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Problematicas teoéricas

2.1.

Sobre a Midia e o papel do Cinema — concepc¢des sobre a recepc¢éo

A perspectiva inicial dessa discussdo tedrica € situar o leitor quanto as nossas
linhas de analise. Preconizamos para tal, uma revisdo de estudos de midia realizados
por pesquisadores-chave na area. Para entender as interacdes do publico com a midia,
utilizamos e tomamos como referéncia o conceito de interacdo simbolica que nos ajudou
a perceber como a experiéncia orienta as caracteristicas dos individuos.

Com relacdo ao cinema, procuramos identificar de que forma o mesmo pode
influir nessa aquisicdo de experiéncias, considerando-se aspectos diversos e ndo sé
aqueles que dizem respeito a assimilacdo do filme. Consideramos o contexto de
producdo e a época — no nosso caso a década de 1950 —, para compreender 0 universo
filmico em todas as dimensdes possiveis de nosso trabalho.

2.1.1.
Sobre a Midia

O estudo das recepcdes midiaticas tem avancado consideravelmente ao longo
dos anos. Autores como Canclini (1996), Martin-Barbero (2008) dentre outros,
promoveram uma nova etapa para elucidar as transformacdes provocadas pelos meios
de comunicacdo em massa e sua relacdo com o consumo em geral e especifico dos
produtos desse meio.

Com outra chave de analise, investigar a relacdo das midias com a modernidade,
mas com o propdésito mesmo de entendé-las na relacéo de interacéo entre espectadores e
midia, Silverstone (2002), Thompson (2008), Buckinghan (2007), Linvingstone (2003)
e Giroux (1998) contribuem por ressaltar, mais especificamente nestes trés ultimos, a
relacdo desses meios com a educacéo e a formacao de valores.

Todas essas referéncias enfatizam a necessidade de um novo olhar sobre a midia,
um olhar critico e compreensivo. Compreensivo por assumir que a midia é

representativa de um movimento de modernidade latente e que dificilmente nossas
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sociedades seriam o0 que sdo se ndo fosse o0 advento das mesmas. Critico por que se deve
relativizar como essa presenca insistente tramita em varios universos do cotidiano,
destacando-se os aspectos de formag&o politica, moral, social e educativa.

O papel que atribuimos a midia nos dias atuais relaciona-se com seu lugar de
preponderancia no mundo moderno. A midia esta presente em todos os locais e, ao
mesmo tempo, em nenhum. O espaco institucional que ocupa estd cada vez mais
diminuto, enquanto sua presenga em nosso cotidiano sé tende a aumentar. Devido a este
fato, podemos considerar que “a midia produz um continuo entrelagamento de
diferentes formas de experiéncia” (THOMPSON, 2008, p.196), em uma mistura que
torna o estudo da mesma bem diferente do que h& anos atrés.

N&o € necessario explanar aqui as percepc¢des que temos acerca do que a midia
produz de ruim ou insignificante. Na verdade, esta critica reducionista sobre as
intencionalidades das emissoras de televisdo, dos produtores e diretores de cinema, nos
quais se identificam ideologias, manipulacdes e distor¢des da “realidade” ndo ¢ nosso
objetivo. Tentaremos, isto sim, perceber que hd um emaranhado rico de préticas,
envolvendo toda uma tecnologia de producdo de imagens, modos diferenciados de
recepcdo e apropriacao de narrativas audiovisuais, ainda que limitado a década de 1950.

A década de 1950, inclusive, representa 0 primeiro momento em que vai se
estudar a midia enquanto um reflexo social. O panorama histérico do estudo da Midia,
promovido por Buckingham (2000) divide o estudo da midia nos meios educacionais
em quatro grandes etapas. Os anos de 1930 representam uma tentativa pioneira de
preparar as pessoas para se defenderem dos efeitos nocivos da midia; os anos de 1960,
com a popularizacdo dos chamados estudos culturais britanicos — que propdem na
escola a reflexdo sobre 0 modo como as pessoas convivem com as midias, no periodo
que ficou conhecido como o da abordagem da “desmistificacdo”; os anos de 1980,
quando o estudo das midias passou a ser incluido formalmente na educacéo; e a época
atual, que ainda trabalha a partir da perspectiva dos estudos culturais, adaptados as
inovacgoes tecnologicas.

Cremos que foi apds a primeira guerra mundial que se proliferam estudos sobre
a midia com a intencdo de entender como e porque a propaganda de guerra funcionava
como um dispositivo ideologico e social que deu certo. Quais as questbes que
envolviam a sua producdo? Quais 0s momentos de sua recepcdo? Qual o papel do
emissor, da mensagem e do receptor nesse sentido? Essas foram algumas das perguntas

que os pesquisadores se fizeram durante esse periodo.
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Como alerta Siqueira (2008), na Europa e nos Estados Unidos, logo apés o fim
da primeira grande guerra, houve uma onda de interesse em tentar entender como a
propaganda funcionava e outra de medo de que uma elite restrita de manipuladores
habeis pudesse usar esse conhecimento para controlar a mente e 0 comportamento das
pessoas’.

Hoje, conhecemos uma vastidao tedrica que pode vir a fundamentar trabalhos
académicos. De teorias latino-americanas, que tem sua notoriedade a partir de estudos
de Martin-Barbero, até esquemas de analise cosmopolitas complexos como o0s
desenvolvidos por Silverstone, a midia encontra eco no mundo académico mundial.

Nesse sentido, é necessario compreender, como nos alerta Silverstone (2002)
que os cddigos culturais, visiveis e vividos no interior dos diferentes espacos sociais —
inclusive e especialmente nos meios de comunicagdo — constituem, pautam, normalizam
e normatizam ndo so a prépria criacdo, a elaboracdo das narrativas, como ainda o modo
pelo qual elas séo lidas, percebidas, recebidas pelas pessoas.

Ai que surge a necessidade de se estudar a midia, de entendé-la, pois é
“onipresente, diaria, uma dimensdo essencial de nossa experiéncia contemporanea. E
impossivel escapar a presenca, a representacdo da midia.” (SILVERSTONE, 2002,
p.12). Mas ndo basta s6 entendé-la em uma dimensdo deve-se perceber a sua totalidade
e entender as suas dimensdes sociais, culturais, politicas e econdmicas.

Podemos afirmar que, ligada a esse movimento, desenvolveu-se a percepcao de
que as tecnologias ndo produzem mudanca social independentemente dos contextos em
que séo usadas (BUCKINGHAM, 2000, p. 119).

Acreditamos que Hollywood ou Disney sdo os mesmos em Paris ou Penag e em
Poughkeepsie. Acreditamos que as noticias do mundo sdo as mesmas onde quer que
sejam recebidas. Mas sabemos que ndo. Sabemos que os significados viajam longe e
rapido, mas ndo inocentemente, nem invulneravelmente. (SILVERSTONE, 2002, p.
204).

Em outras palavras, o fato de um suporte midiatico fazer ou ndo sucesso esta
diretamente relacionado a sua receptividade, a interacdo do publico com 0 mesmo.
Aliés, ao considerarmos que existe interacdo entre o publico e as midias e nédo

apenas uma simples assimilagdo por aqueles do conteldo destas questionamos uma

! 0s estudos empiristas pioneiros da Universidade de Colimbia promovidos por Robert Merton e Paul Lazarsfeld
representam o inicio de um processo de estudo da midia na sociedade contemporénea. E ai, inclusive, que se colocam
pela primeira vez as interpretacBes sobre o que seria a cultura de massa. Termos que depois serdo utilizados e re-
significados por Adorno e Horkheimer para entender a industria cultural.
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série de perspectivas teoricas que consideram que o espectador € passivo, uma “massa’.
O termo “massa” ¢ visto negativamente pelos autores que tomamos como referéncias
tedricas do nosso trabalho, na medida em estes argumentam consideram que esse termo
sugere que os destinatarios dos produtos da midia sdo compostos de pessoas passivas e
indiferenciadas (THOMPSON, 2008; SILVERSTONE, 2002).

Considerar que o poder da midia ndo reside somente em sua percepcao do que é
ou deixa de ser um produto das mesmas e entendé-la como um processo de interagdo
entre os individuos é dota-la de um poder simbdlico.

O poder simbdlico, termo cunhado por Thompson ajuda-nos a dar significado a

diversas formas de poder? que est&o presentes na sociedade.

Formas de Poder Recursos Instituicbes
Poder Econdmico Materiais e financeiros Bancos, Comércio
Poder Politico Autoridade Estado
Poder Coercitivo Forca Fisica e Armada || Forcas Armadas e Policia
Poder Simbdlico Meios de Informacéo e Igreja, Escola,
Comunicacao Universidades, Industrias
da Midia

A tabela pretende ser uma forma sucinta de se explicar a teoria de Thompson
para chegarmos ao objetivo de categorizar o que o autor entende como poder simbdlico
e que serd um dos preceitos para entendermos 0 nosso objetivo de estudo: o Cinema.

O poder simbolico utilizado por Thompson se difere daquele cunhado por Pierre
Bourdieu na medida em que na teoria bourdiesiana o poder esta relacionado com a falta
de conhecimento daqueles que estdo submetidos ao mesmo. Ja para Thompson o poder
simbdlico esta relacionado a capacidade das pessoas de interferirem no curso dos
acontecimentos, de influenciar ac¢fes e produzir caracteristicas prdprias.O poder
simbolico se ramifica em duas concepcBes mais gerais na sociedade. Em primeiro lugar
subentende-se que exista um capital simbdlico. Tendo como gancho o termo capital

cultural de Bordieu, o capital simbolico de Thompson seria, aléem das habilidades,

2 N&o existe pretensdo, neste trabalho de discutir o que é poder. Achamos que essa discussio ja esta
demasiadamente explorada por pesquisadores sociais. Para mais: FOUCAULT, M. Microfisica do poder.
Rio de Janeiro: Graal, 1979; e BOBBIO, N. Dicionério de Politica. Brasilia: Editora da Universidade de
Brasilia, vol. 1, 1998.
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competéncias e formas de conhecimento empregadas na producdo, transmissao e
recepcdo da informacdo e do contetdo simbolico (capital cultural), o prestigio
acumulado, o reconhecimento e o0 respeito tributados a alguns produtores ou
instituicoes.

Em palavras do autor,

Na producdo de formas simbdlicas, os individuos se servem destas e de outras fontes
para realizar acBes que possam intervir no curso dos acontecimentos com consequéncias
as mais diversas. As acles simbdlicas podem provocar reacOes, liderar respostas de
determinado teor, sugerir caminhos e decisdes, induzir a crer e descrer, apoiar 0s
negacios do estado ou sublevar as massas em revolta coletiva. (THOMPSON, 2008, p.
24).

Trata-se, entdo, o poder simbodlico, a partir dessa analise, como uma referéncia
para entender a capacidade de intervencdo no curso dos acontecimentos, na influéncia
sobre a acdo de terceiros e na producdo de eventos por meio da producdo e da
transmissdo das formas simbolicas.

Em outra esfera, consideramos que os sujeitos que recebem a informacéo fazem

parte de um jogo em que o papel ndo é reciproco, isto porque:

O fluxo de comunicacdo é esmagadoramente de sentido Unico. As mensagens sdo
produzidas por um grupo de individuos e transmitidas para outros situados em
circunstancias espaciais e temporais muito diferentes das encontradas no contexto
original de producéo. Por isso os receptores das mensagens da midia ndo sdo parceiros
de um intercAmbio comunicativo reciproco, mas participante de um processo
estruturado de transmisséo simbélica. (Idem, p. 31)

Essa transmissao simbolica, ou intercambio simbélico, advém do fato de que ao
codificar ou decodificar mensagens, os individuos empregam ndo somente habilidades
e competéncias requeridas pelo meio técnico, mas também varias formas de
conhecimento e suposic¢des de fundo que fazem parte dos recursos culturais e de sua
experiéncia que eles trazem para apoiar 0 processo de intercambio simbdlico.

A experiéncia dos individuos é, portanto, moldada, ordenada e interrompida. E
moldada por atividades e experiéncias prévias. Ordenada de acordo com normas,
classificacBes e restricdes do contexto do individuo. E interrompida pelo inesperado,
pelo incidente.

Acreditamos, entdo, que a experiéncia acumulada pelo individuo pode ser

projetada a partir dessas concepg¢fes. A midia gera uma quantidade absurda de
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experiéncias para o individuo atraves da interacdo simbolica deste com os produtos da

mesma.

2.1.2

Sobre o Cinema

O Cinema, ou mais especificamente, o0s estudos sobre a recepgéo
cinematogréfica, ainda sdo em ndmero reduzido nas universidades brasileiras.

Escosteguy e Jacks (2004) realizaram um mapeamento analitico da tradicéo
brasileira da investigacdo de préaticas de recepcdo midiatica. Para poderem promover tal
tarefa, as autoras, por um lado, diferenciam entre pesquisa académica e pesquisa
mercadologica das audiéncias (excluindo esta Gltima de seu campo de preocupaces), e,
por outro, apontam o predominio, na investigacdo latino-americana das audiéncias, do
referencial caracteristico dos estudos de recepcdo — 0 que, no Brasil, se da
especialmente a partir dos anos 1990.

Uma das conclusGes a que chegou este estudo é que a televisdo foi a
preocupacdo maior desses estudos sobre recepcdo, enquanto o cinema, caminhava a
passos lentos na comunicagao entre a pesquisa e a sociedade.

Mascarello (2006) identifica trés principais pontos que limitam os estudos sobre
a recepcdo no Brasil. 1) a sobrevivéncia do glauberianismo como cénone estético-
tedrico; 2) a auséncia de vontade politico-académica para dialogar com a producdo
tedrico-metodoldgica internacional; e 3) a hipertrofia e o anticontextualismo da area
analitico-filmica, desviando o olhar do espectador concreto.

Respectivamente esses pontos sdo resumidos da seguinte maneira: no primeiro
caso, Glauber Rocha, com a transmutacdo que produziu no cinema, além de quebrar
paradigmas, gerou um novo que fez por concentrar inimeros estudos para a
compreensdo de sua “estética da fome”. Isso fez com que os estudos ndo avangassem
tendo como referencial somente este momento da cinematografia brasileira.

No segundo caso, trata-se da desatualizacdo da teoria do cinema lida e praticada
no pais, especialmente no que tange a um de seus vetores centrais nas Ultimas trés
décadas, o tema da espectatorialidade cinematografica. Ndo se procuram indagar quem
sdo 0s espectadores brasileiros, quais as suas convicg¢Oes, quais seus interesses e quais

s8o0 seus objetivos ao irem ao cinema. Tais fatos geraram um engessamento dos estudos
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que passaram a tratar o espectador enquanto massa, nao enquanto integrantes de uma
sociedade opinativa e participante.

No terceiro e Gltimo, o carater hipertréfico da analise filmica brasileira parece
derivar de uma indole local ja pouco afeita a teorizacdo, que ndo busca se atualizar nos
estudos sobre o cinema e, por isso, acaba sempre reproduzindo teorias que nao levam
em conta a recepcao.

Acreditamos que existem outras vertentes para entendermos o cinema. Aqueles
que podem vir a nos fornecer elementos para tal afirmacdo sdo Robert Stam (2000/
2003) e David Bordwell (2001), pesquisadores® que procuraram trazer para os estudos
cinematogréficos receptivos a figura do espectador e passaram a fazer entender que o
processo de construgdo do filme é um conhecimento e uma interpretagdo do processo
cinematografico que deve, sem duavida, levar em conta o didlogo que reconhece a
participacdo concreta e ativa do espectador de filmes. Na perspectiva desses autores, 0
filme é o lugar onde interagem autor e receptor e, de modo algum um lugar fechado em
si mesmo.

Para entender melhor essas palavras, citamos os autores:

As posicles espectatoriais sdo multiformes, fissuradas, esquizofrénicas, desigualmente
desenvolvidas, descontinuas dos pontos de vista cultural, discursivo e politico,
formando parte de um territorio mutante de diferencas e contradi¢des que se ramificam.
(Stam, 2000, p. 228).

Para Bordwell (1991), esse processo se manifesta na maneira com que 0

espectador se posiciona com relacéo ao filme:

Ao ver um filme, o receptor identifica certas indicacGes que o incitam a executar
numerosas atividades de inferéncia, que vao desde a atividade obrigatoria e rapidissima
de perceber o movimento aparente, passando pelo processo mais ‘penetravel do ponto
de vista cognitivo’, de construir, digamos, vinculos entre as cenas, até ao processo ainda
mais aberto de atribuir significados abstratos ao filme. Na maioria dos casos o
espectador aplica estruturas de conhecimento as indicagcBes que reconhece dentro do
filme (p. 3).

% N#o foram s¢ estes dois autores que fomentaram o terreno de uma nova experiéncia com relagdo ao
cinema nos anos 1990 e 2000. Indicamos aqui as contribuicBes de Staiger, Janet, Interpreting films:
studies in the historical reception of american cinema ,Princeton, Princeton University Press, 1992, e de
Gunning, Tom, Cinema e Historia: “fotografias animadas”, contos do esquecido futuro do cinema, In
XAVIER, Ismail., org., O cinema no século, Rio de Janeiro, Imago Ed., 1996.
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Certamente que esses estudos nos fazem perceber uma nova dimensdo, uma
nova perspectiva cinematografica, onde o espectador e ndo o filme representa o papel
central. Isso se d&, acreditamos, porque ha um movimento sendo feito, pelo menos nas
ultimas duas décadas, de retirar o filme do terreno das evidéncias.

O filme, nessa concepcado, passa a ser visto como uma construcdo que, como tal,
altera a realidade através de uma articulagdo entre a imagem, a palavra, 0 som e 0
movimento. Os Vvarios elementos da confeccdo de um filme — a montagem, o
enguadramento, os movimentos de camera, a iluminacdo, a utilizacdo ou nédo da cor —
sdo elementos estéticos que compdem a linguagem cinematografica, conferindo-lhe um
significado especifico que transforma e interpreta aquilo que foi recortado do real
(KORNIS, 1992).

Sobre essa linguagem, € necessario tratd-la com um pouco mais de
especificidade e dota-la de um sentido que aqui estard ancorado na concepcdo de Jean-

Claude Carriere. Tomamos como nossa a percep¢ao do autor,

Nosso século testemunhou a invencdo de uma linguagem e diariamente observa a sua
metamorfose. Ver uma linguagem ganhar vida, e participar, mesmo que como
espectador, desse continuo processo de descoberta, me impressiona por ser um
fendmeno singular, que deveria estimular semi6logos, psicélogos e antrop6logos. Mas
talvez essa linguagem tenha se tornado familiar demais para nés. (Carriére, 2006, p. 46).

Se pudéssemos elaborar uma reposta para Carriére, seria a de que certamente
estudiosos dessas areas estdo se preocupando em estudar a sétima arte justamente por
conta de sua familiaridade, de sua presenca cotidiana. Isso € o que faz do cinema uma
fonte quase que inesgotavel de conhecimento, que abre numerosas possibilidades de
estudo.

Mas, para ndo ocorrer a confusdo de trazer o filme para uma concepcéao pessoal,
deve haver o distanciamento, o distanciamento da pesquisa. A pesquisa deve indicar que
seu objeto é uma fonte, um documento. Ele representa e ao mesmo tempo confere

significados e sentidos a um determinado momento histérico.

Cinema e Historia

A Historia, enquanto disciplina e enquanto area de pesquisa, serd uma das que

mais se utilizardo do cinema para entender a sociedade na qual se inscreve a producdo
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cinematogréafica. Tal fato decorre da constatacdo de que, dentre outras questdes “nossa
visdo do passado e talvez até nosso sentido de Histdria nos chegam agora,
principalmente, através do cinema”(CARRIERE, 2006, p.60). Consideremos que o
filme corresponde a um vestigio de um acontecimento que teve existéncia no passado,
seja ele imediato ou remoto. Ainda assim néo sera possivel considera-lo um documento.
E necessario entender a complexidade tanto do filme quanto do documento.

Foi somente a partir da década de 1970 que o filme comegou a ser visto como
um possivel documento para a investigacdo historica. 1sso se deu em consequéncia de
um processo de reformulacdo do conceito e dos métodos da Histdria, iniciado com o
desenvolvimento da Escola dos Annales, em Franga. Um dos expoentes dessa nova
forma de pensamento foi o francés Pierre Sorlin que, ainda na década de 1970, passou a

conferir ao filme um carater documental:

a imagem é fonte da historia, e quando falo em fonte, quero dar a esta palavra seu
sentido mais profundo, ndo de fonte para o historiador, e sim de fonte da prépria
histéria. Hoje em dia, a histéria que vivemos é condicionada pela imagem.(SORLIN,
1994, p. 95)

Outro pensador que representou muito nesse cenario foi Marc Ferro, que
produziu uma obra — denominada Cinema e Historia — que pretendeu fundamentar todo
um campo de analise com relacdo ao cinema e as suas ligacdes com a Histdria.

Nas palavras do autor, deve-se:

[...] analisar no filme tanto a narrativa quanto o cenario, a escritura, as relagdes do filme
com aquilo que ndo é filme: o autor, a producdo, o publico, a critica, o regime de
governo. Sé assim se pode chegar a compreensdo nao apenas da obra, mas também da
realidade que ela representa. (1992, p.87).

O filme seja qual for, desde entéo, passou a ser encarado enquanto testemunho
da sociedade que o produziu, como um reflexo mecanico — das ideologias,
mentalidades coletivas. Como ndo enxergar, por exemplo, tratando-se do Brasil,
elementos da ideologia da esquerda brasileira — influenciada pelo modelo de reflexéo
da arte e da sociedade adotado pelos Partidos Comunistas em todo o mundo — nas
primeiras produ¢des do movimento cinemanovista, em inicio dos anos 60? Ou, em
outro exemplo, como ndo perceber a atmosfera da ideologia macarthista nos filmes

produzidos nos Estados Unidos durante as décadas de 1950 e 1960? Poderiamos listar
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inimeros titulos que corroboram essa afirmacdo, tais como: A cortina de ferro (1948,
Willian Wellman), Sob controle (1951, Willian Cameron), O grande Jim Mclaim (1952,
John Wayne), Homem no arame (1960, André de Toth) ou Sob o dominio do mal (1962,
John Franenheimer). Encarado dessa forma, enxergamos o filme ndo s6 como um
produto da historia, mas também como um agente da mesma, que produz
transformacoes e questionamentos através de postulados e problematicas préprias.

O cinema é um testemunho da sociedade que o produziu e, portanto, uma fonte
documental para a ciéncia historica por exceléncia. Nenhuma producao cinematogréafica
esta livre dos condicionamentos sociais de sua época. Isso nos permite afirmar que todo
filme é passivel de ser utilizado enquanto documento. No entanto, para utilizar-se
cientificamente de tal assertiva, requer-se cautela e cuidados especiais. A forma como o
filme reflete a sociedade ndo é, em hipdtese alguma, direta e jamais apresenta-se de
maneira organizada, mesmo que assim o aparente.

Na verdade existe uma subjetividade do filme para com o publico. Esforgos para
entender essa subjetividade j& foram feitos por Kracauer (1988) e por Metz (1980) em
uma tentativa de se realizar uma ligacdo entre a disciplina que deveria entender o
subconsciente humano — a psicologia, mais especificamente em nosso caso a psicanalise
e o cinema. Mas ndo entraremos nesse mérito acreditando ser este espaco, embora

convidativo, limitado pelas perspectivas teéricas que adotamos.

A Cinefilia

O ato de se ver um filme de nada representa se ndo houver uma identificacdo por
parte do espectador. E necessario que este tenha consciéncia e ciéncia de que o filme
apresentado faz parte de seu universo, de seus dialogos.

A identificacdo proposta € entdo uma das caracteristicas que compdem a
cinefilia. Entendemos a cinefilia como um gosto ou interesse pelo cinema, que se
relacionam as iniciativas de estudo e de investimento intelectual, onde também estdo
presentes questdes como 0s acessos a literatura cinematografica, bem como o
conhecimento de certas técnicas e tendéncias estéticas, 0 que geraria uma intimidade
como o ato de ver filmes. (DUARTE, 2002)

Sem a identificacdo, o ato de ver filmes passa desapercebido, encontra-se
isolado. Ver o filme tem que ser coisa prazerosa em todos os sentidos, inclusive naquele

que diz respeito ao conhecimento. Por isso, acreditamos, é que ha um gosto e uma
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escolha por esse ou aquele diretor, por tais e tais atores ou atrizes, as pessoas se
identificam com a personagem e também com a histdria que se passa.

Duarte (2002, p. 76) demonstra que a nocdo de cinefilia comegou no Brasil
justamente nos anos de 1950, por conta da influéncia dos cineclubes, das cinematecas e
de revistas especializadas em cinema como, por exemplo os Cahiers du Cinema. O que
é mais interessante € a percepcao de que, embora a cinefilia seja desprovida de idade, o
conceito comegou a ser aplicados em jovens que viam no cinema uma forma de
entender o mundo e de se perceber como componente do mesmo.

E necessario salientar que o termo cinefilia pode ser um termo generalizante o
que pode torna-lo ambiguo. Poderiamos falar entdo de cinefilias, isto porque
entendemos que 0 gosto e sua apuracdo vai gerando certa especializagcdo por esse ou
aquele género. Existem pessoas que sdo amantes de filmes de terror, de filmes B, do
cinema oriental, do cinema hollywoodiano, do cinema europeu, do cinema nacional,
enfim, existem uma série de perspectivas que se fazem presentes quanto a
especializacdo do cinéfilos.

E interessante perceber que apesar do caminho pela especializacdo da cinefilia
seja bastante comum, existe o cinéfilo que tem a capacidade de transitar por todo o
cinema, que até possui preferéncias estéticas, mas que ndo as transforma em distingdes
sociais: alterna suas motivagdes numa busca ora aleatoria, ora intencional, procurando
ndo escolher um Unico sentido cinematografico que o percorrerd por toda sua vida.
Passa a se comportar como um “cinéfilo global”.

Nos dias atuais a cinefilia encontrou outros ares. Com o cinema tomando ares e
milhdes de espectadores o processo de apuracdo do gosto se da de formas diferentes.
Embora existam cineclubes e as cinematecas tenham sessfes regulares acreditamos que
ndo tenham as mesmas funcBes. Hoje, segundo Nogueira (2006) e Ferreira (2010),
existe hoje uma cibercinefilia, ou seja, sdo ambientes digitais que os individuos
promovem a cinefilia de forma tradicional — a busca pelos personagens, pela técnica,
dentre outras — mas por meios diferentes.

A cibercinefilia seria 0 modo como jovens crescidos em uma geragéo que, desde
cedo, teve contato direto, de modo intuitivo e autodidata, com o ciberespago, nascendo
em uma sociedade onde a televisdo e os aparelhos domésticos de reproducgéo
audiovisual ja eram rotineiros, que cresceram em meio aos joysticks e cartuchos durante
a popularizacdo dos videogames — o que naturalmente as aproximou das midias digitais,

novidades tecnoldgicas e de toda Idgica de convergéncia — surgem também novas
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maneiras de interacdo e de veiculacdo do conhecimento entre o individuo e 0s outros
individuos, entre o individuo e o0 mundo e especialmente entre o individuo e o0 seu
proprio consumo.

Por isso acreditamos que a cibercinefilia funciona como uma “espécie de estagio
contemporaneo da forma profunda de se relacionar com o audiovisual” (FERREIRA,
2010, p.34) onde estdo em jogo elementos parecidos com 0s postos com a geracdo de
1950, s6 que, agora entendidos em outro ambiente.

2.2

Sobre a agenda

Decidir qual metodologia adotar ao se analisar um documento pessoal, ndo é
tarefa facil para nenhum pesquisador. Ainda mais quando o mesmo tem que trabalhar
pensando sempre na legitimidade e na credibilidade do objeto.

Sérgio Luna (1996), ao falar sobre os documentos da investigacdo, em seu livro
planejamento de pesquisa, nos remete a duas vias a partir das quais podem ser tratadas
dessas fontes de informacdo: podem ser direta, também denominadas de fontes
primarias, e podem ser secundarias.

As fontes primérias sdo caracterizadas por apresentarem uma visdo original do
autor, ou seja, sem interferéncia direta de outrem. Ja as fontes secundarias, salienta
Luna, fazem parte de um processo de re-significacdo da obra, uma traducéo, no sentido
de atribuir um novo valor & mesma.

Na andlise de fontes documentais é necessario atentar também que existe uma
ideia disseminada nas ciéncias humanas e sociais de que quanto mais “oficial” a fonte
mais credibilidade ela tem. E agora? Como partiremos de uma fonte documental néo-
oficial, totalmente subjetiva, para tentar entender o processo de formagdo do gosto
cinematogréfico?

Para tentar responder a essa pergunta trazemos a tona o pensamento de Carlo
Ginzburg (2008) que, no minimo relativiza, se ndo abole, a visdo
objetividade/subjetividade com relagdo aos documentos historicos. De acordo com
Ginzburg, “O fato de uma fonte nao ser objetiva, ndo significa que ela seja inutilizdvel.”
(2008, p.16). Com esta afirmacéo, o autor tenta entender como um documento pessoal,
como uma crdnica, um diario, um simples relato de defesa podem vir a contribuir para o

entendimento da sociedade que os cerca.
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Esta constatacdo nos permite fazer uma interlocucdo pautada e fundamentada,
principalmente, na vida do individuo e ndo s6 em suas praticas. Perceber o lugar do
individuo na sociedade e de que maneira ele interfere nesta realidade é uma das nossas
preocupacOes, na medida em que acreditamos que o relato de um individuo representa
um modelo de pensamento comum aos que o rodeavam naquele momento historico.

Obviamente que estamos cientes de que, como salienta DaMatta (1987), é

impossivel recordar o passado com seu enredo total.

Mesmo que possamos reunir 0S mesmos personagens, musicas, comidas, vestes e
mobiliario do passado, ainda assim podemos dizer que esta faltando alguma coisa: a
atmosfera da época, o clima do momento. (p.19)

Atentando para tal fato, achamos que o0 nosso trabalho tem referéncia na teoria
desenvolvida por Ginzburg. De certa forma, procuramos entender nosso objeto, assim
como o autor italiano, como um caso-limite, que pode apresentar uma visdo dubia da
individualidade e da realidade que nos cerca. 1sso ocorre pois existe uma série de
significados que se projetam sobre esses individuos fazendo com que eles sejam
enxergados, perante a sociedade, como pessoas portadoras de determinadas
caracteristicas que nem sempre se apresentam enquanto verdadeiras quando percebemos
a sua porgéo intelectual.

Queremos entender, com isso, ndo como a sociedade percebe o individuo,
embora achemos esse tipo de analise interessante, queremos, isto sim, entender o
mesmo enquanto parte integrante de um grupo social, que recebe suas influéncias e ao
mesmo tempo versa sobre suas praticas. Concordamos com Ginzburg quando o0 mesmo
afirma que os relatos sobre o passado, sejam eles da sociedade do século XV ou do
século proximo passado, chegam a nos através de filtros e intermediarios (idem, p. 13)
que, se tratarmos segundo o pensamento de Sérgio Luna, acabam deformando a fonte,
transformando-o em uma fonte secundaria.

A intencionalidade, portanto, passa para a constatacdo de que a vida do
individuo, na verdade, reflete as caracteristicas mais gerais da sociedade. Isto porque
“Assim como a lingua, acultura oferece ao individuo um horizonte de possibilidade
latentes — uma jaula flexivel e invisivel dentro da qual se exercita uma liberdade

condicionada de cada um.” (idem, p.20).
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Somada a essa concepcdo, a visdo de Norbert Elias sobre os significados de
individuo e sociedade é também interessante, pois orienta, de maneira consideravel,
nosso trabalho. Isto porque Elias considera que estes dois elementos — individuo e
sociedade — sdo utilizados como se dissessem respeito a duas substancias distintas e
estaveis, porém, na verdade, designam processos, processos diferenciados, mas, ainda
assim, processos. (ELIAS, 2001, p.45)

E necessario ressaltar que esses processos, embora designem coisas
diferenciadas, sdo indissociaveis, ndo existindo a possibilidade de um estar fora do
outro ou de interpretar um sem o outro. Afinal de contas ndo conseguimos entender o
individuo se ndo percebermos a sua representacdo para com 0S outros e a
interdependéncia do proprio com seus pares.

E por isso que ao analisar o diario de um intelectual pudemos fazer uma
interpretacdo mais geral sobre a vida dos individuos na década de 1950 com relacéo ao
cinema. Tratava-se, sobretudo, de perceber como 0 mesmo veio a construir/incorporar a
visdo de mundo de certo grupo de pessoas, 0 que sO foi possivel a partir do momento
que enxergamos ali uma micro-historia, ou seja, uma histdria que pertence ao individuo
e parte do mesmo para compreender a sociedade e ndo o contrario.

Na micro-historia, os seres humanos nao aparecem mais como individuos

isolados, como assinala Elias:

[os individuos] ndo sdo mais vistos como sistemas totalmente fechados e vedados, cada
um contendo o esclarecimento final acerca de um ou outro evento historico,
constituindo um comeco absoluto. Na analise de figuragdes, os individuos singulares
sdo apresentados da maneira como podem ser observados: como sistemas proprios,
abertos, orientados para a reciprocidade, ligados por interdependéncias dos mais
diversos tipos que formam entre si figuracdes especificas, em virtude de suas
interdependéncias. (2001,p.50).

Essas interdependéncias, referidas pelo autor, contribuem para a nossa percepgao
de gue as pessoas ndo vivem isoladas no mundo. Fazem parte de uma determinada rede
social em que as pessoas se diferenciam pela sua figuracdo na mesma, ou seja, pela sua

representatividade. Em outras palavras,

uma figuration é uma formac&o social, cujas dimensdes podem ser muito varidveis (0s
jogadores de um carteado, a sociedade de um café, uma classe escolar, uma aldeia, uma
cidade, uma nacdo), em que os individuos estdo ligados uns aos outros por um modo
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especifico de dependéncias reciprocas [as interdependéncias] e cuja reproducdo supde
um equilibrio moével de tensdes. (CHARTIER, 2001, p.13)

Isso é um indicativo de veracidade na medida em que consideramos que para se
compreender alguém é preciso conhecer 0s anseios primordiais que este deseja
satisfazer. A vida faz sentido ou ndo para as pessoas, dependendo da medida em que
elas conseguem realizar tais aspiracdes. Mas 0s anseios nao estdo definidos antes de
todas as experiéncias. Desde os primeiros anos de vida, os desejos vao evoluindo,
através do convivio com outras pessoas e vado sendo definidos, gradualmente, ao longo
dos anos, na forma determinada pelo curso da vida; algumas vezes, porém, isto ocorre
de repente. (ELIAS, 1995, p.13)

Esses anseios, acreditamos, fazem parte também de um processo de busca que
parece ser uma constatacao possivel acerca de nosso objeto de trabalho, a agenda-diario.
Mas qual seria o0 seu esquema de analise?

Partimos do principio que existem algumas formas de se entender o0s
documentos que se entendem como intimos. As categorizacdes de documentos pessoais
feitas por Yinger e Clark (1988) incluem varias criacbes pessoais escritas, orais ou
gréficas, tais como: autobiografias, cartas, diarios, resposta a questionarios e entrevistas,
evocacdo de sonhos, confissBes, portfélios, composicOes e arte, entre outras. Assim,
seguindo essa linha, podemos afirmar que qualquer produto autorrevelador, que produza
informacdo intencional ou ndo, que contemple a estrutura e funcionamento da vida
mental do autor, pode definir-se como documento pessoal.

Analisar esse documento pessoal, particularmente o diério, pode ser entendido,
em algumas de suas dimensdes, segundo a perspectiva defendida por Calligaris (1991,
p. 46):

a. a autobiografia, no sentido, de ser um reflexdo sobre momentos individuais;

b. o diario intimo (journal): geralmente afastado dos eventos externos,

meditativo, desenvolve uma imagem de vida interior;

c. o diario (diary): anotacdes no dia-a-dia sem a ambicdo de estabelecer ou

proposito;

d. as memdrias (memoirs): anotagdes dos fatos, sobretudo os acontecimentos

externos, como para se lembrar e lembrar o que aconteceu;

e. um capitulo a parte, alids, deverad ser reservado para a memdria material:

desde as fotos de lembranca, até a simples acumulacéo de objetos e documentos.
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Esses conjuntos as vezes confusos, outras vezes ordenados e organizados,

reunidos ou ndo com o intento de construir um arquivo, se transformam

inevitavelmente em arquivos pessoais (autobiografias materiais, por assim
dizer).

Acreditamos que nosso objeto de estudo inscreve-se no ultimo topico e
consideramos, acompanhando a linha de raciocinio de Yinger e Clark, que a funcéo de
escrever o diario constituira, por um lado, uma forma de expressdo, mas o préprio ato de
escrever, dada a natureza do processo cognitivo requerido, converte-se em uma forma
efetiva de aprender.

Entendemos que a categorizagdo proposta acima encontra fundamento na
medida em que enxergamos que as memdrias materiais servem para sedimentar o
préprio pensamento do organizador desse material. A memdria material deve se fundir,
em certo tempo, com a prépria memoria do individuo na medida em que deve
considera-lo enquanto parte integrante do processo de criacdo-aprendizagem.

Essa aprendizagem, segundo os autores, ndo deve ser considerada, de forma
alguma intencional. E, alias, ndo é somente o ato de escrever que traz o aprendizado,
mas é sobre 0 que se escreve que ira se concentrar o ato de aprender. Em se tratando de
um evento que consome a memaria material, acreditamos que este se articula enquanto
um diario de anotacGes que consiste em uma tentativa compreensiva e sistematica,
enguanto se escreve, de clarificar ideias e experiéncias, para depois, como documento,
se regressar a ele e aprender pela interpretacdo do que ficou escrito (Yinger e Clark,
1988, p.225).

Este movimento de volta, para significar o aprendizado é uma constante na
memoria material. Ndo se guardam fotos, por exemplo, somente para té-las. Apropria-se
do que elas representam naquele momento histérico. Cada figura do nosso objeto
apresenta um significado diferenciado, ainda que néo seja tdo clara a intencao do autor.

S6 uma coisa difere a nossa concepcdo de diario/agenda da concepcdo
tradicional: acreditamos que, embora o documento que foi elaborado seja um
documento pessoal, onde estdo registradas questdes pessoais, tenha um destino, ou
melhor, um sentido para o organizador da agenda. Além do ato de captar imagens e se
afeicoar as mesmas, cremos que, ao longo do tempo, a capacidade de aprender com
estas foi sendo verificada, na medida em que “colecionar” tais imagens passou a ser

percebido como um ato de aprendizado.
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Esse diario, acreditamos, fornece um registro quase que cotidiano para gravar,
regravar e significar a mudanca do presente e em cada entrada, cada citagcdo. Cada
recorte esta sedimentado num particular momento de tempo, o tempo do organizador.

Entendendo o didrio enquanto um documento pessoal e enxergando 0 mesmo
enguanto um processo de aprendizado, achamos que, com vistas a teoria, € a forma mais

aconselhéavel de compreendermos nosso objeto de estudo.
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