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Resumd

O texto parte da contextualizagdo do cinema compide como uma audiovisualidade
e como se distingue enquanto tal. A seguir aprasaso ele pode ser entendido sob
determinadas regras e codigos, que produzem efassentido através de
representacoes, se detendo principalmente nositusde representacéo, imagem, som
e imaginario. Pretende-se também examinar a podgsiobras (flmes) quanto ao grau
de observancia as convencgdes vigentes na sociadayiel estdo inseridas.
Palaras-chave: Audiovisualidades, Cinema, Representacdo, Imaginario, Mundos

Artisticos.
Introdugdo as audiovisualidades

Com a finalidade de nos apropriarmos do significda® palavras “audiovisual” e
“audiovisualidade”, recorremos sinteticamente ae quermo audiovisual nos diz de
maneira objetiva. Audiovisual, quanto a sintaxeymda palavra composta de dois
adjetivos que tem sua origem em som e imagem. Quansemantica, € uma
virtualidade, pois é o modo daquilo que é e que apealizando-se nas
audiovisualidades. Assim, pode-se dizer que awsliaidade € uma atualizacdo do

audiovisual que se viabiliza na combinatéria de samagem.

Estas atualizacfes se dao de diversas maneiragopai construcdo de um objeto
de audiovisualidade obedece as logicas e articesagd dispositivo tecnoldgico. Desse
modo, temos o cinema que se atualiza através medjla TV que se atualiza em

programas televisivos, estes em géneros, e assidige.

! Trabalho apresentado ao GT Audiovisual, do VIlIh§@sso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacéo da
Regido Sul.
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Universidade do Vale do Rio dos Sinos — UNISINO&) §eopoldo, Rio Grande do Sul, Brasil.
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A cada momento a tecnologia nos apresenta novaseiraande fazer
comunicacdo. Com o avanco da industrializagdo,asptopostas e criticas surgiram
associadas a producdo massificada de produtos & tdturais, levando a um
questionamento quanto as novas formas de conceacade, que perde sua aura em
funcéo das possibilidades de reprodutibilidadeitécriPorém, Benjamin (1996, p.166)
nos apresenta um novo olhar sobre a questdo, poigchica pode transportar a
reproducdo para situacdes nas quais o proprionatigimais poderia se encontrar. Sob
a forma de uma foto ou de um disco, ela permitbresodo, aproximar a obra do
espectador ou do ouvinte”. O autor coloca ainda ujua maior abrangéncia da arte
poderia causar mudancgas profundas nas estrutuceEss@ois as novas interacoes

tecnoldgicas podem propiciar novas formas de peneatar no mundo.

Para este artigo, optamos por falar a respeitoiema e suas atualizacdes, 0s
filmes. Mirian Rossini atribui caracteristicas agliagem audiovisual voltadas ao
cinema nos seguintes termos:

uma imagem em movimento e sonora (ou sonorizada) gara ser
apreendida através da projecdo em grandes telam espacos
publicos, o que, por sua vez, agregou ao produenetografico a

necessidade do encantamento, da seducdo desseopEgpiectador.
(ROSSINI, 2006, p. 3)

Primeiramente, € preciso considerar que o0 cinemasteas especificidades, tanto
na recepgao, como producdo. Vé-se comumente querrmes cinema e filmes sdo
usados de maneira indistinta. Porém, ha de se w/dilnbes como constitutivos do
cinema, o0 que significa que o cinema se compde filimes mais as condicdes
particulares de recepcédo, que sdo as salas pyleasas, aonde se assistem a estes
filmes. J& assistir filme na televisdo, por exempko é cinema, é assistir a um fluxo
televisivo. Portanto, quando nos referirmos aommmeestaremos falando desta midia
que se constitui de modo especifico pela sua ré@oepnao apenas dos filmes. O modo
de assistir ao filme, entdo, € que define a misianca. Segundo Canevacci (1990, p.
133), “a partir do momento da aquisi¢do dos ingres®loridos e de sua divisdo pela
metade na passagem crucial da entrada, que simletiderencaentre o dentro e o

fora (...) tem-se 0 momento magico da iniciacé&nteada numa nova vida (...)".

Jean-Louis Baudry apud MACHADO, 2002, p.39) pensa sobre os “efeitos
ideoldgicos produzidos pelo aparato técnico dorsameapds notar que a disposicao dos

diferentes elementos — projetor, sala escura, telaeproduz de uma forma
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impressionante onise-en-scenéla caverna”. O autor esta se referindo a Caveena d
Platdo, em que o homem viveria numa caverna, sgrdeda para ver o mundo da vida,
vendo a realidade através de projecdes de sombriasenior desta caverna, provocadas
pela luz que penetra pela sua abertura. Assim geGaema quando pensado no
isolamento do mundo que a sala escura provocae smgrojetam imagens através de
um projetor e que representam a realidade. Destaafca Caverna de Platdo pode ser

considerada como um devir do cinema.

Podemos apontar como objetivo principal do dispasitinematografico o fato de
produzir um efeito de continuidade sobre uma segjdéde imagens descontinuas.
Arlindo Machado (2002, p. 39) cita Lou Andréas &a#oque ja em 1913 escrevia sobre
0 cinema: “a técnica cinematografica € a Unicapprenite uma rapidez de sucessédo das
imagens que corresponde mais ou menos as nossédatkes de representacdes, e que

o futuro do filme podera contribuir muito para resenstituicdo psiquica”.

Definicdo de imagem
O termo cinema evoca imagem. O simples mencionapalavra nos remete
imediatamente a tela plana bidimensional com imagktas o que € imagem? “Toda
imagem é uma producdo de sentido”, nos diz Ruif42@. 46). Celaro conceitua
imagem da seguinte maneira:
Imagem é uma nogéo polissémica que... significanesmo tempo o
gue se assemelhaifmesis)p que se véphanein),0 conhecimento que

da acesso a realidadeidos),aquilo que € visivel na tela, a ilusdo que
faz crer na existéncia de uma dada realidade. (G¥2,42006, p.88)

A autora nos lembra ainda que, enquanto na linguauguesa temos uma so
palavra para diferentes tipos de imagens, a linggksa contempla-os coimage
guando se refere a imagem mentgliegture quando se refere a imagem material, a

fotografia, ao quadro, a figura.

Existem imagens de varias espécies que se dirigamssos diversos sentidos;
temos assim imagens visuais, auditivas, olfatitas“d& imagem pode ser produzida
seja por um fendbmeno natural, seja por um gestoahanmntencional” (AUMONT,
2003, p.160). Para fins deste artigo, serdo utifizaas expressoes “imagem natural” e

“imagem intencional”, dependendo das condi¢cdesidgsoducéo.
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Imagem natural, imaginario e representacao

O ser humano, antes de pensar logicamente as coisagna-as. “O individuo
seleciona, por motivos diversos, dentre as inUmemssacOes que invadem seus
sentidos, determinadas imagens ‘sem sentido”, wdptas e transformando-as em
imagens com sentido. Desse modo, “o0 caos fugid® idgpressdes sensoriais se
organiza como um cosmo de sentidos imaginados. &gimacao (...) constitui a
potencialidade que o ser humano tem de impregnaeuiido as sensacdes”. E através
da imaginacdo que o0s objetos passam de elementossesgtido a ser coisas com
significado, por isso o0 mundo ndo é uma apresemtagas sim umaepresentacao
(RUIZ, 2004, p.48).

O mundo, portanto, nunca pode ser apresentadcopsga humano, ele é sempre
representado, pois toda apresentacao € imediatammansformada numa representacao
de sentido instituido. Desse modo, o sentido eeflenundo como se fosse uma rede de
significados culturais por meio dos quais se coemte e transforma a realidade. O
individuo ndo conhece as coisas de forma imediatas aceder a elas, precisa de uma
mediacao.

A mediacdo entre a coisa e a representacdo € stdavémagem, pois toda
imagem € uma producao de sentido, um significaddyzido para um objeto. Isto vai
ao encontro do pensamento de Bergson (1999) para quimagem é uma existéncia
situada entre a coisa e a representacdo; o copaentro da percepcdo e o que €
percebido por este € 0 que é vital para o cotididenominado por ele de “percepcéo
habito”. Pode-se relacionar com esta assertivadquuir cadtico das sensacdes as que
sdo selecionadas e significadas pelo individuo,ocoeferido acima, o sdo devido a

percepc¢ao do individuo.

Segundo Bergson (1999), a imagem se da da coisanpare ndo de nds para a
coisa. Mas csentidoda imagem néo é extraido do objeto de um modaalatle é
sempre uma producdo hermenéutica do imaginarioupkites e da sociedade. Para o
autor, o poder que o imaginario possui para instfignificativamente as coisas e 0
mundo esta presente desde as primeiras etapasepétogs e filogenéticas do ser
humano. Neste sentido, Durand (2004, p.44, 94)tappara a existéncia de grandes
imagens primordiais, ou imagens arquetipicas, gompéem o0 ‘“inconsciente

especifico, formado quase no estado de origermuiageins simbdlicas sustentadas pelo
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meio ambiente, especialmente pelos papéis, as masadesempenhadas no jogo
social”. A este conjunto de imagens primeiras ayuetipicas, Castoriadis denomina
imaginario radical(apudRUIZ, 2004, p.49).

N&o podemos usar indistintamente o0s termos ima@iinae imaginario.
Imaginacdo se contrapde ao real, € um subprodutaadao. Ja o imaginario
“corresponde ao aspecto insondavel do ser humamgue se produz, além de todos 0s
condicionamentos psiquicos e sociais, 0 elementdiva. (...) A imaginagcdo e a
racionalidade sdo criacbes do imaginario, e amip@xistem necessariamente, co-
referidas na dimensao simbdlica inerente ao seraham(RUIZ, 2004, p.32). Para
Castoriadis gpud KILPP, 2005, p. 27), o imaginario “é criacdo irgsm#e e
essencialmente indeterminada de figuras/formasénmsgg sendo que aquilo que

chamamos de realidade e racionalidade sao seustpsdd

Embora o imaginario seja indeterminavel e inde&hivele s6 pode existir
determinando-se em cada pessoa, em cada socieéateada momento historico, ou
seja, concretizando-se. Dessa maneira, 0 homeavgatdo imaginario, € o produtor

das representagoes.

A representacao, entdo, é polissémica, pois extrdpda objetividade natural ou
as explicacdes légicas sobre a natureza. Caswmadi diz que “a representacdo, seja
consciente ou inconsciente, resulta de fato iniséa!” @pud RUIZ, 2004, p.43).
Colocando em outras palavras, a representacao isesiaalisavel porque possui 0
germe criador que permite produzir novos sentidosdenensionar significativamente

qualquer realidade além do significado ja conhecido

Imagem intencional e representagao

Desde o surgimento do cinema como meio, os argliéta buscado por sua
“esséncia”, seus atributos exclusivos e distintivgeesar de o cinema ter apenas pouco
mais de um século, muitas teorias ja foram prodszidra conflitantes, ora confluentes,

mas o denominador comum era a idéia de que o cidama arte.

O cinema foi estudado como um aparato da representaima maquina de
imagem desenvolvida para construir imagens ou sig@erealidade social e o lugar do

espectador nela. Laurentis aponta que
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como no cinema esta diretamente implicada a pradeg@&producao
de significados, valores e ideologia, tanto naamwlidade quanto na
subjetividade, é melhor entendé-lo também como prética

significante, um trabalho de semiose: um traball groduz efeitos
de significacdo e de percepcdo, auto-imagem e GEssisubjetivas
para todos aqueles envolvidos, realizadores e wsgmges; e,
portanto, um processo semiético no qual o sujeitmr@inuamente
engajado, representado e inscrito na ideologisapud

GUBERNIKOFF, 2004, 171).

Pode-se dizer que a linguagem cinematografica,cqugreende, entre outras
coisas, montagem, iluminacdo, composicdo de imagemsovimento, € utilizada,
durante a realizacdo de um filme, com a finalidaée construir significados. A
construcdo da imagem — cenarios e figurinos, a osig@o da imagem, o movimento
dentro do enquadramento dos atores, a importargialetupagem, aprofundando
psicologicamente um personagem, ressaltando dstdéhexpresséo e, principalmente,
a montagem em continuidade, cuja funcdo € constumra espacialidade e
temporalidade invisiveis para o espectador, reptasdo um mundo coerente, passam
uma “impressao de realidade”. O cinema desencaudei@spectador um processo ao
mesmo tempo perceptivo e afetivo de participac&mmguista imediatamente uma
espécie de credibilidade. Isto é devido, em graradie, pelo fato da imagem filmica, ao
fundamentar-se no potencial do registro da fotigmaiido a projecdo de uma imagem
aparentemente movel, apresenta toda a aparénci@edeuma duplicagdo néao

mediatizada do “mundo real”.

Assim como ndo ha somente um tipo de imagem, tanit#diversos modos de
representacdo. Podemos representar nossas idéiasuitlees maneiras. O cineasta
representa suas idéias em imagens filmicas. Podieese assim, que “em cada filme ha
um mundo imaginado” (AUMONT, 2003, p.256). Aumowsrfala também que ha dois
movimentos implicados na representacdo cinemaiogrgfie estdo inextricavelmente
ligados que seriam: 1) a passagem de um texto ansterializacdo por acbes em
lugares agenciados em cenografia e 2) a passagesa tEpresentacdo a uma imagem
em movimento, pela escolha de enquadramentos e@etrucdo de uma seqiéncia de
imagens. Colocando em outras palavras, pode-se giee a imagem filmica é uma
dupla representacdo. A primeira representacdo edipeito a materializacdo de uma
idéia do cineasta, que se efetiva na escolha dériosnfigurinos, a composicdo da

cena, etc. A segunda representacao esta relacionada modo como esta composicao
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de imagem sera transposta para a pelicula, implicai técnicas de filmagem, de

montagem, de edi¢c&o e outros.

Para a representacao filmica ha necessidadesdganiestéticas especificas. Ela
esta subordinada ao tipo de filme empregado, aw dg iluminacdo disponivel, a
definicdo da objetiva, tipo de montagem, pelo eeaatento de sequéncias e pela
direcdo. Tudo isso requer um vasto conjunto dego&dassimilados pelo publico para
gue a imagem seja recebida com impresséo de r@alida

A imagem filmica que representa uma determinadaacest4 subordinada as
escolhas do diretor quanto ao modo com que esta éorepresentada, dando-lhe suas
significacdes. Assim, a imagem exprimadaéia que o autor tem daquela coisa e 0s
contornos daquela mesma coisa nos limites em quepr@sentabilidade deles e a

capacidade representativa da imagem coincidem.

Representando certos contornos de realidade nat@rimagem é significante
enquanto consegue dizer alguma coisa de ideoldgica respeito daquela mesma
realidade material ou outras realidades relacianamen ela, seja por semelhanca,
contraste ou analogia. Esta capacidade signifieati@o é evidentemente exclusiva da
imagem filmica, mas certamente a acompanha seropterpsido feita propositalmente
para isso. Ela esta relacionada diretamente comaginario individual e social, pois
cada imagem, filmica ou néo, é significada em &slags imagens ja constituidas no
repertorio do individuo. “O individuo olha e v&oi®, confere significacdo ao que vé. O

ver esta, no entanto, sempre submetido a uma gudtdeal” (ROSARIO, 2006, p.6).

Aumont (2005, p.150) diz que “a impresséao de radikdbaseia-se também na
coeréncia do universo dialético construido pelgéfi¢, ou seja, o discurso cénico se
articula com o espectador. A imagem pode ser cagngida por aquele que a recebe
porque ocorre uma articulacao dialética entre gisds empregadas por aquele que a
constréi e o mundo do espectador. Por isso, dguseas midias S0 corpos que

percebem, que agem pela meméria e atuam no presente

A representacao filmica
Existem duas caracteristicas materiais da imagknicéi que sdo fundamentais
para sua apreensdo: 1) a imagem é plana e 2)néitdela por um quadro, que, pode-se

dizer, é o limite da imagem. Para Aumont (200414-116) o quadro tem trés funcdes:
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a moldura da imagem o autor denomipadro-objeto:“o quadro-objeto tem sempre
este valor: ele rodeia a obra, fabrica um entorra gla; € um operador de uma certa
vista, tem a funcdo de mediacdo entre a vista maginario”. Sob esta moldura,
encontramos a borda da tela que é o limite fisistseal da imagem, quando temos
entdo oquadro-limite Quadro-janelaseria a abertura sobre a vista e o0 imaginario
proporcionada pelo quadro-objeto, pois a imagerfeitd para que nds nos percamos
nela (...), fazer uma imagem é sempre apresengguivalente de um certo campo —

campo visual e campo fantasmatico, e os dois aduienspo, indivisivelmente”.
Imagens intencionais e o meio urbano

Com a expansdao planetaria da comunicacédo visuals aom o cinema, e depois
com a televisdo, estamos tendo atualmente cadaaiszimagens intencionais, ou seja,
imagens midiatizadas. O meio urbano é fonte e poodestas imagens, a tal ponto que

confunde o individuo quanto a origem da imagem.

A respeito desta profusédo de imagens que aflorameio urbano, Canevacci nos
traz dois conceitos: o dedeo-scape o devisual-scapeVideo-scape
0 panorama virtual tecnicamente reprodutivel, criagela
proliferacdo dos signos eletrénicos por unidadérdgem sobre as
telas de TV ou de cinema, e que se expande iivetisente nos

corpos multinacionais e multiétnicos dadience,nos territorios
comportamentais e no tracado urbano. (CANEVACC9319.45)

Ou seja, avrideo-scapgoderia ser associado com a imagem intencionaljrala,
paisagem ficcional. Jaisual-scapeé a imagem fonte, a que tem aura, ou ainda, a
imagem natural ou realista. A quantidade cada v@pmaevideo-scap@caba afetando
o0 visual-scapdazendo com que ambos se misturem, num efeitarcldaridade,

onde o efeito retorna de modo causal sobre a cue® produziu.
As midias se integram ao meio urbano, se nutrene delo
interpretam, produzindo imagens que sao verdadeidagens
urbanas, imagens estas que vao se refletir de algwao na
paisagem realista. Estesideo-scape centralizam a atividade

construcionista da realidade sobre eles propriolstesas proprias
imagens. (CANEVACCI, 1993, p.45)

O autor faz um estudo mais aprofundado sob o pdatwista da TV, mais
especificamente da telenovela, e sua estratéglemdas para satisfazer os gostos dos
publicos, agindo com rapidez para adequacdo dassgens. Levando os conceitos de

video-scape visual-scapgara o cinema, pode-se perceber que a produgaiodibsta
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amplamente afetada por este efeito de circularjdguindo o meio urbano representado
no filme ja& ndo é mais o natural, visto que esta ts influéncias das imagens

intencionais.

Os mundos do cinema e os mundos artisticos

O cinema como um outro mundo, um outro ponto zercaplarecer ha de ser
pensado no contexto de producdo onde se realizejauda cultura que o envolve. S&o
muitos os fatores que contribuem para a riquezZingaagem filmica, tal como expde

Celaro:

Cada sociedade também se imagina desde diferéotes b cultura,
a ciéncia, a educacéo, a religido, a arte, et [daus poderiam ser
chamados de mundos (pressupondo-se a coexistéacaiversos
mundos) cada um se instaurando com certa autoremmialacéo aos
demais, mas compartilhando minimamente, entre etestos
imaginarios de sociedade. (CELARO, 2006, pg. 90)

Assim, compreendemos que existem mundos promovedasiaginados pelo
cinema, levando-nos a pensar de que modos eledosa der na forma de filmes, de
géneros, de obras, pelo entendimento de autorigrdpsios cineastas neste meio. Cada
realizador imagina um mundo e usa determinadosggoédpara mostra-lo através da

linguagem do cinema.

Os filmes de um determinado lugar de origem, atradé seus mundos
imaginados, de alguma forma, dizem algo sobre lagsr e seu pensamento, de uma

forma mais direta do que outros meios artisticasa Rracauer,

O que os filmes refletem ndo sdo tanto credos @tqdi mas
dispositivos psicolégicos — essas profundas camdaasentalidade
coletiva que se situam mais ou menos abaixo da ndidwe da
consciéncia. E claro que revistas populares e anugs de radio,
best-sellers, anuncios, modismos na linguagem eoouirodutos
sedimentares da vida cultural de um povo tambémmefmm
informagbes valiosas sobre atitudes predominantesgdéncias
internas difundidas. Mas o cinema excede a todas esitras midias.
(KRACAUER, 1988, p. 18)

Tendo em vista tais aspectos e que, portanto,nema, em cada filme, vemos um
mundo imaginado, passamos a nos questionar sobr@aquos de vista isto pode ser
explorado. Se ha filmes e cineastas, como ha mowoeee artistas que em seu fazer

pensaram em seu fazer, partimos da idéia de qira assno 0os mundos imaginados
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pelo cinema sdo concretizados, também se deve devasios mundos artisticos

existentes para que isto aconteca.

Mesmo que aqui tenhamos a intencdo de falar destexlos pela figura do
realizador principal de um filme € vital demarcasmo quanto um filme é uma
experiéncia coletiva, em funcdo de uma equipe ddygéo e trabalho, bem como é
elaborado, executado para uma coletividade e @ss@r um conjunto de pessoas no
cinema. Especificamente quanto a produc¢éo, Kradd988, p. 17) diz que “o trabalho
de equipe nesse campo tende a excluir o tratanaehiiwario do material de cinema,
suprimindo peculiaridades individuais em favor @&ds comuns a muitas pessoas”. Ou

seja, a coesdo na equipe de producéo é determmapteduto final.

Segundo Becker (1977), os mundos artisticos sastitddos de pessoas e
organizacdes que agem coordenadamente para pradigizibuir e consumir o que eles
mesmos determinam como arte (objetos e acontems)erdgem coordenadamente

porque existem convencoes - que podem ser acaasigadas.

Diz-se que as midias ddo a perceber audiovisuadmenisas que talvez nao
percebéssemos fora delas. A esta afirmacdo somafats de que o cinema atraves do
seu produto principal, o filme, nos revela coisags instiga, diverte, nos toca ou
emociona, sobretudo pelo trabalho de quem partaégpaeu mundo artistico, com sua
gramatica particular e suas legendagens que di@tia nosso olhar. A esta criacao

conjunta atribuimos o papel do artista.

Howard Becker (1977) define quatro categorias pestisociais pertencentes aos
mundos artisticos: os integrados, os inconformistasngénuos e aqueles ligados a arte
popular. Elencamos estes tipos, e nos deteremos agu dois primeiros, para
refletirmos sobre a posicdo das obras (filmes) gua® grau de observancia as

convencdes vigentes na sociedade na qual estamlasse

Atualmente, pensamos quem seriam 0s artistas adegrem relagédo ao cinema e
acreditamos ser possivel tracar um paralelo corelegjprofissionais de cinema que
produzem os filmes sintonizados com uma visao deade e entretenimento. Dizemos
isto no sentido, justamente, de seguirem canordgitames diretamente associados a
economia, abarcando o maior numero de espectadmes) 0 cinema da industria

Hollywoodiana Ou seja, por estarem plenamente inseridos negseea “esses artistas

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
VIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica@®egido Sul — Passo Fundo — RS

conhecem, entendem e habitualmente usam as comgengde regulam o
funcionamento de seu mundo, eles se adaptam fadéma todas as atividades
padronizadas por eles desenvolvidas” (BECKER, 1p772).

Neste contexto, lembramos o que Sodré e PaipadROSARIO, 2006, p. 7)
falam sobre a midia direcionada ao mercado quammndque “a massa busca um
espetaculo que a divirta e a0 mesmo tempo a integrda que imaginariamente, no
espaco publico”. Rosario acrescenta que deste maodidia “se vale das representacdes
consensuais e do entretenimento como principaimdsr de atingir seus publicos”
(Idem). Estas “representacdes consensuais potsibikh ocorréncia de processos de
construcdo de sentido e de significacdo mais égadbs, mais previsiveis, capazes de

alcancar um maior numero de individuos” (Ibidem).

Relacionamos também o exemplo do cinema de indystlocado acima, ao que
Becker afirma sobre os artistas integrados realmatrabalhos repetitivos, com
pequenas diferencas ou de producdes de rotina japestarem tdo engendrados no
processo de execucdo acabam por ndo apresentanstartes novidades, ainda que
sejam criativos. Ao final do texto falaremos sabiaversdo que ocorre entre integrados

e inconformistas, exemplificando por qual maneigaosnos vé-los de outro modo.

J& os artistas inconformistas sdo 0s que provanéintieagam em si a maior carga
de curiosidade ao fazermos esta aproximacdo comema. Por serem eles 0s que
rompem com convencgodes, criam suas proprias redéslokho e atravessam maiores
dificuldades para a exposi¢édo de suas obras, entewique estes podem ser 0s artistas,
cineastas, que operam sobre as bordas. Para Becker:

A intencdo do inconformista parece ser a de fooaeu mundo
artistico de origem a reconhecé-lo, exigindo que,vez de ele se
adaptar as convencgfes impostas por esse mundesejague se

adapte as convencgdes por ele proprio estabelepalas servir de
base ao seu trabalho. (BECKER, 1977, p 15)

Os canones do cinema, como hoje o conhecemos, fosiituidos na década de
40, nos Estados Unidos, com a concretizacdo deinema de industria. No inicio do
século XX nédo havia artistas inconformistas emcégaao cinema porque nao existiam
ainda os canones cinematogréficos. Existiam astigtonformistas associados a outros

canones, a outras artes (pintura, escultura, etc.).
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Imaginamos entdo, por exemplo, um mundo do cineelaspentes do francés
Jean-Luc Godard. Godard faz o que podemos defnmeta-cinema. Ele dificilmente
diria que se propde a ficcdo ou documento. Quarsdoelementos da linguagem do
cinema ele o faz de maneira plenamente estudada,rdencionalidades para aquilo
gue na imagem esta somente no implicito. Se Gagsadvozoff, ele quer dizer algo
sobre a vooff, se usa um primeiro plano, ele quer dizer algeesolprimeiro plano. O
exemplo é claro na sua obra “O desprezo”, de 1&&® ao produzir um filme falando

de filmes ele explicita uma critica aos modos aelpcdo do cinema hollywoodiano.

No Brasil, a mesma década em que Godard filma “Sprézo”, lembramos de
Glauber Rocha como um diretor que rompe com osnegnestabelecidos e passa a
fazer um cinema de vanguarda. Glauber executadittompletamente estranhos ao que
se realizava até entdo, somando outros inconfasterca do movimento que passa a
ser chamado de “Cinema Novo”. Utilizando-se seng@eim jogo de imagens muito
forte e intenso e de forma a se rebelar contrimcia do cinema norte-americano no
pais, Glauber Rocha passa a falar de questbes igam despeito a politica, as
ideologias, a construcdo de uma cultura notadampripria, com o intuito de
“conscientizar o povo, com a intencdo de revelamazanismos de exploracdo do
trabalho inerentes a estrutura do pais e a vomkadentribuir para a construcdo de uma

cultura nacional-popular” (XAVIER, 1993, p. 11).

Tanto Jean-Luc Godard quanto Glauber Rocha podewistes sob a categoria de
diretor-artista estipulada pelos teoricos franceBékardino (1996, p. 41) diz que para
este tipo de diretor “o filme no caso, € sempreaote criacdo. Como 0 poeta, 0
romancista, o arquiteto, o dramaturgo e outrostadj esse diretor é também autor,
criador”. A isto é preciso somar que os cineaséas “produzidos” pela cultura. E

necessario reassociar o cinema com a cultura qaeegpresentam.

O autor ainda fala que “juntamente com a musicallaopo cinema constitui a
forma de arte mais difundida, atingindo e influanco maior nimero de individuos”
(BILHARDINO, 1996, p. 25). Assim, tomando por baseconceito de imagicidade
advindo de Eisenstein, da designacdo de um filrmralelo filme, associado isto a
montagens que o precedem e o transcendem em att#asfazemos a rapida conexao
do movimento inconformista do Cinema Novo com unvimento de outra arte que

coexistiu junto a ele, a Bossa Nova.
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De um lado o Cinema Novo de Glauber Rocha expusitaracteristicas dos tipos
sociais e artistas inconformistas. De outro, osico8sla Bossa Nova, ao mesmo tempo
em que romperam com canones estabelecidos adatasddias musicais (deixaram de
usar 0 acordeon do samba-cancdo e passaram arutiNzolao, mudaram as tematicas
das cancdes, os modos de compor em relacdo aoeiawe modos de tocar, etc.) ndo
possuiam este vinculo com comprometimentos saeiadditicos de Glauber Rocha, por
exemplo. Entretanto, o que pretendemos apontar sfoi estes atravessamentos
artisticos em relacdes a intencées de mundos tdistimas que percorrem o trajeto de

um mesmo momento histdrico.

Torna-se curioso vermos que movimentos do cinenfdgmes realizados por
“inconformistas” acabem, tempos depois, virandeerégicias canbnicas, muito em
funcdo de uma linha de tempo progressiva ondeadidades sociais e culturais passam
a ser afetadas por tais producdes e as incorparaseg mundo “real”. Artistas como
Glauber Rocha (e por que ndo como Joao Gilbertbéar)y que fogem de mitificacdes
acabam tornando-se canones e referéncias por spsap obras oriundas de uma

génese inconformista.

Consideracoes Finais

Além de refletir sobre o cinema e os mundos reptagdes por ele, por meio de
imagens e sons, um de nossos objetivos aqui € ridgatar a expressdo dos mundos
artisticos no cinema. Conceituar arte € uma tarefaplexa a partir do momento em
que Howard Becker nos diz que quem determina cégaite é a propria sociedade. E
atraveés da arte que a pulsédo da sociedade se stan{fecinema, enquanto arte, € uma

instancia que requer atencédo em funcdo da sussespatividade.

Os mundos artisticos se expressam de diversas nagnentre elas, no cinema.
Dentro desta midia coexistem entéo, os tipos soajdntados por Becker, na qual se
sobressaem os artistas integrados. Nos termos egpiigitamos os artistas integrados
anteriormente, associando-os com o cinema de madstbricado com a cultura de
massa, pode-se estabelecer uma conexdo com anogdmesmos moldes que expressa
Santaella:

Cultura de massa e midia estao intrinsicamenteiogladas e, nessa
via, organizam seus sentidos reciprocamente. Dessa, da mesma

maneira que as caracteristicas da época vivideetesfl as
transformacdes que comecaram a ocorrer a paredalo passado,
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também ajudam a construir os significados midigtdo presente. Os
discursos audiovisuais alimentam-se, portantopngefda cultura de
massa e da cultura das midias. (SANTAELbBAud ROSARIO,
2006, p. 7)

Reiterando o0 que diz Santaella, concluimos quertistas nao-integrados nao
possuem a mesma possibilidade de visibilidade guategrados tém, justamente em

funcdo da n&o-obediéncia aos canones.
Da forca dos artistas integrados nos fala tambdgrovetsky:

Os produtos culturais, cada vez mais, sdo dominpdimséxtase da
celebridade e do imediatismo, sendo que a culterenassa voltada
para o presente opera mais com a diversdo e corazerpdo que
com a educacdo, colocando a ideologia numa estmandaria.

(LIPOVETSKY apudROSARIO, 2006, p. 7).

Fazendo uma relacdo com as idéias do circulo datlBalpodemos, entretanto,
dizer que a afirmagdo de que os mundos artistielstem a sociedade, de certa
maneira, ndo contempla a abrangéncia que a arte n@nsociedade. Para o0s
componentes deste circulo “os signos néo aperiaterafo mundo (ndo sdo apenas um
decalgue do mundo); os signos também (e principgbherefratam o mundo”
(FARACO, 2003, p. 50).

Refratar significa que “com nossos signos nés pateste descrevemos o mundo,
mas construimos — na dinadmica da historia e pardi&tcia do carater sempre mualtiplo
e heterogéneo das experiéncias concretas dos gnupwnos — diversas interpretacoes
(refracdes) desse mundo” (ldem). Em outros termm@ “é possivel significar sem

refratar (Ibidem).

Enfatizando que as representacdes cinematogr&fioasolissémicas, que existem
artistas que ndo seguem 0s canones instituidosi@nap-nos no pensamento do circulo
de Bakhtin, pode-se dizer que os mundos artistiéosso refletem a sociedade, mas
também a refratam. Entendemos que é por meio deessamento da experiéncia do

cinema que o proprio mundo da vida ®féaz e se atualiza.
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