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Resumo

Este artigo visa analisar a obra cinematografica como fonte histérica a partir de
uma abordagem critico-materialista da cultura contemporanea, discutindo sua
natureza enquanto objetivacao resultante de iniimeras determinacdes em devir.
Isso implica apreendé-la em sua totalidade, considerando o complexo de rela-
¢Oes sociais que medeiam a sua constituicdo enquanto uma objetivacao social
de cardter tecno-produtivo e estético. Portanto, ao expor, brevemente, algumas
reflexdes acerca da historicidade da obra cinematografica, visamos ultrapassar a
mera conceituagdo epistemoldgica de sua forma e contetido em dire¢do ao con-
texto socioecondémico e cultural de sua efetivacao.
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Abstract

This article aims to analyze the cinematographic work as a historical source from
a critical-materialist approach of the contemporary culture, discussing its nature
as objectification resulting from numerous determinations in becoming. This im-
plies apprehending it in its entirety, considering the complex of social relations
that mediate its constitution as a social objectification of a techno-productive and
aesthetic character. Thus, by briefly exposing some reflections on the historicity of
the cinematographic work, we seek to go beyond the mere epistemological concep-
tualization of its form and content towards the socioeconomic and cultural con-
text of its realization.
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Dos conceitos a historicidade: a materialidade da obra cinematografica

Este artigo tem como proposta analisar o cinema como fonte documental
a partir de uma abordagem materialista da cultura. Isso significa discutir de
modo critico a prépria natureza do cinema enquanto uma objetivacao humana
particular resultante de determinados processos histéricos em desenvolvimen-
to. Por conseguinte, implica uma discussdo propriamente tedrico-metodoldgica
de cariz ontoldgico. Isto é, de uma andlise do conhecimento subordinado ao
modo de ser do objeto investigado, logo, que busca reproduzir no pensamento seu
movimento de constituicdo social. Nesse sentido, procuramos apresentar, ainda
que de modo breve, algumas reflexdes que possibilitem ao leitor apreender o ci-
nema em sua totalidade’, de forma a potencializd-lo enquanto objeto de inves-
tigacdo da realidade social contemporanea — a qual se encontra em ritmos de
transformacao cada vez mais acelerados diante dos imperativos do modo de pro-
ducao capitalista na atualidade.

Essa necessidade tedrico-metodolégica no interior de uma perspectiva
critico-materialista da cultura surge na medida em que acessamos um nimero
significativo de pesquisas oriundas de diferentes dreas das ciéncias humanas
(principalmente da sociologia, antropologia, geografia, artes e comunicacao)
que fazem do cinema seu objeto de investigacao para a compreensdo das mais

1" Com relacdo 2 afirmacio “apreender o cinema em sua totalidade”, ndo estamos aqui propondo

uma andlise exaustiva do infinddvel complexo de determinacdes — tracos constitutivos do movi-
mento processual — que sintetizam uma dada obra cinematogrédfica enquanto expressao particular
das objetivacdes que compdem as esferas socioculturais e econémicas do mundo cinematografico
(na integralidade absoluta de sua producao, distribuicao e recep¢do). Conforme iremos expor ao
longo deste artigo, essa apreensdo — como sendo uma reproducao ideal do movimento real do ob-
jeto (da coisa-em-si) que se pretende conhecer — ndo capta a totalidade em sua integralidade onto-
légica, ou seja, em sua plena existéncia social, mas apenas procura reproduzir no pensamento o
conjunto de determinagoes que traz em si mesmo momentos decisivos para a constituigdo do objeto
em andlise. Devemos, portanto, refutar qualquer forma de idealismo filoséfico que possa acarretar
em: a. uma constatacdo equivocada de que o conhecimento cientifico somente é possivel na me-
dida em que se identifiquem as muiltiplas e infinddveis caracteristicas que se expressam na existén-
cia acabada (sintetizada como coisa-em-si) do objeto e, decorrente disto; b. uma proposicgao filo-
s6fica mistificadora que toma a impossibilidade da identidade plena do sujeito face ao objeto que
investiga como um argumento infalivel de refutacdo de qualquer tentativa de conhecimento da
constituicao da coisa-em-si apreendendo, em seu lugar, o sujeito como mero intérprete subjetivo
dos acontecimentos sociais. Tais procedimentos especulativos se fundamentam num retorno a
epistemologia e a problemdtica do conhecimento kantiano e, portanto, nada tem a ver com o ma-
terialismo critico — herdado do pensamento marxiano que superou a dialética hegeliana - no qual
procuramos fundamentar nossa argumentacdo. Cf. Hegel (2014), Kant (2001) e Marx (2011a).



variadas questoes postas pela sociedade burguesa® na contemporaneidade. Tais
pesquisas exemplificam a capacidade do cinema em possibilitar uma andlise
conjuntural das mudancas frequentes que caracterizam o cotidiano de nosso
tempo presente, imerso no fluxo continuo e cambiante dos acontecimentos.
Dentre esses estudos, hd aqueles que se utilizam do cinema como instrumento
de compreensado de fendmenos concretos da sociedade tais como a questao do
consumismo, daresisténcia e da organizac¢do politica diante dos rumos da globa-
lizacao, do controle biopolitico e do empreendedorismo enquanto aspectos e
acontecimentos fundamentais que caracterizam a sociedade na atualidade. Em
suas especificidades tedricas, préprias de suas disciplinas®, tais pesquisas com-
partilham em comum uma abordagem metodolégica de cunho estritamente
epistemoldgico. Isto é, partem de defini¢Ges e conceitos aprioristicos como ins-
trumentos prévios para a compreensdo de uma dada obra cinematogréfica en-
quanto objeto de andlise.

Uma das implica¢oes diretas desse procedimento € introduzir na obra ci-
nematografica um contelddo externo que nao lhe pertence, ou seja, uma formu-
lacao abstracional da realidade que nao apresenta, necessariamente, um contetido
capaz de captar as proprias mediacdes da representacao cinematogrdfica. A rea-
lidade filmica, como veremos, é antes de tudo uma representacdo estética na qual
comparece a propria visdo de mundo de seu diretor — numa inter-relacdo com os
demais agentes envolvidos na sua produc¢do — diante de determinados aspectos
do mundo social, quer os expresse voluntdria e conscientemente, quer desco-
nheca suas determinagdes histéricas (Coutinho, 1974). Porém, sua objetivacao
nao se esgota nisso. A obra cinematografica encontra-seimbricadanareproducao
das préprias relagdes sociais que a suportam materialmente, as quais possuem
legalidades e complexos de mediacdes necessdrios para a propria concrec¢ao do

2 Devemos esclarecer a utilizacio do termo sociedade burguesa em detrimento do termo socieda-
de capitalista. Nesse caso, partimos do legado da obra marxiana, a qual nao utiliza esta dltima de-
signacdo para se referir a totalidade da vida social sob a égide do modo de producdo capitalista. Ao
contrério dos que atribuem um economicismo a Marx, ou seja, um reducionismo de seu pensa-
mento a légica econdmica do capital, o fato de ele nao utilizar a designacgao sociedade capitalista
sinaliza seu reconhecimento da totalidade da vida social como um complexo mais amplo e rico do
que as condi¢cdes materiais de producdo e reproducdo de sua existéncia. Com isso, demonstra que
asociedade burguesa ndo se limita ao seu modo de produgdo capitalista; porém dela derivam (ape-
nas em sentido ontolégico e ndo de modo determinista ou mecénico) sua multiplicidade e diver-
sidade de relacoes sociais e afetivas, as quais nem sempre se encontram diretamente perpassadas
pelas legalidades do capital.

3 Lefebvre (1969) se refere a essas disciplinas modernas como ciéncias parcelares, ou seja, como
conhecimentos especificos que se encontram cindidos no seio da divisdo sociotécnica do trabalho
intelectual. Logo, altamente especializadas em seus objetos e metodologias de investigagdo. A essa
especializacao, Lukacs (2010) acrescenta que a progressiva divisao técnica do saber emerge, histo-
ricamente, como um produto necessdrio da incessante acumulacdo privada da riqueza socialmen-
te produzida no interior da sociedade burguesa. Como consequéncia, tais ciéncias encontram-se
unilateralizadas em seus pressupostos e programas de pesquisa, o que leva a auséncia da totalida-
de social em seu horizonte tedrico de investigacgao.




filme enquanto objeto cultural (Goldmann, 1979). Nesse caso, sem antes avaliar
a estruturacdo imanente da obra cinematogréfica, perpassada, necessariamente,
por uma série de processos sociais em diversos niveis de sua concrecdo?, o pes-
quisador pode incorrer na unilateralizacdo do préprio objeto investigado. Dessa
forma, pode cair, por vezes, em mera constatagdo de semelhancas entre os feno-
menos representados na obra cinematogréfica e os conceitos elaborados em de-
terminadas matrizes sécio-filoséficas.

Por sua vez, tais conceitos podem ser tomados, simplesmente, como chaves
interpretativas que se propoem, por si mesmas, a explicitar uma compreensao de
tal obra ou de seu contexto sem necessariamente apreendé-la em sua estrutura
constitutiva, ou seja, em sua prépria legalidade processual. E mais, podem fazer
com que a interpretacdo unilateralizada da obra se torne, sem mediagdes, um
meio de explicita¢do da prépria conjuntura social e, por conseguinte, adquirindo
uma forma generalizada de compreensao.® Essa unilateralizacao, por sua vez,
nao pode ser compreendida como mero equivoco cognitivo por parte do pesqui-
sador. Trata-se, entretanto, de um aspecto valido em conexao com a préxis social,
porém apenas em sua aparéncia fenomeénica. Logo, insuficiente para dar conta
de compreender e explicitar a constituicao integral da prépria obra cinematogra-
fica em seus contextos de producado, distribuicdo e recep¢ao — tanto em seu as-
pecto material (no sentido tangivel e intangivel de sua existéncia social) quanto
em sua dimensao estética e de fruicao.

Decerto, os conceitos sdo importantes instrumentos analitico-abstracio-
nais para a aproximacao do pesquisador ao objeto de estudo em andlise. Entre-
tanto, eles proprios tém e sao produtos de uma historicidade (Thompson, 1981).
Sao abstracoes tedricas elaboradas em determinados contextos sociais em per-
manente transformacao; logo dotados, tal como na préxis da vida cotidiana, de
contradigoes e lutas de classes que antagonizam diversos interesses e vontades.
Sem um contetddo propriamente histérico que seja capaz de dar substrato as
suas inferéncias, os conceitos se tornam termos meramente interpretativos e,

1 Esses niveis vdo desde o suporte tecno-material de sua producéo, passando pela linguagem e
narrativa de sua estética—na qual comparece a propria formacao artistica e sociopolitica do diretor
—até a suarecepgao enquanto objeto cultural de consumo e fruicdo. Todos esses niveis de objeti-
vacao contribuem para a efetivacao da obra cinematogréfica enquanto um produto dotado de
existéncia social, seja por aqueles que contribuiram para a sua producdo e distribuicao, seja pelas
demais esferas da vida social que tenham interagido ou venham a interagir com ela.

5> Para uma melhor elucidacdo dessa abordagem metodoldgica aprioristica de conceitos e seme-
lhancas do contexto social diante das obras cinematogréficas, ver os estudos de Kobs (2011), Gon-
zélez (2014), Tasdelen (2016) e Anjos (2010). Trata-se de estudos que se propdem analisar obras
filmicas tendo previamente em maos conceitos diretamente associados a explicitacdes de verossi-
milhanca entre os acontecimentos da narrativa filmica e certas problematicas da realidade can-
dente. No caso em particular desses estudos, respectivamente, suas preocupacoes investigativas (e
politicas) tomam conceitos e epistemologias previamente incorporadas tais como o consumismo
em Bauman (2008), o conceito de némade em Deleuze e Guattari (1995), a biopolitica em Foucault
(2010) e o ethos sdcio empreendedor em Lépez-Ruiz (2007).



por isso, autodeterminados pelo pesquisador que busca refletir seu objeto de
analise (Marx, 2011b).

Nesse sentido, tais procedimentos especulativos foram duramente critica-
dos por Thompson em A miséria da teoria ou um planetdrio de erros, obrana qual
faz criticas mordazes e pertinentes ao estruturalismo marxista de Althusser. Na
busca por atribuir uma cientificidade ao pensamento de Marx, Althusser tomou
a metafora marxiana da base material e da superestrutura cultural® de um modo
meramente formal, caindo em um reflexo mecanicista da materialidade social.
Tomando essa base (infraestrutura) como formalmente econémica e superestru-
tura como eminentemente ideoldgica, o pensamento althusseriano entende a
totalidade social, que é viva e dindamica, como um conceito puramente formal e
intelectivo (como uma definicao). Isto €, carente de qualquer modalidade de an-
tecedéncia historica na qual se possam situar, sob o horizonte do pensamento
critico, os processos relacionais contidos no interior das relacoes sociais que, de
fato, dinamizam a vida em sociedade. Desse modo, a acdo e intencionalidade
humanas - em seus limites, como também em suas possibilidades — encontram-
-se ausentes dos processos sociais pensados por Althusser. Em seu lugar, coloca
as estruturas pensadas de modo especulativo (enquanto conceitos cientificos)
como agentes da histdria, conforme aponta Thompson (1981).

Ademais, essa postura especulativa também fora objeto de critica por parte
de Williams (1979) que apontou o teor mecanicista e reducionista contido na me-
tafora da base e superestrutura. Para ele, a utilizacao dessa metafora deve levar
em consideracdao a mobilidade e transitoriedade da totalidade social enquanto
instancia que poe em destaque a intencionalidade e os antagonismos contidos
na acao humana. Isso, por sua vez, toma o espectro da cultura como um nivel de
concretizacao da vida social que ndo se encontra restrito, a priori, na camisa de
forca das realizacoes e objetivacdes puramente econdmicas (de produgao e re-
producdo da base material da sociedade). Segundo Hall, ndo obstante esses
apontamentos pertinentes — sobretudo para uma época histérica, na qual as cor-
rentes do pensamento estruturalista e pds-estruturalista dominavam os debates
culturais —, Williams toma a cultura como um complexo de

6 N6s mesmos refutamos a utilizagao pragmética dessa metafora nas elaboragdes critico-materia-
listas que procuram reproduzir idealmente o movimento constitutivo de objetos e bens culturais
(aqui eminentemente vinculados aos campos das artes, da industria cultural e das expressoes so-
cioculturais da vida cotidiana). Esses termos base ou infraestrutura [Grundlage] e superestrutura
[Uberbau] raramente foram citados por Marx para expressar 0 modo como a produgdo material da
riqueza incide sobre a reproducdo da diversidade e das objetiva¢des socioculturais (Williams,
1979). Ademais, em uma carta a Joseph Bloch, Engels esclarece a utilizacdo dessa metéfora afir-
mando que “o momento em ultima instancia determinante [in letzter Instanz bestimmende], na
histoéria, é a producao e reproducao da vida real. Nem Marx nem eu alguma vez afirmamos mais. Se
agora alguém [tergiversa] isso [afirmando] que o momento econémico € o inico determinante,
transforma aquela proposi¢ao numa frase que néo diz nada, abstrata, absurda. [...]. Senao, a apli-
cacao da teoria a um qualquer periodo da histéria seria mais facil do que a resolucao de uma sim-
ples equacdo do primeiro grau” (Marx & Engels, 1982, p. 547).




sentidos e valores que nascem entre classes e grupos sociais diferentes,
com base em suas relacdes e condi¢oes histéricas, pelas quais eles li-
dam com suas condicdes de existéncia e respondem a estas; e também
como as tradi¢des praticas vividas através das quais esses “entendimen-

tos” sdo expressos e nos quais estdo incorporados (Hall, 2013, p. 155).

Apesar da abrangéncia e do sentido de interagdo de multiplas praticas so-
ciais, apontados por Hall ao pensamento de Williams, este permanece, de algum
modo, em um nivel de generalizagdo muito abstrato, no qual apenas comparecem
determinacdes mais gerais do ser social. Nesse sentido, as reflexdes de Williams
acerca da cultura ndo conseguem expressar dialeticamente os diversos niveis de
concrecdo dos objetos tidos como culturais. Suas abstracoes, por vezes, encon-
tram-se carentes de determinacdes conjunturais mais particulares, as quais tam-
bém sdo decisivas para se entender, efetivamente, a concrecao de um dado objeto
sociocultural. Em contrapartida, Thompson — quem aponta de modo pertinente
os problemas contidos nas abstracoes excessivamente generalizadas e por vezes
autodeterminadas — acaba por restringir suas reflexdes a apreensdo de tracos
mais particulares e conjunturais da histéria, principalmente no ambito de suas
pesquisas sobre a cotidianidade britanica (Hall, 2013).

Diante desse impasse, apresentado no ensaio Estudos culturais: dois para-
digmas, Hall (2013) propde um retorno a propria dialética critica marxiana, a
qual submete a existéncia da totalidade social do objeto ao escrutinio de seu de-
senvolvimento; de seu processo de constituicado. Para isso, faz-se necessdrio efe-
tuarmos uma continua aproximacao sucessiva ao objeto investigado, adentrando
em seus diversos niveis de determinacao, os quais sdao decisivos para sua consti-
tuicdo existencial. Nessas condi¢oes, devemos superar as unilateralidades de um
pensamento que se prende ora em abstragdes excessivamente abrangentes sem
apreender suas particularidades conjunturais, ora em seu inverso. Logo, deve-
mos ser capazes de apreender e reproduzir intelectiva e teoricamente as determi-
nagoes e, consequentemente, as determinidades do objeto social investigado em
seus decisivos niveis de existéncia social.”

7 Apartir de uma compreensao materialista da cultura, as categorias determinacdo e determinida-
de, herdadas do pensamento hegeliano, emergem como abstracoes intelectivas que procuram re-
produzir o movimento processual de constituicao de um dado objeto social. Nesse caso, enquanto
a determinagdo diz respeito a um certo traco constitutivo do movimento de concrecdo do objeto, o
qual implica em possibilidades e limites de efetivacao do mesmo, a determinidade expressa a sin-
tese resultante desse processo enquanto uma dada caracteristica imanente de sua realizacao,
como ente dotado de existéncia social. Por exemplo, no que tange a obra cinematogrdfica, varias
determinacdes concorrem para a sua efetivacdo enquanto um dado objeto cultural. Isto é, seus
tracos constitutivos sé podem se efetivar mediante um complexo de praticas (em suas relacoes
sociais) especificas que sdo necessdrias para a sua concrecao, sejam estas oriundas de sua produ-
¢do audiovisual, divulgagdo e comercializacdo, sejam aquelas de teor propriamente estético. Por
outro lado, suas determinidades aparecem cristalizadas enquanto um filme dotado de uma lingua-
gem especifica (narrativa, montagem, planos, iluminacao etc.), passivel de critica e apreciagao, o
qual circula como mercadoria dotada tanto de valor econdmico quanto de valoracdo qualitativa
(fruicao) de teor estético. Cf. Hegel (2014) e Marx (2010).



Desse modo, os conceitos (ou categorias, no sentido propriamente marxia-
no) — enquanto abstracoes tedricas da realidade imanente — s6 encontram seu
substrato e razao de ser na ontologia (no modo de ser e reproduzir-se) da préaxis
social, a qual, a luz do materialismo marxiano, é sempre autodinamizada por suas
proprias contradi¢oes. Dai aimportancia de entender a obra cinematografica sob
uma perspectiva materialista da historia. Isto é, enquanto um objeto de valora-
¢do produzido em coletividade pelos seres humanos em seu legado cultural e
que, portanto, encontra suas condi¢des especificas de génese, desenvolvimento
e perecimento ante o devir da prépria humanidade.

Esta modalidade de pensamento que visa reproduzir no plano das ideias a
constituicao ontoldgica do préprio objeto (o modo de ser de sua realidade social)
e que, portanto, procura captar suas determinagoes no interior de um complexo
de mediagoes em movimento, em sua totalidade, é o que comumente se designa
por dialética.? Sobre a sua oposi¢ao face a l6gica formal de preponderancia epis-
temoldgica, Vieira Pinto afirma que

de um lado, acreditou-se que o pensamento constitui um reino origi-
nal e irredutivel por esséncia ao da realidade material circundante
[acreditando que] as ideias tém existéncia absoluta [...]. De outro lado,
estaria a concepcao que admite serem as ideias o reflexo, no plano da
organizacdo nervosa superior, das realidades e leis dos processos que
se passam no mundo exterior, 0s quais nao dependem do pensamen-
to, tém suas leis especificas, as tinicas reais, de modo que s6 compete
areflexdo racional apoderar-se das determinacdes existentes entre as
proprias coisas e fendmenos e dar-lhes a expressdo abstrata [...]. Esta
segunda posicdo [...] se apresenta como a forma de interpretacao da

realidade chamada “dialética” (Vieira Pinto, 1979, p. 64).

8 Cabe-nos ressaltar ao leitor que os muiltiplos complexos de mediaces que permitem a produ-
¢ao e areproducdo da totalidade social jamais podem ser apreendidos em sua concretude existen-
cial, mas apenas como fragos relacionais de um concreto pensado, tal como ressalta Marx (2011a).
Nesse caso, ndo podemos esquecer que 0s objetos sociais em andlise, contidos no interior dessa
totalidade, j& se encontram dados, ou seja, determinados pela prépria realidade social. Isto é, tor-
naram-se sintese de multiplos tragcos processuais contidos no interior dessa totalidade socialmen-
te autodinamizada. Assim, enquanto coisas-em-si que ja se encontram exteriorizadas, esses obje-
tos se apresentam de modo concreto na vida cotidiana, porém intelectivamente abstratos ao
pensamento, uma vez que desconhecemos, a priori, as mediagcoes que os levaram a sua concretude
existencial. A experiéncia cotidiana nos permite a apreensao sensivel desses objetos, sendo esta
apreensdo o ponto de partida indispensdvel aos sujeitos que procuram conhecé-los teoricamente.
Todavia, o pensamento tedrico que procura um entendimento de sua totalidade, em um dado mo-
mento, deve abstrair o seu resultado imediato em direcao aos processos decisivos de sua constitui-
¢ao e, por conseguinte, efetuar um movimento de retorno ao objeto em andlise. Nesse instante, o
pensamento supera seu mero formalismo em dire¢do a um entendimento que busca, na perma-
néncia existencial desses objetos, seus momentos de transformagcdo enquanto tragos determinados
que apenas podem ser captados post festum. Portanto, essa légica dialética do pensar é aquela que
melhor se adequa ao estudo dos objetos dotados de historicidade.




Assim, partindo dessa concepcao teérico-filoséfica de apreensao abstracio-
nal do mundo exterior, compreendemos que a obra cinematogréfica, como qual-
quer objetivacao humana (ou seja, uma exteriorizacao do produto do trabalho, o
qual implica, em sua valoracao, um conjunto de escolhas e recusas), representa
ndo apenas um momento cultural da humanidade em sua capacidade seméantica
de expressar ideias, mas também o solo fértil de sua prépria constitui¢cao histori-
ca. Isto é, ela ndo conta apenas uma estoria (no sentido ficcional), mas também
retrata um como, onde, quando e porqué de sua constituicao histérica no interior
da préxis social, cujo movimento procuramos reproduzir no plano da inteleccao.

Nesse sentido, a obra cinematogréfica possui uma raison d’étre [razao de
ser], sendo produzida, tal como qualquer outro produto do trabalho humano - e
em particular, no modo de producdo capitalista, enquanto qualquer mercadoria
destinada a troca —, para satisfazer determinadas necessidades humanas, mes-
mo que se apresentem como meramente ideolégicas e/ou de satisfacao das fan-
tasias do espirito (Mészdros, 2014). Portanto, a obra cinematogréfica atua na e
sobre a histéria, mesmo em suas formas mais ficcionalizadas e liricas. Ela sempre
terd alguma dimensao de contato com o chao duro da realidade material na qual
se engendra®.

Assim, enquanto uma objetivacdo de agentes culturais que esbo¢cam um
pensamento sobre e em um determinado contexto histérico, a obra cinematogra-
fica apresenta em seu fexto um contexto que, sublinhe-se, sao indissociaveis. Esse
pensamento é escrito em uma determinada linguagem cinematogréfica, ou seja,
no ambito da representacdo, e em um didlogo que pode corroborar ou ndo os
conceitos tedrico-filosoficos ja existentes, os quais respondem a uma realidade
social distinta daquela ficcionalizada por meio da linguagem filmica. Caso a ana-
lise da obra cinematografica se encontre pré-determinada por definicdes e con-
ceitos aprioristicos, a diversidade de media¢des que constituem sua forma e con-
teudo, expressos em sua linguagem filmica, ficard restrita a camisa de forca de
uma episteme conceitual pré-estabelecida.

Sob tais circunstancias, a ontologia da obra fica subordinada a epistemolo-
gia das abstracoes deduzidas ou induzidas a priori, o que impede a prépria re-
producdo, no campo das ideias, do movimento constitutivo ndo apenas de sua

¥ Nessa concepgdo, podemos destacar o projeto de extensdo universitéria Tela Critica, coordena-
do pelo socidlogo do trabalho Giovanni Alves. Para o autor, a obra cinematografica pode ser carac-
terizada como um “laboratério filmico” em virtude de fornecer lampejos sob os quais é possivel
desenvolver reflexdes de teor critico-dialético acerca do mundo do trabalho e do modo de produ-
¢ao capitalista globalizado (Alves, 2008). Salienta o autor, enfim, que os filmes possibilitam um
desenvolvimento tedrico-critico acerca das questdes postas pela sociedade burguesa. Para mais
informacodes, acessar o site <https://www.telacritica.org/>.



linguagem, mas de todas as praticas envolvidas na sua materializacdo.'* Além
disso, esse pensamento filmico pode trazer em si uma interpretacao distinta dos
conceitos pré-definidos, ampliando, assim, a compreensao de aspectos da socie-
dade burguesa na contemporaneidade. Por isso, uma consideragdo primordial a
ser ponderada pelo pesquisador que usa o cinema como fonte documental € res-
peitar o seu objeto de andlise, “deixando-o falar”, acessando a obra cinematogra-
fica em sua constitui¢do particular imanente, ou seja, enquanto uma linguagem
audiovisual prépria, mas envolta em uma processualidade histérica conjuntural.
Isto é, analisar a obra para além da prépria obra, conforme enfatiza Alves (2010).
Somente apds esse procedimento aproximativo a obra cinematografica é que po-
demos proceder a sua critica — no sentido mesmo de incorporar suas questoes e,
simultaneamente, superar suas possiveis mistificagoes.

E sob essas duas dimensdes — intrinseca a linguagem cinematografica e ex-
trinsecamente vinculada ao seu contexto social — que a obra cinematografica se
constitui enquanto um produto sociocultural resultante das relagdes humanas
necessdrias para a sua objetivacao enquanto produto-filme. Isto é, enquanto um
objeto cultural altamente determinado que emerge da e para a sociedade — aqui
compreendida como uma sociedade (burguesa) cindida em seus diferentes anta-
gonismos de classes, os quais sao também perpassados por clivagens étnicas,
geopoliticas e sexuais, conforme ressalta Hall (2013).

Nesse sentido, a categoria historicidade torna-se uma mediagdo reflexiva
central ao pensamento que busca apresentar uma critica rigorosa e sistematica
dos rumos da sociedade burguesa na contemporaneidade. Principalmente, em
virtude de esta apresentar uma processualidade cada vez mais acelerada sob os
marcos de dominac¢do do capital monopolista-financeiro contemporaneo, no
qual a fusdo das novas tecnologias da informag¢do e comunicac¢do (NTICs) com
modalidades de reestruturacdo tecno-produtiva digital impde ritmos vertigino-
sos de rotacao dos ciclos de reproducao do capital industrial (Carcanholo, 2010;

19 Se para uma epistemologia previamente estabelecida o conhecimento de um dado objeto social
passa pelo seu recorte e interpretacao, para uma ontologia de cariz histérico e, portanto, critico-
-materialista é a investigacdo de suas determinacgdes (de seus tracos pertinentes) que fornece ao
pesquisador os elementos para a compreensao de seu movimento constitutivo enquanto processo;
enquanto objeto em devir. Nesse sentido, sob a posse da investigacao ja realizada, é possivel ao
pensamento reproduzir o complexo de mediagdes que sintetizam o préprio objeto social em sua
legalidade; um objeto que, mesmo materialmente determinado, era concretamente abstrato ao
pesquisador, mas que, apds exaustiva investigacdo de seus niveis constitutivos (em sua totalidade),
passa agora a se apresentar a reflexao saturado de determinacdes (Netto, 2011).




Fontes, 2017). Sob tal conjuntura histdrica, a obra cinematogréfica pode ser to-
mada como um importante meio de registro e, consequentemente, de reflexao
dos acontecimentos sociais na atualidade, ou seja, na histdria a quente'!.

Desse modo, este artigo tem por objetivo discutir a dimensao da obra cine-
matogréafica como um produto histérico resultante de uma série de objetivacoes
da acao humana que externaliza e manifesta a prépria cultura em permanente
transformacao, sendo por isso, um importante meio de investigacdo dos fatos
sociais em suas ldgicas de reproducdo iminentemente contraditérias. Nesse
caso, a finalidade é mostrar como a obra cinematografica resulta de um comple-
xo de prdticas sociais especificas que configuram a prépria ideia do cinema, en-
quanto expressao tecno-artistica e, portanto, de cariz material-estético. Logo, na
andlise da natureza histdrica da obra cinematogréfica estd a base para uma for-
mulacdo tedrico-metodoldgica de aproximacao e apreensao de seu estatuto en-
quanto objeto de investigacdo. Isto é, enquanto uma fonte histérica adicional
para a compreensao da préxis social em seus modos de ser (formas) e reproduzir-
-se face as sucessivas e ininterruptas mudancas que vém transformando a pro-
pria sociedade burguesa na atualidade.

Cinema e praxis: uma objetivacao humana na cultura da modernidade

A objetivacdo é a permanente acao dos seres humanos na perpétua cons-
tituicdo do ser social, ou seja, é a producdo e reproducdo do mundo social en-
gendrado pela sua capacidade de idealizar, projetar e realizar agoes efetivas que
forjam as relacdes sociais em toda a sua dimensdo material. Isto é, material no
sentido de tudo aquilo que possui existéncia social, quer se apresente de modo
tangivel ou intangivel (Vieira Pinto, 1979). Ao mesmo tempo, o ser humano vai se
constituindo enquanto ser em interacao coletiva numa relacao dinamica com os
fatos sociais em media¢do com a natureza ambiente. Logo, de um modo no qual
o “processo de transformacao da realidade externa integra-se como elemento
constitutivo do processo de transformacdo do sujeito e vice-versa”, conforme
afirma Lowy & Nair (2008, p. 38).

Desse modo, a producdo humana é resultado de acoes valorativas de sujei-
tos individuais e coletivos — sejam tais acdes conscientes ou mistificadas —, as

1 Essa utilizacdo especifica de obras estéticas como meio de investigacdo materialista de aconte-
cimentos e processualidades cotidianas nao é uma novidade na teoria social critica. Sua utilizacao
como uma forma de se pensar determinados elementos constitutivos da vida social burguesa tem
sua tradicao nos campos da literatura e da pintura. No caso da obra filmica, destacamos anterior-
mente o projeto Tela Critica, do sociélogo Giovanni Alves. Além disso, ao longo da vasta obra de
Marx, ndo sao raros os momentos em que o mesmo se utiliza de obras e elementos estéticos e/ou
mitolégicos para elucidar e explicitar vérias de suas passagens tedricas. Apenas a titulo de exemplo,
somente no livro I de O capital, Marx se fez valer de quarenta e sete personagens ficcionais para a
sua exposicao teorica.



quais sdo parte integrante de uma cultura elaborada num perpétuo devir de so-
cializacdo. Como salienta Vieira Pinto (1979, p. 136) “a cultura é o produto do
existir do homem”. Ademais, nesse processo de objetivagao da existéncia social'?,
ou seja, no “engendrar pratico de um mundo objetivo”, conforme aponta Marx
(2010, p. 85), o produto criado assume um cardter exterior de natureza causal,
objetivando-se socialmente.

Assim, os seres humanos, enquanto seres sociais, sao seres capazes de ela-
borar e reelaborar sua propria existéncia. Consequentemente, na medida em
que interagem entre si, podem, também, apreender e recriar distintas formas de
apropriagdo de suas proprias objetivacoes, as quais foram e sao legadas do pro-
cesso histdérico em curso. Logo, mediados pelas transformacdes intencionais e
contingenciais de seu meio ao redor, os seres humanos, em acdo no mundo, pro-
vocam em si mesmos mudang¢as comportamentais e cognoscitivas — gnosiolo-
gicas e epistemoldgicas — que recriam o proprio sujeito historico, estabelecendo,
assim, novas formas de sociabilidade (Alves, 2006; Lukacs, 2012).

Sob essa abordagem critico-materialista do engendrar pratico da humani-
dade, podemos investigar, na historicidade do cinema, enquanto parte especifica
da préxis social, o préprio estatuto histérico-ontolégico da obra cinematografica;
um produto da objetivacdo humana. Desse modo, podemos afirmar que o cine-
ma é um produto histérico moderno que resulta da sintese de um processo dialé-
tico advindo de um aprimoramento tecnolégico que passou a ser reapropriado e
internalizado de modo estético e subjetivo.’

12 Segundo Medeiros (2016), ao reconhecermos a ontologia da existéncia social como um legado
cultural de objetivacdes da humanidade, estamos, tdo somente, compreendendo que qualquer
processo de transformacao histérica devém de um acumular de produtos da mente humana, os
quais se cristalizam em objetos sociais resultantes de seu trabalho coletivo. Esses, por sua vez, po-
dem se apresentar quer fenomenologicamente como tangiveis aos sentidos, quer se ocultem na
intangibilidade de suas formas, ou seja, de suas legalidades sociais. Assim, somos capazes de ultra-
passar a categoria da objetivagdo como expressao de um mero objeto palpdvel resultante, restrito
as propriedades fisicas de sua constitui¢do. Desse modo, podemos apreender e incorporar, como
objetivacdes da humanidade, todas as criacdes que resultam das relacdes sociais, as quais ndo po-
dem ser captadas pelos sentidos, mas compreendidas pela abstracao intelectiva de suas causalida-
des. Nesse conjunto especifico de objetivacoes, podemos destacar, por exemplo, as formas (modos
de ser ndo empiricos) do Estado, da linguagem articulada e das classes sociais, as quais apenas
podem ser apreendidas enquanto manifestacdes particulares como, por exemplo, nas reparticoes
publicas, nos fonemas e nos bairros periféricos do proletariado, respectivamente.

13 Todo objeto social dotado de historicidade se constitui no interior de um processo dialético pré-
prio de suas determinacdes. Isto é, numa processualidade contraditéria que opde as condigdes
sociais vigentes ante suas possibilidades de modificacdo. Enquanto estas se colocam como sua
negatividade, aquelas se reproduzem como positividade de seu movimento. A historia €, por con-
seguinte, tomada como um perpétuo devir de transformagoes em meio a sua propria permanéncia,
condicdo essa que permite aos sujeitos que dela fazem parte o reconhecimento de tracos sociais
mantidos, mesmo que em diferentes patamares de formalizacao (Hegel, 2014). No caso especifico
do cinema, seu surgimento ndo foi imediato e espontaneo, mas resultou de um legado cultural
herdado que lhe forneceu subsidios materiais e um conjunto de ideacoes capazes de formular sua
prépria existéncia a partir da reformulacdo de elementos ja existentes na realidade social, tais
como técnicas, conhecimentos, modalidades estéticas e instrumentos ja produzidos pelas gera-
¢cOes anteriores.




Albera & Tortajada (2010) afirmam que o cinema se constitui numa rede de
relacdes entre seu teor tecno-mecanico, seu carater representativo e o sujeito-es-
pectador. Enquanto fato cinemadtico, o cinema objetiva-se como um dispositivo
técnico que resulta da exteriorizacao dos aparelhos 6pticos e dos conhecimentos
tecnoldgicos engendrados na cultura moderna do século XIX. Uma vez exteriori-
zado nas relacoes sociais, esse dispositivo mecanico-elétrico se transforma em
fato filmico, pois, enquanto determinidade objetivada pela praxis social, adquire
um cardter representativo com a manipulacdo de seus registros visuais sob a
montagem de planos justapostos, recriando-se como um horizonte discursivo.
Por sua vez, a projecdao das imagens em movimento continua seu processo de
exteriorizagdo pois, ao ser apreendida pelo sujeito-espectador, altera diretamente
seu comportamento perceptivo, cognitivo e sensorial. Segundo Crary (2012), es-
sas inovacoes Opticas do cinema levaram a profundas alteracdes na experiéncia
do sujeito, provocando mudancas em sua percepcao sensitiva, em seu comporta-
mento e, consequentemente, nas relacoes constitutivas do saber por ele adquirido.

Portanto, desse continuo processo de exteriorizagdo, o cinema € coletiva-
mente produzido, tornando-se um objeto cultural e permitindo aos seres huma-
nos uma nova forma de mediac¢do da realidade (Lagny, 2009). Coloca-se, por isso,
como uma possibilidade adicional de intera¢cdao diante do mundo, ou seja, como
um complexo de prdticas materiais-estéticas capazes de estabelecer uma cone-
xaodossujeitosfaceasuapropriaexisténciaespago-temporalmente determinada.
Logo, o cinema passa a ser apropriado ndo apenas como objeto técnico de regis-
tro de imagens em movimento, de representacoes da realidade em suas possibi-
lidades de fruicao, mas também como um instrumento analitico de investigacdo
e reflexdo do mundo social'*.

Esse modo de apreensao do cinema pode ser ilustrado pelas pesquisas de
Marey e Pater no século XIX, e pelas reflexdes de Benjamin e Krakauer no inicio
do século XX (Charney, 2004; Hansen, 2004). Tais estudiosos perceberam o cine-
ma como um instrumento de captacdo de significados da vida cotidiana mo-
derna em decorréncia de sua capacidade técnica de elaboracdo estética. Em seus
apontamentos, salientam a singularidade do cinema em sua capacidade de re-
gistrar vdrias imagens do cotidiano em segmentos e combinac¢des simultaneas
de um modo que ndao encontramos no mundo real, o que possibilita captar sinais
da vida que ndao podem ser observados pela visdo continua e, aparentemente
imediata dos acontecimentos diacrénicos do mundo social (Lotman, 1978).

14 Um exemplo emblemadtico das miiltiplas formas de apreensio do cinema, enquanto exterioriza-
¢do humana em constante reelaboracao, é seu uso didatico pelo fisico Albert Einstein. Este fez-se
valer das técnicas cinematograficas de proje¢ao bidimensional em tela (como uma representacao
da acdo narrada sobre um mundo tridimensional) para explicar de forma pedagégica as proprieda-
des fisico-naturais [pdaig ou physis] da quarta dimensao — ou seja, do tempo — em sua relacao com
a geometria euclidiana — esta como representacao matemdtica (x, y, z) do espaco cotidiano tridi-
mensional (Lukdcs, 2012).



Nesse sentido, o cinema, com sua técnica de decupagem — com sua dispo-
sicdo precisa de planos contendo um conjunto de cores, texturas, sons, grafos,
simbolos e signos —, possibilita a elaboracao de imagens que remetem as me-
diacdes concretas do cotidiano social que ndo somos capazes de captar em sua
heterogeneidade, imediaticidade e, consequentemente, em sua superficialidade
extensiva® (Eisenstein, 1982; Lukdcs, 2012). Para Nova (2009), esse carater de ela-
boracdo das imagens faz com que o cinema construa uma narrativa num tempo
especifico, e sob formas pldsticas proprias, articulando e retirando do caos os
multiplos acontecimentos entrelacados as experiéncias humanas que se desdo-
bram ininterruptamente na realidade, dando-lhes uma légica e atribuindo-lhes
um sentido.

Em decorréncia dessa capacidade de construcao do sentido, Benjamin e
Krakauer percebem no cinemaum horizonte discursivo no qual podem apreender
os impactos da organizac¢do social estruturada no modo de vida urbano (Hansen,
2004). Assim, ao utilizarem os filmes de Charles Chaplin como objeto de estudo,
esses autores procuraram compreender os efeitos da linha de producao fordista-
-taylorista na percepcdo e movimentos nervosos do corpo humano (Delage,
1998). Por sua vez, ao se apropriar do cinema, sob uma perspectiva revoluciona-
ria de composicao, Eisenstein (1982) utiliza a montagem como principio gerador
de um pensamento filmico capaz de produzir uma reflexao acerca da vida social.

Doravante, esses pensadores lancaram as bases para se estabelecer uma
forte relacdo entre o cinema e a historia. Esse entrelacamento, por sua vez, ganha
folego a partir da década de 1970 quando a Nova Histéria'® amplia a incorpora-
cao de diversificados objetos cotidianos a investigacao historiografica expandin-
do, assim, o préprio sentido e a ideia de documento como fonte histérica (Le
Goff & Nora, 1988). Nesse periodo, em pleno processo de urbanizacao, ha uma

15 Na busca de compreender a ontologia do ser social, Lukécs (2012) concebe a categoria cotidiani-
dade como sendo determinante para o desenrolar da préxis social mediada pelo cotidiano; este
sendo o ambito mais concreto e aparentemente imediato de reproducao social. Nesse sentido, as
determinacdes fundamentais dessa cotidianidade insuprimivel sdo dadas pela: a. heterogeneidade
das tarefas necessdrias a serem desempenhadas pelos individuos na resolucao de seus problemas
préticos didrios, o que, por sua vez, requer sua; b. imediaticidade, ou seja, uma resposta pratico-
-operatéria para que tais problemas possam ser solucionados pragmaticamente e, por fim, ambos
implicam em uma; c. superficialidade extensiva, a qual caracteriza-se pelo apagamento das me-
diacoes que contribuem para a efetivacdo da prépria reproducao social vivenciada por esses indi-
viduos, visto que sua atencao deve estar voltada, simplesmente, ao “somatério dos fendmenos que
comparecem em cada situacdo precisa, sem considerar as relacdes que os vinculam” (Netto, 2012,
p- 68).

16 A Nova Histéria [Nouvelle Histoire] é uma corrente historiografica francesa oriunda da terceira
geracdo de intelectuais da Escola dos Annales, movimento tedrico fundado em 1929 por Lucien
Febvre e Marc Bloch. Estes inauguram uma prética historiogréfica distinta daquela praticada ao
longo do século XIX, colocando-se, por sua vez, em contraposicao a histéria monumental da gran-
de politica e do personalismo das grandes figuras histéricas. A Nova Hist6ria segue essa tradicao
dos Annales, porém aprofundando a abordagem dos fatos cotidianos e as intencées e a¢des indivi-
duais como objetos de andlise histérica, tornando-os elementos documentais de relevancia histo-
riogréfica (Le Goff & Nora, 1988).




profunda reestruturagdo socioeconémica e cultural e no interior do modo de
producao capitalista. Segundo Rousso (2009), essa reestruturacdao demandou a
inclusdo de novos instrumentos analiticos para sua compreensao. Diante disso,
Sorlin (1994) salienta a importancia das imagens para a escrita da histéria, vendo
no cinema um instrumento de captacao das oscilaces da realidade social, ape-
sar de seu cardter ficcional. Alids, esse cardter, conforme aponta Ginzburg (2007),
ndo se configura como elemento impeditivo de apreensdao de uma dada obra es-
tética enquanto fonte histdrica, pois partir de dados concretos empiricos nao
assegura necessariamente as linguagens cientificas a conquista da verdade. A
verdade, complementa o autor, ndo € o ponto de partida, mas o ponto de chegada
da analise.

Ainda de acordo com essa visdo, Ferro (2010, p. 25) afirma que a fic¢ao é
matéria que fornece uma “contra-andlise da sociedade’, isto é, um conjunto de
significados indicativos de aspectos relevantes da realidade social. Portanto, é
possivel usar o falso (enquanto mera ficcionalidade) para falar do verdadeiro (em
respaldo com a préxis social). Pois aos seres humanos, enquanto entes dotados
de sociabilidade, sucede a interagdo com certas objetivacoes dotadas de algum
grau de mistifica¢do, projetando imagens unilateralizadas do mundo social. Este
fato, que advém da prépria necessidade de reproducao das relagcGes sociais vi-
gentes, adquire especificidade, sobremodo, no interior da sociabilidade inver-
tida'" da ordem burguesa fetichizada em suas relacoes de troca. Assim sendo,
conforme ressaltam Duayer & Medeiros, a sociedade fundada sob o modo de
producao capitalista

poe e pressupde determinadas concepcdes por parte dos sujeitos em
suas prdaticas [de reproducao das] relacdes sociais desta sociedade.
[...] asociedade do capital, ao lado de suas institui¢ées, produtos, tec-
nologia etc., seu mobilidrio, por assim dizer, tem por condicdo um
espago de significagdo, mais ou menos congruente, mais ou menos
sistemadtico, no interior do qual as ideias dos sujeitos em suas prdticas

adquirem sentido. Sdo verdadeiras, no exato sentido de que corres-

17 Essa inversdo da sociabilidade contida no interior da ordem liberal burguesa diz respeito ao fato
de que todos os individuos que dela fazem parte necessitam, em algum grau, de uma inser¢ao so-
cial mediada pela legalidade das trocas, ou seja, pelo funcionamento do mercado burgués. Assim,
a sociabilidade entre os individuos encontra-se inexoravelmente permeada pela capacidade que
possuem de valorar suas mercadorias na esfera da circulagdo mercantil. Sdo essas mercadorias que
atribuem aos individuos as qualidades sociais de que necessitam para interagirem entre si na
préaxis da vida cotidiana. Por conseguinte, os individuos se reificam como meros produtores de
mercadorias, as quais encontram-se fetichizadas (ganham vida prépria) em sua capacidade de va-
lorar os préprios individuos — mesmo que esses individuos as tenham produzido. Tem-se aqui,
portanto, um reducionismo unilateralizado das qualidades individuais préprias dos individuos
(em sua multiplicidade de atributos, desejos e vontades) a quantificacao de suas rentabilidades
laborais perante o mercado, o que em si conforma a inversao do sujeito criador face ao objeto cria-
do (Marx, 2017a).



pondem as relacoes dos sujeitos naquela sociedade (Duayer & Me-

deiros, 2015, p. 24, grifo nosso).

Porém, os autores enfatizam que tais ideias, apesar de verdadeiras em sua
operacionalidade para a reproducao das relagdes sociais em seu cotidiano, sao
também falsas no sentido ideol6gico’® de se apresentarem como significacoes
que omitem, pela intencionalidade consciente ou mesmo pelo desconhecimen-
to de suas determinacdes, justamente o cardter transitorio (histérico) dessas re-
lacOes. Esse cardter se revela como imanente a histéria humana e, no entanto,
fica ausente nesses espacos de significacdo, o que, por conseguinte, oferece sub-
sidio a manutencao das relacoes sociais de producao e reproducdo do capital.
Assim, os autores enfatizam que,

em sintese, sendo a sociedade do capital, por sua prépria dindmica
interna, cada vez mais complexa, as formas de consciéncia que possi-
bilita e demanda para a sua prépria reproducdo tém de ser cada vez
mais sofisticadas, elaboradas. Resumindo, também as formas de
consciéncia cientifica compdem aquele espaco de significagdo de que
falamos. Nocdes da vida cotidiana, ideias morais, estéticas, religiosas,
cientificas integram, assim, por necessidade, aquela totalidade a par-
tir da qual e na qual o mundo ¢ significado pelos sujeitos. E a partir
dessa totalidade que os sujeitos conferem sentido indispensdvel a sua

prética (Duayer & Medeiros, 2015, p. 24-25, grifo nosso).

Com base nisso, é fundamental termos consciéncia de que, assim como
qualquer atividade cotidiana em geral, o cinema, enquanto pratica estética e fil-
mica (contendo imagens em movimento), encontra-se, ele mesmo, perpassado
por essa dinamica da sociedade do capital. Uma sociedade em particular, a qual
se produz e reproduz suas relagdes sob as bases materiais da acumulacgido priva-
da da riqueza socialmente produzida. Logo, uma sociedade determinada pelas
lutas de classes que, dia apds dia, opoem o trabalho ao capital. Nesse sentido, a
obra cinematografica, como produto especifico do trabalho humano no interior
do modo de producado capitalista, apresenta-se nao apenas como um bem cul-
tural de fruicao e entretenimento, passivel de contemplacao e critica estética. Ela
é, antes de tudo, uma mercadoria como qualquer outra, logo, sujeita as leis do

18 Trata-se aqui de sentido ideoldgico na medida em que tais ideias se apresentam como universais
aos individuos em sua praxis cotidiana. Por sua vez, essa pretensa universalidade apaga as particu-
laridades das relacdes sociais vigentes, tendendo a naturalizd-las e justifica-las e, com isso, promo-
vendo a reproducao dessas relacdes no tecido social, as quais nao sdo naturais e eternas, mas his-
toricas e transitorias (Mészaros, 2014).




mercado capitalista para a sua efetivacao, ou seja, as legalidades préprias do va-
lor em suas relagoes de troca'.

Entretanto, devemos ressaltar que, como um bem de conteudo estético e
recreativo, a obra cinematografica nédo se reduz a sua condi¢do de mercadoria.
Ela é muito mais determinada do que isso em virtude da totalidade das prdticas
culturais que a constituem. Nesse caso, devemos ressaltar ao leitor que, ao nos
referirmos aos conteudos estéticos e recreativos de uma dada obra cinemato-
grafica, estamos mobilizando duas categorias centrais para o entendimento ma-
terialista de um bem de fruicao cultural: a catarse e a ludicidade. Estas, propor-
cionadas pelo contato deste bem com o sujeito que a frui (que lhe tira proveito
via estimulos sensoriais), apresentam tanto elementos de teor cognitivo e motor
quanto formas reflexivas e ideoldgicas de disseminacdo e reproducao de ideias e
comportamentos socialmente compartilhados (Eagleton, 1993).

Desse modo, enquanto a catarse emerge como uma categoria que procura
dar conta dos afetos e da possivel mobilizacdao da razdo no contato fruitivo dos
individuos face aos elementos artisticos?, a ludicidade diz respeito aos estimulos
cognitivos que visam a aprendizagem, ao prazer sensorial, ao relaxamento ou ao
simples entretenimento. Nesse caso, optamos por nos referiraambas as categorias,
simultaneamente, a fim de evitarmos estabelecer barreiras e diferenciacoes for-
mais entre o estético e o recreativo. Tais barreiras e diferenciacdes encontram-se
erigidas, por exemplo, na utilizacdo excessivamente conceitual do termo fempo
livre, o qual tende a cindir o ato recreativo do relaxamento — tomando-o como
simples ato de descompromisso e ociosidade — das atividades de teor reflexivo,
concebidas nesse ambito como propriamente compromissadas. Podemos consta-
tar isso nas elaboracdes tedricas de alguns autores cldssicos funcionalistas do cam-
po da sociologia do lazer como, por exemplo, Dumazedier (1979) e Requixa (1977).

19 No modo de producio capitalista, a mercadoria é a forma socialmente determinada pela qual o
produto do trabalho humano - enquanto objetivacdo capaz de satisfazer suas caréncias, tangiveis
e intangiveis — serve a l6gica de concentragdo e centralizacao do capital. Nesse caso, a forma mer-
cadoria nao é produzida para ser imediatamente consumida pelos seres humanos como, por
exemplo, ocorrera em modos de producdo historicamente superados tais como o escravista e o
feudal. Ao contrdrio, ela s6 é privadamente produzida (em sua intencionalidade ontolégica) na
medida em que a satisfacao de uma dada necessidade humana possa ser previamente passivel de
troca. Isto €, de uma legalidade na qual sua alienacdo (enquanto valor de uso) possa servir como
ente de afirmacao de seu valor no mercado. Desse modo, embora o valor se manifeste em merca-
dorias de magnitude equivalente, sua real substancia é o trabalho abstrato que se objetiva em sua
corporeidade existencial, ou seja, em sua existéncia enquanto coisa ttil (Marx, 2017a). Desse modo,
uma obra cinematogrdfica, além de se encontrar dotada de valor de uso (titil), possui um valor
(econdmico), o qual precisa ser realizado na troca. Mesmo que, na aparéncia cotidiana, uma dada
obra cinematogrdfica possa se apresentar como bem de fruicdo cultural (em seu valor de uso),
desprovido, por isso, de um cardter propriamente comercial, as atividades efetuadas pelos agentes
envolvidos em sua producao e distribui¢cdo e os insumos necessarios para a sua efetivacao encon-
tram-se de algum modo mediados pela legalidade das trocas.

20 para uma discussao mais aprofundada acerca da categoria catarse, ver Lukdcs (1966) e, também,
seu debate com Brecht apontado por Eagleton (1976).



Nesse sentido, o pensamento dialético que procura captar os tragos esté-
ticos e recreativos de uma dada obra cinematografica, ou mesmo de um bem
cultural em geral, ndo deve proceder a uma pura cisdo entre a catarse e a ludici-
dade, tomando de modo mecanico, unilateral e idealizado a estética como pura
instancia de sublimacao e reflexao artistica e a recreacdao como simples realiza-
cdo de um 6cio a servico do mercado. Essa questado, portanto, ndo € formal, mas
relacional ja que podemos constatar elementos de catarse em objetos tidos como
propriamente lidicos ou formas de ludicidade dotadas de momentos catdrticos.

Assim, como em qualquer objeto sociocultural sob investigacao, devemos
apreender os tragcos constitutivos que nos apontam seus momentos estéticos e
recreativos — para além de seus demais momentos constitutivos no que tange a
producdo material como, por exemplo, em suas possiveis formas mercantiliza-
das (Padilha, 2006). Isso, por sua vez, também vale para as obras cinematogréficas
em geral, sejam aquelas classificadas pela critica especializada como cldssicos de
culto [culf] e/ou de originalidade autoral, sejam aquelas que se apresentam ime-
diatamente como mercadorias de rdpido consumo, como encontramos no cine-
ma mainstream de matriz hollywoodiana.

Dessa forma, devemos integrar esse ambito estético e recreativo ao circuito
investigativo que procura captar a processualidade que constitui a obra cinema-
togréfica em sua concrecdo ontoldgica. Nesta, seus principios estéticos, suas
fungdes socioculturais e/ou suas formulacdes pedagdgicas, bem como seus
graus de legitimacao social etc., comparecem como media¢des decisivas para a
sua efetivacdo enquanto objeto exteriorizado. Nesse sentido, devemos ressaltar
que suas determinacdes econdémicas (enquanto forma-mercadoria, que antece-
de ontologicamente outras formas) nao devem ser abstraidas de sua investiga-
¢do, pois a mesma obra cinematogrédfica também pode comparecer na esfera das
trocas. Assim, para que possamos ter acesso aos seus contetidos propriamente
estéticos e recreativos — e nesse sentido, em sua empiria — sdo também necessa-
rios seus momentos de producdo e distribuicdo. Estes encontram-se mediados
por seus custos de producao, seus precos de mercado, seus niveis de concorréncia,
suas relacoes de oferta e demanda etc. (Marx, 2014; 2017a; 2017b).

Tal dimensao, por sua vez, comparece como um nivel de determinacao ele-
mentar, no qual os agentes do campo cinematogréfico se relacionam entre si,
mediados por seus insumos, para a efetivacdo da propria obra cinematografica.
Por exemplo, no caso de determinadas obras de teor mais reflexivo, cujo valor de
mercado ndo tenha um alcance comercial de publico significativo mas, ao con-
trario, circule apenas em um ambito restrito (em um dado nicho de mercado),
seus realizadores serdo obrigados a buscar financiamentos e parcerias publico-
-privadas interessadas em promover sua obra. Nessas condicdes, a propria obra
cinematografica, em seu nivel estético e recreativo, encontrar-se-a determinada
pela capacidade técnica e orcamental de sua constituicio economica. Essa con-




dicao deve ser considerada pelo pesquisador que pretende utilizar tal obra como
fonte histérica para a compreensao de aspectos da sociedade burguesa na con-
temporaneidade?!.

Portanto, essa dimensdo produtiva necessdria, embora insuficiente, nos in-
sere na pratica cinematografica concreta, ou seja, em seu fazer cotidiano; em seu
vir-a-ser. Nesse caso, as formas de apropriacao do cinema na sociedade burguesa
contemporanea se complexificam se comparado com suas formas de apropriacao
desde a sua génese no final do século XIX. Atualmente, sob uma légica de finan-
ciamento, circulagdo e recepcao atrelada as condi¢cdes do mercado globalizado,
o cinema se realiza por meio de parcerias entre agentes culturais e econdmicos
de vdrios paises (Ortega, 2010; Roberts, 2010). Por conseguinte, essas condi¢oes
de producao ddao uma nova complexidade a pratica cinematografica, pois ndao
reverberam apenas em seu aspecto técnico, mas influenciam, sobremodo, em
seu cardter discursivo. Este se potencializa como espac¢o de uma luta cultural
pelo controle hegemonico das narrativas em circulagdao no mercado, as quais de-
pendem dos interesses dos agentes econdmicos e culturais envolvidos em sua
producdo (Shorat & Stam, 2006).

Todavia, conforme aponta Hall (2013), ndo hd uma hegemonia totalizante
que subsuma a integralidade do campo cultural, mas uma constante tensao en-
tre narrativas que procuram legitimar os seus contetidos estéticos. Isto é, um
complexo dialético de lutas culturais que busca um consenso (hegemonico) por
meio da elaboracao de formas e contetidos estéticos de fruicao e recreacao, ve-
rossimeis a determinados publicos. Por sua vez, a busca por formas e contetidos
de legitimacdo estética encontra-se saturada de contradi¢oes proprias das lutas
de classes em processo, o que reverbera, necessariamente, nos espacos de signi-
ficacdo em disputa, os quais se encontram mediados pelas ideias, formas de
consciéncia e elaboracdes simbdlicas préprias de sua reprodutibilidade material
(Eagleton, 1993).

Diante disso, tanto as obras cinematograficas de discurso hegemonico,
préprio do mainstream comercial, quanto aquelas de discurso critico e emanci-
pador se apresentam como objetos de investigacdo e, por sua vez, como fonte
histérica capaz de mobilizar questionamentos a ordem social vigente e fornecer
uma compreensdo critico-materialista da sociedade burguesa na contempora-
neidade. Por conseguinte, tais obras permitem uma compreensao que nao se

21 Sorlin (1994, p. 87) salienta a importancia da esfera da producio na constituicdo e compreensio
do cardter representativo da obra cinematografica. O autor afirma ser necessdrio investigar o con-
texto no qual a imagem foi concebida, o local de seu “comentdrio”. Para Benjamin (1994, p. 106),
esse contexto é o locus da “legenda”, o qual fornece as relagdes sociais nas quais se constroem as
imagens. Desse modo, ndo devemos considerar a obra cinematografica tdo somente em seu senti-
do estético, nem restringir a sua andlise apenas ao seu contexto histérico, como pretende Ferro
(2010). Ambos os niveis de constituicdo da obra sdo fundamentais para a sua apreensao.



apresente de modo unilateralizado, subjugada a conceitos pré-cristalizados. Isto
é, uma compreensao do movimento constitutivo da obra cinematografica no in-
terior de sua prépria totalidade. Nesse sentido, uma perspectiva critico-materia-
lista da obra cinematografica, enquanto uma objetivacdo humana particular — a
qual se constitui em uma processualidade histérica nas mais distintas formas de
apropriacao sociocultural na atualidade —, nos fornece uma base histérico-teori-
ca que nos permite esbocar um método de apreensao do filme como objeto de
investigacdo da sociedade burguesa na contemporaneidade. Passemos, portan-
to, a sua explanacao.

A processualidade da obra cinematografica sob o método
compreensivo-explicativo

O conhecimento da processualidade constituinte de um objeto histérico
implica em descobrir as determinacdes sociais que mediaram a sua existéncia
em seus varios niveis de concre¢do, sejam estes em niveis sdcio-relacionais nao
aparentes, sejam em outros de cardter pratico-cotidiano. No caso da obra cine-
matogréfica, esta apresenta seu teor ficcional na prépria constituicdo de sua lin-
guagem filmica, a qual se substancializa na ordem prdtica de sua efetivacao nas
esferas de sua producao, distribuicdo e recepcao.

Nesse caso, embora Goldmann (1979) possa vir a ser considerado, equivo-
cadamente, um autor datado, Léwy & Nair (2008) salientam a importancia de
retomar seu pensamento devido a sua concepc¢ao de totalidade na investigacao
das obras artisticas®’. Estas, por sua vez, sdo concebidas como manifestacoes
culturais que expressam determinados pensamentos (conscientes ou nao) sobre
uma dada época histérica. Porém, nao se trata de uma concepcao da obra artis-
tica como um mero e redutor reflexo da realidade social pelo fato de mobilizar
seus aspectos aparentes. Ao contrdrio, conforme enfatiza Eagleton (1976), em
sua andlise da teoria do reflexo de Lukdcs (que diz respeito a ultima reflexdao
lukdcsiana presente ao longo dos quatro volumes de sua Estética), a obra cultural,
em suas mediagoes intrinsecas e extrinsecas, expressa elementos constituintes

22 Para Goldmann, a totalidade social se apresenta tanto de modo ontoldgico, na constatacio do
desenvolvimento histérico-relacional da praxis social, quanto de modo reflexivo, pela capacidade
abstracional de relacionar a diversidade do socialmente existente em sua unidade constitutiva. Por
isso, tomando o pensamento goldmanniano como elemento de critica, Lowy & Nair (2008, p. 26)
argumentam que “a cientificidade absoluta dessa totalidade é impossivel”, pois apreender aquilo
que se encontra em perpétuo movimento “é interrompé-lo”. Nesse caso, a implicacao imediata de
tal assertiva passa pela constatacdo de que o sujeito individual que pensa e reflete sobre o mundo
que o cerca é ele mesmo parte constitutiva desse mundo, nao podendo, por isso, expressar ideal-
mente o todo pelo todo. Logo, cabe a nés, que procuramos empreender uma abordagem critico-
-materialista ao mundo que nos cerca, um permanente exercicio abstracional de conexdo media-
tiva entre as elaboragdes reflexivas que pensam uma dada totalidade (em seus diferentes niveis e
abrangéncias de concrecao) e o seu desenrolar na préxis sécio-historica.




da prépria realidade social, os quais nao estdao dados em sua aparente imedia-
ticidade.

Assim, a fim de nao perder toda essa complexidade histérica envolvida na
constituicdo de uma obra artistica, Goldmann (1979) aponta um caminho tedri-
co-metodolégico pertinente ao conceber uma obra cultural como uma manifes-
tacdo fenoménica dentro de um determinado processo histdrico que a engendra
e no qual essa obra atua efetivamente a partir do momento em que adquire exis-
téncia social. Por isso, ao contrdrio de se apresentar como um simples reflexo da
realidade, a obra artistica se constitui na histdria, atuando com e sobre a histéria.
Em seu processo de exteriorizacao, ela prépria é engendrada e interpelada pelas
relacoes sociais que a constituem, podendo ser reapropriada como uma objeti-
vagao que passa a adquirir uma determinada autonomia em sua manipulacao;
ou seja, como objeto que ao se independentizar de seu momento de criagdo tor-
na-se passivel de novas modalidades de utilizacao (Alves, 2006). Logo, a propria
obra cinematografica expressa-se como parte do movimento que a constitui en-
quanto uma objetivacdo material em particular.

Desse modo, para a andlise de tais obras, Goldmann explana seu método
compreensivo-explicativo de investigacao, o qual permite captar o movimento de
concrecdo de um dado objeto cultural. Assim, com base no pensamento dialé-
tico acerca da obra artistica, o autor destaca que

o conhecimento dos fatos empiricos permanece abstrato e superficial
enquanto ele ndo for concretizad3o por sua integracdo ao tnico con-
junto que permite ultrapassar o fendmeno parcial e abstrato para
chegar a sua esséncia concreta e, implicitamente, para chegar a sua
significacdo — ndo cremos que o pensamento e a obra de um autor
possam ser compreendidos por si mesmos [...]. Uma ideia, uma obra
s6 recebe sua verdadeira significacdo quando € integrada ao conjunto
de uma vida e de um comportamento. Além disso, acontece frequen-
temente que o comportamento que permite compreender a obra ndao
é o do autor, mas o de um grupo social (ao qual o autor pode nao per-
tencer) e sobretudo [...] o comportamento de uma classe social (Gold-
mann, 1979, p. 7-8).

Assim, com base no pensamento goldmanniano, a investigacdao do objeto
demanda do pesquisador dois momentos de andlise: a. um compreensivo, no
qual descobrimos as caracteristicas detalhadas do objeto enquanto fen6meno
empirico e abstrato e; b. um explicativo, que permite inserir o objeto compreen-
dido no contexto social em que se constitui. Nesse sentido, pensando especifi-
camente na obra cinematogrdfica, 0 momento compreensivo nos permite
apreender um dado filme em sua empiria manifesta. Isto €, em sua constituicao



interna enquanto linguagem filmica dotada de forma e contetido estéticos. Po-
rém, ainda abstraido de suas determinacoes sociais mais abrangentes, as quais
contribuiram para sua efetiva concrecao.

Desse modo, conhecidos os tracos constitutivos internos a obra cinemato-
gréfica, partimos para o seu momento explicativo. Este permite-nos efetuar um
movimento de retorno ao objeto, porém agora saturado das determinacdes hist6-
ricas que o constituem. Para isso, precisamos adentrar em suas esferas de produ-
¢do, distribuicao e recepcao, as quais, mediadas pelo contexto sdcio-histérico de
sua época, dao-lhe substrato e existéncia social. Assim, podemos conhecer a
substancia que recheia as relacoes sécio-histéricas, as quais fornecem concre-
tude a obra cinematografica enquanto um acontecimento social, ou seja, enquan-
to um fendmeno empirico historicamente determinado. Isso evita chegarmos a
uma conclusao investigativa apenas com base em dados parciais, em seu enten-
dimento unilateralizado. Esses dados s6 assumem sua “verdadeira significacdao
por seu lugar no conjunto”, no qual estao as relacoes e as condicdes nas quais se
constituem os fendmenos cotidianos passiveis de apreciacao sensorial (Gold-
mann, 1979, p. 6).

Por sua vez, essa postura metodoldgica dialoga com a orienta¢do de Sorlin
(1985), o qual afirma que na andlise de um filme enquanto texto visual deve-se
estudar suas caracteristicas internas e, por sua vez, examind-lo também enquan-
to produto cultural, pois o filme resulta de uma prédtica realizada num determi-
nado contexto social. Logo, possui uma histdria prépria na qual se constitui. Sob
uma perspectiva critico-materialista da cultura, isso significa que o filme apre-
senta uma génese, um desenvolvimento e, por fim, condigoes singulares de sintese
em devir. Dessa forma, podemos sintetizar uma abordagem critico-materialista
de uma dada obra cinematografica por meio da exposi¢do de trés momentos de
sua constituicdo: dois em seu plano compreensivo e um terceiro em seu plano
explicativo.

No primeiro plano compreensivo, analisamos a obra filmica enquanto texto
audiovisual codificado, ou seja, enquanto um objeto ainda intelectivamente abs-
trato em sua forma e contetido, embora concreto em sua apreensao estético-fe-
nomeénica. Tal operacdo permite-nos conhecer o modo como a informacgao estd
codificada na estrutura filmica. Segundo Sorlin (1985), trata-se da andlise interna
da especificidade da linguagem cinematografica, ressaltando que o pesquisador
deve estar atento ao conjunto de expressdes — vozes, sons, palavras, ruidos, cores,
texturas etc. — que compoOem sua estruturacdo imanente. Essa caracteristica
peculiar da obra filmica, ou seja, seu cardter audiovisual, nos coloca duas observa-
cOes centrais em seu processo de decodificacdo. A primeira observacao diz
respeito ao papel da semidtica como um instrumento importante para o desven-
damento dessa linguagem. Nao hd razdo para manifestar-lhe temor segundo
aponta Rousso (2009). Por sua vez, Lotman (1978) acentua o papel da semidtica




como um meio significativo para a compreensao da especificidade da linguagem
cinematografica. A segunda observacao refere-se ao modo como devemos pro-
ceder a utilizacao da semidtica sem incorrermos em uma mera andlise simbdlica,
formalista e subjetivista dos contetidos propriamente filmicos. Isto é, em uma
andlise desarraigada das mediag¢des intrinsecas ao filme.

Desse modo, Machado (2016) contribui nesse ambito ao propor uma ana-
lise semidtica que visa decodificar a linguagem filmica de uma forma atrelada a
diegese do filme, isto é, respeitando a sua instancia de representacao — constitui-
da pelas inter relacoes dialéticas estabelecidas na composicao audiovisuais das
imagens, tecidas pela combinacdo do tempo e espaco implicados no enredo,
com seus personagens, seus acontecimentos e seus diversos elementos plésti-
cos, presentes em sua estrutura compositiva. Conforme salienta Xavier (1997), a
pluralidade de canais sonoro-visuais existentes em uma dada composicao filmi-
casao elas mesmas as media¢Ges que estabelecem multiplas combinag6es quan-
do dispostas nos planos ordenados pela montagem, estabelecendo um espectro
determinado de relagoes possiveis e concretas, as quais sao fundamentais para a
interpretacao do filme?. Logo, ao apreender esse primeiro plano de compreen-
sao, estamos diante da obra filmica concretizada nas mediac¢des préprias de sua
linguagem estética.

Tal descoberta nos permite adentrar ao segundo plano de compreensdo da
obra cinematografica. Este possibilita analisar o filme como um acontecimento
social oriundo da prépria histéria em curso, como um objeto resultante das lega-
lidades das esferas de producdo, distribuicdo e recep¢do a serem integradas ao
circuito investigativo e, consequentemente, a totalidade da obra. Trata-se, por-
tanto, do momento de sua decodificagdo enquanto prdxis, ou seja, enquanto um
complexo de préticas socioecondmicas e culturais necessdrias para a sua efeti-

% Como exemplo desse procedimento, podemos citar a obra Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética
da fome, de Ismail Xavier, a qual nos oferece um modelo esclarecedor de como podemos efetuar a
decodificagdo de uma obra cinematografica. No percurso que vai desde a fextura do filme até sua
interpretagdo, a categoria central da andlise é o narrador em seu comportamento no decorrer do
filme. Isto €, o foco narrativo vai descortinando o mundo inventado pelo narrador, em sua comple-
xidade de canais sonoro-visuais, permitindo-nos captar o qué e como estd sendo narrado aquilo
que se manifesta através do movimento de camera, da intensidade dos cortes e pontuacoes entre
planos fechados e abertos, combinados com personagens, gestos, cores, siléncio, sons, musica etc.
Esse rigor voltado a uma interpretacao filmica baseada em suas mediagGes concretas assume ex-
trema importancia na decodificacdo do filme, sobretudo quando vivenciamos uma pratica de ana-
lise baseada na ideia de que hd ilimitadas interpretagdes e, por conseguinte, no rechaco da inter-
pretacao ontoldégica dos objetos sociais. Nesse caso, uma visao das multiplas possibilidades de
interpretacdo subjetiva de uma dada obra artistica apresenta sua validade no &mbito da recepc¢ao
fruitiva (na mobilizagdo da experiéncia individual que se restringe ao seu consumo), portanto, des-
compromissada com o uso da obra artistica enquanto fonte histérica de investigacao. Entretanto,
no que tange a investigacao voltada a apreensdo de suas determinacdes constitutivas, Moretti
(2007, p. 36) enfatiza que o pressuposto de que hé indmeras interpretacées para uma dada obra
artistica desconsidera ndo apenas as mediacoes que lhe deram substrato como também refuta
qualquer possibilidade de seu conhecimento objetivo (existencial). Logo, o autor conclui que, se
assim for, “toda interpretagdo serd legitima, ou mais exatamente, nenhuma jamais serd legitima”.



vacao como um bem cultural passivel de fruicdo, reflexao e avaliacao por parte
da critica especializada e do publico em geral. Esse desdobramento do plano
compreensivo da obra cinematogrifica permite-nos, inclusive, rechacar sua
mera semiologizacdo enquanto um simples e reduzido bem estético desprovido
de relagdes sociais. Portanto, sob tais condicoes, devemos compreender o fato
filmico como um produto cultural materializado em suas proéprias relacoes, se-
jam elas de teor técnico-reprodutivo e estético (elaboracao de roteiros, cendrios,
rodagem, montagem, decupagem etc.), sejam elas de divulgacao e recepcao de
seu conteuddo (comercializa¢do, publicidade, logistica, consumo em salas de ci-
nema ou plataformas digitais etc.).

Desse modo, o segundo plano compreensivo da obra cinematogréfica pos-
sibilita-nos uma avaliacdo das acdes dos agentes sociais envolvidos em sua con-
secucao — bem como apreender seus efeitos concretos na sociedade — enquanto
representacdo filmica. Pois, em sua recepc¢do, hd graus de simetria e assimetria
entre a codificagdo e decodificagdo de seu contetdo, passiveis de processos de in-
terpretacdo subjetiva (Hall, 2013). Nesse ambito, esses graus de simetria e assime-
tria ndo dizem respeito apenas a recepcao individual subjetiva do espectador
que interpreta de “modo livre” a forma e o contetido estéticos que frui. Em tal
processo, comparecem também, de modo decisivo, as determinidades estéticas
do filme que fornecem ao espectador as efetivas possibilidades e limites de sua
decodificacao. Isto é, que apresenta um determinado nivel de abrangéncia inter-
pretativa em sua estética. Por exemplo, ha filmes que apresentam elementos
compositivos mais complexos, ndo apenas em sua diversidade (sequéncias, pla-
nos etc.), mas também em suas formas de combinacao pléstica (tonalidades, in-
tensidades, imagens contrapontisticas, iluminacao etc.), em densidade narrativa
de temas, sobretudo aqueles de teor deliberadamente politico (Eisenstein, 1990).
Por outro lado, hé filmes que apresentam uma narrativa cldssica (dramdtica e/ou
melodramadtica) que centraliza a forma e o contetido estético na acao dos perso-
nagens, delimitando assim sua margem interpretativa — com media¢des de com-
plexidade menor (Costa, 1998). Em ambos os casos, os elementos compositivos
cinematograficos comparecem concretamente na estrutura filmica e, portanto,
devem ser levados em consideracdo na andlise contextual do filme.

Entretanto, os limites e as possibilidades concretamente estabelecidos pela
composicao filmica ndo impdem ao individuo espectador uma recepcao (deco-
dificacdao) condizente e estrita ao que a linguagem filmica proporciona como
bem de fruicao estético. Enquanto um ser dotado de experiéncias sociais indivi-
dualmente vivenciadas, o espectador podera exprimir reacoes, percepcoes e afe-
tividades que se encontram para além do filme enquanto representacao estética.
Dados os niveis de verossimilhanca ou de estranhamento (incomodo) face a for-
ma e ao conteddo filmicos, a sua percepcao estética encontrar-se-4, ela mesma,
imbuida dos fatos sociais que o cercam, do contexto histérico-geogréafico que o




situa e das problemadticas conjunturais que vivencia. Isso, por si s6, demonstra a
complexidade dialética entre o sujeito que recepciona e o objeto que € recepcio-
nado. Em suas formas de permanéncia existencial — como agente que frui a obra
que se poe a disposicao de ser fruida — um transforma o outro e vice-versa. O in-
dividuo que assiste a um dado filme ndo serd o mesmo de antes, no sentido de
que terd incorporado ou rechacado (o que ndo deixa de ser uma incorporacao
pela via da contestacdo) elementos estéticos e reflexivos novos advindos de sua
interacdo com a obra. Por sua vez, a existéncia social da obra cinematografica
poderd atingir um patamar de superagdo na esfera da recep¢cdao na medida em
que possiveis releituras da obra podem ser efetuadas a partir de novos contextos
sécio-histéricos em devir, os quais envolvem a prépria audiéncia ao filme, modi-
ficando sua existéncia social.

Nesse sentido, tais acoes e efeitos de codificacdo e decodificacao acerca da
obra cinematogréfica constituem-se como um importante nivel de suas determi-
nacoes. Trata-se aqui do momento do circuito investigativo no qual podemos
apreender o didlogo estabelecido entre os agentes culturais envolvidos (na pro-
ducdo, distribuicdo e recepcao do filme) e a sociedade. Nesse didlogo, € possivel
obter informacdes adicionais sobre a obra cinematografica tanto em suas moti-
vacoes face a realidade social vigente (em seu significado histérico e também
politico) quanto em relacao ao seu significado estético. Isso, por sua vez, contri-
buird para a compreensao e contextualizacdo da obra cinematografica em seu
ambito de existéncia social mais cotidiana, qual seja, em seus diversos momentos
de producao, distribuicao e recepcao, afastando a mera semiologizagdo simbdli-
ca e subjetivista de seu conteudo. Tal condicao é fundamental para o pesquisador
que pretende analisar a obra cinematogréfica como fonte histérica de compreen-
sdo da sociedade burguesa na contemporaneidade.

Entretanto, para uma efetiva compreensao critico-materialista da obra ci-
nematogréfica— em sua capacidade de expressar e representar tragos sociais sig-
nificativos para a apreensao do proprio processo histérico em curso — faz-se ne-
cessdrio, ainda, adentrarmos em seu terceiro e tltimo plano explicativo. Nesse
caso, para ndo cairmos na mera descricao fenomenoldgica da obra cinemato-
grafica, em suas relacoes sociais mais cotidianas, devemos proceder a contextua-
lizacgdo histdérica de sua elaboracao, a qual também determina em um nivel mais
abrangente sua prépria efetivacdo. Isto é, trata-se de considerarmos na anélise o
préprio contexto histérico no qual se engendra o fato filmico, pois este também
se encontra determinado em sua condi¢cao conjuntural, podendo apresentar
tanto momentos de crise e convulsdo social quanto de aparente estabilidade e
consenso. Materialmente, é muito diferente produzir um filme sob condicoes de
subsidio, crescimento econdmico e fortalecimento institucional. Em conjunturas
economicamente adversas, nas quais o tecido social se esgarca diante das con-
tradi¢Oes da sociedade que se reproduz sob a égide do capital, ou até mesmo em



situacoes de bonapartismo politico ou guerra, as condi¢cdoes materiais vigentes
acabam reconfigurando as relacoes sociais cotidianas necessdrias para a produ-
cao, distribuicao e recepcao das obras cinematograficas.

Portanto, explicar a obra cinematografica a luz da histdéria é reconhecer o
papel que o processo histérico assume diante de sua elaboracao. Haverd elemen-
tos histdricos significativos que se encontram ocultos sob a forma e o contetido
do fato filmico, os quais apenas podem ser revelados na medida em que com-
preendemos a relacao da linguagem cinematogréfica com seu contetido sdcio-
-histérico representado. Como dissemos no inicio deste artigo, o fato filmico nao
surge de modo imediato. Ele retrata um como, onde, quando e porqué de sua cons-
tituicdo histdrica, a qual apenas adquire significado no interior da praxis social
que o engendra.

Segundo Ferro (2010, p. 33), a dimensdo histérico-conjuntural da obra ci-
nematografica possibilita ao pesquisador captar seu “significado latente”, isto é€,
aquilo que ndo se encontra imediatamente visivel nas mediacdes propriamente
filmicas, as quais aparentam ser previamente calculadas em sua linguagem au-
diovisual. Considerar isso é ultrapassar o mero formalismo ou conteudismo do
fato filmico em direcao a sua proépria significacdo no interior do legado histérico
cultural da humanidade. E, por conseguinte, compreender que certos questiona-
mentos e reflexdes levantados pelo diretor e sua equipe podem nem mesmo ter
sido elaborados de maneira consciente, uma vez que imperam, em ultima ins-
tancia, a problemadtica cultural e as condi¢coes materiais de sua época.

Portanto, esse método de investigacao possibilita-nos apreender a obra ci-
nematografica como fonte histdrica de relevo para a compreensao das rdpidas e
ininterruptas transformacoes que progressivamente complexificam as relacoes
sociais no interior da sociedade burguesa contemporanea. Abandonar o mero
recurso conceitual-epistémico em dire¢do a uma investigacao de conteudo hist6-
rico-processual, na qual o fato filmico é antes de tudo um fato histdrico, significa
apreender a obra cinematogrdfica enquanto uma sintese de miultiplas determina-
¢oes, as quais, cada uma em seus diferentes niveis de concrecao, colaboram para
a explicitacdo dos fendmenos sociais que a abrangem.

Desse modo, trata-se de empreendermos uma jornada de descobertas pro-
prias do mundo social ante a criacdo humana. Isto é, ante sua capacidade de
elaborar distintas formas de expressdo que sinalizam o préprio andar da carrua-
gem desse mesmo mundo social que os préprios seres humanos engendram.
Mundo este que os seres humanos criam e recriam, produzem e reproduzem co-
tidianamente em um processo de perpétuo devir. Enfim, a consideracao do caré-
ter ontolégico da obra cinematogréfica, sob uma abordagem critico-materialista,
torna a empreitada intelectual uma tarefa promissora em exteriorizar uma refle-
x4ao critica acerca da sociedade burguesa contemporanea se apropriando, justa-
mente, dessa forma particular de expressao humana. Devemos ressaltar que




nossa breve exposicdo de modo algum esgota as querelas e problemaéticas em
torno das possibilidades de investigacdo da obra cinematografica enquanto fon-
te historica. Todavia, esperamos que tal exposicdo estimule um debate que possa
enriquecer e agregar as possibilidades e os limites de uma abordagem critico-
-materialista da obra cinematogréfica em seu papel de descortinar ndao apenas
suas determinacdes mais cotidianas e latentes, mas também de se efetivar como
um instrumento de compreensao teoérico-reflexivo da sociedade burguesa con-
temporanea.
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