tematica

ISSN|1807-8931

Nem dentro, nem fora:
0 lugar do Cinema no campo da Comunicacgao

Neither inside nor outisde:
where cinema stands in the field of Communication

Natélia Lago ADAMS?

Resumo

O artigo revisa o olhar langado pelos estudos da Comunicacao sobre o cinema enquanto
fendbmeno comunicacional, partindo da hipotese de haver uma tendéncia de
generalizacdo em pesquisas deste carater que, ndo raro, resulta em definicdes
excludentes. Tomando o cinema experimental como exemplo, considera-se que ainda
que seja inegavel a natureza comunicativa da sétima arte, esta se encontra deslocada
neste ambito académico em razdo de seus multiplos modos de fazer que fogem de
perspectivas dominantes. Neste sentido, 0 objetivo da pesquisa é questionar a aplicacdo
do metaporo, proposto por Ciro Marcondes Filho (2014), ao estudo do cinema para,
entdo, apontar a necessidade de uma distingdo metodoldgica deste em relagdo a outros
produtos do campo da Comunicacao.

Palavras-chave: Dispositivo cinematografico. Opacidade e transparéncia. Fenbmenos
comunicacionais. Metaporo.

Abstract

This article reviews the perspective from where the Communication studies look at the
cinema as a communication phenomena, based on the hypothesis that there is an
inclination to generalization in researches of this nature that frequently results in
excluding definitions. Stemming from the experimental cinema as an example, the study
considers that even though the communicational nature of the seventh art is undeniable,
cinema finds itself displaced in this academic scope due to its multiple methods that
cannot be conveyed by dominant perspectives. In that sense, this research aims to
question the application of the semi-method, proposed by Ciro Marcondes Filho (2014),
to the studies of cinema, in order to point out the need of a methodological distinction
compared with other products in the field of Communication.

Palavras-chave: Cinematic apparatus. Opacity and transparency. Communication
phenomena. Semi-method.
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Introducéo

“Como estudar efetivamente o fendmeno comunicacional por meio de um
procedimento especifico, particular, ndo cumulativo, sem pretensfes a generalizagdes
ou inferéncias?” (MARCONDES FILHO, 2014, p. 39). O questionamento central que
Ciro Marcondes Filho faz no ensaio A nova forma de pesquisar a comunicagdo é como
uma faca de dois gumes: a0 mesmo tempo em que respalda a necessaria proposta de
uma nova pratica metodoldgica prépria ao campo da Comunicacao, também evidencia a
incoeréncia em relacdo a seu discurso quando trata de cinema. Isso porque ao descrever
a sétima arte como um produto fechado, o autor parece falar de um tipo de cinema
alinhado a teoria de dispositivo cinematografico, segundo a perspectiva de
estruturalistas franceses como Jean-Louis Baudry, datada de 1970 e ja ha muito
guestionada. Esta, assim como o faz Marcondes Filho, posiciona o espectador como um
individuo completamente passivo que, diante da tela, entra em um estado de sonho para
viver uma experiéncia de fantasia, a qual depende muito mais das condic¢des de projecéo
da pelicula do que de sua dimensao discursiva-formal — e, ao tratar desta, a vé como
um mero conjunto de recursos que servem a engenharia das emogoes, cujo objetivo é
tornar a narrativa verossimil.

Tal perspectiva imediatamente deixa de lado uma variedade de filmes orientados
por logicas completamente distintas destas, e € nela que Marcondes Filho se fundamenta
para propor a aplicacdo do que chama de metaporo quando se detém ao estudo de caso
da sétima arte. A generalizagdo do autor, que parece considerar como cinema apenas
filmes que se abrigam sob o modelo da transparéncia, esquecendo daqueles que sdo
orientados pela légica da opacidade?, incorre na insuficiéncia do quase-método na hora
de pensar, por exemplo, no cinema experimental. Este esta muito distante da intencgdo de
levar o espectador a se “envolver pela trama na medida em que ela ¢ convincente, real,
[e] simula de forma razoavel as cenas cotidianas da vida” (MARCONDES FILHO,
2014, p. 38), pois ainda que os filmes deste tipo, tal qual qualquer outro, busquem
cativar pelo menos em algum grau a atencdo do puablico, e mesmo que por vezes

representem situagdes rotineiras, suas intengdes, técnicas e estéticas sdo outras.

2 Cinema de transparéncia e opacidade ¢ um conceito desenvolvido por Ismail Xavier que, junto com a
nocdo de dispositivo cinematografico, serd retomado adiante.
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E o caso, por exemplo, de Hotel Monterey (1973), dirigido por Chantal
Akerman: a obra experimental tem seus 65 minutos de duragdo preenchidos por cenas
silenciosas de perambulagdo, filmada em primeira pessoa, pelos comodos do hotel
homonimo. Ainda que o ato comunicativo exista, pois sua prépria feitura expressa a
intencionalidade de um agente (a cineasta), ndo ha, ai, o objetivo declarado de
convencimento ou didlogo, afirmacdo ou choque, divergindo radicalmente do modo
como opera o cinema considerado por Marcondes Filho. Que metodologia aplicar, neste
caso e em tantos outros do tipo, para estudar o filme como fenémeno comunicacional?
O proposto metaporo requer uma vivéncia sensivel do fato e despida de conceitos,
orientada pela intuicdo. Neste ponto o quase-método ainda se faz eficiente, pois
invariavelmente, ou ao menos deveria o ser, o estudo filmico passa pela fruigdo
despretensiosa antes de uma analise direcionada. No entanto, como captar a realizacao
de um acontecimento instantaneamente se este ja € um produto acabado em si, fechado?
O procedimento parece adequar-se exclusivamente aos fendmenos abertos e,
contraditoriamente, enquadrar o cinema dentro da mesma logica, uma vez que a Otica
adotada para pensar neste privilegia as condi¢des de exibic¢do e o ato de recepcao.

Partindo desta problematica, a pesquisa se dedicara, inicialmente, a revisao
critica dos conceitos e propostas apresentados por Marcondes Filho no ensaio em
questdo. Em um segundo momento, serdo aprofundados os conceitos de dispositivo
cinematografico, estética de transparéncia versus estética de opacidade para, entdo,
descrever o metédporo e analisar sua capacidade de fazer-se instrumento de pesquisa para
objetos que fogem da logica dominante. Finalmente, em suas consideracfes finais, 0
artigo apontard a necessidade de uma certa autonomia — ou ao menos adequagdo —

metodoldgica dos estudos do cinema em relagdo a outros fendbmenos comunicacionais.

Fendmenos comunicacionais abertos e fechados

Marcondes Filho (2014) classifica os fendmenos comunicacionais em produtos
abertos e fechados. O primeiro tipo diz respeito aqueles capazes de se transformar
durante seu acontecimento, de modo que ndo sdo terminados. Seus cursos podem ser
definidos com base na participacao ativa ou ndo dos receptores gque, assim, se envolvem

na prépria construcdo dos fendbmenos em tempo real. Aqui, o autor cita como exemplo
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produtos como shows, transmissdes ao vivo de radio e televisdo, programas de
auditdrio, palestras, aulas e dialogos diretos ou virtuais. O segundo tipo, por sua vez,
trata de produtos prontos e editados — tanto aqueles de transmissdo coletiva,
sincronizada, ou individual, ndo sincronizada — em que o receptor ndo participa de seu
desenvolvimento, configurando um ato comunicativo unilateral em razdo de seu
transmissor estar ausente. Pertencem a esta ordem a televisdo e radio gravados, cinema,
jornais, revistas, livros e afins.

O autor ressalta que ainda que os fenbmenos abertos sejam vivos, issO ndo
implica que os fechados sejam mortos, pois comunicam. Ambos contam com a atencao
e disposicdo da audiéncia para se concretizar enquanto fendmenos de comunicacao,
divergindo em relacdo a forma como o transmissor de ambos ativam a poténcia
comunicativa: se no primeiro caso essa tarefa cabe a capacidade do agente de estimular
e dominar puablico, no segundo a funcédo é exercida pela forga expressiva do produto,
pelos recursos empregados em sua feitura. Curiosa é, no entanto, a colocacdo de
Marcondes Filho a respeito do modo como o agente de produtos abertos cumpre essa

missao:

Ele trabalha com insisténcia, persisténcia, repeticdes e retroacdes. A
comunicacao aqui € um fendmeno que opera com o0 tempo, que pode
se estender e exigir sempre novos reinicios. O resultado
comunicacional vem no final, como coroamento, como consecu¢ao,
como realizagdo da “virada”. As pessoas saem transformadas. Ou
entdo, se ndo saem, ficam incomodadas, intrigadas, perplexas, ja ndo
sdo mais as mesmas (MARCONDES FILHO, 2014, p. 36).

Esses procedimentos ndo sdo exclusivamente empregados por comunicacfes
dessa ordem, afinal, filmes experimentais como Kiss (1963) ou Eat (1963)°, ambos
dirigidos por Andy Warhol, também trabalham com duraces, repeticOes e retroagdes
que exercem grande capacidade comunicativa — alias, estas sdo a forca motora das
obras —, contradizendo as palavras do autor quando afirma, em relacdo aos produtos
fechados e, consequentemente, a sétima arte, que “ja nao ha [ai] a forga ¢ a insisténcia

de um provocador” (MARCONDES FILHO, p. 36). Ademais, toda exibicdo

30s 55 minutos de duracdo de Kiss (1963) exibem casais, heterossexuais e homossexuais, beijando-se
ininterruptamente, por trés minutos e meio cada. Ndo ha dialogo, locucédo ou trilha sonora, apenas a
repeticdo do ato e o ruido da gravacdo. Eat (1963), por sua vez, tem seus 45 minutos preenchidos pelo
siléncio e a imagem de um homem (Robert Indiana) comendo um cogumelo.

Ano XV, n.8 Agosto/2019. NAMID/UFPB - http://periodicos.ufpb.br/ojs2/index.php/tematica
165



tematica

ISSN|1807-8931

cinematogréfica culmina na virada por meio da transformacdo, positiva ou ndo, de
quem o assistiu. Essa €, alids, a condi¢do que o autor define para a existéncia do ato
comunicacional.

Evidentemente, seria tendencioso ndo lembrar que Marcondes Filho deixa claro
que o que quer dizer é que engquanto em produtos abertos a forca esta no criador em si,
no fechado ela é depositada na criacdo que se faz extensdo do criador, mas a questao
ainda é questionavel: os elementos em cena constantemente expressando algo, até
mesmo em obras abstratas, ndo agiriam como um provocador operando em tempo real,
em relacdo ndo ao seu acontecimento em si, mas sim ao observador em seu momento de
fruicdo?

E se, entdo, o cerne da questdo estiver no fato de que o provocador do produto
aberto pode alterar o curso da acé@o de acordo com as reagdes de quem participa do ato,
ha que se lembrar que nada garante que ele o fara. Shows, por exemplo, também podem
ter roteiros minuciosamente definidos e rigidamente executados; programas de auditorio
até mesmo definem previamente 0 momento exato de uma reacdo especifica da plateia,
como palmas ou risos. Finalmente, se 0 autor diz que a comunicabilidade do produto
fechado néo existe sem que o publico entre em contato com ele, 0 mesmo néo é verdade
para os abertos? Neste ultimo caso, a quem comunica o0 provocador se ndo houver
relacdo com uma audiéncia? Em um cenério em que ndo ha receptor, ao menos a obra
acabada estara disponivel para ser acessada posteriormente e entdo comunicar, enquanto
0 produto ao vivo, de fato, nem mesmo existira.

Examinar as afirmacdes de Marcondes Filho pelas lentes da coletividade versus
individualidade também levanta questes. Ao propor a distingdo entre os diferentes
tipos de produtos fechados, o autor afirma que em transmissdes sincronizadas para
grandes publicos, estes sdo conduzidos pelos acontecimentos, ao passo em que nas
comunicacg0es isoladas ndo sincronizadas a logica se inverte e os individuos podem
afetar o fluxo comunicativo, impondo a propria temporalidade ao suspender ou
interromper a a¢do. N&o se considera, no entanto, que o cinema da sala escura hd muito
perdeu espaco para as exibigbes caseiras — primeiro, gracas as fitas cassetes, depois,
aos DVDs e downloads, e agora, as plataformas de streaming, sem deixar de lado,
ainda, os canais de televisdo paga que oferecem servicos de pay-per-view e on-demand.

Com a ascensdo dessas novas formas de exibicédo, os filmes podem ser interrompidos e
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retomados e até mesmo ver sua linearidade ser subvertida — o espectador, em um
momento de distracdo, pode ndo entender determinada cena e voltar ao inicio dela para
revé-la.

Essa mesma questdo ainda se estende a outra esfera. O autor propde que em
fendmenos de comunicacdo fechados prevalece a individualidade de percepgdes e
reacdes individuais, ao passo em que nos abertos uma energia coletiva toma conta de
todos os envolvidos de modo sintonizado. Ainda no mesmo texto, pouco depois,
Marcondes Filho descreve a reacdo de uma plateia apds a exibicdo de Tropa de elite
(José Padilha; 2007) no cinema: todos levantam-se e aplaudem, juntos, em sintonia. Por
outro lado, ndo se leva em conta que o publico de um acontecimento aberto como um
show, por exemplo, pode ter percepcdes radicalmente diferentes do mesmo evento,
mesmo testemunhando-o sob as mesmas condi¢bes, em razdo de repertdrios individuais
anteriores ao acontecimento coletivo. Ja em uma palestra, 0 conhecimento transmitido
pelo apresentador invariavelmente serd recepcionado e absorvido de diferentes modos
por cada integrante da plateia, uma vez que dependera de saberes prévios para ser
compreendido ou nao.

Pensemos, a seguir, na distincdo que Marcondes Filho propde entre os
fendmenos comunicacionais e as ocorréncias de massa, tratando aqui especificamente
do cinema, no primeiro caso, e do futebol, no segundo. Nas palavras do autor, produtos

de comunicagdo como a sétima arte

Distinguem-se, por exemplo, da euforia das torcidas futebolisticas,
que entram em verdadeiro delirio coletivo e se entregam a mais
auténtica orgia quando juntas a pessoas vivenciam uma conquista do
campeonato, distinguem-se delas porgue esse evento ndo é um evento
comunicacional, visto que ndo ha a figura de um agente interessado
em comunicar, em envolver o outro, em conquista-lo, mas apenas uma
festa coletiva e emocionada, soma das expectativas acumuladas e
energias represadas de todos, que acabam se combinando numa
corrente de vitalidade vibrante. [...] Mais ainda: a emog&o vivenciada
pela massa durante a realizacdo de um evento social importante
funciona como fator de unido, congregacdo, fusdo, em uma palavra,
confirmacéo de pressupostos ja existentes. Seu carater é consolidador,
de estreitar lacos, de manter unidos, de cristalizar formas, jamais de
pdr em Xxeque, causar trepidacGes, introduzir novas sensacoes,
percepcOes, ideias, tipicas, ao contrario, dos fendmenos
comunicacionais (MARCONDES FILHO, 2014, p. 39).
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A problemética em sua fala se da pela prépria percepcao do evento futebolistico,
afinal, se talvez em seus primeiros anos o futebol tivera apenas o carater esportista, ha
muitas décadas a faceta do entretenimento ja tomou seu lugar. Joga-se ndao s6 para o
publico presente nos estadios durante as partidas, mas também para aqueles que
assistem suas transmissdes remotamente, de modo que 0 acontecimento se torna um
espetadculo mediatico. A tentativa de ndo sé fazer gols e vencer, mas também de
promover uma partida bonita, emocionante, ndo seria, por parte dos jogadores e clube,
dotada de uma intencionalidade comunicativa, de tentativa de envolvimento? De um
querer comunicar as préprias habilidades, a superioridade técnica? Ademais, os estadios
recebem nomes de empresas que 0s patrocinam, os uniformes carregam suas marcas, 0S
campos sdo dotados de comunicacdo publicitaria, e cada partida e evento esportivo
torna-se imediatamente fato jornalistico. Com a ascensdo dos smartphones e, junto,
aplicativos de compartilhamento de fotos e videos, o espectador torna-se transmissor da
partida em sua propria esfera social. A passagem citada ndo considera, ainda, que
determinados acontecimentos durante uma partida de futebol podem e frequentemente
promovem choques entre clube e torcedor, seja em razdo de um desempenho
insatisfatorio ou de desentendimentos entre a propria torcida — a substituicdo de um
jogador por outro, por exemplo, pode ter a aprovacdo de uns e reprovagdo de outros.
Nem tudo é, enfim, unido e orgia coletiva.

E pertinente questionar, ainda neste Ambito e partindo destas consideracdes, em
que grau um filme supera uma partida de futebol enquanto fendmenos comunicativos.
Se 0 préprio autor do ensaio adota um ponto de vista sobre o cinema que leva em conta
privilegiadamente a experiéncia na sala escura, coletiva e sincronizada, e usa como
exemplo a h& pouco citada reacdo harménica de uma plateia que congregou diante do
contedo que acabara de testemunhar, ndo seria esta também uma ocorréncia de massa?
Ademais, nem sempre a inten¢do de comunicacao e envolvimento de um filme é téo
evidente quanto aquela de uma disputa futebolistica. O que faz, entdo, o cinema ser por
exceléncia um fendmeno comunicativo se visto sob essa 6tica?

Esta breve revisdo critica da proposta e perspectiva de Marcondes Filho lanca as
bases para, a seguir, examinarmos e discutirmos de que cinema o0 ensaio trata e, por

consequéncia, o que deixa de fora, incorrendo em uma insuficiéncia metodoldgica.
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Dispositivo cinematografico, transparéncia e opacidade

Ao tratar a forca expressiva de fendmenos comunicativos fechados, Marcondes

Filho descreve que

a qualidade intrinseca da producdo (filmica, radiofonica ou televisiva)
usa-se de recursos de edicdo para administrar as sensagGes daquele
gue a recebe. A engenharia das emocGes cuida para que uma cena
mais longa, acompanhada de uma trilha sonora especifica, trabalhando
com processos de identificacdo entre personagens e publico assistente
gere criagdo de vinculos e, com isso, cative emocdes, participacdes e
mesmo transferéncias. [...] Os processos de edi¢cdo podem administrar
pela técnica os niveis de engajamento conforme procedimentos
dramatdrgicos mais ou menos envolventes, independentemente dos
temas. Em sintese, segundo os critérios de edigdo, da engenharia das
emocOes, podemos ser levados a um envolvimento total com a cena ou
a uma frieza absoluta diante da tematica, seja ela qual for. Esse lado
da comunicacdo ndo depende de nés (MARCONDES FILHO, 2014,
p. 37-38).

Sua fala nesta passagem — que resume o raciocinio de todo o ensaio no que
tange a questdo cinematografica — é bastante limitante. O espectador aparece aqui
como um individuo passivo e desprovido de autonomia, sujeito aos efeitos de um
conjunto coordenado de técnicas intencionados pelo agente provocador. Mais do que
isso, 0 apontamento exprime uma inclinacdo a crenca de que o papel do criador na
sétima arte estd invariavelmente associado a intencdo de envolver a audiéncia em uma
fantasia justamente por meio de recursos que invocam a verossimilhanca. O autor chega
até mesmo a afirmar que o cinema é um produto criado sob a ordem ficcional,
imediatamente deixando de lado obras documentais ou ensaios filmicos, que transitam
entre a fabula e realidade, bem como peliculas experimentais que se caracterizam pela
fuga de convengdes de género, ou, enfim, todas aquelas que ndo intencionam fazer com
que a audiéncia compartilhe dos sentimentos dos personagens e se contaminem pela
tonalidade dramatica da obra.

Em seguida, Marcondes Filho prossegue versando sobre o cinema como
fendmeno comunicacional dentro de uma perspectiva especifica: “Junto com isso [a

ordem ficcional] se acrescenta o ambiente fechado, escuro, a forga expressiva do som
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ou da trilha sonora, e o fato de ser uma experiéncia coletiva: outros estdo, da mesma
forma que esse espectador, participando, como num ritual, de um mesmo espetaculo”
(MARCONDES FILHO, 2014, p. 41-42). Ora, se o fendmeno depende, em primeira
instancia, da abertura do espectador para o que é representado na tela, e esta, por sua
vez, depende desses elementos (ficcdo e verossimilhanca, sala escura e experiéncia
coletiva), entdo seriam todos os outros modos de fazer e ver cinema desprovidos da
poténcia comunicativa?

Contraditorio é o proponente do ensaio acreditar, ainda, que aquilo que entende
como engenharia das emocdes é responsavel por comandar o publico de uma peca de
televisdo, radioteatro ou filme — a ponto de o anestesiar diante de temas sensiveis e
comover diante de banalidades —, mas é incapaz de produzir o ato comunicativo em
telenovelas, que operam sob as mesmas condi¢cbes de producdo. Neste sentido,
Marcondes Filho reconhece que o produto é capaz de angariar a participacdo, mas
propde que 0 acompanhamento dos capitulos ndo afeta na pratica a vida daqueles que o
fazem, limitando o acontecimento ao seu momento de exibicdo. Tal visdo faz vista
grossa para o fato de que a audiéncia frequentemente muda posicionamentos e opinides
particulares em razdo do conteudo dos capitulos, bem como incorpora comportamentos,
vestimentas e falas de personagens em suas proprias condutas — do mesmo modo que 0
autor propde que ocorre com fés de um grupo musical.

O pensamento de Marcondes Filho vai de encontro ao que uma tradi¢cdo de
estruturalistas franceses propuseram, na década de 1970, ao pensar 0 cinema.
Representada por Christian Metz, Thierry Kuntzel e, especialmente, Jean-Louis Baudry,
essa corrente de pensamento fala sobre um efeito-cinema que atua sobre o espectador
para conduzi-lo ao estado de alucinagdo diante do filme, a um mergulho na diegese. Sob
essa Otica, acredita-se que tal efeito de impressdo de uma dita realidade é obtido gracas
a um conjunto de condicbes materiais (equipamento de captacdo e projecdo),
arquitetbnicas (sala escura, imobilidade fisica) e ideologicas (desejo de ilusdo e
alienacdo). De acordo com André Parente e Victa Carvalho (2009), tais elementos
operam como um aparelho a servico do desejo de dominacdo da burguesia e sdo
aderidas por um puablico que quer viajar sem sair do lugar e, por isso, se dispde a ser
enganado. Essa disposicdo, por sua vez, lancou as bases para uma articulacdo entre

tecnologia e discurso que se esforcga para camuflar procedimentos e, assim, representar o
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mundo sem que o espectador se dé conta, nos minutos de duracdo da obra, de que esta
diante de uma construcdo. E o que Ismail Xavier chama de estética da transparéncia,
condensada no cinema classico de Hollywood.

Esse modelo tornou-se padréo, ocupou 0 mainstream: como lembram Parente e
Carvalho (2009), basta observar que ao pensar em cinema, € comum que a mente da
maioria das pessoas remonte a ideia de uma projecdo, em sala escura, de um espetaculo
que narra uma histdéria em questdo de, em média, 120 minutos. Tal perspectiva parece
explicar porque é possivel que, ao discursar sobre a sétima arte, a fala de Marcondes
Filho em seu ensaio é simultaneamente especifica — por seu recorte excludente — e
generalista — por considerar apenas um tipo de filme que esta na superficie do campo
cinematografico. E € nas camadas abaixo dessa dimensdo esta o que Xavier chama de
estética da opacidade, a qual pensa e pratica um cinema além da representacdo a fim de
dar vida a obras que, precisamente, se opdem a um dito realismo, muitas vezes até
mesmo expondo suas condi¢des de feitura e, assim, quebrando o efeito da magia do

cinema.

Ao contrario do cinema dominante, muitas obras cinematograficas
reinventam o dispositivo cinematografico, multiplicando as telas,
explorando outras duragcbes e intensidades, transformando a
arquitetura da sala de projecdo, entretendo outras relagbes com 0s
espectadores. Hoje, cada vez mais, quando se fala das transformacdes
em curso no cinema, somos levados a problematizar o dispositivo no
que diz respeito a seus aspectos conceituais, histéricos e técnicos
(PARENTE; CARVALHO, 2009, p. 29).

Neste contexto, se € necessario problematizar a concepgdo tradicional de
dispositivo cinematografico pelas quais Marcondes Filho mira para a sétima arte
enquanto fendmeno comunicacional, entdo é consequéncia questionar, também, se o

método que propde para estudar seus produtos € eficiente.

Uma revisdo de método

A trajetoria percorrida pela Comunicacdo como campo de conhecimento
autdbnomo € recente e, por isso, marcada por empréstimos de outros saberes que, de

certo modo, retardaram o desenvolvimento de procedimentos proprios. Seus estudos
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estdo contaminados por teorias e métodos da sociologia, da histéria, da politica, da
linguistica, da semidtica, dentre tantos outros campos ja consolidados, de modo que,
como aponta Marcondes Filho (2014), a Comunicacdo tornou-se um espaco de
aplicacdo dos conhecimentos dessas outras areas. Em razdo deste cenario, o autor parte
para uma problematizacdo: como pesquisar a Comunicacdo com procedimentos
préprios e adequados a sua natureza? Se seus objetos de estudo se concentram em
questdes atuais, como investiga-los sem recorrer a métodos e conhecimentos de outras
épocas e contextos? (MARCONDES FILHO, 2014).

E fundamentando seu argumento na ideia de objetividade radical, do fil6sofo da
fenomenologia Edmund Husserl, que o autor lanca sua proposta de um procedimento
independente afirmando que a verdade a ser buscada pelo pesquisador esta na
experiéncia vivida. Para isso, acredita ser necessaria e adequada a utilizacdo do que
chama de metaporo, ou quase-método, para investigar os fendbmenos comunicacionais.
O procedimento consiste na observacdo do acontecimento no préprio momento de sua
feitura, a fim de que a intui¢do sensivel do que chama de “fendmeno sendo-visto”
(MARCONDES FILHO, 2014) organize a experiéncia e, assim, revele em sua vivéncia
0 conhecimento. A pratica resultaria, entdo, em uma captura da face mais pura da coisa,
que sé se permite ser apreendida quando assistida sem uma abordagem pré-definida e
esvaziada de conceitos prévios.

Ora, se Marcondes Filho afirma categoricamente que apenas os produtos abertos
permitem a participacdo em tempo real de seu acontecimento, entdo o metaporo por
exceléncia privilegia essa ordem de fendbmenos. O resultado disso € que, ao direcionar
seu olhar para os produtos fechados, especialmente o cinema, a pratica se demonstra
algo de inadequada. Evidentemente, a fruicdo sensivel dos filmes é condigdo primeira
para sua apreensdo. No entanto, 0 modo que o autor do ensaio propde sua ideia nao
indica com precisao o que caracteriza o tal fenémeno sendo-visto neste caso: seria este o
momento da producéo da pelicula, o de sua projecdo ou o da vivéncia particular de cada
espectador (ou seja, seu processo mental de intuicdo do que é apresentado na tela)? Em
razdo de sua fala generalista, voltada ao cinema dominante e amparada pela ideia
estruturalista de dispositivo cinematografico, o texto da indicios de que se trata do

segundo caso, de modo que as condicdes técnicas de projecdo teriam papel importante
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na apreensao do filme quando visto sob a Gtica do quase-método. Neste sentido, a
seguinte proposicdo de Marialva Barbosa (2012) flagra o cerne da problemaética:

A comunicacdo, portanto, ndo se define pela constitui¢do de um saber
a partir de objetos evidentes (0s meios). A comunica¢do sdo 0S meios
e as mediacOes, como definia Jesus Martin-Barbero ja nos idos de
1980. Comunicacdo é a relacdo da préxis (sujeito/sujeito) com a
techné (sujeito/objeto), o caminho tedrico da comunicacgéo € a relacéo
pragmatica e techné, refletindo-se também em anélises sobre relagdes
subjetivas e pragmaticas em torno do processo enunciativo e de
producdo de sentido (BARBOSA, 2012, p. 150).

Ainda que excessivamente voltado as condi¢fes técnicas do acontecimento e
seus suportes, 0 metdporo é capaz de dar conta das tdo fundamentais relagdes subjetivas
e da producdo de sentido em fenémenos abertos, pois elas podem ser vistas a olho nu
pelo pesquisador. Mas no caso da sétima arte, de que modo seria possivel este realizar
tais analises se elas Ihe fogem aos olhos, se sdo processos mentais? Como fazé-lo sem
cair no campo de estudos de recep¢do e sem dar demasiada atengdo as condigdes
materiais?

De forma vacilante, pois ndo se testemunha 0 momento de sua producéo, é até
possivel aproximar-se do cinema de transparéncia por meio do quase-método, uma vez
que as condi¢Oes e momento de projecdo séo parte fundamental do fenémeno; ademais,
0 sentido a ser produzido € bastante evidente justamente por toda a feitura objetivar essa
clareza, de modo que o ato comunicativo aqui ndo esta aberto para subjetividades. Se a
obra falha na missdo de expressar determinada ideia, a razdo € atribuida aos
procedimentos que sdo considerados pouco convincentes, ndo verossimeis; ndo se
admite a possibilidade de uma pluralidade de interpretacdes e experiéncias.

N&o é o caso de obras orientadas pela légica da opacidade, como as do cinema
experimental. Em Walden (1968), por exemplo, Jonas Mekas une em trés horas de filme
fragmentos de sua vivéncia cotidiana, intercalados por intertitulos que, junto das
proprias aparigdes e interferéncias do diretor, expdem o aparato cinematogréfico e,
assim, desconstroem a fabula do cinema de transparéncia, despreocupando-se com a
impressao de realidade mesmo quando faz dela sua matéria prima. O que o provocador
(Mekas) deste produto quer comunicar ao filmar-se tomando café ou ao exibir a

vegetacdo de um parque, os galhos secos de uma arvore que balancam com o vento e as
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ruas de Nova lorque — sem obedecer a qualquer linearidade ou casualidade? A
producdo de sentido em obras como essa é subjetiva, a narrativa ndo imp&e conclusdes
nem nos comanda e, muito menos, objetiva fazer o espectador acreditar em uma ideia
especifica. No entanto, nem por isso sdo menos cinema do que aqueles filmes que
obedecem a ldgica dos apontamentos de Marcondes Filho.

Como pensar, entdo, Hotel Monterey (Chantal Akerman; 1972), Kiss e Eat
(Andy Warhol; 1963) ou Walden (Jonas Mekas; 1968) seguindo o procedimento

proposto pelo metaporo?

Considerac0es finais

Ao defender a necessidade de emancipagdo da Comunicacdo em relacdo a outros
saberes a partir de uma revisao historica do campo, Barbosa (2012) indaga as raz0es
pelas quais as pesquisas desta natureza, cada vez mais, concentram-se em questoes
presentistas. Para a autora, valorizar o passado de uma disciplina ainda tdo recente é
essencial para Ihe conferir autonomia. O caso parece ser o extremo oposto dos estudos
do cinema: hd uma certa tendéncia, por parte dos pesquisadores, de olhar para seus
objetos sob oticas que fizeram sentido em seus contextos, ja distantes, mas que precisam
ser ajustadas. A ideia de cinema se cristalizou em sua forma inicial e, assim, calcou
novos fazeres igualmente relevantes para sua progressdo enguanto arte, meio e campo

de conhecimento.

Nessa histdria linear e orientada em direcdo a um futuro infinito, ha
momentos singulares, rupturas fundamentais, marcas emblematicas,
que objetivam em categorias aquele saber: surgimento de uma nova
escola tedrica, comemoracdo de uma data singular; institucionalizacdo
das instancias de reconhecimento e de formacdo, entre multiplos
processos. H& que construir um campo singular, diferente de todos os
outros, com suas teorias, especificidades, universo conceitual
claramente delimitado e, sobretudo, com sua propria histéria: a
histdria, por exemplo, de suas teorias. Objetivacfes de uma prética
que se constitui, assim, como construcdo de um campo de
conhecimento a ser reconhecido também por possuir trajetoria propria
(BARBOSA, 2012, p. 148).

Ignorar esses momentos singulares de ruptura significa negar ao campo sua
propria esséncia, e é dai que vem a inadequacdo de uma metodologia que ndo se atenta
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as especificidades de um objeto de estudo tdo complexo e plural. Evidentemente, ha que
se admitir a possibilidade de Marcondes Filho estivesse ciente de tais limitages de seu
discurso e que elas fossem até mesmo propositais — poderia ser o objetivo do ensaio
tratar especificamente do cinema dominante, de transparéncia, do dispositivo
cinematogréafico. A questdo maior seria, entdo, como bem lembra Barbosa (2012), que é
essencial deixar claro de onde falamos, e A nova forma de pesquisar a comunicagao
falha nisso.

Este artigo levantou uma série de questdes, mas encerra sem oferecer respostas a
elas. O resultado obtido, no entanto, esta longe de ser um fracasso, uma vez que seu
objetivo fora, justamente, instigar uma reflexdo, em lugar de propor um novo método.
Cabe ressaltar que de modo algum a intengdo aqui € promover uma ruptura entre
Comunicacdo e cinema. No entanto, ha que se atentar para o fato de que Cinema nao é
s0 Comunicacdo (tal visdo parece pensa-lo exclusivamente como meio), mas também
arte (admitindo sua dimens&o discursiva-formal). E a arte, apesar de também comunicar,
funciona sob uma légica particular cuja compreensdo, frequentemente, foge do alcance
de métodos padroes.

E preciso repensar definicdes, redesenhar linhas de separacdo dos saberes e
reajustar as lentes pelas quais o0 objeto é observado para, assim, fazer justica a
autonomia de cada campo de conhecimento e respeitar suas particularidades que, nao

raro, sdo sufocadas pelas generalizagoes.
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