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Resumo: Este trabalho procura discutir algumas especificidades de nossa experiéncia dentro e fora
da sala de cinema, incluindo as motiva¢oes que nos levam a sala escura de projecao. Neste registro,
observamos o choque entre a experiéncia de transparéncia causal do mundo do filme e a de
ininteligibilidade que temos em relacio a vida. Conceitos como verossimilhanga, plausibilidade e
realismo cinematografico sao relacionados a experiéncia de transparéncia causal. Examinamos em
seguida trés formas através das quais a experiéncia cinematografica resulta em conhecimento:
identificagdo com as personagens, observagao dos acontecimentos diegéticos, a transformagao
subjetiva produzida pelo didlogo entre nossa historia de vida e a estabilizacdo alcangada pelo circulo
hermencéutico na experiéncia da fruicdo estética. Num terceiro momento, examinamos a natureza e
os efeitos da experiéncia estética e a sua relacio com a realidade quando consideramos configuragdes
realistas de cinema.

Palavras-chave: experiéncia do cinema,; realismo e conhecimento no cinema; recep¢ao cinematografica.

Abstract: This article discusses some specificities of our experience in a movie room. It is observed
the shock between the experience of the causal transparence of the movie world and the
unintelligibility that pervades our lives. Concepts such as verisimilitude, plausibility and
cinematographic realism are related to the experience of causal transparence. It will be examined
three ways by which the cinematographic realism happens to be a sort of knowledge: identification
with the movie characters, observation of the diegetic events, the subjective transformation produced
by the dialogue between our life experience and the stabilization achieved by the hermeneutic circle
in the experience of esthetic fruition. Finally, it is examined the nature and effects of esthetic experience
and its relation with reality when it is considered the realistic movie configurations.
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Introdugio

Sempre que tenho a oportunidade, quando vou ao cinema, gosto de me deter um instante e
observar um espetaculo que nos ¢ oferecido antes mesmo de entrarmos na sala escura: um grupo de
pessoas saindo apos o término da sessdo anterior. Alguns saem a passos rapidos, outros vagarosamente;
uns procuram dissimular a emogao que sentem, as vezes andando com a cabega baixa ou olhando
para o lado para esconder os olhos umidos, outros, ainda, sorriem francamente. Mas, ultrapassar a
porta onde se lé “saida”, além do abandono de um espaco fisico, também se constitui no abandono
de um mundo e na reentrada em um outro. Diante das portas do cinema que se abrem e dos olhares
esquivos que observamos, podemos nos perguntar: o que nos leva a suspender nossas atividades
cotidianas e permanecer por duas horas numa sala escura? Qual a natureza da experiéncia que temos
quando estamos ali? Ela difere da experiéncia que temos fora da sala? Investigando estas questdes,
faremos uma reflexio sobre a forma como, quando vamos ao cinema, transitamos entre o mundo do
filme e o mundo do espectador e sobre a natureza do confronto entre estes dois mundos.

O filme como experiéncia de um mundo causal

Podemos afirmar, de saida, que diferentes pessoas assistem a filmes no cinema por diferentes
motivos e, também, que diferentes motivos podem levar uma mesma pessoa ao cinema. Estes motivos
podem variar desde a vontade de “descansar” um pouco (quando se estd num ambiente agitado ou
barulhento, como um shopping center ou uma rua), “passar o tempo” (quando, por exemplo, se espera
alguém fazer compras ou simplesmente chegar o horario em que temos algum compromisso), ou,
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ainda, “divertir-se”, “entreter-se”, assistindo a uma historia que parece interessante. Podemos chamar
estes de os motivos “ordinarios” que levam as pessoas ao cinema, no sentido de que sao os mais
freqiientemente articulados no plano consciente e reportados quando o espectador justifica a alguém
o fato de ter ido ao cinema (raramente ouviremos alguém dizer que foi ao cinema para ter “uma bela
experiéncia estética”); no entanto, sao insuficientes para descrever a experiéncia que temos ao assistir
um filme e, portanto, passam longe de alcangar as mais profundas motiva¢des do espectador. Por
outro lado, nio devemos, tampouco, diminuir ou desprezar a experiéncia do cinema como diversao

ou distra¢ao. Para Benjamin:

realizar certas tarefas, quando estamos distraidos, prova que realiza-las se tornou para nds um
habito. Através da distragdo, como ela nos ¢ oferecida pela arte, podemos avaliar, indiretamente,
até que ponto nossa percepgdo estd apta a responder a novas tarefas. [...] A recep¢io através
da distracdo, que se observa crescentemente em todos os dominios da arte e constitui o
sintoma de transformagoes profundas nas estruturas perceptivas, tem no cinema o seu cenario
privilegiado.'

Embora seja legitimo que possamos também descansar, passar o tempo e nos divertir no
cinema, em ultima instancia, ndo sao estas coisas (que, inclusive, poderfamos ter de outras maneiras)
que estdo em jogo quando optamos por esta experiéncia. Na verdade, vamos ao cinema, assistimos a
um filme, porque queremos viver uma experiéncia particular, aquela que apenas o cinema nos propicia.
Procuraremos, aqui, abordar dois aspectos desta experiéncia.

O primeiro aspecto diz respeito a experiéncia de transparéncia causal do mundo do filme que
vemos projetado na tela. Em nossa experiéncia fora da sala de cinema, o mundo que podemos observar
¢ aquele que nossos sentidos apreendem a medida que nos deslocamos, de forma continua, através
do espaco. Se permanecermos parados, ocupando uma mesma posi¢do, exatamente como nos
encontramos numa sala de cinema, podemos ver o mundo a nossa volta, num angulo de 360 graus.

"BENJAMIN, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. Obras Escolhidas. Tradugéo
de Sérgio Paulo Rouanet. Vol. 1, 42 edigdo. Sdo Paulo: Brasiliense, s/d.
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Veremos passar pessoas, animais, carros, mas deles nada saberemos a niao ser o que pudermos
apreender naqueles instantes em que se encontram a nossa vista. Nao saberemos de onde vieram, o
que estao fazendo, para onde irdo em seguida. Nao saberemos que for¢as os motivam a agir e falar da
maneira como fazem. Estaremos como que “assistindo” a um filme que se desenrola permanentemente
a nossa volta, mas, como estamos confinados a um ponto do espago, nio podendo, portanto,
acompanhar aquelas “personagens” que vemos passar (0 que nos possibilitaria entender seus
comportamentos e estados de espirito), seremos incapazes de “entender o filme”, ou seja, de perceber
a rede de causalidade que poée em movimento a vida daquelas pessoas. Se, por outro lado, abandonamos
0 nosso ponto fixo no espago e nos movimentamos, como fazemos cotidianamente, além de vermos
o “filme” passar em frente aos nossos olhos, estaremos também nds mesmos passando através, por
dentro do “filme”, o que diminuira sensivelmente o tempo que observamos cada “cena” (ou local do
espaco, locagao) aumentando assim a nossa sensagao de ininteligibilidade diante do que vemos. Se
antes viamos as pessoas passarem por nos, agora somos nés que as deixamos para tras, e, da mesma
forma, nao conseguimos conhecé-las, ignoramos sua historia e motivag¢oes internas. Mesmo em relagao
aquelas pessoas com quem mantemos contatos proximos (companheiros, amigos, colegas, parentes)
acontece 0 mesmo, pois ndo podemos nunca estar com o outro durante todo o tempo. Resulta dai,
portanto, a sensa¢ao de ininteligibilidade que temos em relagao a vida (ao “filme”) e as atribui¢es
que lhe imputamos, de ser arbitraria, casual, sem sentido, inescrutavel. Nossa propria condi¢ao
existencial e boa parte de nosso sofrimento humano também se originam desta forma de estar no
mundo e percebé-lo. Esta segunda perspectiva, em que nos movemos, assemelha-se ao conceito de
“ponto de vista viajante”, de Iser, segundo o qual “o todo do texto nunca pode ser percebido de uma
vez; e, estando nés mesmos situados no interior do texto, viajamos com ele a medida que nossa
leitura vai avancando”,? aqui, no entanto, aplicada nao apenas ao ambito da percep¢io, mas também
ao da inteligibilidade.

Como colocamos o problema da opacidade causal do mundo em funcao do limite de nossa
posi¢ao unica no espaco, devemos assumir que o mundo, a vida, seria inteligivel para aquele que
fosse onipresente, que estivesse em todos os lugares a0 mesmo tempo ou que pudesse se deslocar
instantaneamente de um lugar a qualquer outro no espago. Ora, ¢ justamente esta possibilidade que
se apresenta na ficgao, através do artificio do narrador onisciente. Este narrador pode assumir o
ponto de vista de Deus, olhar o mundo de cima, observar todas as coisas, pessoas e acontecimentos,
em qualquer parte e em qualquer tempo. O mundo visto assim se mostra como uma perfeita rede
causal, onde o inicio e as conseqiiéncias de cada evento pode ser previsto e observado. Nenhuma
obra de ficgao jamais pretendeu usar o narrador onisciente para construir um mundo onde esta
percepgao apresenta-se de forma integral, narrando, portanto tudo, em todos os lugares, em todos os
tempos — tal obra seria infinita e conseqiientemente irrealizavel. O que a ficgao faz é nos apresentar
um recorte do seu mundo ficticio, no qual eventos e personagens sao escolhidos para serem focalizados
em determinados momentos. Trata-se, portanto, de um mundo “pequeno”, enxuto, econdémico e —
ponto central nesta discussao — no qual sao cuidadosamente forjadas e exibidas todas as conexoes
causais do enredo, necessarias a “compreensao” daquele mundo. Para Merleau-Ponty,> “o entrecho
cinematografico tem, por assim dizer, um cerne mais compacto do que o da vida real, decorre num
mundo mais exato do que o mundo real”. Assistimos a um filme e podemos dizer que conhecemos as
personagens projetadas ali na tela porque elas nos foram “apresentadas” em cenas onde pudemos
observar seus valores e atitudes; sabemos o que esta realmente em jogo naquele momento de suas
vidas, quem sao os seus melhores amigos ou inimigos, assim como também conhecemos bem estas
outras pessoas que fazem parte da historia. Ou seja, todas as informagdes essenciais, importantes,
para que possamos compreender as “vidas” e conflitos daquelas personagens nos sio apresentadas,
assim como os principais eventos, ainda que ocorridos no passado. O resultado ¢ que o mundo do

2 RICOEUR, Paul. Tempo e Narrativa — Tomo lll. 12 edicao. Papirus, 1997.
3 MERLEAU-PONTY, Maurice. O Cinema e a Nova Psicologia. In XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do
Cinema. Rio de Janeiro: Edicoes Graal; Embrafilme, 1983, p. 115.
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filme, que encontramos no cinema, se apresenta estruturado por meio de uma rede causal de conexdes
explicitas que nos permite observa-lo desde a perspectiva divina (por outro lado, uma narra¢io em
primeira pessoa nao produziria o0 mesmo resultado, mas sim a opacidade, uma vez que espelharia a
condicao existencial do espectador). A rede causal ¢ assim artificialmente forjada através da escolba
dos eventos que serdo exibidos e realizada através da captagao e organizagao destes eventos, feita
pela camera cinematografica e pela posterior montagem, que orienta temporalmente os fragmentos
do filme. A dimensao “arbitraria” da vida nao esta assim, ¢ claro, alijada do filme, mas incorporada na
teia de conexdes causais a que temos acesso; este ¢ 0 espago para a surpresa, para o inesperado, que
pode irromper tanto no enredo, como nos choques imagéticos; ¢ o que leva Benjamin a afirmacao de
que “o cinema ¢ a forma de arte correspondente aos perigos existenciais mais intensos com os quais
se confronta o homem contemporaneo”.* Como colocamos acima, a inteligibilidade do mundo
dependeria de onipresenca, deslocamento instantaneo e atemporal no espago; é precisamente o que
faz a camera cinematografica (de forma virtual, enquanto colhe material para a futura montagem),
filmando eventos a partir de diferentes perspectivas, distantes no espaco e no tempo, capazes de
revelar a sutil cadeia de relagdes causais que se apresenta na vida mais intima das personagens.

Esta forma que o cinema tem de perspectivar o mundo, em diferentes planos, através da
decupagem, assemelha-se aquela utilizada na pintura cubista. Segundo McLuhan,” o cubismo “substitui
o ‘ponto de vista’, ou faceta da ilusdo perspectivista, por todas as facetas do objeto apresentadas
simultaneamente”. Assim, se em uma pintura cubista podemos ver numa sé visada um mesmo objeto
a partir de diferentes pontos de vista, no filme, apreendemos o mesmo objeto através de diferentes
perspectivas que se sucedem no tempo na forma dos planos do filme. Dependendo de como siao
escolhidos estes planos e de suas respectivas duragoes temporais, temos uma semelhante sensagao
de envolvéncia que nos situa num ponto espacial imaginario dentro do filme a partir do qual
apreendemos aquele mundo. Através da decupagem, entdao, o cinema consegue nos oferecer uma
experiéncia sensoria do mundo do filme que, além de nos situar espacialmente ali, também constroi
e explicita a estrutura de causalidades que o sustenta. Esta sensacdo de unidade e organicidade que
deriva da maneira como o filme é montado, construido, do ponto de vista técnico, ¢ reforcada ainda
pela maneira como percebemos o filme, quando somos capazes mesmo de identificar a propriedade
ou nao da justaposi¢io de elementos sonoros e visuais, assim como os estados de espirito das
personagens projetadas na tela. Sobre este fenémeno, Metleau-Ponty diz que:

O vinculo entre o som e a imagem é muito mais estreito ¢ esta ultima se transforma com a
proximidade do som. Durante a projecao de um filme dublado, com homens magros falando
através da voz de gordos, jovens com voz de velhos, grandalhdes com a voz de nanicos, logo
perceberemos o absurdo, se, como dissemos, a voz, o perfil e o temperamento formam um
todo indivisivel.’

[...] Eis porque a expressio humana pode ser tio arrebatadora no cinema: este nio nos
proporciona os pensamentos do homem, como o fez o romance durante muito tempo; da-
nos a sua conduta ou o seu comportamento, e nos oferece diretamente esse modo peculiar de
estar no mundo, de lidar com as coisas e com os seus semelhantes, que permanece, para nos,
visivel nos gestos, no olhat, na mimica, definindo com clareza cada pessoa que conhecemos.”
[..] o cinema esta particularmente apto a tornar manifesta a unido do espirito com o corpo,

do espitito com o mundo, e a expressio de um dentro do outro.®

4 BENJAMIN, op.cit., p. 192.

5 McLUHAN, Marshall. Os Meios de Comunicagcdo como Extensées do Homem. Trad. Décio Pignatari. Sao
Paulo: Editora Cultrix, s/d., p. 27.

¢ MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 112.

7 Idem, p 115-116

8 Idem, ibidem.
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A experiéncia do mundo do filme, que temos quando vamos ao cinema, ou seja, a experiéncia
de um mundo causal, inteligivel, deve ser entendida em si mesma como gratificante e prazerosa o
suficiente para ser apontada como um dos principais motivos que levam alguém a entrar na sala
escura. Ir ao cinema, portanto, pode ser visto como um ato de fuga a sensagao de arbitrariedade e
casualidade que costumamos sentir em relacio as nossas vidas, aos eventos que observamos no
cotidiano. Parte significativa do que buscamos quando entramos na sala escura seria entio esta
experiéncia de partilhar (de forma coletiva) de um mundo que se revela para o espectador inteiramente
transparente em sua matriz causal. A condi¢ao para que este mundo artificial exista, como ja dissemos,
¢ de que ele seja “pequeno”, limitado, uma espécie de recorte 16gico, ideal e inteligivel do mundo do
espectador. A partir desta perspectiva, podemos compreender de outro modo a explicagdo do
espectador que diz ter entrado no cinema para “descansar’” um pouco (quem nunca fez isso, sentindo-
se um dia cansado ou triste?); sabemos agora, nao do barulho do shopping ou das dificuldades do
cotidiano, mas da prépria vida.

Neste momento, diante do que desenvolvemos até aqui, uma obje¢ao pode ser levantada:
podet-se-ia dizer que esta experiéncia particular, a do conforto de um mundo causal, proporcionado
pela ficcio, nio é exclusiva do cinema, mas também produzida pela literatura. E verdade que na
literatura, a pe¢a de ficcdo também ¢é construida com o mesmo objetivo de se plasmar um mundo
artificial, fechado, no qual a rede causal ¢ explicita e procura dar coesao e unidade ao mundo; ha a
mesma preocupagao presente no roteiro do filme de escolher eventos que serdo exibidos, de mostrar
as personagens em momentos em que elas se revelem através de seus atos ou palavras, e que, tomados
em conjunto, resultam num mundo onde tudo se conecta e dentro qual podemos passear sem nos
assombrar com eventos que parecem gratuitos ou incompreensiveis. Por que, entio, a diferenga ¢ tao
grande entre estas duas experiéncias, a de assistir a um filme e de ler um livro? A resposta parece estar
na forma como se da a recepcao destes dois tipos de obra e no fato de que o “mundo do livro” nem
de longe se assemelha tanto ao nosso préprio mundo como o mundo do filme. Quando lemos um
livro, estamos conscientes o tempo inteiro de nosso papel ativo na recep¢ao da obra. Estamos em
contato com um objeto fisico, o livro, e a reconfiguracio daquela obra narrativa depende das agdes
tisicas de nosso corpo (virar as paginas com nossas maos, movimentar os olhos para passar de palavra
a palavra, de linha a linha). Sdo estas nossas a¢oes que ditam inclusive o ritmo no qual este mundo é
reconfigurado; podemos ler o livro de forma lenta ou rapida, interrompida ou ininterrupta. Sabemos
que o mundo do livro depende destes nossos atos e estd, literalmente, em nossas maos. Além disso,
todas as imagens deste mundo sdo traduzidas a partir dos caracteres impressos no texto e criadas
subjetivamente pelo leitor, na forma de imagens fluidas, um tanto imprecisas e descontinuas do
ponto de vista temporal; guardamos estas imagens mais como quadros ou fotografias do que como
acoes continuas no tempo, como aquelas percebidas no cinema. Para Ingarden, citado por Ricoeur,’
“um texto é inacabado pois oferece diferentes ‘vistas esquematicas’ que o leitor é chamado a concretizar
e porque o mundo que ele propde se define como o correlato intencional de uma seqiiéncia de frases,
do qual falta fazer um todo, para que um tal mundo seja visado”. Todas estas caracteristicas da
reconfiguracao do mundo do livro acabam por criar uma distancia muito grande entre a maneira
como percebemos este mundo (e a experiéncia que temos a partir dele) e a maneira como percebemos
nosso proprio mundo e as experiéncias que nele temos.

No cinema, a recepg¢ao do filme também se da de maneira ativa, pois realizamos trabalho no
proprio ato de perceber as imagens e sons do filme, de estabelecer conexdes entre os planos e as
sequéncias. No entanto, algumas distin¢gOes importantes se impoem. De saida, ndo temos nenhum
controle ou influéncia sobre o tempo no qual a obra é executada, nao podemos apressa-la, retarda-la
ou subtrair-lhe partes, como fazemos com o livro. Somos assim, de certa forma, submetidos a obra,
do ponto de vista de sua duragao e fluxo temporal. Isto nos faz esquecer um pouco de nossa real
atitude ativa no processo de recep¢ao da obra e nos da a sensagao de que a obra se desdobra e se
configura fora de nos, apesar de nds, constituindo-se assim numa realidade prépria que temos a

® RICOEUR, op.cit., p. 287.
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ilusao de partilhar (quem nunca passou pela experiéncia de, por algum motivo, abandonar a sala de
proje¢ao e, um pouco antes de sair, olhar para tras e ver que o filme continna independentemente de
nossa deser¢ao?). Contribui enormemente para isso a natureza fotografica das imagens do filme, que,
aproximando-se muito das imagens que configuramos através de nosso aparelho perceptivo, reforca
a semelhanca entre o mundo do filme e o mundo do espectador. No entanto, apesar de nao podermos
controlar ou influenciar o ritmo em que a obra é executada, um outro 6timo exemplo do carater ativo
de nossa recepgao quando assistimos a um filme estd no exercicio proposto por Leenhardt na revista
Esprit (1936) e mais tarde retomado por Merleau-Ponty. Inicialmente, Merleau-Ponty apresenta a

(134

definicao de ritmo cinematografico de Leenhardt: ““'uma determinada ordem de tomadas e, para cada
uma dessas tomadas ou ‘planos’, uma duragao tal, que o todo produza a impressio desejada com o
maximo de efeito™.'” E depois, entdo, como que para verificar a lei deste ritmo, Leenhardt sugere o

exercicio:

Assistindo a uma fita, tente adivinhar o instante onde uma imagem, havendo atingido sua
plenitude, esgota-se, deve-se findar, ser substituida (seja mudanca de angulo, de distancia ou de
campo). Aprende-se a conhecer esse mal-estar interno produzido por uma tomada demasiado
longa, que freia o movimento, ou essa agradavel adesdo intima, quando um plano passa com
exatidio."!

Em resumo, o cinema nos oferece, no ambito da percepgao, uma experiéncia temporal e
visual muito distinta daquela que temos com o mundo do livro, e, 20 mesmo tempo, muito semelhante
aquela que temos no nosso proprio mundo, gragas a sua capacidade de oferecer a obra numa forma
semelhante aquela em que percebemos a “realidade”. Trata-se, portanto, aqui, da capacidade que
tem o cinema de criar uma obra de forte carater realista e que nos convoca a partilhar dos
acontecimentos de seu mundo. F esta semelhanca entre a nossa realidade e aquela do mundo do
filme que faz com que o cinema se preste (ao contrario da obra literaria) também a ser uma espécie de
camara onde nos refugiamos da “aleatoriedade” dos eventos da vida.

Para que se mantenha esta semelhanga entre os dois mundos, algumas leis tém que ser
respeitadas e seguidas na configuracio do mundo do filme. Assim, o filme deve ser verossimil, ou
seja, a acao devera se desdobrar respeitando as relagdes causais do conjunto de eventos ja ocorridos
no enredo, assim como as relagdes de plausibilidade; deve haver assim uma diregao no sentido de,
todo o tempo, construir e reafirmar a coeréncia interna da obra, de acordo com o universo préprio
que ela inaugura ou dentro do qual se propde existir. Da mesma forma, o filme nao deve comportar
solucoes do tipo deus ex machina, que procuram resolver uma tensao ou conflito da histéria, introduzindo
um elemento ou evento que irrompe na trama de forma independente, desvinculado de sua teia de
causalidade. Ha, ainda, um outro caso muito curioso e que poderia de forma equivocada ser visto
como uma contradi¢do com a estética realista do cinema ou com o projeto da fic¢ao em geral: muitas
vezes achamos que um fato extraordinario, espetacular que lemos nos jornais ou que conhecemos da
propria Historia, daria um excelente filme, que seria construido em torno, ou tendo como 4pice ou
elemento de reviravolta tal acontecimento incomum. Engano. Curiosamente, nao estamos inclinados
a aceitar em obras de fic¢ao eventos que, ainda que possiveis, soem improvaveis de acontecer, ainda
que respeitem a estrutura causal da trama. Gomes %, discorrendo sobre este ponto, diz que “quando
o critério da possibilidade entrar em conflito com a plausibilidade, o poeta deve decidir-se em favor
da ultima”, e, ainda, citando Aristoteles, ““de preferir as coisas possiveis, mas incriveis sao as
impossiveis, mas criveis”’. Desrespeitar qualquer destas orienta¢des tem como efeito despertar o
espectador de seu “sonho” dentro do mundo do filme e negar-lhe a experiéncia de um mundo de

©MERLEAU-PONTY, op.cit., p. 111.

" Idem, ibidem.

2 GOMES, Wilson. Estratégias de Producao de Encanto - 0 alcance contemporaneo da poética de Aristoteles.
Reuvista Textos. Salvador: FACOM-UFBa, n® 35, 1996.
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transparéncia causal. Isto ¢é freqiiente nas obras em que o narrador da obra nao ¢ digno de confianga,
ou seja, quando ele viola o acordo tacito que a obra de ficcdo requer de seu fruidor, de que ela se
mantera coerente todo o tempo com os pressupostos do universo ficcional no qual ela se insere. Para
Ricoeur, “o caso do narrador ndo digno de confian¢a é particularmente interessante do ponto de vista do
apelo 4 liberdade e a responsabilidade do leitor”."® E este apelo a liberdade, que, feito por este tipo de
narrador e atendido pelo espectador, provoca um marcado distanciamento entre o espectador e o
filme e instaura um olhar desconfiado diante da obra.

O filme como conhecimento e experiéncia de transformagio

Voltemo-nos agora para um segundo aspecto da experiéncia que temos ao assistir um filme, e
que, com frequiéncia, de maneira inconsciente, nos motiva a entrar numa sala de cinema.

Podemos conceber que a experiéncia de assistir a um filme resulta em conhecimento através
de trés maneiras distintas. Em primeiro lugar, através da identificagdo com a personagem, quando
deixamo-nos colocar no lugar daquele que vemos na tela e passamos a assistir as suas aventuras
como se fossemos nés mesmos os protagonistas. Projetados desta forma no mundo do filme, estamos
prontos para acolher os aprendizados conquistados pela personagem ao longo da trama. Conseguimos
assim, antever as consequéncias de atos nossos numa situagao ficticia e extrair destas conseqiéncias
as respectivas ligoes. E como viver a vida de outra pessoa, estar sob sua pele, mas a0 mesmo tempo
nao estando, e, assim, de forma segura, “viver” as experiéncias daquele outro. Se, em nossas vidas,
experiéncias se traduzem freqiientemente em conhecimento (quer seja do mundo em que vivemos,
quer seja de nés mesmos), através das identificagdes que se estabelecem quando assistimos a um
filme, somos capazes, por uma espécie de interpolagao, de introjetar as experiéncias (e o0 respectivo
conhecimento que delas resulta) das personagens com as quais nos identificamos. Além disso, o
conhecimento das experiéncias do outro, ficticio ou real refrata para dentro do nosso mundo e revela-
nos por contraste, tornando-nos conscios de atitudes, valores e potencialidades que antes ainda nao
haviamos percebido. Esta perspectiva sobre a relacao do espectador com o filme, admitiria, no limite,
a hipdtese da configuragao da experiéncia e do conhecimento em um espectador que tivesse apenas
acesso a0 mundo do filme que seria o tnico mundo conhecido por ele?

Uma segunda maneira pela qual a experiéncia do cinema resulta em conhecimento ¢ através
da mera observacgao de tudo que o filme oferece em termos visuais e sonoros. Assim, podemos ter
acesso a informagdes sobre lugares e sociedades que desconhecemos, por nunca termos visitado,
assim como podemos aprender sobre acontecimentos do passado, em filmes ambientados em alguma
época historica.

Uma terceira maneira, ainda, pode ser distinguida. E a esta, podemos atribuir uma maior
importancia pois, além da dimensao do conhecimento, presentes nas anteriores, junta-se também a
da transformacio. E também no didlogo entre o espectador e a obra, ou, ainda, no confronto entre o
mundo do filme e o mundo do espectador que esta transformacao se da. Vejamos:

Quando Pareyson discorre sobre os problemas da interpretagao, ele a define como “o encontro
entre uma pessoa ¢ uma forma”;'* diz que:

A interpreta¢do ocorre quando se instaura uma simpatia, uma congenialidade, uma sintonia,
um encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da
pessoa: interpretar significa conseguir sintonizar toda a realidade de uma forma através da
feliz adequacio entre um dos seus aspectos e a perspectiva pessoal de quem a olha."

B RICOEUR, op. cit., p. 281.

4 PAREYSON, Luigi. Os Problemas da Estética. Trad. Maria Helena Nery Garcez. 22 edicdo. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1989.

S |[dem, ibidem.
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A interpretagao, definida assim por Pareyson, nao deve ser vista apenas como uma técnica do
oficio do critico de arte, mas, ao contrario, como uma pratica comum exercida por todos os tipos de
fruidores. O alcance desta “sintonia”, como Pareyson a descreve, é fruto de um rico dialogo, uma
complexa negociacao que se da entre a obra e seu fruidor, tanto no momento mesmo da fruicao,
como mais tarde, quando ela ainda reverberara no mundo do espectador. E evidente que um dos
resultados deste processo é conhecimento; conhecimento da obra e autoconhecimento, por parte do
espectador; pois, realizar esta sintonia (movimento espontaneo e inconsciente), alcangar esta
congenialidade, provoca no espectador um relevo em sua subjetividade, em seu mundo (o ponto
mesmo de ressonancia com o aspecto da obra), resultando assim numa ordenagao, numa configuracao
subjetiva que fala de si, que lhe ensina e lhe abre uma nova forma de perspectivar a vida.

Podemos dizer que é semelhante a perspectiva de Ricoeur,'® quando este escreve sobre o

(121

conceito “ingénuo” de “irrealidade’ aplicado as proje¢oes da ficgao”. Para este autor,

a funcdo de representincia ou de lugar-tenéncia tem seu paralelo na funcio da fic¢do, que
podemos dizer revelante e transformante relativamente a pratica cotidiana; revelante, no sentido
de que revela caracteristicas dissimuladas, mas ja delineadas no corac¢do de nossa experiéncia
praxica; transformante, no sentido de que uma vida assim examinada ¢ uma vida mudada,
uma vida diferente.

E, sobretudo, uma preocupacio com as construcdes da histéria, com o “enigma da passadidade”
que leva Ricoeur a articular as coisas deste modo, elaborando esta noc¢io de representancia. Este
caminho, ele o percorre em busca da resposta a pergunta: “o que, da parte da ficgdo, pode ser
considerado a contrapartida do que, da parte da histéria, da-se como passado ‘real’?”."”

Uma outra perspectiva na qual a histéria joga importante papel, ao lado da experiéncia, ¢
aquela da estética da recep¢ao e veremos como esta abordagem pode langar luz sobre a vivéncia de
transformacao que podemos ter no cinema. Os dois tedricos representantes deste movimento, Iser e
Jauss, estiveram preocupados, respectivamente, com a maneira como a obra literaria produz efeito
sobre um leitor individual e como este leitor responde no processo de leitura e com a repercussao
social daquela obra ou a resposta do publico no nivel de suas expectativas. Dois dos conceitos
fundamentais desta abordagem, c/reulo hermenéutico (que retne e sintetiza a nossa experiéncia acumulada
em padroes de assimilagdo e compreensao sedimentados) e horigonte de expectativa (que se projeta na
experiéncia contemporanea, mas trazendo as modula¢des de assimilacio do circulo hermenéutico),
sao assim descritos por Valverde,'® em sua dinamica conjunta:

No campo expressivo, essa dialética entre o horizonte de expectativas, projetado pela experiéncia
acumulada, e a experiéncia singular, proporcionada por uma determinada obra, constitui o
mecanismo basico de toda recep¢io e a experiéncia estética ocorrerd como efeito da tensio
entre as propostas da obra e as estruturas ja cristalizadas pela recep¢io anterior. O éxito
estético depende, assim, do deslocamento que uma obra é capaz de realizar na reacao do
receptor frente as disposi¢des poéticas ja codificadas e reforcadas pelos habitos de leitura
estabelecidos.

Esta dinamica desviante ¢ a forma como a teoria explica a ocorréncia da experiéncia estética,
a maneira como nos reposicionamos frente a uma obra de arte que nos afeta verdadeiramente e exige
que adotemos dali por diante um novo ponto que servira como referéncia para as futuras frui¢des.
Este processo pode e deve ser visto também como fazendo parte de um processo maior, no qual o

8 RICOEUR, op. cit., p. 274.

7 Idem, p. 273.

8 VALVERDE, Monclar. Estética e Recepcao. Comunicacao apresentada ao GT Midia e Recepgao no VIII
Reunido do Compés. Belo Horizonte, junho de 1999.
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ponto de estabiliza¢ao alcangado pelo circulo hermenéutico na experiéncia de frui¢do estética dialoga
com a totalidade de nossa histéria de vida, encontra ali um ponto de interse¢ao, produzindo uma
inflexao que nos transforma, fazendo com que adotemos um novo ponto de referéncia a partir do
qual perspectivaremos, agora nao apenas os futuros filmes que veremos, mas a propria vida.

Assim ¢, portanto, que a experiéncia do cinema pode nos transformar, transformar a forma
como vemos a vida, e, como consequéncia, transformar nossas proprias vidas, nossa forma de estar
no mundo. Esta experiéncia de transformacao ¢ o mais pungente motivo que nos leva a entrar na sala
escura do cinema; ¢ a sua auséncia que lamentamos quando ela nao ocorre e temos de nos contentar
com algo muito menor; é por ela que verdadeira e secretamente ansiamos, sob a superficie da
justificativa social, facil, do entretenimento.

Uma pergunta, no entanto, se apresenta aqui: em que medida estas transformagoes, realizadas
a partir de experiéncias estéticas no cinema, diferem daquelas que se diao fora da sala escura? Ha
mesmo diferenga entre elas? As segundas seriam mais fortes e permanentes que as primeiras?

Cinema, realidade e a dimensio estética da experiéncia

O primeiro ponto suscitado por estas perguntas diz respeito a natureza mesma da experiéncia
e a presen¢a de uma qualidade estética em sua ocorréncia. Estamos habituados a usar a expressao
“experiéncia estética” para designar o tipo de contato que temos com as chamadas obras de arte, ou,
para usar a expressao de Pareyson, com os trabalhos dotados de “artisticidade”, nao reconhecendo
tal qualidade em nossas outras experiéncias de vida. No entanto, segundo Valverde:

Se rejeitarmos uma concep¢ao excessivamente intelectual da prépria experiéncia, e se
percebermos que mesmo uma conclusio logica ¢é indissociavel de seu movimento de
consumagcao, poderemos concluir que nenhuma experiéncia podera alcangar a unidade na qual
se constitui, 2 menos que apresente uma qualidade estética."”

Assim, Valverde afirma que “a experiéncia estética € o limite para o qual tende toda experiéncia
e sem o qual ela ndo seria capaz de fazer sentido”;” e cita entdo Dewey,” para quem “o estético nao
¢ um intruso na experiéncia, [...] ele ¢ o desenvolvimento clarificado e intensificado de tragos que
pertencem a toda experiéncia normalmente completa”.

Portanto, pensando com estes autores, se toda experiéncia (digna de assim ser chamada) é
uma experiéncia estética, nao haveria distingdo com rela¢do ao efeito (a transformac¢io) que ela
opera naquele que a vivencia, quer este seja produzido a partir do contato com uma obra de arte ou
nao. Cabe entdo, perguntar agora, se a experiéncia com o cinema possui algo de particular (em
comparagdao com a fruiciao de outras artes) que favoreca ou facilite a ocorréncia deste efeito, isto ¢, a
transformacao decorrente de uma auténtica experiéncia estética. Levando em consideracao a
perspectiva do senso comum, que vé na vida cotidiana, nas nossas vivéncias mais ordinarias, a fonte
dos movimentos internos que lemos como transformagdes, tal qualidade ou caracteristica pode ser
reconhecida na relagao de semelhanga com o mundo, ou com a “realidade”, que o cinema oferece ao
seu espectadof.

Seria, assim, na capacidade que o cinema tem como nenhuma outra arte de mimetizar a
realidade e de nos convocar para “viver”, “experienciar” dentro daquele mundo, que estaria a sua
for¢a e seu motor de transformacio. E no caso do cinema, da forma mais radical, que “plasmando
ambitos de realidade, instaurando mundos possiveis, a obra de arte restitui aquela unidade originaria

do existir, aquela continua intimidade com o multiplo que caracteriza a experiéncia de estar vivo”.*

' VALVERDE, Monclar. VALVERDE, Monclar. A Dimensao Estética da Experiéncia. Textos de Cultura e
Comunicag&o n® 37/38. Salvador: Facom-UFBa, dezembro de 1997, p. 47-61.

2 |dem, p. 11

21 DEWEY, John. In: Os Pensadores. Vol. 40. Sao Paulo: Abril Cultural, 1974, p. 255.

2 VALVERDE, op. cit., p. 6.
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Mas, como ¢, exatamente, que cinema e realidade se apresentam enlagados? Para Benjamin:

A descri¢do cinematografica da realidade é para o homem moderno infinitamente mais
significativa que a pictdrica, porque ela lhe oferece o que temos o direito de exigir da arte: um
aspecto da realidade livre de qualquer manipulacdo pelos aparelhos, precisamente gragas ao
procedimento de penetrar, com os aparelhos, no 4mago da realidade.”

Segundo Merleau-Ponty, existe:

Um realismo fundamental pertinente ao cinema: os intérpretes devem atuar com naturalidade,
a direcdo deve ser a mais verossimil dentro das possibilidades, pois a ‘pujanca do realismo
propotcionada pelo cinema’, diz Leenhardt, ‘¢ tal, que a menor estilizacdo seria destoante’.
Porém, isso nio implica estar o filme destinado a nos fazer ver e ouvir o que verfamos e
ouvirfamos caso assistissemos de verdade a historia que ele nos conta, [...] ha sempre uma
historia num filme e, muitas vezes, uma idéia [...], mas sua fun¢io nio é a de nos dar a conhecer
os fatos ou a idéia. [...] a idéia ou os fatos comuns estdo presentes apenas a fim de propiciar ao

criador a busca de seus signos sensiveis e, assim, tracar o monograma visivel e sonoro.*

Andrew expondo as idéias do mais famoso tedrico realista do cinema, André Bazin, para
quem “o cinema atinge sua plenitude sendo a arte do real”, distingue em sua obra dois momentos.
Num primeiro momento, no qual Bazin configura uma “estética do espago”, “o cinema depende
primeiro de uma realidade visual e espacial, o mundo fisico”; e, citando-o , ele escreve que “o realismo
central do cinema ‘nao é certamente o realismo do assunto ou o realismo da expressao, mas o realismo
do espaco, sem o qual os filmes nio se transformam em cinema™.” Bazin, num segundo momento
teorico, ira configurar uma “tese psicologica do realismo”, fortemente influenciada por suas meditagoes
sobre a fotografia e a capacidade desta de reproduzir os objetos do mundo, registrando na pelicula
fotografica uma espécie de molde do objeto real. A partir dai, Bazin conclui que “a matéria-prima do
cinema nao ¢é a propria realidade, mas o desenho deixado pela realidade no celul6ide”.” Além de
espelhar a realidade como um “molde”, Andrew®” diz que este desenho tem outra caracteristica
fundamental: ele ja ¢ compreensivel, nao necessitando de nenhuma decifragao.

Nio apenas o mundo faz um desenho de si mesmo no cinema, quase nos duplica sua realidade
visual. O cinema entio se coloca ao lado do mundo, parecendo exatamente o mundo. Apesar
de ser incorreto falar de ‘realidade’ aparecendo na tela, Bazin providenciou um termo mais
exato, emprestado da geometria. O cinema, disse, ¢ uma assintota da realidade, movimentando-
se cada vez mais proximo dela, para sempre dependente dela.”®

Tal relagao assintética com a realidade, constituida num empenho aproximativo de
configuracdo, nao deixa de guardar relacio com a beleza — “a beleza pode muito bem ser definida
como ‘splendor ordinis’, ‘splendor formae’, ‘splendor realitatis’, o esplendor que desprende toda
realidade bem configurada”” — e, como que numa cadeia, com a frui¢ao, com o deleite e a compreensio.

Quanto a questao da permanéncia ou duracao do efeito de transformacio a partir da experiéncia
do mundo do filme zersus aquele resultante de uma experiéncia vivida fora da sala escura, uma vez

que consideramos aqui a qualidade estética de toda experiéncia, esta comparagdo nao parece mais

2 BENJAMIM, op.cit., p. 87.

24 MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 114-115.

25 ANDREW, J. Dudley. As Principais Teorias do Cinema: uma introdugdo. Trad. Teresa Ottoni. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1989.

26 ANDREW, op. cit., p. 144.

27 I[dem, p. 144-145.

2 |dem, ibidem.

2 VALVERDE, op. cit.,, p. 184.
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sustentar-se, restando entdo pensarmos aquela permanéncia como diretamente proporcional a
magnitude da inflexdo produzida no circulo hermenéutico do fruidor, nao nos esquecendo da outra
forca ai em a¢do, o movimento de assimilagao e sedimentagao que ocorre no circulo. E, de certa

maneira, pensar como Jauss, que “vé na perenidade das grandes obras uma estabilizacdo provisoria

da dinamica da recepg¢ao”.”
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