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			INTRODUÇÃO


			Experiência de imersão estética no imaginário da “Fábrica de Sonhos”


			Juan Droguett


			“Nós somos feitos da matéria de que são feitos os sonhos” – William Shakespeare


			Experiência estética do humano no cinema é uma coletânea imersiva no cerne da condição humana, enfatizando o ponto de vista narrativo dos filmes no qual o imaginário adquire a capacidade de projetar sonhos e desejos com certa objetividade artística. Essencialmente moderno e relativamente contemporâneo, o cinema é feito das fantasias dos seus criadores, roteiristas e realizadores, projetando-se na tela e na mente do espectador que, por sua vez, articula a imagem com o movimento acerca do mais abstrato e profundo do ser humano, dando-lhe um valor universal. 


			Esse ser humano aliena no cinema seu ego mais profundo e protagônico, para logo se reencontrar com ele por identificação com as imagens oníricas que lhe devolve a tela. Seja por identificação ou projeção, seja por ubiquidade e transcendência, o cinema, por meio de sua produção cultural, continua a ser o espelho no qual se reflete e refrata a imagem como projeção da alma no suporte material de um corpo técnico, esteticamente produzido para causar efeitos de sentido: emocionais, cognitivos e comportamentais.


			Desta forma, esta introdução é, antes de mais nada, um convite a uma série de experiências retratadas, de modo geral, no cinema e, em particular, nos filmes. Parte-se do princípio que o cinema é a projeção técnica do imaginário cultural da humanidade, reproduzida em uma série de produtos fílmicos que conjugam arte, ação e participação do espectador no rito mais pop da indústria cultural: sonhos a serem assistidos acordados.


			Sabe-se que o cinema é considerado a “sétima arte”, depois da escultura, pintura, poesia, música, dança e arquitetura. Entretanto, apesar de ser a mais recente das Belas Artes, permanece fiel ao espírito original da criação humana, tal como foi concebida e elaborada no interior dessa misteriosa fábrica. A matéria-prima com a qual se trabalha no seu interior reproduz o funcionamento da mente, articulando a imagem e o movimento, permitindo ao ser humano sonhar, objetivando a mais subjetiva das experiências que Shakespeare decifra no aforismo acima citado.


			Qual é, finalmente, a experiência estética mais antiga da humanidade? Chamado para responder a esse enigma, Jorge Luis Borges disse alguma vez que, sem dúvida, são os sonhos, nos quais o ser humano é protagonista e ator dessa fábula argumental (Cunha, 2011). A experiência de luz no meio da sala escura renova cada vez – filme após filme ‒ essa maravilhosa e onírica ilusão.


			Nesse sentido, a verdade tem estrutura de ficção naquilo que se revela como formato de um sonho ou de um devaneio, sobre cuja repressão se funda a realidade social (Lacan, 1999, p. 64). Nessa linha, Slavoj Zizek (2001) oferece valiosas reflexões para entender essa analogia entre o cinema e o sonho que ele analisa a partir de Lacan que, por sua vez, bebe na fonte de Freud para dizer que o sonho é a realização fantasmática de algum desejo inconsciente e censurado do sonhador, que vem a ser, por via de regra, de natureza sexual.


			Mas é na tríade lacaniana do imaginário, real e simbólico que pode ser encontrada a identidade humana do sonho: o imaginário. O cinema é conhecido, entre outros apelativos sobre sua natureza e estrutura, como o título desta introdução o anuncia: uma “Fábrica de Sonhos”. O onírico é o material com o qual os fotogramas são construídos dentro do universo fílmico e se transferem para outras disciplinas do afazer cultural com as quais se compartilham inquietações, temas e reflexões. Por isso, a observação da grande tela em busca de sinais que delatem uma emergência do material inconsciente liberado por determinadas filmografias, personagens de ficção, motivos recorrentes, conflitos latentes sustentadores do relato e temáticas que aludem a distintos gêneros e movimentos artísticos que são objeto e interesse desta coletânea.


			Assim, a interface cinema e psicanálise já prevista em coletânea anterior, desde a ótica da estética, narrativa fílmica e histórica; nos bastidores do afã do cinéfilo, do cineasta e do pesquisador audiovisual, faz alusão direta à crítica, perante as inúmeras possibilidades de interpretação que oferece o desejo na cena cinematográfica (Droguett, 2012).


			Com o intuito de adentrar no especificamente humano do devir civilizatório, incorporam-se as inovações tecnológicas ao panorama estético de atualidade, salientando-se cenários de interesses em mapear o legado de Lacan e seus seguidores a respeito do cinema, um correlato onírico inscrito no imaginário cultural, reconhecendo a fonte de inspiração na célebre obra de Edgar Morin (2014), O Cinema ou o homem imaginário.


			O ponto de partida dos estudos de Morin é a imagem, a alma do cinema e a sua matéria-prima, elo entre a realidade objetiva e o mundo subjetivo ou imaginário do ser humano. No cruzamento dessas duas realidades, encontra-se a obsessão mais comum do imaginário coletivo: o duplo, esse eu-outro, muito mais do que um outro eu, que permanece estranho a si, mas que não deixa nunca de ser egocêntrico. A sua aparição reclama uma sorte de imortalidade, de permanência perante a mudança, inclusive de assimilação de si mesmo. Esse fenômeno que Morin chama de “qualidade psíquica alienada” é o que se faz carne nos amuletos e na fotografia, que carrega nas suas costas o poder de avivar a lembrança, de sobreviver ao efêmero e de se garantir frente à desaparição.


			Dentro desse contexto, o cinema dá um passo além, pois substitui o estaticismo dos meios que o antecederam: por um lado, o das filmagens que denotam uma realidade inalcançável dos outros sistemas mnemotécnicos e, por outro, o movimento próprio do filme. Graças a essa separação entre os deslocamentos do cinema se faz possível uma divisão dentro da história. Em primeiro lugar, nos tempos do cinematógrafo Lumière a câmera limitava-se a filmar aquilo que se apresentava diante da objetiva, e os tempos do cinema propriamente ditos – da decupagem clássica –, inaugurados por Georges Méliès, ao centrar seus esforços nas metamorfoses dessa imagem que se oferecia generosamente à câmera e cujos continuadores foram: a montagem de Sergei Einstein e o progressivo uso do travelling, em que já não são nem as coisas nem o montador quem as move, mas a própria câmera no momento mesmo da filmagem.


			Enfim, essas conexões da interface cinema e sonho remetem ao “cinema negro” estadunidense na sua etapa mais recente de amadurecimento. O código genético da “série negra” reside na dupla visão da vida na qual sempre, por baixo da epiderme, discorre o inconsciente de uma sociedade amarga, cética e pessimista, retratada com precisão pelo gênero por meio de sua profunda indagação nos mecanismos escuros da mente humana. Um ótimo exemplo o constitui o recente filme Corra! (2017) no qual os conflitos inter-raciais trazem o melhor do terror e da comédia que se sentem como algo que sucede na vida real. 


			Questões próprias da psicanálise, como a importância do sexo dentro da configuração da personalidade, são abordadas com naturalidade pelos gêneros por meio do antagonismo da femme fatale que se denota nos conflitos argumentativos. Outros, como o caráter inconsciente das lembranças e dos pesadelos lembram The woman in the window, de Fritz Lang (1945), uma clara demonstração que as imagens em movimento remetem à ideia do cinema como “Fábrica de Sonhos” que se transforma na arte capaz de libertar ou pelo menos aliviar os avatares da existência humana.


			O percurso proposto nos diferentes capítulos desta coletânea mostra-se relevante para entender a importância da experiência estética do ponto de vista narrativo, permitindo desbravar descobertas desse mundo imaginário que se abre para uma nova concepção das distintas perspectivas do real e da mediação simbólica do cinema, aqui exploradas.


			Deste modo, Juan Droguett convida olhar em dupla perspectiva teórica a estética do humano no cinema, ora pela vertente realista, ora pela vertente mágica ou ficcional, assumindo uma atitude analítica dos produtos fílmicos decorrentes da crítica, para a compreensão de uma experiência intensa e vibrante na atualização da sétima das Belas Artes.


			Nessa mesma linha, Roberto Carlos de Oliveira retoma a experiência estética na perspectiva dos sentidos e da sensibilidade, salientando o caráter objetivo dado aos sentidos, sobretudo, à pulsão escópica, passando pelo filtro da sensibilidade, relacionando-a com sonhos e fantasias, uma metafísica do sentimento, ideias e intenções para transcender na subjetividade consentida do espectador.


			Lucia Santaella traz a relação do ser humano com as máquinas, adentrando-se na forma como o cinema hibridiza o orgânico e o cibernético no conceito de ciborgue. Distingue androides de robôs com exemplos emblemáticos da filmografia para, enfim, prefigurar a inteligência artificial como um princípio humano-maquínico que caracteriza a produção cinematográfica da atualidade.


			Leda Tenório da Motta convida a revisitar a geração de ouro dos cinéfilos que escreveram nos Cahiers du Cinéma, considerando essa revista a plataforma estética de tal invenção, uma revolução que, segundo François Truffaut e Jean-Luc Godard, assim como na palavra de muitos outros críticos franceses, converteu-se em mediação poética para expressar a realidade imediata do ser que faz e curte o cinema.


			Aguinaldo Pettinati atualiza, com Cavalos de Deus, a consigna do imaginário terrorista que monopolizou a violência no mundo ocidental nas marginais da comunidade europeia, assim como o fizera antes nos Estados Unidos. O paradoxo humano desses cavalos no pós-humano parece dar sentido a suas vidas, acabando com elas. Lança-se o desafio da consciência da comunidade internacional para melhores paragens para esses equinos.


			Giselle Gubernikoff e Maria Victoria Segóvia sugerem uma perspectiva sociológica e artística sobre as estruturas de poder que incitam à violência. Nessa perspectiva estética do real, ambas as autoras debatem do ponto de vista feminino sobre os efeitos que a agressão apresenta no cinema tanto na esfera pública quanto na privada, os medos que levam o ser humano ao desejo da autodestruição.


			Juan Droguett ensaia, a partir de sua experiência sobre a intuição da espécie animal, com dois filmes que trazem como protagonistas cachorros. Tendo como base os estudos científicos da evolução, vai ao cerne da alma que transcende o espírito humano para reconhecer neles o amor incondicional, o companheirismo e o elo com a natureza desejante em uma visão ecológica extraordinária.


			Ricardo Fortunato brinda ao homem irracional de Woody Allen, um antissedutor que nada contra a maré dos grandes autores que teceram uma estética do sublime, deixando em evidência a impossibilidade de negar a natureza sexual dos instintos reprimidos por uma sociedade atual virulenta nos incômodos espaços das cátedras universitárias.


			Caio de Carvalho transmite uma sequência de trailers que mostram a continuidade ininterrupta da avant-première de uma obra estética. Baseado nos pressupostos de Umberto Eco, remete às expectativas dos enunciados da obra aberta a interpretações, postulando a crítica dialética da mensagem estética de um filme considerado uma obra de arte.


			Marcelo Matos denota e conota cinco Relatos Selvagens da ação humana no contexto que lhe é próprio: a tragédia e o drama que, sendo argentino, ilustra o convívio social latino-americano e o faz explodir em forma de catarse. Situações limites do cotidiano refletem o ser humano na sua essência por obra e graça da identificação e servem de libertação aos mais ou menos informados sobre a realidade.


			Lucilla e Juan estabelecem um correlato para falar de Julieta de Pedro Almodóvar. Nele montam um contraponto entre o feminino e o masculino, desvelando como a culpa pintada de amarelo se confunde com o desejo avermelhado da protagonista redimida pela morte do homem da sua vida. Vislumbra-se no romance uma inversão que só vem à tona no destino da filha que oferece literalmente uma saída bem endereçada do conflito matricial.


			Lucilla, de modo independente, aprofunda em uma história de Amor vivida por um casal de idosos, apaixonados um pelo outro e pela arte que se deparam com a condição trágica da convivência e do iminente desenlace, desafiando as contingências da vida e da morte, do romance e da ficção, da ética e da moral de forma poética.


			Elizangela Miras entra no labiríntico cinema de Lars von Trier para destacar, na figura feminina de uma Ninfomaníaca, a mistura de devoção, bondade, graça e dignidade em setores escuros de sua natureza. Com referências ao cinema de Bergman, Dreyer e Tarkovski, salienta o sacrifício da mulher sem sequer insinuar suas mais profundas motivações, deixando esse papel para o espectador descobrir no som, na narrativa e nas imagens, o enigma da eterna insatisfeita.


			Adriano Miranda aposta nos meandros da crise financeira mundial de 2008 em The Big Short, demonstrando como uma estética econômica associada à pictografia econômica reforça o jogo retórico dos interesses humanos envolvidos. Cria, assim, narrativas em relação a conceitos como escolha e confiança que perpassam o âmbito público e privado em tempos de globalização.


			Francisco Barbuto propõe um pretexto para a análise de Moonlight, pretexto este que tem a ver com compreensão do espectador a respeito do individual e do social perante temas sensíveis da atualidade, como conflitos raciais, bullying, violência, tráfico de drogas e homossexualidade. Trazendo mazelas sociais, o filme interpela à reflexão estética da fragilidade humana em todas as suas manifestações.


			Ana Maria Zampieri coloca o morrer como ponto de partida de Ma Ma, do diretor espanhol Julio Medem. A protagonista é diagnosticada com câncer de mama e inicia um processo de tratamento de medicina integrativa que se projeta na autocontemplação sem se eximir das ambivalências do imaginário estético, projetando o sentido na sua gravidez.


			Tania Andrade conduz para o universo da dança em La La land. A proposta reside nos nuances do movimento narrativo de uma experiência musical e desse gênero cinematográfico na era do amor líquido de Zygmunt Bauman, reforçando a relação do cinema com o sonho em ritmo de jazz e de ironia no desenlace de uma clássica história de amor.


			Renata Nazaré reflete sobre a mensagem do filme Lion, na trilha clássica da jornada do herói, embora seja um homem qualquer que vai em busca da sua identidade; configura-se deste mundo uma saga ancorada no conceito-imagem de Deleuze que favorece o caráter dramático das cenas emocionantes, do caráter conciliatório do ser humano com suas origens e um destino baseado nos efeitos dessas escolhas.


			Rafael Tosi, em tom futurista, fala da relação ciber-humana como utopia de uma sociedade exclusiva e justa em O vigilante do amanhã, filme eloquente sobre o fruto dos avanços da tecnologia para a segurança pública da espécie humana nos meandros da robótica. Inspirada em um mangá que aborda a relação orgânico-maquínica, atende aos interesses das empresas do futuro.


			Os irmãos Eduardo e Paulo Giglioli colocam Quentin Tarantino no holofote de Os oito odiados. O roteirista, diretor e produtor desloca novidades estéticas baseadas na aliteração de cenas, figurino e uma narrativa dialética entre o herói e o vilão, entre o negro e o branco, e entre o homem e a mulher, todos iluminados por uma pluralidade de tons que colocam o diretor acima desses princípios éticos e estéticos da obra cinematográfica.


			Duilio e Juan convidam a um café com Woody Allen na alternância dos bairros do Bronx e de Hollywood que guardam a trama de Café Society. O enredo protagonizado por famílias judaicas narra a épica empreitada dos judeus advindos da Europa que se debatem na diáspora dos seus interesses empreendedores e o amor que os leva à invenção da ficção cinematográfica em terras estrangeiras.


			Beatriz Wild tangencia a versão histórica de Christopher Nolan acerca do resgate de Dunkirk, um drama real da Segunda Guerra Mundial que consistiu na evacuação dos soldados ingleses, franceses e belgas acossados pelas tropas nazistas. O filme é uma sinfonia da paisagem sonora, um louvor ao instinto e à solidariedade humana em uma experiência estética apaixonante pelo mar, o deserto e o ar.


			Sandra Pereira também mergulha no contexto da guerra desde a ótica da fé em Até o último homem de Mel Gibson. Esse pressuposto estético da subjetividade presente no filme, graças a seu protagonista, dribla a secularização das forças armadas em prol de um princípio de paz que o pauta do começo ao fim, destacando a sua vocação que é, antes de tudo, um serviço a Deus, à pátria e aos valores de um humanismo liberal.


			Filipe Pérez conduz a pista de Alice e da estética visual, tecida por Tim Burton, a partir da fonte literária, cujos significantes imediatos remetem à menina, ao coelho e ao relógio, fugindo completamente à lógica do tradicional conto de fadas. Trata-se da interpretação inovadora, fundamentada na construção de um símbolo da inocência em um mundo pletórico de fantasias sem a necessidade de assumi-lo como responsabilidade de um adulto.


			Juan Droguett fecha a coletânea com um capítulo sobre Interestelar, no qual o amor humano supera literalmente os limites do tempo e do espaço. A confluência da ciência com os mistérios do real afeta a humanidade desde suas origens. Destaca-se a ficção como mediadora entre esse real e o imaginário proposta pelo cinema, talvez prefigurando as considerações finais deste livro que transitam entre a objetividade da invenção Lumière e a subjetividade dos espectadores afetados pelos imortais devaneios de George Méliès.
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			Perspectiva estética do humano no cinema


			Juan Droguett 


 
 

			As teorias do cinema tanto da produção quanto da recepção apareceram de forma simultânea à invenção do cinematógrafo. Esta nova invenção veio à luz no século XX, resultado da genialidade artística e da criação mecânica do aparelho, surgindo, assim, as primeiras reflexões que explicavam o porquê o cinema é uma arte autônoma em relação às já existentes. A voracidade que levou o cinema, nas suas origens, a se nutrir de elementos procedentes de manifestações culturais próximas obriga a aceitar o inegável fenômeno emergente através do qual o meio foi configurando-se como uma nova arte independente, reforçando seus próprios meios expressivos. Coube a Ricciotto Canudo (1911) incorporar à lista das expressões existentes, como o drama – representação –, a escultura – volume –, a pintura – cor –, a música – som –, a dança – movimento –, a poesia – palavra –, o cinema, definido pelo princípio da “arte plástica em movimento”, presente entre as diferentes disciplinas artísticas. Graças à influência de Canudo, dentro do movimento teórico, intelectual e artístico da época, o cinema foi reconhecido na sociedade como a síntese das seis artes que o precederam1.


			Síntese de ritmos, ritmo do espaço e do tempo, dos quais tinha surgido o teatro. Mas Canudo especifica que parte do interesse do ser humano na hora de criar a experiência estética baseia-se na retenção do efêmero, fixando as experiências que permitem viver e oferecer uma vida superior, necessária à obra de arte. O cinema revela-se, então, como o veículo perfeito no qual se sintetizam definitivamente as artes, contendo o ritmo espacial e temporal que abrange a plasticidade e o ritmo, além de cumprir com a função de comunhão social do teatro com seus espectadores, exibindo-se para um grande número de pessoas e exercendo a função de eternização estética, pois um filme é um objeto acabado que supera as limitantes do tempo.


			Os interesses que recaíam sobre o meio revelavam as relações entre o cinema e o realismo artístico, e os problemas da representação fotográfica do meio. Escritos da primeira metade do século passado pretendiam descobrir a essência do filme para legitimar seu lugar na cultura contemporânea. A defesa mais sólida do cinema como arte ontologicamente “realista” deve-se a André Bazin (2014) no célebre artigo “Ontologia da imagem fotográfica”2. Na história do cinema é comum a ideia de que Georges Méliès seria a ficção e que os irmãos Lumière o realismo3. De acordo com essa leitura, desde suas origens o cinema se dividiu em duas grandes vertentes: os que se decantam por criar mundos imaginários, valendo-se de truques na “posta em cena”, e os que se limitavam a levantar informações do mundo, intervindo o menos possível4. O cinema, ao consolidar, poucos anos depois, seu modelo de representação hegemônico, toma emprestado muitos dos procedimentos narrativos da novela “decimonônica”, o grosso da produção cinematográfica mundial não fará outra coisa a não ser aprofundar nesse caminho da “estilização” que tinha encontrado em Méliès um pioneirismo mágico e circense.


			Explicações a respeito do enredo entre a ficção e o realismo não se deram de forma suave, muito pelo contrário, os posicionamentos eram conflitantes entre aqueles que viam no cinema uma arte que precisou superar suas próprias limitações para representar o entorno natural e social do ser humano e aqueles que consideravam o cinema uma arte mecânica de reprodução da realidade5.


			Só na década de 1970, a influência do estruturalismo, a semiótica e a psicanálise favoreceram para que o cinema fosse discutido além dos círculos da crítica, dos produtores cinematográficos e das revistas especializadas. O cinema entrou no debate das ciências sociais no âmbito acadêmico das universidades. A mudança no questionamento era evidente e a busca pela essência fílmica foi deslocada à problemática das estruturas subjacentes à significação.


			Sabendo que a experiência cinematográfica era “extraordinária”, a pesquisa se centrou no conhecimento e na análise das características determinantes do cinema que articulam as três matérias-primas desta expressão: o som, a imagem e a sucessão ou montagem. Estas também explicavam os processos da primeira e segunda “identificação”, que tem alimentado a noção produtiva do ponto de vista como um mecanismo ideológico, político e de gênero. A identificação primária no cinema refere-se à identificação do espectador com o sujeito da visão – a câmera e o sujeito que a opera –, assim o espectador é sujeito da visão, tomando um lugar central na representação (Aumont, 2003, p. 156). Já na identificação secundária é possível fazer parte da narrativa, o espectador constitui-se, assim, em sujeito dessa narrativa – protagonista dela. 


			Para a abordagem de uma perspectiva estética do cinema nesta coletânea, explicações essencialistas ou disciplinares contribuem para a compreensão, análise e interpretação, mas não são pertinentes quando subordinam o tema da sensibilidade e das emoções às estruturas racionais do espectador. A aproximação à experiência estética no cinema enfatiza outras características determinantes do filme, ligadas à resposta emotiva, cognitiva e simbólica do espectador, expressas na catarse, isto é, na fruição sensível e cognitiva da recepção (Droguett, 2012, p. 23-27). Trata-se de uma experiência individual e intransferível que se constrói graças à articulação dos elementos formais do filme.


			Este capítulo tem como objetivo estabelecer um panorama da experiência estética do humano no cinema, analisando a perspectiva teórica de tal experiência, a atitude empírico-analítica do interpretante, a compreensão do fenômeno artístico cultural e humano, diante das novas formas de expressão maquínica e de subjetivação na produção cinematográfica de atualidade.


			Perspectiva teórica da experiência estética no cinema


			 


			A mudança de perspectiva teórica exige um deslocamento da questão ontológica: o que é o cinema? (Bazin, 2014) para outras que envolvem interações: qual é a relação sensível entre o espectador e o filme? A estética propõe uma resposta diferente aos acontecimentos tradicionais do cinema clássico a partir do princípio de que a experiência estética no cinema é uma experiência sensível, impactante, emotiva e cognitiva.


			Experiência, no sentido comum, resume uma série de relações do sujeito intimamente vinculadas com uma forma “vivencial” da descoberta e explicação dos fenômenos do cotidiano. Graças a ela o ser humano “experimenta na carne” essa atração de vida forte que, às vezes, se converte em sinônimo de existência. Uma pessoa experimenta seu entorno com o corpo e com a mente. O corpo converte-se no limite e no reservatório sensorial: dor e prazer representam o primeiro filtro de toda e qualquer experiência. Perante uma situação que afeta emocional e intelectualmente, os músculos relaxam ou se contraem, a pele se ruboriza e o estômago se inflama. Por sua vez, a mente ativa processos de percepção e significação de acordo com o contexto cultural do indivíduo. O que para alguns pode ser uma forma de olhar o mundo sem sobressaltos, para outros pode surpreender ou perturbar. A experiência, se bem está limitada a um corpo – do indivíduo –, constitui-se a partir de uma coletividade que distingue o familiar do “estranho”. Neste processo, adquirem-se significados, valores e afetos nas interações com “o outro”6.


			Tal experiência é um continuum que ao longo da história o ser humano tem fragmentado: a experiência de vida cotidiana, a experiência espiritual, a experiência artística e a experiência estética. A primeira, a experiência de vida cotidiana, permite decidir corretamente depois de várias tentativas e fracassos; com isto, se está em condições de não repetir situações dolorosas ou, pelo contrário, de se expor a outras de prazer. A experiência espiritual é origem da artística, entendida em termos religiosos como “embelezamento” diante do divino, perante o que está fora deste mundo e, portanto, pode-se ter acesso a ele por meio da fé, da oração e da morte. A experiência artística representa a primeira cisão entre a vida religiosa e a vida prática. Há bastante tempo usa-se a noção de êxtase para se referir ao êxtase do criador ou ao êxtase do receptor, cuja origem estaria na relação com uma obra de arte deslumbrante de beleza que produz “admiração”. Finalmente, a experiência estética é a sensibilidade de um sujeito que se emociona e conhece por meio das faculdades humanas que o ajudam a se constituir em dois níveis: o pessoal e o social7.


			As divisões desse continuum têm distanciado a vida cotidiana da experiência estética, ao ponto de se apresentar como duas esferas impossíveis de intercessão, mas tanto uma quanto a outra são variáveis de relações intersubjetivas no marco de uma coletividade. O estético não pertence exclusivamente à esfera artística, ambas as experiências, a do cotidiano e da estética, enriquecem as pessoas – então, qual é o problema? –, o ser humano revela-se “admiravelmente” em toda a sua humanidade ou se vê contrastado com uma realidade “perturbadora”. Revelação e perturbação assimilam-se a partir da subjetividade e determinam as interações do espectador com o mundo.


			Essa experiência, longe de se constituir como um fenômeno apriorístico e universal, representa um âmbito de diálogo, de comunicação entre o ser humano e a sociedade, cujo sentido consiste em transformar a subjetividade humana, imersa em múltiplas perspectivas históricas e simbólicas. O fim último de toda experiência estética consiste em problematizar a vida, alterar as concepções e os valores atribuídos à realidade imediata, incluindo o próprio sujeito8. Uma realidade problematizada pela experiência estética possibilita uma experiência da realidade a partir de um “dispositivo de simulação”, resultado de uma soma de irrealidades que tem possibilitado ao cinema abraçar, graças às propriedades de seu mecanismo, os objetos familiares do mundo audível e visível do audiovisual.


			Como tecnologia audiovisual do século XIX, o cinema converteu-se em um instrumento da arte, da filosofia e das ciências sociais do século XX, além de imitar a realidade e, de lá para cá, não tem parado de transformá-la perante o assombro de muitos espectadores. O artifício não é mais o pincel, a tela ou a partitura; nem do dançarino, do ator, nem sequer de uma mente criadora; para infortúnio do artista, agora se trata de um objeto “alienante”, longe da liberdade artística: a máquina. Uma máquina que captura a luz e logo a devolve, propondo um jogo de sombras e luzes em movimento, percebidas pelo olho e a mente como uma experiência direta com o mundo, um mundo muitas vezes “estranho”. Contudo, qualquer experiência estética é na medida em que um texto, cinematográfico, suscita no espectador uma experiência particularmente vivenciada. Particular porque é exclusiva; particular porque está além da cultura e não se pode explicar satisfatoriamente do ponto de vista simbólico; particular também porque a experiência estética não é um continuum, é somente um instante vivido.


			O que se lembra de um filme é apenas um detalhe, o momento justo, o mínimo. É a lembrança em termos peircianos de uma experiência da ordem da primeiridade (Peirce, 2012, p. 291). O corpo humano reconhece o momento dessa primeira experiência graças ao fato de se emocionar, só depois racionaliza, vinculando tal experiência com a cultura e com a vida ordinária, mas isso já é parte da terceiridade. A esse detalhe que chama a atenção, Roland Barthes (2015, p. 29) chamou de punctum. 


			A experiência estética do cinema não se encontra só no detalhe espacial – da fotografia ou do fotograma –, também se pode viver no tempo do cinema – o kairós cinematográfico –, na sua capacidade de movimento contínuo que lhe dá sua distinção principal. De fato, alguns dos efeitos emotivos que produz o cinema com maior intensidade são provenientes da música e da montagem, os dois elementos temporais por excelência. Seja temporal ou espacial, a experiência estética no cinema só pode ser experimentada naqueles momentos em que, em lugar de serem determinados pelo espectador, estes o determinam9. 


			Com as noções de punctum e kairós concebe-se a experiência cinematográfica desde a sensibilidade do sujeito espectador, de sua relação com o mundo vivido e, sobretudo, do instante vivenciado. É a flecha jogada ao azar que, em um primeiro momento, só se sente, mas não se racionaliza. A construção de uma experiência estética cinematográfica, entendida como uma relação psíquica, histórica e social com o filme, necessita da presença de um sujeito selvagem, inculto, capaz de se abster da herança de outro olhar. Aproximações teóricas, disciplinares ou científicas não conseguem explicar os processos sensíveis e cognitivos com os quais o espectador vive, sofre, desfruta, pensa e constrói o sentido de um filme. Pistas teóricas são importantes, no entanto, todas ficam em um ponto morto: o da disciplina em questão, o da demonstração empírica ou o da argumentação lógica. Este é o “grau zero” do conhecimento e da sensação. O que sabe o corpo da experiência cinematográfica? Para Barthes existem três possíveis explicações: a do fazer – operador –, a do spectador – interlocutor –, a do spectrum – a obra (Barthes, 2009). Certamente, a noção de experiência estética se dá no espectador, em uma estética que implica mais do que uma ação contemplativa, uma criação e uma recriação do sujeito.


			A ideia barthesiana de punctum guarda certa similaridade com a noção de “sublime”, desenvolvida ao longo da história da filosofia, encontrando na obra Crítica da faculdade de julgar, de Immanuel Kant, a sua máxima expressão.


			Tem-se sinalizado até aqui que a experiência estética é uma teoria da sensibilidade fundada na faculdade do ser humano de revelar-se a si mesmo justamente no inusitado10. É sublime enquanto mostra a essência das coisas, por exemplo, sensações e surpresas no cinema colhem o espectador e o deixam fora de controle, mas este, ao se recuperar, não deixa de pensar que algo no seu interior está perturbado, situação propícia para exercer outra faculdade, em termos kantianos, a de julgar. Não se trata de um juízo sem conceito ou de um juízo objetivo a priori, mas de entrar a posteriori em comunicação no terreno subjetivo da existência humana. Essa experiência do sublime experimenta-se e obriga o espectador a entrar em contato, às vezes de maneira violenta, com seu ser. Basta lembrar a dor de Roland Barthes quando escreve seu interesse pela fotografia: “como spectator, só me interessava pela fotografia por sentimento; e eu queria aprofundá-lo não como uma questão (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, logo noto, olho e penso” (Barthes 2015, p. 72-79). A este tipo de dor, chamado deligbl – “delícia” –, para Kant não se trata de uma dor externa nem empírica, mas um conflito que nasce entre a imaginação e a razão. Por isto, Barthes afirmava que primeiro sente – vejo, sinto – e logo pensa – noto, olho e penso. Não é que um processo sensível conduza por mediação a outra racionalidade, considerada superior, em qualquer experiência sensível, a razão faz parte desta indissolúvel sensibilidade; outra coincidência entre puctum e o sublime refere-se ao momento oportuno no qual se produz. A experiência estética é uma experiência do detalhe e do momento justo, não é possível para nenhum espectador experimentar ao longo de todo o filme situações sublimes, muito pelo contrário, estas são poucas, por vezes inexistentes e individuais. Quando essa flecha do azar fere, dispersa tudo e deixa de manifesto a força de um rosto, o ritmo da música do protagonista, a iluminação e o deslocamento da câmera. A delícia, ou este “embelezamento” da dor no cinema, é uma condição da função da memória que cumpre a fotografia, de seu caráter indicial: “a fotografia (...) não é mais de que contingência, singularidade, aventura” (Barthes, 2015, p. 31). O deleite da fotografia caracteriza-se pela ausência do fotografado, pela pessoa morta ou pelo lugar abandonado, entretanto, a delícia cinematográfica pertence ao tempo, à combinação harmônica e rítmica do filme, por isso, o cinema, como afirma Deleuze (2005), encontra sua emancipação no movimento. Tanto o sublime quanto o punctum estão ligados à dor, sem que isto feche a capacidade de permanecer acordado diante do mundo, ou melhor, evite o desejo de experimentação estética no cinema. Com a união dos processos emotivos propõe-se um pensamento diferente na base de uma razão logopática11. Claro está que o cinema por si só não provocou este novo estado ou condição humana. Outras máquinas haviam preparado o terreno para isto: telescópios, microscópios, a fotografia, inclusive a roda e a máquina a vapor. Por sua vez, o cinema é herdeiro direto do capitalismo e de um deslocamento conceitual do ser humano do centro do universo. Do capitalismo porque os acontecimentos materiais obrigaram o cinema a se converter em indústria, ao mesmo tempo em que o ser humano se responsabilizou pela compreensão e transformação de seu entorno, graças à poderosa ferramenta do pensamento.


			O cinema revelou-se como um pensamento bem particular, isto é, emotivo, colocando em tela de juízo o problema filosófico da racionalidade intelectual, cindida de todo tipo de componente sensível e afetivo. Entretanto, ambas as formas de pensamento podem aproximar-se da realidade e, não em poucas ocasiões, da racionalidade, que existe em função do impacto emocional. Estes novos campos da experiência humana, revelados pelo cinema, embalam as noções de filosofia, entre as quais a condição mesma do pensamento cinematográfico, e que, junto às filosofias particulares de Deleuze (2015), caracterizam-se por haver problematizado a racionalidade puramente lógica, confrontando-a com o mundo para interferir, também, no processo de compreensão da realidade com elementos da ordem afetiva ou patét. Não se trata de buscar na história da filosofia quem fez referência às emoções, à arte ou à sensibilidade, mas como se tem inserido, primeiro por meio das obras artísticas tradicionais e, logo, pelo cinema, o componente afetivo como modo essencial da compreensão do mundo. O cinema, suas imagens e os sons em sucessão, obrigam a pensar, não por meio de palavras nem frases de efeito, mas graças a conceitos-imagem12. O cinema expressa, assim, um tipo de pensamento que é lógico e patético ao mesmo tempo, concretizando essa condição logopática, assinalada por Julio Cabrera (1999) em oposição aos conceitos-ideia.


 
 

			•	O conceito de imagem instaura-se e funciona dentro do contexto de uma experiência que só quem a tem pode entendê-la.Os conceitos-imagem buscam sempre um impacto emocional além dos processos de identificação e de catarses provocadas pelo efeito dramático. Por exemplo, a sensação de totalidade que gera a microfisionomia do primeiro plano.


			•	Os conceitos-imagem têm um alto valor metafórico, até as imagens mais realistas permitem algum tipo de classificação de conceitualização alheia à representação mimética.


			•	Os conceitos-imagem fogem a qualquer noção ou categoria estética tradicional. Não há filmes superiores e menores, qualquer um pode produzir um efeito emocional e intelectivo no espectador.


			•	Se bem o cinema potencializou os conceitos-imagem, estes não são alheios a outras formas artísticas e compartilham com a literatura, a pintura e a fotografia a condição de oferecer acessos diferentes ao mundo.


			•	Os conceitos-imagem propiciam problematizações filosóficas abertas. (Cabrera, 1999, p. 364)


 
 

			Estas seis características reforçam que o cinema constitui uma forma de pensamento logopático no qual o azar, o inesperado e a emoção obrigam o pensamento racional e preditivo a se ver refletido no espelho deformante que o coloca perante seus próprios limites. Assim mesmo, a condição maquínica do cinema converte-se na particularidade que o distingue na construção de imagens-conceito de outras artes. Trata-se de uma forma específica na qual consegue ser impactantemente cognitivo.


			A máquina visualiza-se graças à técnica cinematográfica própria da rodagem e da edição. De um modo geral, estas técnicas não são outras que as já descritas de múltiplas formas por criadores e teóricos da arte cinematográfica: a pluriperspectiva ou ponto de vista, responde à pergunta: quem e a partir de que lugar se olha?; a manipulação indefinida das coordenadas espaçotemporais responde à questão: o que se imagina e o que se lembra do filme?; o manuseio das conexões na superposição das imagens – transição e montagem – responde à pergunta: como e por que se conectam e vinculam as imagens? Os conceitos-imagem são indissolúveis da técnica e, portanto, da inteligência da máquina cinematográfica. É precisamente nas características determinantes da máquina que se encontram as categorias pertinentes do âmbito formal da experiência estética nos filmes.


			Atitude empírico-analítica da experiência estética no cinema


			O cinema depende das máquinas, pelo menos de duas delas: da câmera e do projetor, inclusive o cinematógrafo dos irmãos Lumière desempenhou ambas as funções. O desenvolvimento tecnológico da indústria audiovisual tem modificado a forma tradicional ótico-química de fazer cinema. Os suportes de gravação magnética, os sistemas de peças e balanços para transformar a câmera, os procedimentos computacionais de registro digital da imagem e do som converteram-se em algumas das inovações sem as quais a forma cinematográfica não existiria. Por sua vez, a condição tecnológica do cinema tem ido de encontro à noção de arte. Em uma perspectiva estética, a técnica cinematográfica interessa na medida em que produz efeitos sensíveis e de pensamento, justamente onde menos se esperava.


			A forma do cinema, isto é, tudo aquilo que se aprecia de um filme pelos sentidos, elucida-se por meio de problemas centrais do relato cinematográfico em uma espécie de extensão do literal. Entretanto, o cinema não se reduz só a um tipo específico de narrativa audiovisual, muito pelo contrário, a forma possibilita fazer a leitura de um filme além da ação dos personagens, sublinhando um valor diferente: o valor das emoções e dos pensamentos do espectador, originados por algumas das variantes formais, como o som, o movimento da câmera ou por uma sequência musical.
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			Tabela 1. A forma na perspectiva evolutiva dos teóricos do cinema


			Fonte: Castellanos, 2008. La experiencia estética del cine.


			A ideia de conceber os processos de significação no cinema na sua relação com a forma não é novidade, basta lembrar os nomes com que alguns desses teóricos têm se referido ao estudo da forma, estabelecendo, sem o saber, categorias centrais para sua análise. Cada um desses pensadores tem demonstrado como o estudo do cinema progride por meio da reflexão e da crítica da forma cinematográfica. Eles não procuraram explicar por que um personagem quebrou uma perna ou por que alguém assassinou seu melhor amigo, o importante sempre foi identificar o que fez a câmera, como se montou a cena, ou quais foram as opções de edição, oferecendo de forma concreta resposta à seguinte pergunta: o que faz sentir ou pensar a forma apresentada no filme?


			O sentir e o pensar configuram uma experiência individual e intransferível, pois para elaborar e lembrar um significado é necessário perceber um significante – objetivo na objetiva –, no caso do cinema, de caráter heterogêneo; tal significante instaura-se na intimidade do sujeito, perturba sua continuidade, seja para ativar a sua memória ou para modificar esquemas de percepção da realidade. Sem dúvida, a aproximação formal tem sido uma constante da especificidade cinematográfica, mas foi até os anos de 1970, quando o filmolinguista Christian Metz (2006) inaugurou um método rigoroso e perfeitamente limitado aos elementos formais do filme: a análise textual de grandes unidades cinematográficas, chamadas por ele de sintagmas. 


			Metz desmonta a banda das imagens do filme do diretor francês Jacques Adieu, Philippine (França/Itália, 1963), com base no inventário de oito tipos sintagmáticos, procedimento que o levou a estabelecer as diferenças entre estilo clássico e moderno13. Outro importante representante da análise textual foi Raymond Bellour (1997), que demonstrou nos seus estudos uma inclinação pelos diretores que expandiram criativamente as possibilidades do cinema graças à experimentação formal. Na análise de Os pássaros, de Alfred Hitchcock (Grã Bretanha, 1963), Bellour propôs um sistema de fragmentos nos quais associou a escolha de uma sequência e sua fragmentação em múltiplos planos com o estabelecimento de grupos de séries. Assim demonstrou como o significado emerge das imagens, surgindo do duplo jogo de repetição e variação. É necessário esclarecer que tanto Metz quanto Bellour chegaram a conclusões mais profundas mostradas pela análise, as quais consistiram em relacionar os resultados à configuração de uma semiótica cinematográfica com a explicação dos mecanismos de identificação psicanalítica.


			Esta atitude de vincular o estudo da forma cinematográfica com as teorias ajuda a incluir as descobertas de uma investigação no marco mais amplo da compreensão. O anterior elimina o problema de escolher as posturas teóricas de um suposto catálogo previamente sistematizado e consensual, muito pelo contrário, esta atitude a favor da forma obriga a selecionar as teorias nos contextos nos quais a análise se dá em cada filme. Também a análise da forma cinematográfica obriga a um trabalho empírico, direto com os filmes; em princípio, o pesquisador aproxima-se delas por meio de indícios, pistas, depois, o procedimento analítico ilustra as relações complexas entre a inquietação teórica e o mostrado no filme. Esta pretensão é similar ao propósito dos autores franceses do estruturalismo literário em dois sentidos: põe em manifesto novamente o significante cinematográfico sobre as intenções narrativas e aprofunda no potencial teórico de toda análise. Porém, uma questão costuma ser repetida nessa virada analítica: como se aproximar ao estudo das formas no cinema?


			Primeiro, deve-se conhecer que, ao longo da história do meio, os filmes mais analisados têm mostrado um nível de complexidade formal por cima da média. As inovações tecnológicas e criativas sempre se têm considerado inerentes à arte cinematográfica; de fato, destacam-se os filmes e diretores que entendem o potencial da tecnologia cinematográfica na criação de novas realidades. Em segundo lugar, esses filmes realizados, nas palavras de Deleuze (2006), por pensadores em imagens, correspondem a um interesse particular por parte do analista que aponta além do relato e dos significados morais do filme. Para analisar a forma cinematográfica será útil ler Roland Barthes, anteriormente citado, na chave analítica dos textos nos quais discute o modo em que se gera o sentido do filme14. 


			Para Barthes (2009, p. 60), existem três níveis do sentido no cinema: o da comunicabilidade, o da significação e o da significância.


 
 

			•	No nível da comunicabilidade a forma está subordinada ao relato, de acordo com os parâmetros do cinema clássico de Hollywood. Esse tipo de filme sempre tem presença majoritária do público sem importar o país de origem do filme, por estar centrado em uma forma transparente a favor da compreensão automática das ações e motivações dos personagens, interessando só aquelas partes nas quais a forma emerge intempestivamente para alterar a percepção do espectador. 


			•	O nível da significação é o dos filmes notoriamente simbólicos, por exemplo, a cinematografia nacional na qual a busca das raízes e das essências, praticamente, faz ilegíveis os filmes para outras culturas. Os simbolismos são variados, basta mencionar como o expressionismo alemão representou o estado de ânimo da época entre guerras graças às figuras triangulares e à iluminação da posta em cena; pode-se dizer o mesmo dos filmes psicológicos de Hitchcock, nos quais os olhares, os impulsos sexuais, a morte e a arte alegorizam o funcionamento das sociedades pós-industriais.


			•	O nível que se relaciona com o plano estético é o da significância ou obtuso por ser escorregadio e por ser o primeiro a comover, mas o último a ser compreendido. Praticamente aparece em qualquer tipo de filme, justo quando a forma se torna amaneirada, algumas vezes exageradamente barroca. O maneirismo da forma reivindica e purifica o cinema: não existe o virtuosismo sem a forma maneirista. Ainda que nos três níveis possa aparecer uma forma pura, isto é, sem justificativa alguma com o relato ou com a ideologia do diretor, isto é compreensível no nível obtuso, buscar desesperadamente um sentido e, como está além da cultura em termos do próprio Barthes, só pode ser encontrado nas emoções e pensamento.


 
 

			Jean-Marie Schaeffer (2015) define a significância como a relação da significação intencional criada pelo autor com as preocupações, interesses e maneiras de ver do receptor. A diversidade de receptores explicaria assim a diversidade de significâncias que adquirem as obras, principalmente nos seus usos estéticos.


			Para estudar a forma cinematográfica como parte da sensibilidade deve-se reconhecer a importância das múltiplas facetas do potencial tecnológico do cinema a partir de três categorias: a posta em cena, a posta em quadro e a posta em série. As três podem estar subordinadas ao relato ou ser independentes dele, de certo nem os filmes clássicos, nem os subjetivos, nem os maneiristas fogem à narrativa, a certa independência da forma cinematográfica 15. Esta postura estruturalista conduz a inventariar as possibilidades de existência e combinação da forma cinematográfica. Apesar de alguns elementos se definirem por oposição à maneira da língua (branco e preto versus cor, som versus silêncio), os significantes do cinema são heterogêneos e permitem a superposição, do que resulta a impossibilidade de querer construir uma gramática deste meio; isto é, o pensamento semiológico barthesiano anima a ordenar, traçar um mapa de possíveis estruturas formais subjacentes ao cinema evidenciadas pela análise textual dos significantes do filme, mas sempre elevando em consideração as próprias limitantes da proposta estruturalista.


			As três categorias analíticas propostas na obra de Barthes (2009, p. 49) são:


 
 

			1. A posta em cena – mise en scéne. Está configurada por tudo o que aparece frente à câmera previamente colocado e hierarquizado. Cada elemento pode devir em signo, em uma unidade de sentido. Responde à pergunta: o que se filma? E o filmado envolve o desenho do cenário, a iluminação, os personagens, a relação fundo-figura, os sons diegéticos dentro e fora do campo visual.


			2. Posta em quadro – mise en shot. Eisenstein foi o primeiro teórico que utilizou o termo para falar das diferenças entre outros espetáculos ou expressões artísticas e o cinema, principalmente provenientes da herança teatral e pictórica. A posta em quadro se refere aos múltiplos parâmetros da câmera e do som controlados diretamente pelo diretor ou pela equipe criativa e técnica. Responde à pergunta: como se filma?, e as decisões estão em função da angulação, o deslocamento da câmera, o planejamento, os movimentos, a ótica, a duração do plano, os suportes de filmagem, a composição da imagem, o som não diegético e as manipulações sonoras.


			3. Posta em série – montagem. Consiste na combinação de planos em que o espaço e o tempo se estruturam em termos cinematográficos. Subdivide-se por sua vez em dois níveis: o funcional, seja relacionado com o relato ou independente deste, e o nível estrutural, principalmente constituído pelos oito tipos sintagmáticos de Metz. Responde à pergunta: como se ordenam as tomadas e as sequências de um filme?


 
 

			O estudo destas três, postas em cena permite explicar uma emoção ou um pensamento suscitado pelo cinema, muito além das conjecturas derivadas do relato. Evita alegorizar os temas do filme e permite se afastar de qualquer tentativa de reduzir o sentido a comentários plausíveis provenientes da crítica. Envolve cada espectador consigo mesmo, por meio da forma cinematográfica, para libertá-lo daquilo que o filme mobilizou nele. A partir disto abre-se um universo de explicações de um dos fenômenos culturais, artísticos e estéticos mais importantes na sociedade contemporânea. 


			Perante este panorama, deve haver uma perspectiva analítica para o potencial significante da forma cinematográfica, já que a análise de um filme não é outra coisa que a arte de saber ver um filme sem a falsa oposição entre o pensamento e a emoção. O amor aos filmes não provém de um livro, nem de uma teoria, nem de uma crítica, mas do segredo, da união pessoal, do contato íntimo do filme com seu espectador em uma sala escura na qual a atenção cultivada enriquece a experiência estética e da qual emergem novos níveis de prazer dessa experiência sensível.


			A compreensão do cinema a partir da experiência estética


			Tanto a perspectiva histórica quanto a atitude empírico-analítica têm contribuído para compreender o cinema como arte a partir da experiência estética, da sensibilidade daqueles que experimentam o choque das imagens, som e movimento, para se ver situados em um mundo intermediário entre a tela e os desejos mais pessoais. O cinema se experimenta porque se desfruta e se aproveita, mesmo que, às vezes, provoque sofrimento, aflição ou até angústia, mas qualquer um desses sentimentos pode ser convertido em “gozo estético”16. O espectador vai a uma sala de cinema em busca de perguntas e respostas, por isso sofre e goza ao mesmo tempo, desde a escolha do filme, sendo às vezes o próprio título motivação principal. Outros desejos aparecem no caminho: o desejo de encontrar alguém conhecido, com um relato surpreendente e inteligente, ou bem, o desejo da busca cinematográfica, plástica, da câmera lenta, dos cortes, da montagem reversível, da iluminação, essa plasticidade que se nega cada vez mais ver-se reduzida às determinantes do relato.


			Os cineastas contemporâneos devolveram ao cinema sua especificidade graças ao uso virtuoso daqueles elementos que sempre acompanharam o cinema como parte fundamental e distintiva: o cenário e os personagens – o filmado –, o papel da câmera – como se filma – e a montagem – como se ordena o filmado.


			Outro desejo é a interpretação que dá origem à análise dos filmes. Um encontro entre a tela e a linguagem, entre o cinema e a escrita que permite compreender em outro nível o universo das primeiras sensações e pensamentos ambíguos que os filmes geram no tempo de sua projeção. Não se trata de buscar respostas apenas nas leituras históricas dos filmes. O reconhecimento da experiência estética obriga a formular uma nova postura a respeito deste objeto de estudo. Quando se desperta o desejo da interpretação, inicia-se a apropriação da forma cinematográfica. A forma do cinema contemporâneo está abrindo caminhos na geração de novos sentidos.


			Contudo, o ponto de partida estético colhe a aparência de uma lembrança. Muitos filmes trazem um sentimento ou uma ideia em momentos precisos. A lembrança é um enigma que precisa ser interpretado, mas esse deciframento não é algo simples, lembranças são pessoais e incertas. Tal incerteza permite ao espectador duvidar; para isto, inventam-se cenas e acham-se motivações onde não existem. Para evitar esse tipo de armadilhas e, ao mesmo tempo, resgatar a força da emoção como motor de um trabalho de pesquisa, recorre-se à análise17.


			A análise não só permite comprovar a lembrança ou a sua correção, mas também ajuda a descobrir uma leitura estética dos filmes vinculada com a forma cinematográfica. Tais exercícios são indispensáveis para compreender a visão pouco ordinária que o cinema propõe do mundo conhecido. Essa visão pouco ordinária está fundamentada nas possibilidades da máquina – sentimento cinematográfico que produz uma nova razão, chamada de logopatia: da sensação à ideia, da ideia à sensação, do sentimento à ideia, da ideia ao sentimento.


			Entre os distintos modos de conhecer, há o questionamento a respeito da experiência estética que ajuda a compreender as sensações, emoções e sentimentos, assim como ideias originadas pelo filme no cruzamento da forma cinematográfica com as questões de caráter vital que afetam o espectador. No dispositivo de simulação do cinema, encontra-se uma nova sensibilidade do ser humano contemporâneo. Uma sensibilidade que permite se emocionar e pensar, a querer compreender, além da superfície tecnológica da aparelhagem. Por que as imagens surpreendem? Ou, por que se experimenta uma lembrança de vida tão intensa que permanece? Entretanto, deve-se tomar cuidado, porque o dispositivo de simulação do cinema não tem deixado de evoluir, desde que Georges Méliès exibiu Voyage dans la Lune em 1902 e, com isto, inaugurou o potencial da forma cinematográfica, não pelo fato de apresentar uma efetividade superficial da forma, mas por ter dado um motivo suficiente para perturbar a consciência dos seus espectadores.


			Trata-se da junção entre situações humanamente impactantes e a utilização performática da forma cinematográfica que produz a experiência estética do espectador. É o relato que enfatiza o aspecto humano das situações apresentadas na tela, pois não só permite tematizar o filme, mas também vincular a experiência de vida com a experiência dos personagens. Por sua vez, a forma cinematográfica destaca tais situações, graças aos múltiplos artifícios tradicionais e digitais provenientes do seu caráter maquínico. A junção máquina-sentimento exibe novas relações que refletem as preocupações mais profundas da condição humana por meio de mecanismos propriamente cinematográficos, formuladas no desenvolvimento da trama e intensificada na forma, difícil de deduzir em um primeiro momento; muito pelo contrário, ali onde alguém acredita controlar o argumento como um todo, aparece repentina e azaradamente a dúvida que convida o espectador a considerar certos recursos cinematográficos na sua interpretação.


			O pensamento humano busca desesperadamente compreender de outro modo o mundo que o rodeia porque os horizontes têm-se alargado sem aviso prévio. Justamente, o trabalho desta coletânea consiste em tentar entender que a experiência estética do cinema une a forma cinematográfica com o pensamento logopático, distanciando-se daquelas posturas que formulam uma resposta baseada apenas em uma forte estimulação visual proveniente da “espectacularidade das imagens” e do som. Não adianta reduzir o complexo mundo representado à efetividade do espetáculo, imaginado e recriado por mais um século de produção ininterrupta de filmes; as explicações resultantes disto seriam extremamente limitadas.


			Em contrapartida, a experiência estética do humano aponta para dar conta do inusitado, inesperado, do real, e a emoção que coloca em xeque o pensamento racional e preditivo. Aqueles que veem nas formas contemporâneas do cinema um emprego artificioso da técnica avaliam os filmes segundo um paradigma ligado à literatura e ao significado profundo ou social, e não segundo princípios que pautam a nova sensibilidade conectada com uma experiência da realidade a partir do poderoso dispositivo de simulação que permite conhecer o mundo por meio da sensibilidade estética.


			Hoje em dia, corroboram-se a mobilidade de sujeitos e sua relação com objetos de contemplação e criação, valores estéticos que obedecem à história de vida pessoal e à esfera cultural. Tal diversidade tem algo em comum? Sim, existe um laço indissolúvel entre a experiência estética e a história de vida pessoal do espectador em dois sentidos: para lembrar quem é o ser humano e para emancipá-lo das tensões da vida cotidiana. A primeira consequência deste deslocamento conceitual da estética permite entender como sensações, emoções e sentimentos servem para enriquecer o conhecimento que se tem sobre o mundo.


			Em particular, o espectador do cinema experimenta esteticamente um filme quando o material cinematográfico leva em si o germe de uma nova revelação do conhecido. Em última instância, a experiência estética guarda sempre uma ideia nova que atrai a atenção por ser inusitada. A novidade se apresenta de maneira surpreendente, em ocasiões dolorosas e, em outras, como uma tremenda interrogante que exige ser esclarecida: constroem-se explicações aí onde os fenômenos se mostram confusos. O cinema é um claro exemplo da sensibilidade humana contemporânea, uma sensibilidade, às vezes, reduzida ao entretenimento sensual. Entretanto, por forte que seja o determinismo ideológico na mensagem, sempre haverá lugar para o pensamento criativo e a reinvenção. 


			Começa-se a desvelar uma nova sensibilidade proveniente dos meios de comunicação massiva, uma estética da comunicação com novas formas de apreender o tempo e o espaço, pois ao se partir do fato de que a comunicação implica uma interação, um contato, talvez já não com outro par, mas com uma máquina e uma tecnologia, é lógico pensar na necessidade atual de contrastar a acumulação milenar da forma de ver e conceber a imagem em movimento. Tal sensibilidade midiática pode parecer, em um primeiro momento, desumanizada, mas o que está sendo formulado no fundo é o descentramento da ideia de um ser humano unidimensional, substituído por outro fragmentado, mas, ao mesmo tempo, intimamente imbricado graças às novas tecnologias da informação.


			A realidade transforma-se e deixa de ser estável. Nessa nova era a realidade humana desloca-se na sua natureza intrinsecamente dinâmica, muda o ambiente físico e as representações mentais. Os novos instrumentos da informação e interatividade, herdados do desenvolvimento tecnológico, ampliam os horizontes da percepção. O cinema tem contribuído para o debate da forma no contexto das relações entre a sociedade, o ser humano e os meios de comunicação. Nessa nova era a hiper-realidade das imagens fotográficas sem referente, a ubiquidade da câmera, a montagem não linear, a expansão ou contração do tempo, o efeito da imersão que produz a viagem tridimensional da câmera têm aumentado pelas grandes telas, de formato 70 mm Imax18.


			No entanto, esta nova condição da sensibilidade humano-maquínica vai além, pois modifica e renova os filtros por meio dos quais se tem feito, visto, sentido e compreendido um mundo estável, mas agora bastante fragmentado, movediço e efêmero. 


			De todas as possibilidades de explicação do cinema, destaca-se neste capítulo o vínculo do espectador com sua própria vida, mediada pela experiência de um filme, isto é, afirma-se que a decisão, experimentação e reflexão de um espectador a respeito de um filme configuram-se por um chamado de sedução que murmura, e fala-se de murmúrio porque o espectador escuta na intimidade uma orientação do sentido e uso desse filme. Daí que se trabalhe com particularidades e não com modelos, já que os modelos se convertem em limites à compreensão.


			A diversidade de significâncias de um filme pode ser somente indicada pelo pesquisador, sem tentar esgotá-la; melhor, tem que se conformar com assinalar onde o filme dói, liberta ou perturba a sensibilidade. O novo pensamento cinematográfico requer um espectador sensorial e emotivo, sobretudo naqueles fragmentos ou momentos justos que de algum modo o afetam e comovem. A aspiração final desta proposta tem sido a de abrir possibilidades à compreensão do cinema, na qual a forma permite ver como um filme se transforma em experiência de vida para o espectador. Neste sentido, o final de um filme que melhor expressa estas considerações são as últimas cenas de Cinema Paradiso (1988), não só pelo nostálgico relato da sala, mas também porque agora se pode ver os pensamentos que se negaram aparecer no momento da projeção. Totó, o protagonista do filme, as sequências dos beijos lhe foram negados pela censura religiosa, aos espectadores por certa tradição dos estudos do cinema em que formas foram negadas à compreensão estética da sua experiência cinematográfica. Contudo, tanto Totó quanto o espectador completam a projeção ao sair do cinema refletindo a complexidade do fenômeno cinematográfico, ao mesmo tempo em que o espectador se emociona ao lembrar a verdade descoberta na tela.


			Estética do humano – a intensidade nas vibrações do celuloide


			Considerando o percurso traçado sobre a experiência estética e a forma expressiva – “o humano, nem mais nem menos” –, por meio da qual Michel Chion (2005) parafraseia Nietzsche – “humano demasiado humano” – na sua publicação dos Cahiers monográficos sobre Stanley Kubrick, reforça-se a ideia de que a experiência estética do humano vai além da imagem, aproximando-se de um fato fenomenológico (Metz, 2006), cuja “tela” é uma janela para uma imagem-mundo intencional que toca de modo incondicional os sentidos do espectador, enquanto possuidor de uma consciência. Tal consciência fenomênica o distingue como sujeito intencional e participativo, gerador de processos perceptivos e afetivos na sua experiência estética com o cinema.


			Nesta coletânea busca-se dar sentido à diversidade de filmes da atualidade que tratam do humano e conceituam as suas propostas estéticas por meio da descoberta dos aspectos figurativos e alegóricos que os fazem perceptíveis e orgânicos ao conhecimento do espectador. A intenção corresponde a um fenômeno psíquico – diferentemente ou oposta à dos fenômenos físicos –, cuja origem reside nas sensações, localiza atos de relação com a psique e com o conceito imagem em movimento. Sendo assim, a palavra intenção designa a execução daquilo que se anuncia de maneira específica e particular.


			Desta forma, a consciência do indivíduo constrói imagens mentais ou de aparência mental com a referencialidade da coisa que está no exterior, sem que esta possa captar a realidade pura “da coisa em si”. Este tipo de consciência fenomênica, assinalada por Metz, dinamiza as imagens mentais, a aparência mental das coisas, sempre ligadas à experiência interna do sujeito. Tal fenômeno corresponde à representação do conhecimento, em que cada sujeito, com base na sua bagagem cultural, representa o que está no mundo exterior. A consciência fenomênica está associada às sensações e à experiência que se tem de um fato, neste caso, o fato fílmico por meio da experiência estética do espectador.


			Um filme pode ser definido como um fato fílmico, enquanto objeto da experiência apreensível pelos sentidos do espectador. Esse fato da experiência corresponde a uma estética do sensível a um momento sociocultural dado, entendida como procedimento de aquisição de conhecimento de um fenômeno cultural. O espectador do cinema é um ser consciente de um espaço e um tempo em relação a um objeto cultural, cujo sentido sintético corresponde a uma série de dados sobre a história do cinema.


			Portanto, a leitura da imagem-sensação se dá graças à experiência estética de um fato fílmico; isto é, pela análise dos aspectos cinematográficos a partir de sua intensificação da posta em cena. Trata-se de ir além da contemplação e submergir na intensificação existente em algumas das sequências, cuja leitura permitirá compreender a proposta da ordem estética atual. Isto conduz a refletir sobre o spatium, tempus e môtus da duração, apontados por Bergson (2010) na releitura e aplicação que faz Gilles Deleuze ao cinema, na qual a forma de relação conceitual entre o material da tecnologia aplicada ao cinema e a experiência estética é gerada por transições abstratas de acontecimentos do campo da comunicação. Nesse sentido, o espaço e o tempo são as condições da experiência estética e do movimento, a ação motivada que dá sentido ao planejamento da disposição dos corpos que determinam os limites da interpretação no cinema. Neste ponto, a experiência estética do espectador de um filme configura-se como sentido graças à transição da experiência do temporal, do movimento e do espaço em um filme.


			A leitura de um filme por meio da imagem-sensação envolve a análise dos aspectos figurativos e figurais do fato fílmico, apoiado no universo da substância e da forma dos produtores. O aspecto figurativo entende-se no plano semântico, isto é, o ilustrativo e o narrativo. Este conceito relaciona-se com a diegese do filme, sob o pressuposto referido aos objetos que representam algo em relação com a história do filme19. Já o aspecto figural refere-se à sensação provocada pela imagem. Possibilita encontrar elementos associados com a sensação a partir de figuras, as quais agem imediatamente sobre o sistema nervoso, que é feito de carne. Como forma da sensação, as figuras são, na leitura do universo fílmico, um caminho no tema da imagem-sensação deleuziana20.


			A experiência estética da intensidade compreende a diegese do filme, o argumento da narração e os elementos complexos da arte cinematográfica – sua plasticidade, cor, enquadramento, contraste, luminosidade, montagem, sequência e, sobretudo, os corpos que a conformam. Enquanto orgânica, a arte cinematográfica está composta por fluídos, órgãos, carne, elementos dispostos em uma imagem também orgânica que impacta sinestesicamente o espectador. Neste sentido, é necessário considerar tais aspectos cinematográficos, que permitem uma intensificação da forma e, por consequência, do sentido na diegese do filme.


			A partir de uma estética da intensidade, a imagem-sensação é a imagem sintética enquanto memória, lembrança e objetivo do desenvolvimento tecnológico do cinema, contido no espaço e tempo alongados por meio do ato de motivação dos corpos: um movimento congelado, suspenso, que permite a contemplação das forças dos corpos apresentados no filme, uma vez que recupera uma intensidade sensitiva que pode ser identificada pelo espectador. Deste modo, retoma-se o cinematográfico não só como uma imagem advinda do fotograma que se caracteriza pela mobilidade a partir da memória – técnica ou vital – aplicada pelo espectador, mas como uma imagem-sensação da experiência individual e social.


			Assim, na análise da imagem-sensação da estética das intensidades, o corpo deve ser compreendido como “aquilo em que ele mergulha ou deve mergulhar, para atingir o impensado, isto é, a vida”. “Não é que o corpo pense, porém, obstinado, teimoso, ele força a pensar, e força a pensar o que escapa ao pensamento” (Deleuze, 2007, p. 227). O conjunto destas reflexões convida a pensar o que observa e escuta o espectador: corpos representados. Estes se encontram em um texto objetivado chamado filme e ganham sentido apriorístico no receptor, a partir de sua bagagem cultural e o conteúdo do texto.


			Quando o espectador vivencia o filme, sua significação é o universo fílmico como experiência criada. Nesse texto experimentado, o espectador encontra-se com corpos representados, cujo fim é apresentar uma diegese de argumentos figurativos e figurais. Nesse sentido, no universo fílmico existem objetos susceptíveis de serem relacionados por suas formas e conteúdo. Esses corpos representados são orgânicos – corpos virtuais –, aspecto primordial que possibilita ao espectador ter uma visão e audição háptica – sensível ao tato, correlato tátil para o visual e da acústica para o auditivo –, gerando um espaço e tempo ótico-háptico e auditivo-háptico, no qual poderia tocar, desde seus sentidos sinestésicos, aquilo que está vivendo de um filme e que vem do universo cinematográfico. Neste ponto recai a proposta de uma estética das intensidades; nela a imagem digital busca mostrar de maneira plástica o corpo, a dimensão, cores, texturas e sons que deslocam esses corpos, enaltecendo seu aspecto figural na fascinação pelas imagens que mostram um estado de plasma, muitas vezes elástico e sem gravidade – suspenso; em contenção –, centrados nas sensações, a simultaneidade, a imediatez e o impacto.


			Ao ser o corpo um revelador do espaço e do tempo, é também do movimento. Neste sentido, a digitalização no cinema tem permitido que a câmera flua como o faz qualquer outro corpo, dimensionando com isto a disposição dos espaços, o alongamento do tempo e texturizando cada um dos elementos plásticos do entorno: carne, fluídos, órgãos são expostos em planos que oferecem uma leitura intensa do cinema. No entanto, o corpo no cinema não está sozinho, existe enquanto composição narrativa – organização social, política, personagens, entre outros –, composição estética – cor, som, luz, exposição, posturas do corpo em relação aos objetos – e composição técnica – câmera, lentes, efeitos. Não se trata apenas de associações mensagem-receptor, mas de uma visão descentrada, de uma relação vivida com o corpo e com o cérebro.


			O cinema digital, desde suas possibilidades de autômato, é um cérebro que pisca e atende, fazendo destes estímulos sonoros que dão sentido ao texto em forma de rizoma21. Contudo, as qualidades cinematográficas correspondem a um talento criativo, como uma energia e emoção com o fim de enaltecer aspectos de caráter histórico e, sobretudo, de informação sensorial que faz referência a uma leitura de como se significa culturalmente o entorno a partir de um ordenamento cinematográfico, a partir da imagem sonora e visual em conjunto – duração. 


			Como parte da percepção do entorno, o espectador disposto a contemplar um filme está sujeito a estímulos, entre eles, os evocados pelas imagens visuais, sonoras e verbais nos termos da duração do filme, presente em sua motivação, mas grávida de memória e lembranças que vão da mão com o sinestésico do seu corpo. Por isto, o cinema, além de possuir imagens definidas por seu conteúdo discursivo, também possui um conjunto de estímulos que alertam as neurociências. Porém, a imagem-sensação faz parte da experiência estética das intensidades do cinema digital, por isso estão relacionadas com os termos cinestesia e sinestesia, o que permite diferenciar entre a função das formas e dos sentidos, respectivamente, e das relações simbólicas suscitadas pelas funções orgânicas, deixando em evidência a referência sensorial correspondente a uma experiência prévia do espectador e a sua determinação como experiência estética no momento de dar sentido a um filme, intensificando com isto o ato comunicativo da experiência estética que conduz a um conhecimento do entorno e a um aprendizado a partir da cultura, imprescindível para o estudo das formas de relação do humano, e o social na posta em cena por parte das tecnologias do cinema na atualidade.


			O humano, antes, durante e depois do pós-humano, ainda reivindica seu lugar na experiência estética do cinema, intenso e vibrante, continua a ser um sonho de natureza desejante.
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Notas
 

			

				

					1.  Ricciotto Canudo (1877-1923) é o inventor e promotor do cinema como a “sétima arte”, que define sistematicamente na célebre conferência de Paris, no ano de 1921. Contudo, a obra Manifesto das Sete Artes e Estética da Sétima Arte foi apenas publicada em 1923. 


				


				

					2.  O artigo de André Bazin foi escrito em 1945, concebido ainda durante a Segunda Guerra Mundial. A versão conhecida é de 1958, uma versão levemente modificada que foi publicada na grande coletânea de textos sobre o que é o cinema.


				


				

					3.  Sobre as origens do cinema, consultar Costa, Flávia Cesarino. Primeiro cinema. In: Mascarello, Fernando (Org.). História do cinema mundial. Campinas/SP: Papirus, 2012.


				


				

					4.  “Posta em cena” é o termo que descreve o conjunto de elementos que configuram a representação audiovisual a partir da composição – mise en cadre –, som, iluminação, decorados, atrezzo, figurino, caracterização, entre muitos outros elementos técnicos que levam à interpretação.


				


				

					5.  Perante a impossibilidade de “reproduzir a realidade”, a Sétima Arte ganha um caráter industrial, baseado no reconhecimento social do meio, sua aliança com o Estado disciplinar acaba consolidando este código que, em linhas gerais, é o mesmo desde 1916 até hoje: a “impressão de realidade” que resulta do cinematógrafo parece atender ao sonho positivista de armazenar e reproduzir o factual (Droguett, 2005).


				


				

					6.  A estética do “estranho” – Unheimliche (Freud, 1919) – desenvolvida pela psicanálise remete aos fundamentos da subjetivação no que diz respeito à estrutura narcísica do humano que dá conta da função do olhar, determinando no sujeito a construção da ficção. A questão do objeto do olhar como objeto a, a teorização do falo como operador significante e o complexo de Édipo como chave da inculturação do sujeito na sua imersão na linguagem fazem com que a teoria fílmica se sinta muito atraída, sobretudo pela psicanálise lacaniana. Além de múltiplas incursões que vão de Metz a Zizek e à psicanálise aplicada na tentativa de decifrar relatos fílmicos, como se fossem formações do inconsciente, validam a interface cinema e psicanálise no que esta última oferece como “conhecimento da alma”. Conceitos que relacionam tanto o aparelho cinematográfico quanto o espectador relacionam-se à sutura, à identificação e à produção artística, dando conta do sujeito da enunciação cinematográfica.


				


				

					7.  A palavra “estética” foi criada por Baumgarten no século XVIII para designar o estudo da sensação, a “ciência do belo”, referindo-se ao “gosto subjetivo”, àquilo que agrada aos sentidos. Já Kant emprega o termo em um sentido transcendental, afirmando que se trata da ciência de todos os princípios da sensibilidade a priori. Mas, se a estética é uma ciência, não pode ser do belo, apenas uma “crítica do gosto” (Kant, 2016). 


				


				

					8.  Do sujeito provém a subjetividade que é uma característica intrínseca a este; aquilo que é pessoal, individual e próprio. Interioridade. Por essa razão, Kant (2016) chama de subjetivos o espaço e o tempo, porque não são propriedades externas dos objetos, não são dados da experiência, mas pertencem ao sujeito cognoscente, “formas a priori da sensibilidade”.


				


				

					9.  Sobre o papel do espectador na experiência estética O sujeito na tela. Modos de enunciação no cinema e no ciberespaço, de Arlindo Machado (2007), é uma leitura importante para entender o percurso proposto que remete, entre outros temas: ao enigma do olhar mobilizado e mobilizador de Kane, à ubiquidade e transcendência, ao voyeurismo, à identificação, à projeção e à escuta do espectador.


				


				

					10.  «Efeitos do real» que recaem no espectador estão diretamente relacionados com o panorama social no qual este se situa, «a convergência entre os sistemas de transmissão, armazenagem e processamento da informação da imagem que fizeram surgir a chamada sociedade da comunicação, uma espécie de código universal que converte os seres humanos em semelhantes e conhecedores». A comunicação em tempos de globalização supõe, entre outras coisas, a superação das fronteiras do tempo e do espaço. A mundialização e a virtualização prefiguram hoje em dia um novo tipo de subjetivação, novos modos de relacionamento do ser consigo, com «os outros» e com o mundo. [...] Questões referentes à representação da realidade, à pretensa transparência das imagens em movimento para redescobrir o valor midiático da ficção que permite chegar perto do verdadeiro despertar, isto é, o real do desejo. [...] «O derradeiro esteio de realidade é a fantasia, o que não significa que a vida é apenas um sonho ou que a realidade é só uma ilusão» (Droguett, 2005, p. 22).


				


				

					11.  Logopatia é a palavra na qual convergem três conceitos filosóficos – logos que significa razão, ethos que se refere à conduta e aos costumes, e pathos que significa emoção. Refere-se aos sentimentos humanos que requerem o juízo do espectador. Utiliza-se para transferir ao espectador a capacidade de julgar, e procura ser uma metodologia para abordar e problematizar temas tratados na filmografia.


				


				

					12.  Conceitos-imagem, Gilles Deleuze utiliza para se referir à imagem enquanto pensamento – imagem dogmática do pensamento. O filósofo faz a distinção entre a imagem pictural – que pode ser encontrada na obra Lógica do sentido (2015), em que Deleuze analisa a obra de Francis Bacon –, e a imagem cinematográfica – que se divide por sua vez em: a imagem em movimento do cinema clássico e a imagem-tempo do cinema moderno.


				


				

					13.  Metz estabelece uma tipologia das formas na qual espaço e tempo podem ser ordenados por meio da montagem dentro dos segmentos do sistema narrativo: sintagma paralelo no qual dois motivos se alternam sem uma clara relação temporal e espacial; sintagma entre parênteses, cenas breves mostradas em certa ordem de realidade, mas sem sequência temporal, organizados em torno de um conceito; sintagma descritivo, objetos mostrando coerência espacial para situar a ação; sintagma alternante, narrativa em paralelo que implica simultaneidade temporal, como uma perseguição alternando perseguido e perseguidor; cena, continuidade espaçotemporal tomada sem efeitos ou rupturas em que o significado é contínuo, como na cena teatral; sequência episódica, um resumo simbólico de estágios dentro do desenvolvimento cronológico implícito para a compreensão do tempo; e sequência ordinária na qual a ação é tratada de forma elíptica para eliminar os detalhes, com saltos temporais e espaciais mascarados pela continuidade da montagem (Metz, 2006, p. 247-281).


				


				

					14.  Em o Óbvio e o Obtuso, escrito em 1982, Roland Barthes formula a existência de um terceiro nível de sentido que vai além da apreensão textual, a partir da análise de imagens do diretor russo Sergei Eisenstein, nas quais faz a distinção entre o óbvio – o segundo sentido –, e o obtuso – terceiro sentido –, com o fim de chegar à problemática final de um filme ou de um fotograma.


				


				

					15.  Outros textos de Roland Barthes oferecem pistas para dar ordem e coerência à análise dos filmes “Ao sair do cinema”. In: O rumor da língua. São Paulo: Martins Fontes, 2004, p. 427-433. Barthes, Roland. Entretien avec Roland Barthes – Entrevista com Michel Delahaye e Jacques Rivette. Cahiers du cinéma, n. 147, tomo XXV, setembro de 1963, p. 20-30. Barthes, Roland. “No cinemascope”; “Cinema, direita e esquerda”; “O problema da significação no cinema”; “As unidades traumáticas no cinema”; “Civilização da imagem”. In: Inéditos, v. 03: Imagem e moda. São Paulo: Martins Fontes, 2005. “Principios de investigación”. In: La Torre Eiffel: textos sobre la imagen. Paidós: Barcelona, 2009. Neles se sugere que para a construção de uma semiologia do cinema é necessário respeitar os seguintes procedimentos: inventariar os significantes: compará-los, agrupá-los em oposições e articulá-los para gerar as explicações pertinentes aos processos de significação.


				


				

					16.  O gozo estético está imbricado na raiz da palavra “aiscesis” – estético/adjetivo – que significa sensação e se refere à capacidade que o ser humano tem de perceber pelos sentidos. A partir deste tipo de experiência perceptiva, a realidade se apresenta como alternativa, uma vez que se alteram as determinantes, tempo e espaço, para se converter em uma experiência intrapessoal e virtual, revelando um novo sentido baseado nos efeitos desse sentir com maior ou menor intensidade, pois quanto mais intenso é esse gozo, mais a experiência vai parecer fugaz. No gozo estético o que faz sentido é o sentir, por esta razão, fala-se do consentimento da experiência estética. 


				


				

					17.  A análise textual que considera o filme um texto baseia-se no raciocínio convincente e compartilhado de forma plausível acerca de certos efeitos de sentido verificáveis por meio de dados ou indicadores textuais concretos extraídos de um texto. Esta denominação do modelo de análise proposto pela semiótica estrutural, aplicado aos filmes, consiste em descobrir o modo em que circula o sentido nessa estrutura orgânica, feita de imagens e sons, chamado filme.


				


				

					18.  Imax é o sistema de projeção cinematográfico orientado a obter imagens de maior tamanho e qualidade que os sistemas convencionais. O cinema digital é o resultado da culminação do processo de digitalização da indústria cinematográfica, isto é, a substituição da tecnologia analógica pela tecnologia digital. Para isto, deve-se produzir a completa digitalização dos três processos industriais: produção, distribuição e exibição.


				


				

					19.  Diegese é a parte da história que se representa por meio da formalização do relato audiovisual, que pode ser toda ela – equidade do tempo da história com o tempo diegético – ou parcial, o que é mais habitual. O termo designa a narração e se contrapõe à mimese, que se poderia traduzir como amostragem. Enquanto o primeiro relaciona-se com o universo da ficção, o segundo o faz preferentemente com o gênero documental – informativo –, âmbitos de limites nebulosos.


				


				

					20.  Imagem-sensação em Deleuze relaciona imagem, corpo e tempo, representando o tema nuclear da proposta atual no cinema: um corpo sem órgãos e uma imagem como encarnação da filosofia, uma nova imagem-pensamento. Para Deleuze, predominou na história do pensamento a ideia de Platão de uma imagem dogmática, baseada no verdadeiro, invariável e abstrato ao qual se dirige o pensamento de outrora, mas fora deste e que atua sob a lei da imposição. O que o autor postula e busca na sua obra é uma nova imagem, não baseada na repetição e a identidade em função da verdade, porém na linha de Nietzsche, como imanência ou jogos que ativem o pensamento formulado agora como um processo criativo e não reprodutivo – diferente: “rizomático”. Deste modo, a narração se fundaria na imagem e o cinema ficaria liberado do texto que o faz inalcançável para passar a se expressar em signos audiovisuais mais puros. Se no cinema as imagens são signos, produtores de ideias e a percepção, que consiste em subtrair à imagem o que interessa ao espectador, o cinema teria a capacidade de restituir aquilo que lhe falta, isto é, conseguiria uma equivalência entre o que o espectador percebe e a imagem ofertada. Assim, o cinema teria a capacidade de aproximar o espectador a uma espécie de olhar pré-humano. Seria capaz de libertar realmente o movimento, entendido como encontro entre percepção e matéria, porque participa de imagens imanentes, prévias à representação subjetiva, ainda que se detenha na percepção, ações e atos.


				


				

					21.  Rizoma é um modelo descritivo e epistemológico da teoria filosófica de Gilles Deleuze e Félix Guattari que exige a qualquer modelo de ordem ser modificado. Assim, o rizoma cinematográfico explorado, principalmente por Deleuze, propõe uma narrativa não linear e a aceitação da multiplicidade de discursos na filmografia, cortes irracionais e ênfase no que está fora do campo, as relações diferenciadas entre a imagem-som e a imagem texto, do mesmo modo que as citações e colagens livres. Conduz, em última instância, a fazer conexões dialogantes entre as diferenças em um mundo de dissonâncias históricas, econômicas, políticas, sociais, culturais e artísticas.


				


			


		

OEBPS/font/MinionPro-Bold.otf




OEBPS/font/MinionPro-Regular.otf


OEBPS/font/TimesNewRomanPS-BoldMT.ttf


OEBPS/font/MinionPro-BoldIt.otf


OEBPS/font/MinionPro-It.otf


OEBPS/font/MinionPro-BoldItDisp.otf


OEBPS/image/capa.jpg
I’ACOEJ EDITORIAL

A\DO
umaNao

MACINEma
JuaN DROGUEINN (org)

[ - IlusiiRagoEs: faBiaNO ViaNNA
TEHY
&9, X
[M








OEBPS/image/rosto.jpg
AL 1)
umaNo-;
M CIiNEma
JuaN BROGUENN (org)
ust A

ey

o

tcoBlorons






OEBPS/image/mensagem_ebook.jpg
IMPORTANTE

Cuidamos para que a produgso deste ebook tivesse o mesto padréo
de qualidade das nossas obras impressas. Mas poderd ter variag3o na
apresentagao do contedo de acordo com cada dispositivo e eitura





OEBPS/font/MinionPro-BoldDisp.otf




