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IMPACTO TECNOLOGICO NA PERCEPCAO CINEMATOGRAFICA'
Raquel Tirnponi2

Resumo: O presente artigo pretende avaliar a mudangca da percep¢dao ocorrida na
histéria do cinema e abordar a importancia que a atencdo ganha no contexto filmico até
a atualidade. Passaremos pelos principais tedricos do inicio do cinema, pelos autores da
psicologia social do século XIX e pelos contempordneos, que avaliam o impacto
tecnoldgico na percep¢do de cada época.
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O cinema e a percepc¢ao

A busca pela reproducao das imagens em movimento existe desde a Antigiiidade
e persiste, independente dos limites dos recursos disponiveis em cada época. Arlindo
Machado (2003) relata o habito do homem do periodo Paleolitico de penetrar em
cavernas escuras, quando pretendia pintar. As imagens talhadas em relevo, pintadas em
diferentes cores, encontradas nas cavernas de Altamira, Lascaux ou Font-de-Gaume,
eram superposi¢oes de formas estranhas e confusas, o que sugeria uma perspectiva em
trés dimensdes, que, dependendo do reflexo da iluminag@o natural, traria a sensacdo de
movimento. Dessa forma, para o autor, as pinturas funcionavam como uma espécie de
“corte” para outras imagens, uma imagem se dissolvendo em outra, podendo
desaparecer ou reaparecer. “A medida que o observador se locomove nas trevas da
caverna, a luz de sua t€nue lanterna ilumina e obscurece parte dos desenhos: algumas
linhas se sobressaem, suas cores sdo realcadas pela luz, ao passo que outras
desaparecem nas sombras” (MACHADO, 2003, p. 13-14). Observa-se, pois, desde
periodos pré-histéricos, a tentativa do homem em trabalhar com mais de uma
perspectiva e simular o movimento, algo que na época era visto como magia, pois o
publico ndo tinha conhecimento dos processos de ilusdo das imagens. Mostra-se, desde
entdo, uma preocupagao com o aprendizado do olhar sobre a imagem, representada em
mais de uma dimensao.

Também existem aproximacgdes do discurso da “Alegoria da Caverna”, de
Platao, com a diferente percep¢dao que o cinema provoca. Jean-Louis Baudry (1983)
avalia o mito da caverna de Platdao como a primeira referéncia sobre ilusdo de realidade

similar a que o cinema propde séculos depois. O habitante de dentro da caverna teria,
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como referéncia de realidade, a perspectiva a partir da sombra. J4 a sensacdo de uma
outra realidade, despertada pela luz, s6 conseguiria ser percebida de fora do ambiente.
Do mesmo modo, no cinema, quando nio ha conhecimento prévio do que a imagem em
movimento representa, a impressao que se tem € a de que a realidade € esta, mesmo que
depois seja provado ser iluséria’. Analogamente é a mesma sensacdo de quando uma
pessoa se adentra um ambiente escuro e os sentidos ndo estdo treinados, acontece uma
sensacao de desorientacao, tal como ocorria no inicio do cinema.

As méaquinas de visdo sdo aparatos que podem ser incluidos em formas de pré-
cinema, ja que contribuem para a criagdo do cinematdgrafo e para as adaptacdes da
percep¢do do homem. A maior influéncia para o processo de criagdo do cinema vem da
fotografia, forma de reproducado técnica que, pela primeira vez, permite a passagem do
processo de reproducdo da imagem da mao (liberada das responsabilidades artisticas)
para o olho, o registro pela camera, assim como foi mantido no cinema. Isso contribuiu
para o desenvolvimento da percepcao voltada para o 6rgao do sentido visao:

Como o olho aprende mais depressa do que a mao desenha, o processo de
reproducdo das imagens experimentou tamanha aceleracdo que comegou a
situar-se no mesmo nivel que a palavra oral. Se o jornal ilustrado estava contido
virtualmente na litografia, o cinema falado estava contido virtualmente na
fotografia (BENJAMIN, 1986, p. 167).

Outros eventos significativos para o desenvolvimento do cinema ocorrem
devido a tipos de méquinas de visdo, como: a invencdo do teatro de luz por Giovanni
della Porta (século VXVI), as projecdes criptologicas por Kircher (século XVII), a
lanterna mégica (séculos XVII e XVIII), o panorama de Robert Barker (século XVIII), a
fotografia por Niepce e Daguerre (século XIX), experimentos com a persisténcia

retiniana (Plateau), até os exercicios de decomposi¢do do movimento por Muybridge e

3 Sobre a questdo do movimento no cinema e seu caréter ilusério, seus principios técnicos sdo simples: por um lado,
uma série de imagens ¢ fixada numa pelicula fotossensivel; por outro, essas imagens sdo projetadas por um feixe de
luz sobre uma superficie plana, a tal velocidade de sucessdo que as figuras parecem estar a movimentar-se em
continuo. Para alguns estudiosos, o que ocorre é uma ilusdo de 6tica, justificada devido a persisténcia retiniana.
Fendmeno também denominado como inércia ocular, a persisténcia retiniana € a propriedade do nervo 6tico humano
de reter, durante alguns segundos, as imagens dos objetos, o que permitiria uma ilusdo da continuidade das imagens
(na verdade descontinuas e iméveis), quando projetadas. Impulsos elétricos sdo enviados ao cérebro e este interpreta
como imagem. Segundo o cineasta Filipe Salles, apds o cérebro receber os impulsos, a retina continua mandando
informagdes “por aproximadamente 1/10 de segundo apds o ultimo estimulo luminoso. Por este motivo, se uma
imagem for trocada numa velocidade maior do que esta, elas tendem a fundir-se no cérebro, provocando a sensac¢do
de movimento continuo”(SALLES, 2007, p.1). Entretanto para Jacques Aumont a percepcéo do filme, na verdade, é
possivel devido ao efeito-phi e ao mascaramento visual que nos libera da persisténcia retiniana. Se néo houvesse esse
fendmeno, para Aumont, a persisténcia produziria uma confusdo de imagens remanescentes” (AUMONT, 2006,
p-52). O efeito-phi é um intervalo negro entre a projecdo de um fotograma e outro que permite atenuar a imagem
persistente que fica retida pelos olhos. Vernon descreve o fendmeno de ordem psiquica phi da seguinte maneira: "se
dois estimulos sdo expostos aos olhos em diferentes posi¢des, um apds o outro e com pequenos intervalos de tempo,
os observadores percebem um tnico estimulo que se move da posi¢ao primeira a segunda" (apud MACHADO, 2003,
p-20).
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Marey (século XIX) e a unido mais sistematica de todas essas descobertas e invengdes
num unico aparelho por bricoleurs como Thomas Edison* (depois requereu a patente do
cinema), e com o cinematégrafo dos irmaos Lumicere.

A ciéncia apoiava a produgao dos aparelhos de visao nao pela possibilidade de
criar fic¢cdes, mas para o objetivo de colaboragcdo aos estudos cientificos, jd que essas
maquinas possibilitam fixar movimentos fugazes, que passam desapercebidos pelo olho
humano. O outro cientista Albert Londe, por outro viés, considerava que a
representacao imagética da realidade colocava o observador na mesma situagao daquele
que estivesse diante do modelo. Por isso uma opcao para o cinematdgrafo ganhar valor
cientifico seria uma visdo artificial do tempo das imagens, como € possivel na camera
lenta (possibilitaria a visdo dos movimentos que escapam a visao natural) e acelerada
(atil para ciclos lentos, como o crescimento das plantas e animais) (Cf. apud
MACHADQO, p.17).

A deficiéncia do olho em ndo captar todas as imagens, fato de cada pessoa
enxergar diferente (uns possuem percepcdo visual mais agucada, outros, em outros
orgdos do sentido), € refletido na percep¢ao do filme. Apesar de estarmos com os olhos
abertos, algumas das indmeras imagens passam fugazmente diante dos olhos, pois
mantemos os tabus, hdbitos e destacamos, interpretamos, de acordo com a vivéncia
pessoal:

Quantas vezes poderiamos dizer, referindo-se a nés mesmos ou a outros, que
um filme ndo chegou realmente a ser visto? Por muitas razdes, algumas ndo
muito claras e outras que nao podemos admitir, nés vemos com deficiéncia.
Recusamo-nos a ver, ou entdo vemos algo diferente (CARRIERE, 1995, p. 10).

Isso ocorre porque vemos, porém nao prestamos aten¢do em todas as imagens.
Por outras vezes também nos recusamos a ver ou enxergamos algo diferente, de acordo
com nossas vivéncias. Carriere acredita que “em todo filme ha uma regido de sombra ou
uma reserva do ndo-visto, que pode ser colocada pelos autores intencionalmente, pode
aparecer trazida pelo espectador em particular ou, ainda, apenas naquele dia o
espectador pode ndo querer ver tudo” (Idem).

Por isso a importancia do registro da camera, que capta o que nossos olhos

deixam passar. Um exemplo que comprova a importincia da atencdo é o famoso

* Criador do kinetoscopio, um aparelho de visualizagdo individual que permitia a impressdo do movimento. Uma
caixa de madeira de 1.5 m de altura, com uma ocular pela qual se via uma cena animada gravada em loop. O
espectador assistia, individualmente, os filmes, geralmente de um minuto de duragdo, através de um orificio, pagando
um niquel. Este modelo cinematogrifico dominou o cinema em seu periodo inicial nos EUA, onde era comum
encontrar lojas especializadas. O modelo foi abandonado com o surgimento do cinematédgrafo, dos irmaos Lumiere.
A tela do computador atual, de certa forma, retoma o modelo de projecao individual, de Thomas Edison.
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experimento no qual o fotdgrafo Muybridge realiza o registro da seqii€éncia do galope do
cavalo para provar que, em determinado momento da acdo, o animal retira as quatro

patas do chao.

Construcao da linguagem filmica

No inicio o cinema era a compreensdo de rudimentares fragmentos
independentes (sem a unidade de um filme, apresentados como espeticulo, junto aos
circos, dangas e vaudevilles da época). Eram curtas de ndo mais de cinco minutos e,
principalmente, ndo possuiam preocupag¢do com a narrativa. A acdo era esgotada num
unico plano, quadros sucessivos separados por elipses do tempo. (Cf. MACHADO,
1997, p. 90). Ao longo do tempo, observa-se a criagdo da linguagem, de um cédigo.
Casetti explica que “o cédigo especifico do cinema vai se articulando, sucessivamente,
entre o estudo dos cddigos especificos da linguagem cinematogréfica e dos codigos
heterogéneos que entram em funcdo em cada filme” (CASETTI, 1978, p. 93 apud
COSTA, 1989, p. 36).

Surgem narrativas que contam uma unica histéria (com o ilusionista George
Mélies e, posteriormente, com Edwin Porter, que dd inicio a estrutura da narrativa
linear). O cinema comeca a construir sua linguagem prépria, com uma narrativa mais
organizada na estética de planos/contra-planos, movimentos de camera, entre outros.
Acidentes de camera levam a descoberta de “trucagens” dos filmes, que geram a
impressdo de fantasmagoria na platéia, por meio dos efeitos de montagem, truques,
fusdo (tais como os filmes de George Mélies). O corte do plano na cintura dos
personagens em uma histéria de faroeste, de Edwin Porter (plano americano), ocasionou
a mesma reacdo de choque do publico, assim como ocorreu na primeira sessiao publica
de cinema, no Le grand Café, em Paris, quando as pessoas se espantaram com a
representacdo da imagem de um trem vindo em sua direcdo e sairam correndo. Fatima
Regis explica que este tipo de choque ocorre porque os “O6rgdos sensoriais € perceptivos
nunca antes haviam sido submetidos a experi€ncia de assistir a uma imagem em
movimento, representando a realidade” (REGIS, 2008, p.13). Porém, logo depois do
publico compreender que imagem do trem em movimento ndo o esmagaria, rapidamente
percebia a seqiiéncia dos acontecimentos ordenados, ficticios. Assim, o espectador, aos
poucos, foi automatizando a postura estética que o cinema assumiu.

Como os cdédigos automatizados funcionam no processo de identificagao dos

regimes perceptivos que atuam na visao filmica, a cada novo cédigo do cinema, novas
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percepcoes sdo exigidas. Costa caracteriza essas diferentes fases do cinema com “idades
do cinema” (referéncia as técnicas que determinam diferentes niveis de linguagem
cinematografica, desde a invenc¢do das imagens em movimento até o cinema no
universo da comunicagdo eletronica) em que o espectador deve aprender as “regras do
jogo” de leitura, para a compreensdo das imagens em movimento (Cf. COSTA, 1989, p.
36).

O americano David W. Griffith, nas duas primeiras décadas do século XX, é o
primeiro a criar filmes com montagens de mais de duas horas e movimentos de camera
que estabelecem novos parametros para o fazer cinematografico. Um dos pioneiros de
Hollywood, Griffith trabalha com gigantescos primeiros planos, ndo somente de rostos,
mas de mios e objetos. E ele quem inaugura a narrativa em flashback, os grandes planos
e as acOes paralelas, além de articular a nocdo de campo, contra-campo, de estabelecer
as primeiras leis da continuidade, posteriormente aperfeicoadas em Hollywood. Griffith,
assim, se preocupa em dar nova forma a narrativa, buscar uma maneira préopria de se
contar uma histéria no cinema. E, mais a frente, outro destaque da histéria do cinema €
a influéncia das experiéncias do cinema russo da década de 20. Cineastas como
Pudovkin e Eisenstein brincam com o corte de filmes ja existentes, realizando novas
montagens com os fragmentos de imagens: um trabalho de constru¢do do sentido entre
os planos e na montagem como um todo. Procura diversificar a montagem de seus
filmes em quase todas as suas modalidades. Isso sem contar com montagens paralelas, o
surgimento da camera subjetiva e a influéncia dos movimentos de vanguarda. Mas o
cinema comercial ndo segue por essa vertente, preferindo o entretenimento difundido
por Hollywood. Os géneros vao se definindo:tornam-se reconheciveis diferentes
tradicoes cinematograficas, com caracteristicas e convengdes mais ou menos estaveis,
como € o caso das comédias amorosas, dos filmes de guerra, dos westerns, dos filmes de
espionagem, dos policiais e histérias de tribunal, da fic¢ao cientifica, da animagdo, dos
musicais, etc. Mas o advento de novas tecnologias de cada época possibilita uma
mudanca na forma econdmica de producdo, distribui¢do e recep¢ao dos filmes. Se os
primeiros filmes apresentavam o personagem-vildo, sombrio, através de dicas’, hoje
vistas como clichés da narrativa, posteriormente, no cinema moderno, novas

convengdes estéticas sdo utilizadas (hd a negacdo da montagem, da seqii€éncia narrativa)

5 O que Steven Jonhson (2005) chama de setas intermitentes, como se fosse uma seta piscando, indicando o caminho,
guiando o raciocinio do publico ao longo da trama.
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e mais uma vez € exigida uma mudanca na percep¢do do espectador. Portanto, a

linguagem passa a ser compreendida a partir da repeti¢do de seu uso.

Mudanca na percepcao em fins do séc XIX

A Revolucdo Industrial proporcionou a emergéncia das formas industrializadas
de contemplacido, a aceleragdao da producdo, de consumo das metrépoles, o choque do
transporte mecanizado, a velocidade e o hiperestimulo, além da criagao das tecnologias
de producao de imagens (fotografia, estereoscopio, cinema).

Nesse periodo, j4 se configuram as mudancas para um momento posterior, tracos
normalmente associados a pdés-modernidade, pois a sociedade passa a sofrer com os
processos de fragmentagdo, desreferencializacdo, descentramento do sujeito com a
mutacdo da percepcao e do conhecimento ao longo do século XIX. Georg Simmel,
Siegfried Kracauer e Walter Benjamin centram-se numa concep¢do neuroldgica de
modernidade, um registro da experiéncia subjetiva que realiza articulagcdes entre corpo,
choques fisicos e transformagdes da percepc¢do dos individuos do ambiente urbano
moderno (Cf. SINGER, 2004, p. 116). Esses autores, ao avaliar a situagdo do século
XIX, demonstram as convulsdes sociais que se exprimem nessa metamorfose perceptiva
(com a inveng¢do do telégrafo, de meios de transporte como o bonde elétrico, o trem, a
figura do flaneur de Baudelaire, observador das multidoes, da pressa da l6gica do
trabalho das cidades, etc).

Georg Simmel, em “A Metrépole da Vida Mental”, aborda a base psicoldgica do
individuo metropolitano, num periodo em que had a intensificacio dos estimulos
nervosos, associados as pressoes da vida urbana, ao ritmo das ruas e a multiplicidade da
vida econdmica, social e ocupacional que alteram os estimulos interiores e exteriores.
Ele inaugura o termo blasé, que caracteriza a apatia, percepcao fatigada, a ndo reag¢ao do
homem a intensificacdo dos estimulos:

Uma vida em perseguicdo desregrada ao prazer torna uma pessoa blasé porque
agita os nervos até seu ponto de mais forte reatividade por um tempo tdo longo
que eles finalmente cessam completamente de reagir. Da mesma forma, através
da rapidez e contraditoriedade de suas mudancas, impressdes menos ofensivas
forcam reagdes tdo violentas, estirando os nervos tdo brutalmente em uma e

outra dire¢do, que suas reservas sdo gastas [...] Surge assim a incapacidade de
reagir a novas sensagdes com a energia apropriada: [o blasé] ( SIMMEL, 1987,

p. 16).

Portanto, nervos hiperestimulados tornavam-se mais fracos, lentos, esgotados e

progressivamente menos sensiveis, quando expostos a muitos estimulos. Singer justifica
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que, por isso, as “sensacdes t€ém que ser cada vez mais fortes para penetrar os sentidos
atenuados para formar uma impressdo e redespertar uma percep¢ao” (Cf. SINGER,
2004, p. 140).

Benjamin vai mais além ao dizer que a cidade moderna nao sé transformou o
individuo apenas quanto a seu impacto visual e auditivo, como também em suas tensdes
viscerais e cargas de ansiedade. Descreve como a sociedade moderna envolveu “um
acionamento constante dos atos reflexos e impulsos nervosos que flufam pelo corpo
como uma energia de uma bateria” (BENJAMIN, 1985, p.125), através do trafego e
sinais para travessia e a ameaca do perigo de choque. Assim, a vida moderna acabou por
treinar os cidadaos, sob a ameaca de sua propria sobrevivéncia.

A experiéncia de divulgacao de tragédias desenvolve a fascinagdo pelo horrivel.
A modernidade inaugura um “comércio” de choques sensoriais. Observa-se nessa época
um aumento da quantidade de diversdes voltadas para o espetdculo, o sensacionalismo,
principalmente a surpresa. Portanto, “a medida que o ambiente urbano ficava cada vez
mais intenso, 0 mesmo ocorria com as sensagdes dos entretenimentos comerciais”
(SINGER, 2004, p. 133).

Kracauer segue a mesma linha de pensamento ao dizer que as “distragcdes e
excitagdes [ocasionadas pelo sensacionalismo] funcionavam como uma valvula de
escape momentaneo da tensao formal [...] da empresa, do frenesi e tédio sem sentido do
trabalho alienado da fébrica” (apud SINGER, p.139). Ou seja, reproduzir o registro do
hiperestimulo vivenciado na experiéncia moderna significava compensar a
uniformidade na divisdo do trabalho e, a0 mesmo tempo, promover o condicionamento
dos sentidos, treinamento perante a estrutura frenética da vida moderna. Assim, para
Kracauer e Benjamin a midia pode promover a mutabilidade da sensagao e da percep¢ao
humanas, uma renovagao do aparelho sensorial do individuo.

Esse processo, portanto, é observado no cinema, veiculo que transmite
velocidade, simultaneidade, superabundancia visual e choque visceral. Considerado a
principal expressao da nova experiéncia metropolitana do divertimento popular numa
sociedade de choques, o filme exibe imagens em movimento e trabalha com os sentidos.
Uma sucessdo de choques curtos e intensos reaviva o organismo cansado para
atividades renovadas e tende a estimular uma ateng¢do esgotada (Cf. Ibidem, p. 139).
Benjamin, no ensaio sobre a obra de arte, relata que “o cinema corresponde a mudangas

profundas no aparelho perceptivo — mudangas que sdo experimentadas em uma escala
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individual, pelo homem na rua, no trafego da cidade grande e, em uma escala historica,
por qualquer cidaddo dos dias de hoje” (BENJAMIN, 1986, p. 176).

Em “Alguns temas sobre Baudelaire”, confirma que com os choques, a
percepg¢ao € ativada como um principio formal no filme. “Aquilo que determina o ritmo
de producdo em uma esteira rolante € a base do ritmo de percep¢do no cinema. [...]JA
metropole e a esteira rolante sujeitaram os sentidos humanos a um tipo complexo de
treinamento” (BENJAMIN, 1985, p. 175).

Benjamin reutiliza a teoria psicanalitica de Freud, da ansiedade, como defesa
adaptativa contra o choque traumadtico neste contexto. Segundo Benjamin, “os que se
preparam ansiosamente para o choque, fixando-se nele, ensaiando-se mentalmente
repetidas vezes, ou, em outras palavras, acostumando-se a ele em pequenas doses
controladas, ndo sofrem grandes perturbacdes” (apud SINGER, p. 141). Benjamin
aplica essa hipdtese no cinema: “os choques do cinema funcionam como prepara¢ao ou
imunizacdo contra os choques do ambiente moderno. A aceitacdo dos choques é
facilitada pelo treinamento em enfrentar os estimulos” (BENJAMIN, 1998, p. 13).
Neste momento histérico, o cinema funciona entdo como adaptagdo cognitiva do
homem para lidar com estimulos do mundo moderno, ja que a cultura ainda ndo havia se
ajustado, totalmente, as transformacgdes repentinas da experiéncia. Analogamente, para
que possamos assistir a um filme atual, sem dificuldade, foi preciso que o homem
automatizasse a fun¢do das imagens no filme, as formas de organizacao do olhar, ao
longo das invengdes do cotidiano.

Tudo isso serviu de preparacdo para o que se consolidou mais tarde como

espetaculo cinematografico comercial:

O filme serve para exercitar o homem nas novas percepgdes e reacdes exigidas
por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida cotidiana.
Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes

2

humanas — € essa a tarefa histérica cuja realizacio dd ao cinema o seu
verdadeiro sentido (BENJAMIN, 1986, p. 174).

Benjamin acredita que todo choque precisa ser interceptado por uma atengao
aguda, nos sinais de perigo intenso que o homem contemporaneo enfrenta, como o
trafego urbano, entre outros. Essa aten¢do, para ele, ocasiona metamorfoses profundas
do aparelho perceptivo. (Ibidem, p. 192).

Entretanto, se seguirmos a idéia de que a multiddo se comporta de maneira

distinta de quando estd sozinha e que a platéia com um todo é hipnotizada pelas
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imagens e dominada, € generalizante. Os hdbitos pessoais também auxiliam o
espectador. Mesmo que um cineasta guie o publico, destacando o objeto para que este
adquira importancia dentro da histéria (como, por exemplo, o close up de uma faca em
um crime enquanto dois personagens discutem a forma como serd assassinada uma
vitima), cada espectador possui experiéncias de vida pessoais, habitos proprios. Se o
cineasta e o espectador estdo ligados pela mesma cultura, pelos mesmos fatos sociais e
econdmicos, a participagdo podera ser ainda maior. Porém um filme conduz a diferentes
interpretagdes, filtradas pelas vivéncias.

Além do contexto das transformacdes sociais da experiéncia de fragmentagdo,
excesso de estimulo sensorial, choque e dispersdo em fins do século XIX, também ha
uma mudanca repentina do modelo de visao em uma ampla gama de disciplinas, como
psicologia cientifica, arte e cultura. Crary relata que os trabalhos dessas dreas chegam a
um entendimento de que a visdo ou qualquer um dos sentidos nao podia mais
reivindicar uma objetividade e uma certeza essencial que imperavam no regime classico
de visualidade (Cf. CRARY, 1994, p. 67). No texto Modernity and the problem of the
observer, o autor aborda essa mudanca profunda nos fundamentos da visao ocasionada
por novos aparelhos sensoriais que reconfiguram o sistema Optico do modelo
epistemoldgico que imperava nos séc. XVII e XVIII (modelo figurativo do
Renascimento). As praticas do olhar rompem a visualidade cldssica. A visdo cléssica
basea-se no modo de funcionamento da cAmara obscura: ambiente escuro enclausurava
o individuo diante da presenca da imagem. O observador® é, inicialmente, um sujeito
imével, invisivel, a espreita do mundo exterior através da observacdo do mundo
projetada pela lente no interior da camera obscura (um modelo de visdo, de observacao
fixa, preestabelecida, estdvel). A visao neste momento € trabalho objetivo da mente,
independente do ponto de vista do observador. A imagem ¢ referida as leis Opticas
ligadas a fisica dos raios luminosos (reflexdo e refracdo) com base newtoniana, sem
interferéncia humana. Portanto, a relacdo € de exterioridade, o corpo ndo intervém.

Ja no século XIX, marcado ndo s6 pelo advento da revolug¢do industrial e as
transformagdes sociais, econdmicas e no campo da ciéncia e dos estimulos sensoriais, a
verdade da visdo passa a ser fundamentada na materialidade do corpo, ou seja, o

funcionamento da visdo torna-se dependente da constituicdo fisiolégica do observador,

® Crary diferencia os termos espectador de observador. Ele prefere utilizar o termo observador, j4 que espectador, da
raiz latina espectar, significa apenas olhar para, e, por isso, possui uma conotagdo de observador passivo. J4 o termo
observador significa adequar suas acdes a algo e ndo apenas olhar para. O observador observa também regras,
c6digos de comportamento dentro de um sistema de convengdes e limitagdes.
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tornando a visdo imperfeita e arbitréria, individual. Isso porque € quando se descobre
que o aparelho visual’ ndo funciona de modo homogéneo. A pesquisadora Maria
Cristina Ferraz (2004) afirma em seu artigo, que o campo da ciéncia descobre que somos
constituidos de mais de um tipo de visd@o. A visdo frontal - que nos permite ver
perfeitamente objetos a nossa frente; a visdo periférica - apenas uma visdo parcial,
difusa, que nos permite ver os objetos em nossa lateral de forma turva. E, além disso, a
diéptrica cartesiana descobre o “erro do olho” - possuimos duas visdes diferentes em
cada um dos olhos e apreendemos uma imagem tunica, que sintetiza as imagens, através
de uma glandula (pineal). Isso contribui para a descoberta de que cada um possui uma
visdo particular, distinta de um modelo padrdo da visdo de um mundo exterior (Cf.
CRARY, 1994, p. 68). Conclui-se, entdo, que a visdo, a percepcdo e as sensacoes
dependem menos de estimulos externos e mais da fisiologia do corpo, do ponto de vista
do observador e dos componentes subjetivos da visdo (como vivéncias pessoais,
memoria e associacdes) que interferem na percepgdo pessoal.

Jonathan Crary esclarece que o que existe nao é um exemplo de observador que
possa ser localizado empiricamente, como também nao € a percep¢cdo ou a visao que
mudam repentinamente. “O que muda sdo as forcas, as regras que compdem 0 campo no
qual a percep¢do se dda” (CRARY, 1994, p. 7). As transformacdes do século XIX, nos
campos da psicologia, fisiologia e ciéncia, devido ao surgimento de técnicas com a
urbanizacdo dos grandes centros, provocam uma mudanc¢a do modelo de observacao
agora pautado no movimento (exige novas demandas de um observador mais movel,
util, mais produtivo), tais como aparatos que possuam imagens em movimento, cComo as

madquinas de visdo, as experiéncias de vanguardas e recriagdes sensoriais.

Atencao na contemporaneidade

Virios sdo os atrativos numa sociedade mididtica que geram a distracdo (o
observador pode ser atraido por um campo visual, uma musica, ou algo que associe a
uma vivéncia, a uma memoria e se desconecta daquilo que estd fazendo, cada vez mais

saturado de estimulos). Por isso, a atencdo® ganha destaque.

7 Crary traca uma diferenca entre os conceitos de visio e percepcio. Para ele, a visdo seria apenas uma camada do
corpo que pode ser captada e modelada por técnicas externas (cAmera, ou o préprio olho, como também pode escapar
dela e criar afetos, intensidades, devido a experiéncia de vida do observador e conexdes pessoais — falta de atencio.
J4 a percep¢do ndo trabalha somente com o sentido da visdo, como também engloba a audig¢do (6rgdos do ouvido
interno) e tato. Envolve a sensacéo de um conjunto formado por memdria, desejo, vontade, antecipacdo e experiéncia
imediata (Cf. CRARY, 2001, p. 3).

8 . O conceito de atengdo para Crary é a capacidade de “desconectar-se de um campo mais amplo de atracdo, seja
visual ou auditivo, a fim de isolar-se ou focar-se em um nimero reduzido de estimulos” (CRARY, 1999, p. 1).
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No texto “A visdo que se desprende: Manet e o observador atento no fim do
século XIX”, Crary analisa que a “modernidade estabelece uma crise continua da
atencdo [...] com a introdug¢do ininterrupta de novos produtos, novas fontes de estimulo
e fluxos de informagdes, com novos métodos de administrar e regular a percep¢do”
(CRARY, 2004, p. 69). Assim, numa sociedade repleta de hiperestimulos, hd uma
demanda constante da atencao do sujeito em relagdo a uma ampla gama de novas tarefas
produtivas e espetaculares. E a légica do capitalismo exige que, automaticamente,
realizemos uma mudancga ridpida da atengcao de uma coisa para outra (Idem). Por isso, é
preciso que na experiéncia filmica, o diretor guie o espectador para o foco mais
importante da histdria, seja por meio da utilizacdo de cddigos ja conhecidos, seja pelo
encadeamento das cenas numa seqiiéncia que considere ideal para a interpretacdo do
fato a ser realizada pelo observador.

Mas, para Crary, € justamente a aten¢do que impede a nossa percep¢do de ser um
fluxo cadtico de sensagdes, processos motores € mentais, uma defesa contra o caos’. O
que nos permite alcancar a claridade e o foco restrito, reordenando a visdo, as margens e
periferias excluidas e reprimidas do campo perceptivo, que caracterizam a distracao (Cf.
CRARY, 1999, p. 73).

Esse problema da atencao esté entrelacado com os estimulos que ocasionam uma
modificacdo nos processos perceptivos e com a mudanga da visualidade no fim do
século XIX. Primeiramente serd abordada a questdo das mudancas ocasionadas pela
interferéncia da tecnologia na sociedade do século XIX, para depois discutir as questoes
da mudanca dos processos de visdo do observador deste mesmo periodo.

Maria Cristina Ferraz (2004) também acredita que o processo de modernizagcao
da percep¢ao passa a estar atrelado ao corpo em movimento e a imagem passa a ser
efeito e produto de um corpo vivo. Reitera que a imagem atual € produto de um olho
fisiologicamente complexo: “cada vez mais remetido ao cérebro, ao sistema nervoso

central, compreendido através de analogias tecnolégicas, como a do telégrafo”

® No livro Suspensions..., Crary relata a fungio da atencdo em relagdo 2 disciplina dos corpos para manutencio do
sistema. Nesta vasta proliferacdo de signos e imagens méveis e permutdveis, as for¢as de controle social modelam
comportamentos, valores, percepcdes por meio do entretenimento e a aten¢do entraria como ingrediente fundamental
para a concepgdo da visdo subjetiva: meio de ultrapassar os limites da disciplina com suas préprias percepgdes e
também na liberdade de escolha na fragmentacdo da percepc¢io. Autores como Singer e Benjamin abordam a questdo
da disciplina para o corpo pelo espetidculo como, por exemplo, o cinema, que se constitui como vélvula de escape do
publico de uma sociedade de hiperestimulos e, a0 mesmo tempo funciona como treinamento para os sentidos. Quanto
ao assunto, Kracauer argumenta que os divertimentos baseados na ‘distracdo’ — em fortes impressdes desconectadas,
atropeladas, intensas — eram reflexo da anarquia descontrolada do nosso mundo. “A platéia se reconhece na pura
exterioridade. Sua prépria realidade é revelada na seqiiéncia fragmentada de impressdes [...] Os espetdculos que
visam a distracdio sdo compostos da mesma combinagdo dos dados exteriores que caracteriza o mundo das massas
urbanas” (KRACAUER apud SINGER, p. 137).

11



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacio
XIV Congresso de Ciéncias da Comunicacio na Regido Sudeste — Rio de Janeiro — 7 a 9 de maio de 2009

(FERRAZ, 2004, p. 51). A visdo, assim, se mostra a0 mesmo tempo cOmo um processo
de percepcao e outro de interpretagdo, de acordo com a memodria, as associacdes
pessoais. Portanto, o observador volta sua observacio sobre si préprio'’, seu corpo e sua
complexa fisiologia e possui um novo regime da aten¢do, que funciona em continuidade
com formas variadas de desatencdo presentes no ambiente.

Analogamente, o texto de Henri Bergson, Matéria e Memoria (1896), surge
quase no mesmo periodo da criagdo do cinema (no final do século XIX) e trabalha com
o conceito de modernizacdo da percepcdo e seus efeitos sobre a memoéria e o
esquecimento. Bergson defende que entre a percep¢do pura e a matéria nao haveria uma
diferenca de natureza, mas de grau; o corpo, como centro de acdo, s6 apreende imagens
que dizem respeito a seus interesses vitais (Cf. BERGSON, 1999, p. 264). Para ele,
existem dois tipos de memoria: a memoria-hdbito (por repeticdo se integra em sistemas
sensdrio-motores fixados, o corpo nunca mais esquece, como, por exemplo, como andar
de bicicleta) e a memoria-lembranga (expressada no funcionamento do espirito de
natureza distinta da matéria). E importante ressaltar que Bergson, na época, nio atribui
ao cérebro a fungdo de representar idéias e de arquivar lembrangas. Para ele toda
percepcao de determinada duracdo implica interse¢do com a memdria. Essa memoria se
mantém em sua totalidade em estado de virtualidade, atualizando em fungdo de
situagdes e interesses presentes. A funcdo do cérebro, assim, para Bergson, é a de
suspender a memoria, de nos proteger de seu fluxo avassalador. Ou seja, o cérebro nao
serve para guardar ou arquivar lembrancas, mas para suspendé-las, para evitar que nos
impeca de agir no mundo. Por outro lado, a memoria também serve de fonte inesgotavel
para que o homem varie de resposta a determinadas situagdes, para que invente novos
horizontes para si. Entretanto para Cristina Ferraz, hoje, tanto os computadores quanto
certas pesquisas atuais em neurociéncia tendem a consolidar a idéia de que o cérebro
também € um 6rgao de armazenamento de memoria (Cf. FERRAZ, 2004, p. 54).

Voltando a Crary, ele considera que uma mudanca além da visibilidade esta
presente nos modos de producdo, da subjetividade do individuo moderno. Os
condicionantes temporais (tempo histérico e vivéncia do observador), para ele, tém
papel decisivo numa percep¢cdo. Cada um nasce, cresce, convive com diferentes
pessoas, estuda assuntos distintos, tem diferentes experiéncias e, assim, cria visao

prépria de mundo, pessoal e intransmissivel.

190 que se chama de pés-imagem, as imagens que ficam retidas ap6s a visdo. O que se vé pode ndo ter correlagio
com algo exterior e sim estar vinculado unicamente ao corpo afetado, lembrangas, memoria.
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Conclusao

Assim uma nova ciéncia, a fisiologia 6ptica, descobre que o conhecimento esta
condicionado ao funcionamento fisico e anatdmico do corpo, dos olhos. A pratica de
observacdo torna-se objeto do conhecimento. O corpo se torna l6cus da verdade e do
poder.

Seguindo esse viés Gumbrecht defende que “todo objeto ou meio, antes mesmo da
constituicdo de qualquer sentido, ird afetar o corpo de uma pessoa” (Cf. apud FELINTO
& ANDRADE, 2004, p. 4).

Posteriormente ao cinema de vanguarda e o cinema moderno da ndo montagem,
na contemporaneidade a potencializacdo da tecnologia digital e a ldgica do caos e
desordem colaboram para a produgcdo de obras filmicas que utilize a estética da
multiplicidade, e da simultaneidade. Esses produtos de telas divididas, com muitas
informagdes, citagdes de obras externas e complementos de informacdes em outras
midias fazem que toda a l6gica da recep¢ao seja modificada, visto que cada vez mais €
exigida uma participagdo mais intensa do espectador, seja pela construcdo mental da
ordem dos acontecimentos de uma trama ou pela busca de informac¢des complementares
sobre as histérias nas midias alternativas ou ainda pela producdo de conteidos em
parddia aos produtos originais, via web.

Portanto, faz sentido abordar a questdo da ateng¢do, uma vez que, atualmente, ela
¢ exigida em vdérios focos paralelos, ou mesmo simultaneos, na narrativa dos filmes.
Agora cabe a pergunta se esse espectador/participante conseguird focar a atengdo em
pontos multiplos ou se ele se perderd no meio da histéria. Um outro ponto a ser
destacado € a possibilidade de o espectador ndo captar toda a interpretacao possivel das
cenas, ja que tem o foco da aten¢do dividido em varios pontos. Além dessas tarefas,
cabe a ele também preencher as lacunas, os intervalos da narrativa. Dessa forma, as
narrativas contemporaneas filmicas baseadas na multiplicidade exigem uma percepcao

diferenciada, podem depender mais da memoria e do ver e rever dos episddios.
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