com o digital ha um reajustamento perceptivo da nossa relagdo com o
real.
Para Diana Domingues, em seu texto “Ciberespaco e rituais: Tecnologia,

antropologia e criatividade” (2004),

. mais do que tecnoldgica a revolucdo trazida pelo computador deve ser
tomada como uma revolugdo antropolégica e precisamos pensar em que
medida seus atributos técnicos desencadeiam novas relagdes entre os humanos
e 0 ambiente. (DOMINGUES, 2004, p. 157)

Esta ideia é reforcada por Lucia Santaella em seu livro Culturas e Artes do Pos-
humano: da cultura das midias a cibercultura (2003). Para ela a revolugdo industrial ja
trouxera “mudancas significativas para a constituicdo psicossocial do sujeito”. Aponta,
ja no final dos anos de 1970, “a impossibilidade de separacdo entre as culturas eruditas,
populares e massivas, pois 0s processos de caldeamento e mesclagem por que elas
passavam pareciam evidentes”. (SANTAELLA, 2003, p. 12). Nos anos de 1990, baliza
as mutacOes por que passaram a cultura de massas e a indastria cultural com o
surgimento da cultura de midias, ou a cultura de redes, ocasionando mutacdes nas
formagdes socioculturais com o surgimento de novos ambientes e 0 aparecimento de

uma “cultura do disponivel e do transitorio” (Idem, p. 13).

Essas tecnologias, equipamentos e as linguagens criadas para circularem neles
ttm como principal caracteristica propiciar a escolha e consumo
individualizados, em oposicdo ao consumo massivo. S80 esses processos
comunicativos que considero como constitutivos de uma cultura das midias.
(Ibidem)

O publico sai de seu estado de contemplagao para o de participacao.

O CINEMA COMO ARTE

Aquilo que se nomeia globalmente “o cinema” (e em um grau menor aquilo
que se nomeia « 0 filme ») se oferece a nds, na verdade, como um vasto e

8
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complexo fendmeno sociocultural, um tipo de fato social total no sentido de
Marcel Mauss, e que compreende, como se sabe, importantes aspectos
econdmicos e financeiros. (METZ, 1977, p.5)

Janet Harbord em seu livro Film Cultures (2002) afirma que o texto do filme, da
modernidade a pés-modernidade, permanece como uma metonimia das transformacdes

culturais e sociais vividas pela sociedade moderna.

O cinema serviu como um emblema do “novo”, da reproducdo mecanica no
comego do século 20 para uma cultura do imediato e do espetaculo no comego
do século 21. O cinema é parte, mesmo culpado, em periodo remoto, de
transformar as relagBes sociais em consumo, e mais tarde no processo de
misturar coordenadas espaciais e temporais, de trazer todos 0os componentes
mais proximos, e de transformar o local em um circuito global. Como tal, o
cinema tem sido central para a compreenséo da alienagdo do modernismo e da
dita fragmentacédo que caracteriza o pds-modernismo. (HARBORD, 2002, p. 1)

Para Harbord, as escolhas de filmes, ou o “gosto assumido” na escolha de
filmes, esta ligado a espacialidade, onde se estruturam relac6es de classe, de etnia, e de
diferencas nacionais: “o discurso relativo de valor opera através de dominios
discursivos onde o filme como cultura é produzido” (ldem). Se por um lado, nos
identificamos com filmes que falam a “nossa” lingua, por outro, a prépria infraestrutura
de circulacdo dos filmes conduz a diferentes “culturas de cinema”, com diferentes status
simbdlicos. Neste sentido, a sala de arte recolocaria o0 cinema dentro dos contornos da
obra de arte.

Entre 1910 a 1930, se desenvolve um circuito de cinema como forma de arte,
concomitante as vanguardas artisticas. O cinema como arte ou a “narrativa de
vanguarda”, se delineia a partir de artistas da avant-guard européia na década de 1920,
do cubismo ao futurismo, do dadaismo ao surrealismo. Apesar de ser dificil definir os
dois percursos, ja que alguns cineastas se moviam de uma esfera a outra, esta corrente
foi vista como formadora de um novo tipo de cinema, diverso do filme comercial

(MILONE, 2013). Esta pratica artistica envolve tanto as artes visuais como o cinema.
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Para a avant-garde, isto sugeria um radicalismo politico potencial ao trazer
para junto estes dois termos, fazendo cair a separacdo burguesa entre arte e
vida. Na dialética burguesa da avant-garde, a reprovagdo burguesa seria ou a
rejeicdo plena da nova forma dos reinos da cultura, ou sua apropriagéo dentro
da esfera da arte, ao tracar linhas de continuidade entre a tradicional obra de
arte e o cinema (a galeria). (HARBORD, 2002, p. 22/23.)

Se 0 ‘cinema arte’ dividia a sua admiracédo pelo filme americano com o temor da
dominagdo do mercado por Hollywood, os norte-americanos, por sua vez, se tornaram
entusiastas do que seria posteriormente denominado de cinema experimental. Este
movimento incluia varios movimentos artisticos da época, o expressionismo aleméo, o
impressionismo francés, o futurismo, o construtivismo e o dadaismo, além da escola
soviética de cinema, com Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin e Sergej Ejzenstein; o
cinema japonés de Teinosuke Kinugasa com filmes como Page of Madness (1926) e
Jajiro (Encruzilhada, 1928); e alguns cineastas independentes como Abel Gance,
Friedrich Wilhelm Murnau e Carl Theodor Dreyer. Estes Gltimos, opondo-se ao cinema
comercial a favor de um cinema cultural, procuravam um tipo de cinema que “se
igualasse as outras artes pela seriedade e pela profundidade” (MILONE, 2013), ao
mesmo tempo que buscavam um publico internacional. Na procura de uma “arte pura”,
buscam a autonomia sobre o meio adotado, dai a experimentacdo que leva o cinema a
uma forma de arte.

Sem davida nenhuma, a fotografia representa o terceiro veértice desta

triangulagdo entre arte e cinema, devido ao seu forte impacto visual sobre os artistas.

A arte moderna e o cinema mudo nasceram em torno dos mesmos anos, depois
de um longo periodo de influéncia reciproca, dominando-lhes a busca da visao.
Nestes anos Claude Debussy declara que “assim como a musica é a aritmetica
do som, a ética é a geometria da luz”. (MILONE, 2013)

A emergéncia do filme experimental na Europa nos anos de 1920 se deu como
uma resisténcia intelectual ao entretenimento de massa. Por outro lado, 0s movimentos

da avant-garde nas artes visuais, principalmente o dadaista e o surrealista, adotam o
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cinema como forma de expressdo. O teatro de atracdes é incorporado pela avant-garde

dentro da narrativa da arte,

A avant-garde esta de posse de uma forma potencial de cultura de massa no
cinema, enquanto que o cinema de atracdes finca raizes na tradicdo da pratica
artistica. (HARBORD, 2002, p. 25)

O filme Entr'acte (1924) de René Clair, por exemplo, conta em sua equipe com
nomes das artes plasticas como os de Francis Picabia, Marcel Duchamp, e Man Ray.
Aurtistas como Hans Richter, Jean Cocteau, Marcel Duchamp, Germaine Dulac, e Viking
Eggeling trabalharam em curtas-metragens. Fernand Léger, Dudley Murphy, e Man Ray
estdo envolvidos na producdo do filme Ballet Mécanique (1924). Marcel Duchamp
criou o filme abstrato Anémic Cinéma (1926).

“Sinfonias de cidades” sdo realizadas em cidades como Paris, Berlim, e Moscou.
Alberto Cavalcanti dirigiu Rien que les heures (1926); Walter Ruttmann, Berlin:
Symphony of a Metropolis (1927); e Dziga Vertov filmou Man With a Movie Camera
(1929).

O movimento surrealista nas artes plasticas deixa seu legado em obras classicas
do cinema mundial como Un Chien Andalou (1929) e L’Age D’Or (1930), de Luis
Bufiuel e que contam com a colaboracdo de Salvador Dali. Os filmes mais abstratos da
avant-garde europeia sdo os filmes de Oskar Fischinger que criou os efeitos especiais
do filme de Fritz Lang, Woman In The Moon (1929), os curtas animados de Hans
Richter, e os filmes de Len Lye para a GPO (General Post Office), na Inglaterra, filmes
que em muito anunciam o advento da computacdo grafica na producdo de imagens em
movimento.

Os filmes do Impressionismo Francés, que incluia diretores como Abel Gance,
Jean Epstein, Marcel L'Herbier, e Dimitri Kirsanoff, entre outros, podem também serem
considerados experimentais pelo tipo de narrativa, pela edi¢do ritmica e pelo trabalho de
camera que enfatiza o ponto de vista do personagem (subjetivas). O termo

“impressionismo” é procedente de um movimento radical na pintura surgido na Franca
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em 1874, que viola as regras da pintura académica da época com suas pinceladas livres
com as quais procuram captar o instantaneo e o transitorio de cenas do cotidiano
retratadas ao ar livre. Dai a énfase na visualidade dada por este movimento no cinema.

Com a crise deflagrada com a Primeira Grande Guerra, entre 1914 a 1918, o
cinema francés perde a primazia de maior produtor mundial de filmes, dando lugar a
larga exportacdo de filmes norte-americanos. E dentro deste cenério que os poetas
Guillaume Apollinaire e Blaise Cendrars langam as bases do movimento impressionista
no cinema. A visdo burguesa francesa do cinema como diversao popular, das massas, é
modificada em contato com o filme norte-americano, revelando uma nova linguagem e
uma nova forma de expressao.

Neste sentido, a proposta destes poetas para o cinema francés era para que 0
cinema fosse promovido ao patamar de arte, assim como a pintura, o teatro ou a masica.
Com a adesdo de cineastas como Louis Delluc, Marcel L’Herbier, Jean Epstein, Abel
Gance e Germaine Dulac ao movimento, esse ideal se concretizou através de profundas
mudancas ndo so6 na producdo de filmes, como na linguagem cinematogréfica e nas
inovagOes propostas por estes cineastas no campo visual. Tais pesquisas levaram a um
progresso técnico de novas formas estilisticas. Entre elas a sobreposicdo de imagens, as
deformacdes oOticas, 0s planos subjetivos, 0 uso de mascaras para a producédo de efeitos
especiais, a proeminéncia do ritmo na montagem, mesclando narracdo e visualidade,
com forte énfase na carga afetiva do componente visual através do uso do detalhe
(MAURO e SCALON, 2012).

A luta contra o cinema hegemdnico americano fez com que grandes companhias
do cinema francés encampassem O movimento impressionista no cinema,
transformando-o no cinema oficial através da injecdo de recursos. Foram estes 0s
primeiros a defenderem a ideia de cinema de autor, ideia posteriormente incorporada
pela nouvelle vague francesa e por todos 0s movimentos de cinema novistas como o
Cinema Novo brasileiro.

Em 1952, o0 movimento dos Lettristas, da avant-garde francesa, causa tumulto
no Festival de Cannes com o filme Traité de bave et d'éternité, de Isidoro Isou (também

conhecido por Venom and Eternity). O filme mais notavel do movimento dos Ultra-
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Lettristas € Howlings in favor of de Sade (Hurlements en Faveur de Sade, 1952), de
Guy Debord.

Os realizadores soviéticos também encontraram uma contrapartida a pintura
modernista e a fotografia em suas teorias da montagem. Os filmes de Dziga Vertov,
Sergei Eisenstein, Lev Kuleshov, Alexander Dovzhenko, e Vsevolod Pudovkin, da
vanguarda russa, embora ndo experimentais, foram fundamentais como modelo
alternativo aos filmes da Hollywood cléassica, com grandes contribui¢cBes para o
desenvolvimento de uma linguagem cinematografica e de uma teoria do cinema.

A verdade é que o cinema, nascido juntamente com o0 modernismo europeu, se
insinua no tecido social sob formas heterogenias, do vaudeville ao espetaculo, do filme
antropoldgico a cenas do dia-a-dia. Sua padronizagdo no cinema comercial em filmes de
narrativa similares aos da literatura se dard devido a diferentes fatores, principalmente
econémicos, caracterizando-se por uma cultura de espagos exibidores, resultando nesta
divisdo entre cultura e comércio.

Por um lado, vé-se o surgimento de uma forma de produgdo de uma corrente
principal dominante de filmes que promove uma respeitabilidade em se ir ao cinema e
institucionaliza praticas de linguagem e de edicdo baseadas em referéncias relacionadas
a literatura, arte que o grande publico ja estava habituado. E, de outro, um setor
periférico ou independente, mais relacionado ao cinema como arte, localizado em
diferentes espacos de exibicdo, ou seja, nas salas de arte, galerias e museus. O
desenvolvimento de filmes de alto orgamento pela linha comercial de filmes indica
claramente que o cinema se desenvolveu como espetaculo, preservando a forma cultural

diegética.

O cinema contemporaneo é menos reconhecido como um espaco distinto para
alguns temas, mesclando-se dentro da experiéncia de prazer perseguido e
textos adicionais, enquanto que a sala de arte permanece uma préatica focada no
objeto dentro de um espaco claramente delimitado. (HARBORD, 2002, p. 10)
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O filme experimental constrdi sua histdria e seu processo de distribuicdo se dara
através de cooperativas e organizacbes ndo lucrativas, como The Film-Makers'
Cooperative em New York. Com estilos e praticas cinematograficas bastante diferentes,
um filme experimental é caracterizado pela auséncia da narrativa linear, o uso de varias
técnicas de abstracdo, ou mesmo pintar ou arranhar o negativo, efeitos que tem como
objetivo colocar o espectador mais reflexivo e participativo em relagdo aos filmes.

Usualmente séo filmes de baixo or¢camento e realizados com equipe reduzida.

O apelo dos primoérdios do cinema nao era necessariamente narrativo, formas
ficcionais (embora estas existissem dentro dos varios formatos dos filmes
iniciais), mas preferivelmente o espetaculo Gnico e o acontecimento do filme
sendo apresentado avancavam profundamente na direcdo direta da audiéncia,
do olhar retornado. (Idem, p. 23)

Segundo Harbord, citando Windows Shopping and the Postmodern (1993), de
Anne Friedberg, a criacdo dos novos centros urbanos traz, juntamente com a afluéncia
de pessoas, 0s bens de consumo; “além do mais, estes centros metropolitanos foram
construidos ao redor da possibilidade de mobilidade e de um olhar cultural mével”
(Ibidem, p. 44). Friedberg, citando Walter Benjamin, acrescenta que este novo produto
cultural, o cinema, desenvolve uma nova forma de olhar, “o olhar virtual movel”, ou
seja, um olhar que muda de posi¢cdo como a camera, passando por uma série de objetos
separados e desconectados um do outro. O flanar anénimo de Baudelaire, entre o
profetizar e o ver, ocasionando um tipo de consumidor cultural do final do século 19,
desempenhando, consequentemente, uma forma particular de “olhar”.

O que se pode afirmar € que “o sistema de producdo, de distribuicdo e de
consumo do filme tem afetado a estética e a propria forma do texto do filme”
(HARBORD, 2002, p.78). O teatro de atracGes € incorporado pela avant-garde dentro
da narrativa da arte, enquanto que o cinema comercial projeta uma afinidade com as

formas industriais de producao.
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QUESTOES ESTRUTURAIS

Certamente, a imposicdo do filme narrativo como uma forma basilar do cinema
comercial provocou uma divisdo formal com a avant-garde separando o cinema em
duas polaridades: o cinema narrativo versus o cinema experimental. Mas, apesar destas
linhas se manterem como termos opostos, historicamente o que se vé sdo apropriacdes e
realinhamentos de ambos os lados. O que fica claro é uma divisdo entre as diferentes
formas e préticas culturais, o valor da cultura de massa e o valor da alta cultura,
configurado na dicotomia entre o triunfo do capital versus as salas de arte, e a relagéo
entre arte mimética e a ruptura representacional colocada pelo cubismo. E, enraizada na
avant-garde europeia e no modernismo politico, a concepcao burguesa na habilidade da
cultura em mudar o mundo, promovendo novas formas de subjetividade (HARBORD,
2008, p. 34).

Para Harbord, os filmes da avant-garde se dividem em duas modalidades: os
filmes localizados nos contextos das galerias, ou seja, o filme formalista e/ou abstrato e

os filmes localizados nas salas de arte, inseridos dentro da tradigdo ‘politica’.

Estes espacgos, é ldgico, sdo mais do que situacBes de assistir: eles sdo
indicativos das formas de produco, distribuicdo e troca do filme dentro de
diferentes redes institucionais. (Idem, p. 42)

Para ela, o filme exibido em galerias de arte esta localizado dentro do contexto
da histdria da arte, ou seja, uma pratica que dialoga com as tradi¢bes da representacédo
formal, conferindo-lhe um valor de troca diferente do home video ou do broadcast. Por
sua vez, a exibicdo das salas de arte € um sistema independente de propagacdo de
cultura, derivado de sua localizagéo e da sua programacdo. O rotulo de “independente”
por si sO ja evoca tanto suas afinidades politicas contra o sistema quanto suas qualidades
estéticas, abarcando basicamente trés formas de filmes: aquele que traz inovagOes
formais, o filme de cunho social, e o filme estrangeiro ao cinema norte-americano
(Ibidem, p. 43).

A dialética surge ao se imaginar que a linha de filmes comerciais esteja, de

forma homogénea e coerente, dominando a cultura de massa desde pelo menos os anos

15



e‘a SadoPaulo | n°13 | jul-dez | 2016 | ISSN: 2177-4273

de 1930 até os anos de 1960, vista, normalmente, como sem originalidade, utilizando-se
de formulas e bebendo nas fontes da alta cultura. Seu desdobramento nos Multiplex
situados nos shoppings, onde além dos filmes é também oferecido um mundo de outras
mercadorias, reconfigura-se através de outros contextos de exibicdo. Esse
posicionamento do cinema em novos espacos de consumo vdo, de certa forma,
remodelar o sujeito em sua relacdo com o tempo e o espaco, rompendo de um lado, com
“0 desejo de manter a pureza do objeto singular do texto do filme”, e de outro,
confrontando-o com “a dissolugdo do filme em uma gama de produtos subsidiarios em
um contexto de consumo”. (HARBORD, 2008, p. 44); ou seja, segundo definicdo de
Sontag (SONTAG in HARBORD, 2008 p. 45) a “cultura de massa como artificio,
desligada da natureza ou do real®. Portanto, para Harbord,

O contexto institucional de se assistir filmes torna-se central para uma
compreensdo de como diferentes culturas de cinema operam. (...) sua
localizacdo espacial, sua posicdo com as redes de troca e os tipos de praticas
sociais que elas facilitam. (HARBORD, 2008, p. 45)

O que nos recoloca diante da polaridade do filme “como um objeto discreto” ou
do filme “como uma experiéncia”, (Idem, p.44/46), através do olhar virtual emergente
da pos-modernidade, um olhar consumidor. “Trazida para o presente, o olhar virtual
movel alcanca seu apice no contexto do multiplex”. (Ibidem, p. 47), 0 que nos remete a

uma nova forma particular de olhar.
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