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PROJECOES DO HOMEM MODERNO E AS COMPETENCIAS DO CINEMA

BOROSKI, Marcia®

RESUMO: O objetivo desse trabalho é examinar como se deu a projecdo do homem
moderno concomitantemente com o desenvolvimento da industria cinematografica. A
discussdo pretende focar em como se deu a ascensdo e a fabricacdo de estrelas de
cinema no comeco do século XX. Sera utilizado o referencial tedrico de Edgar Morin
para pontuar a discussdo acerca da influéncia da Cultura de Massa sobre o dominio da
producdo industrial do século XX. Na mesma medida, o pensamento de Leo Charney e
Vanessa R. Schwartz nos serve para compreender as possiveis subjetividades que esse
homem moderno enfrenta, inclusive através das tecnologias utilizadas, bem como dos
produtos culturais. Parte-se da hipétese de que o homem moderno, por meio de
influéncias sociais, econémicas e culturais, resignificou seu modo de olhar. A partir
disso foi possivel cimentar as relacGes de projecdo e identificacdo e também sustentar
um espectador passivo, que esta sempre em um processo mediado.
PALAVRAS-CHAVE: Homem, cinema e modernidade

De acordo com Leo Charney e Vanessa R Schwartz (2004), a modernidade propds
ao individuo um processo de subjetivacdo inédito. A compilacdo de aspectos culturais,
sociais e econdmicos garantiu a complexidade a esse novo ser humano. Evidentemente,
algumas inovagOes tecnologicas tiveram influéncia maior nestas transformagdes. O
telégrafo, o telefone, a estrada de ferro, o automdvel e a fotografia, ocupam boa parte
deste espaco. Mas, de acordo com Charney e Schwartz (2004) o cinema — com seu
modo de producéo, suas vedetes e sua fantasia — tem grande parcela de responsabilidade
nestes novos processos de subjetivacdo. A importéncia do cinema, para os dois autores,
é destacada em relacdo as outras tecnologias e aos outros meios de comunicacao.

O cinema e a modernidade convergem em varios momentos durante seu
desenvolvimento. De acordo com Charney e Schwartz (2004), o cinema é a expressao
da modernidade: os principios industriais, as producfes culturais, 0s agenciamentos
sociais e a codificacdo comportamental responde a um estimulo que vem do homem
moderno. Na verdade, diz-se que 0 homem moderno foi criado e criou-se pelo cinema,

ja que este aparece como agente que melhor compila os elementos ditos modernos.
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Algumas proposicdes sao essenciais para entender esta relacdo: o aparecimento de
um cultura urbana que impulsionou novas formas de entretenimento e lazer, como por
exemplo, o consumo de lazer simbodlico (Morin, 1984), centralidade do corpo e
priorizacdo do sentido da visdo, a constatacdo de um publico mediano e a partir disso a
transferéncia de uma resposta individual para uma coletiva, a representacdo de
sensacOes e acontecimentos por meio de instantes isolados, auséncia de distin¢do entre
realidade e suas representacOes, inter-relacdo entre cultural comercial e desejo do
consumidor (super estimulacdo do consumidor).

Se deslocarmos o elemento da criacdo de um publico mediano, entenderemos
também a relacdo disso com o conceito de Cultura de Massa de Edgar Morin. De acordo
com Charney e Schwartz (2004), a cidade tornou-se a expressao da multiddo, ja que a
vida moderna ¢ a vida de urbana, ou a vida em sociedade de massa.

A lbgica da sensacdo e da relagdo com os corpos é exprimida pela quebra de
paradigmas de tempo e espaco. Tal velocidade confere, aparentemente, ao corpo do
homem moderno novos limiares. Ele pode ver todos os lugares do mundo através da tela
do cinema. Simultaneamente, a presenca na tela de cinema, o ator pode estar passeando
nas ruas de Hollywood. O sentimento paradoxal parece ter sido internalizado e
naturalizado rapidamente, pois o estranhamento deste duplo ja havia sido desfeito, em
parte, pela fotografia e pelo estereoscopio.

A inddastria cinematografica, segundo Charney e Schwartz (2004), se valeu de
outros avancgos industriais para consolidar como producdo industrial. Por exemplo, a
transicdo de um trabalho néo especializado para um que se fundamentasse em tarefas
repetitivas e limitadas (fordismo) ou ainda o aproveitamento comercial do desejo de
consumir imagens, antecipado pelas imagens fixas das fotografias de cartdo postal ou de
estereoscopio.

O consumo de imagens que quebravam as barreiras de tempo e espago, como as
fotografias de pontos turisticos espalhados pelo mundo, construiu um homem capaz de
se relacionar com a fotografia como uma moeda capitalista. O valor de troca superou o
valor de uso. “Como a circulagdo moderna da moeda, a fotografia aboliu as barreiras do
espaco e transformou objetos em simulacros transportaveis, uma nova forma de
equivalente universal.” (Charney e Schwartz, 2004, p.36).

Por um longo periodo, o fotografia, e consequentemente o cinema, foram

entendidos como uma apresentacdo da realidade. Com o desenvolvimento dos estudos
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acerca do fotografico foi possivel entender o carater representativo dos produtos
produzidos por aparatos como a maquina fotografica e a filmadora. Mesmo nédo sendo
uma copia fiel da realidade, o cinema e a fotografia tem certo estatuto de realidade e
com isso conferem identidade. Charney e Schwartz (2004) explicam que esta afirmacéo
vem da ideia de que o aparelho, diferente da mdo humana pintando um quadro, nédo
pode mentir. Segundo os autores, as “verdades” transmitidas pela fotografia eram mais
fortes que a verdade oral ou presenciada, ja que foi atestada pela tecnologia. Tal

proposicdo vem abaixo com a ascensdo de tecnologias como o 3D.

O advento do observador atento

O avanco técnico do cinema comecou no século XIX e simultaenamente houve
grande avanco tanto nas artes plasticas como na industria de dispositivos 6ticos. Um
expoente deste desenvolvimento foi Edouard Manet, pintor francés do século XIX.
Nasceu em 23 de janeiro de 1823 na cidade de Paris e faleceu na mesma cidade em 30
de abril de 1883. Ele pintou, majoritariamente, temas contemporaneos e polémicos além
de utilizar técnicas de jogos de luz e sombra e cores intensas.

Manet é considerado por alguns criticos como um dos fundadores do modernismo,
gracas a sua imposi¢do de um processo de subjetivacdo na pintura. Em uma analise bem
recortada e que ndo tenha a intencdo de realizar uma discussdo sobre o mundo da arte, a
inser¢do desta pintura (abaixo) neste trabalho vem com o intuito de demonstrar que
pintores ja estavam predispostos a tentar demonstrar suas impressdes da realidade.

Tanto Jonathan Crary (1990) quanto Charney e Schwartz (2004) tentam explicar
que diversas formas de produzir imagens, tanto pintura quanto imagens midiaticas,
influenciaram na constituicdo de um olhar de um observador atento. E como se a ideia
de que os sentidos sejam uma constatacdo objetiva tivesse se tornado insustentavel, ja
que o processo de desenvolvimento tecnolégico estaria influenciando esse olhar e,
consequentemente, a subjetivacdo do sujeito que utilizasse aquele aparato midiatico ou

que olhasse a imagem produzida.
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Olympia (130,5 x 190) - Edouard Manet, 1863

Charney e Schwartz (2004) denominam esse processo de modelos de visdo
subjetiva, no qual a visdo depende mais do funcionamento do aparelho sensorial do que
da natureza do estimulo. A visdo torna-se compativel com o0s processos de
modernizacdo quando se iniciam o0s processos de normalizacdo, quantificacdo e
disciplina da visao.

Ha uma relacédo forte com o capitalismo que vai além da ligacdo simplista cinema-
modernidade. Os autores (Charney e Schwartz, 2004) propdem que o modo de vida
urbano, proprio do homem moderno e capitalista, com a superexposi¢do e o fluxo
intenso de informagdes, ocasionaria a abertura para a entrada de novos produtos e fontes
de estimulo, em um ciclo vicioso.

Toda a aten¢do do sujeito se voltaria para onde ele estad mais estimulado — para as
imagens — de forma ideologicamente proposital (no sentido marxista). Charney e
Schwartz (2004) dizem ainda que, dessa forma, a atencdo do sujeito observador é
motivada por realidades externas a ele, e ndo por desejos internos. Assim, a nossa
percepcdo de um fluxo cadtico de sensagdes seria impedida. Vale reiterar que esse

processo de subjetivacdo atraves da imagem tem data anterior ao advento do cinema.
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Cabe dentro deste trabalho pontuar a que conceito de modernidade nos referimos.
Considerando a vertente politica que investe no final de verdades absolutas, a vertente
cognitiva que considera a modificacdo da percep¢do do mundo, e as vertentes socio-
econbmicas, trazemos também outra proposta, focada na subjetividade do sujeito

moderno.

O interesse recente pelas teorias sociais de Georg Simmel, Siegfried
Kracauer e Walter Benjamin deixou claro que também estamos
lidando com uma quarta grande definicdo de modernidade. Esses
tedricos centraram-se no que podemos chamar de uma concepcao
neuroldgica da modernidade. Eles afirmavam que a modernidade tem
que ser entendida como um registro da experiéncia subjetiva
fundamentalmente distinto, caracterizado pelos choques fisicos e
perceptivos do ambiente urbano moderno. (SINGER, 2004, p. 115. In:
CHARNEY; SCHWARTZ, 2004)

Fundamentou-se entdo, uma nova estrutura de experiéncia, cuja cultura era
constituida por fluxos mais intensos, urbanidade, fragmentacdo e desorientagdo. Estas
eram as manifestacdes do capitalismo avancado. A modernidade implicou na
transformacdo do mundo: caos, barulho, multidao, vitrines e andncios. Novos estimulos
sensoriais. Um verdadeiro bombardeio, como escreve Ben Singer (2004 In:
CHARNEY; SCHWARTZ, 2004).

A cultura moderna é o retrato de uma sociedade ainda ndo adaptada a urbanizacao
e ao hiperestimulo. A percep¢do da forma de choques em um filme, conforme Singer
(2004), se da desde a sua producdo. Isso significa que o ritmo industrial, agressivo e
com carater de esteira, na producdo cinematogréafica sdo a base do ritmo de recepcao do
cinema.

Bem Singer (2004 In: CHARNEY; SCHWARTZ, 2004) ainda explica que para
Kracauer e Benjamim a modernidade estimulou uma renovagéo no aparelho sensorial
do individuo. Os sentidos passaram por um complexo treinamento e 0 organismo
mudou de marcha. Além disso, os dois pensadores acreditavam, ja no inicio do século
XX, gue os estimulos sensoriais excessivos, associados as pressdes da vida urbana,
poderiam levar a um progressivo enfraguecimento dos sentidos. E que tal condigédo
levaria a imaginar o mundo em um tom cinzento, com uma gerac¢ao angustiada, ansiosa

e desequilibrada, que passou por mudancas bruscas demasiadamente. A modernidade é
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vista entdo como responsavel pela dispersdo e diluicdo cultural, mesmo essencialmente

massiva e dominadora.

Cada vez mais essas tecnologias de producdo de imagem estdo se
tornando os modelos dominantes de visualizacdo do processo primario
social e funcionamento das instituicdes. E, é claro, elas sdo
interligadas com as necessidades das industrias de obterem
informacdes globais e com as exigéncias crescentes de hierarquias
meédicas, militares e policiais. (CRARY, 1990, p. 2)

Para Crary (1990) € importante conhecer o historico que levou 0 homem moderno
a se relacionar de tal forma com as midias, em especial o cinema. Para tanto ele levanta
tal questdo: “De que forma a subjetividade estd se tornando uma condi¢do precaria de
interface entre os sistemas racionalizados de cambio e redes de informagao?” (Crary,
1990, p.2)

Relativisar o observador, conforme Crary (1990) fez, é uma forma de reconsiderar
e reconstruir parte do background historico relacionado com o cinema e outros
dispositivos oOticos. Assim, foi possivel apresentar objetos desconhecidos do seculo XIX
que raramente aparecem na historia da arte e na histéria do modernismo e que sdo
cruciais para compreender a magnitude dos processos de subjetivagdo produzidos pelo
cinema.

O homem cinematografico provou um novo tipo de sensacdo de tempo e espaco.
Estas novas experiéncias promoveram a ele novas formas de observacdo do proprio
corpo do homem e de sua dindmica. Um exemplo sdo os panoramas e dioramas, que
manipulavam a visao e transportavam o0s espectadores no tempo e no espago por meio
da representacao realista (Charney e Schwartz, 2004).

O observador vem de um espaco que fica dentro de um determinado conjunto de
possibilidades. A ele é incorporado em um sistema de convencdes e limitagdes. Crary
traz também o pensamento de Walter Benjamin para discutir o processo tecnoldgico no
ambito dos processos culturais. Segundo Benjamin e Crary a tecnologia sujeitara o
homem a um treino sensorial complexo, j& que faz-se necessario um esforgo para
adaptar-se aos avancos tecnoldgicos. A subjetivacdo do sujeito seria um fenémeno que

deveria ser treinado e adaptado conforme as tecnologias disponiveis.
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De acordo com Crary (1990), o grande ponto de encontro destas tecnologias que
influenciariam o olhar do sujeito e a subjetivagdo do mesmo estaria nas afterimages. A
persisténcia retiniana (afterimages) - a presenca de sensacdo na auséncia de um estimulo
- e as suas subsequentes modulag¢bes colocam uma demonstracédo tedrica e empirica de
visdo autbnoma, de uma experiéncia otica que foi produzida por e dentro do sujeito.

E através da persisténcia retiniana que ndo é possivel enxergar os frames do rolo
de filme do cinema. Os dispositivos 6ticos que Crary se prestou para fazer sua analise
utilizam, majoritariamente, esse processo, ou defeito, natural do homem. Os principais
dispositivos oticos analisados sdo: taumatropio, fenaquistiscopio, zootrdpio, diorama,
caleidoscopio, esteredscopio.

Tal como sujeito, o observador do seculo XX é, simultaneamente, produto e
constituinte da modernidade oOtica iniciada, conforme Crary (1990), no século XIV.
Desta forma esse mesmo sujeito pode ser produto de outros eventos, forcas, instituicbes
e acontecimentos.

Jonathan Crary (1990) explica que a modernidade € um remaking do observador,
mas também é a proliferacdo da circulacdo de signos e objetos cujos efeitos coincidem
com suas visualidades. Dessa forma faz-se necessario entrar em contato imediato com o

objeto visual.

Homens e estrelas imaginarias

De acordo com o socidlogo Edgar Morin (1970), A génese do cinema — que era
cientifica — foi desviada, cedendo espago para o espetaculo. De acordo com o francés, ‘o

espetaculo tomou posse’ do processo cinematografico.

O cinema reflecte a realidade, mas, mais do que isto, comunica com o
sonho. E o que todos os testemunhos nos asseveram: e si0
precisamente esses testemunhos gque formam o cinema, que nada €
sem 0s espectadores. (MORIN, 1970, p. 14)

O “comunicar com o sonho” de que Morin fala remete a condi¢do fantastica do

cinema. Ele é a materializagdo do mundo da fantasia, concretiza e traduz os
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emaranhados dos nossos sonhos. De acordo com Morin, o desenvolvimento da
tecnologia do cinema nunca esteve afastado de suas caracteristicas de sonho e fantasia.

O mundo da fantasia, sobretudo no nascimento e, posteriormente, na consolidagéo
de uma cultura imagética € representado para sensibilizar o espectador. A génese de
estrelas de cinema cujas caracteristicas seriam encantadoras, provem desta condi¢éo dita
primordial para Edgar Morin. “A admirag¢dao de imagens no cinema se diferencia por se
dar exclusivamente para contemplagdo, ¢ uma projecdo para espetaculo”. (MORIN,
1970, p. 19)

Os espectadores se relacionam com as estrelas de cinema através de
representagfes que o meio proporciona. Os simulacros das imagens destes seres
“talentosos e especiais” habitam o mundo real travestidos de representagdes reais. O
mundo que o espectador vive, entdo, ndo passa de um lugar onde as relacGes sao
fundamentadas em simulacros que d&o suporte a projecdo que as estrelas fazem sobre 0s
espectadores, por meio de suas caracteristicas sobrehumanas, e a identificacdo que os
mesmos fazem com as caracteristicas humanas das estrelas.

A construcdo da subjetividade coletiva, através do cinema, constitui-se como um
processo massivo e industrializado. Por isso faz-se necessario compreender as funcées
psicoldgicas disparadas no ambito das representacdes do homem (estrela ou publico) no

cinema.

A imagem mental é estrutura da consciéncia, funcédo psicoldgica. Ndo
é possivel dissocid-la da presenca do mundo no homem, da presenca
do homem no mundo. E, para ambos, o intermédio reciproco. Ao
mesmo tempo, contudo, a imagem néo passa dum duplo, dum reflexo,
isto é, duma auséncia. Sartre diz que a caracteristica essencial da
imagem mental é uma certa forma de objecto estar ausente na sua
propria presencga. Acrescente-se também o reciproco: de estar presente
na sua prépria auséncia. Como igualmente Sartre diz, o original
encarna-se, desce a imagem. A imagem é uma presenca vivida e uma
presenga vivida e uma auséncia real, uma presenga-auséncia.
(MORIN, 1970, p.31)

Conforme Morin, a subjetividade conferida e produzida pelo cinema estaria
presente na imagem mental, a qual identificamos aqui como imaginario. Essa imagem
mental é composta por objetos psiquicos que se inter-relacionam. Entretanto, somente
alguns estado de percepcdo ou consciéncia se manifestam ou sdo projetados no mundo

exterior.
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O processo de fantasia que gere a producdo do cinema industrial também é
responsavel pela construcdo da subjetividade desse olhar do homem moderno. A
fantasia direciona a resignificagdo do olhar e culmina num imaginario midiético.

A eloquéncia do discurso que legitimam as estrelas de cinema é um tema amplo
que pode ser avaliado por diversas vertentes. O imaginario midiatico ao redor da estrela
de cinema Marilyn Monroe é complexo e profundo. Além de simbolo sexual e
cinematogréfico, a figura de Marilyn constitui-se como mito. Conforme Roland Barthes,
o mito ¢ uma fala, uma narrativa. “O mito ndo se define pelo objeto da sua mensagem,
mas pela maneira como a profere”. (2001, p.199)

Na pelicula Sete dias com Marilyn (2012) demonstrou-se um tentativa de mostrar
a estrela de cinema, indice de felicidade, sucesso, juventude, riqueza e amor, sob outros
olhares: no filme Marilyn sofria com ndo conseguir atuar plenamente, em manter um
relacionamento estavel, em controlar o vicio com alcool e outras drogas, em se manter

estavel durante a filmagem, etc.

Sete dias com Marilyn (2012)

Mesmo que esta ainda seja uma representacdo da vida de Marilyn Monroe, a
representacdo que mostra-se mais acentuada e intensa relacionam com os signos do
olimpianismo. De acordo com Edgar Morin, os olimpianos tém dupla natureza teoldgica
herdi-deus. Eles encarnam um papel sobre-humano e por outro lado existem como

humanos em sua vida privada.
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A midia investe nas caracteristicas mitologicas do olimpiano, mas tambem
investiga e expbem, sempre que possivel, suas vidas privadas. Essa Ultima exposi¢do
tem objetivo de promover o processo de identificacdo. A cultura de massa é dominada
pelo Olimpo e é também através dela que o Olimpo se comunica. “Os olimpianos, por
meio de sua dupla natureza, divina e humana, efetuam a circulacdo permanente entre o
mundo da projecao ¢ da identificagao” (MORIN, 1989, p. 107).

O simbadlico e o cinema

A subjetividade do sujeito esta submetida a diversas condi¢des: socioldgicas,
politicas, culturais, histéricas, psicanaliticas e outras instancias. Entretanto, segundo
Claude Lépine (1974), a constituicio do homem, e, consequentemente, de sua

subjetividade, esta ligada a ordem do simbolico. Lépine faz as seguintes proposi¢oes:

1. O ser humano se distingue das demais criaturas por sua linguagem
simbolica articulada. 2. O préprio sujeito humano é constituido pela
funcdo simbdlica, ¢ que fala “porque o simbolo o fez homem”,
segundo a célebre formula de J. Lacan. 3. A lei primordial que
instaura a sociedade é a ordem simbélica. 4. Finalmente, todas as
instituicGes, todas as realizagdes humanas e ndo apenas a linguagem,
tém carater simbolico. (LEPINE, 1974, p. 15)

O cinema foi uma das primeiras formas de traduzir o imaginavel. A juncdo de
som, imagem, montagem, narrativas, planos, sequéncias e os quase infinitos elementos
que lhe dao suporte, formam um produto capaz de ludibriar de forma majestosa. Néao é
caso de subjulgar o espectador. Antes disso, é caracterizar um elemento fundamental da
industria cinematografica. Nos instantes finais da montagem Sete dias com Marilyn o
ator Kenneth Branagh, que atua no papel de Sir Laurence Oliver, num momento
eloquente, explica para o personagem de Eddie Redmayna, Colin Clark que ‘“N0s [a
indUstria cinematografica] somos feitos da mesma matéria que os sonhos”. Mas que
isso, segunda a proposta de Lépine, o cinema, como estrutura simbolica, estaria
auxiliando na construgo, consolidacio e legitimac&o da estrutura social. E como se este

papel fosse fixado, também, pela ordem simbolica.
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