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A tracio do olhar: cinema, per cepcao e espetacul ot
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Resumo: Se no inicio do século XIX ocorreu uma mudanga radicd nos modos de
observagdo, gracas a0 desenvolvimento da fisologia oOptica e das tecnologias de imagem,
no comeco do século XX o cinema narrativo produziu um outro tipo de sujeito observador
inserido em uma cultura visud de massa. O cinema operou, entdo, uma $rie de mudancas
gue produziram outros processos de subjetivacdo, ligados aos mecanismos de identificagéo
projetiva que se basearam numa psicologizacd para um maior controle e regulagem da
atencdo espectatorial. A partir dessa reconfiguragéo, o trabaho visa a discutir dgumas
teorias da experiéncia cinematogréfica e suas relagbes com a percepcdo, a hipnose e o
espetaculo.

Pdavras-chave — teoria do cinema; percepcao filmica espetaculo

Embora a visédo, como é do conhecimento de todos,
seja o sentido mais desenvolvido, e considerado o
ponto de vista segundo o qual nossa inteligéncia e
Nossos costumes sao visuais, nunca houve, no
entanto, um processo emotivo tdo homogéneo, tao
exclusivamente 6ptico quanto o cinema. O cinema
cria verdadeiramente um ‘regime particular que
envolve um Unico sentido’. E uma vez habituados a
usar desse estado intelectual novo e extremamente
agradavel, ele se torna uma espécie de
necessidade, como o fumo ou o café. Ou eu tomo a
minha dose ou ndo tomo. Fome de hipnose muito
mais violenta que o habito de leitura, pois esta
modifica bem menos o funcionamento do sistema
nervoso.

Jean Epstein (Bonjour cinéma)
A montagem do olho e a construcéo da percepgéo espectatorial

Em seu periodo inicid, o cinema produzira um publico espectador Bscinado com
a sua engenharia produtora de ilusdes, porém, a partir de sua ingtituciondizacdo no inicio
do stculo XX, o digpogtivo cinematogréfico passou a contribuir para a producdo de um
outro tipo de publico através do estabdecimento da narrativa: ja indudtridizado, o cinema

foi amado de toda uma apardhagem que passou a operar nos minimos detalhes técnicos,
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vissndo a uma nova reformulacdo do espectador e a procurar o controle total de sua
atencao.

Nos Estados Unidos, em inicios do século XX, o publico de cinema era formado
bascamente por imigrantes europeus. Naguea época, no comego do século XX, a
formacdo da indidria cinematogréfica acompanhava a explosio demogréfica vinculada
aos dtos indices de imigracdo: o0 cinema, entdo, ndo Servia somente como entretenimento,
maes também como um meo informativo e pedagdgico que “educava’ aquees individuos,
explicitando as leis e a mora do ‘american way of lifé’. Por outro lado, o cinema foi se
tornando um negdcio cada vez mas rentdvel, embora 0S Qrupos socias que O
freqlientavam ndo fossem os que detinham o maor poder aguistivo. Urgia, portanto,
manter o antigo publico cativo de imigrantes proletérios e, aém diso, conquistar um outro
segmento da populagdo, inaugurando uma producdo atidica legitimada pelas dlites
indudtriais. Para ta empreendimento, em 1908, os comerciantes de cinema criggam um
orgéo regulador, a Motion Pictures Patents, que servia para delimitar 0 que poderia ser
redizado com a tecnologia cinematogréfica Houve, assim, um projeto de raciondizacéo
da producdo cinematogréfica, que passou a ser dividida em departamentos especificos. O
primegro paso assmilou a literatura folhetinesca com todos o0s seus mdizes
melodraméticos, adaptando os focos narrativos que direcionam os pontos de vista do leitor
para o observador de cinema — originando, desse modo, a orquestracéo de diferentes
planas cinematograficos aravés daingtituicdo da montagem.

Com o0 edabdecimento da naratva cinematografica, ocorreu O
esquadrinhamento das imagens por meio da ordenacd e da duracdo cronoldgica do
enredo. Essa mudanca contribuiu para a formagdo de um novo tipo de espectador-
observador, na medida em que solicitou e impés uma nova forma de percepcdo filmico-
sensorid, baseada em uma suposta “coeréncid’ que mixou vaias zonas de tempo: a
memoria do passado, a gpreensdo do ingstante presente e a expectativa futura. Essas trés
percepcdes temporais foram produzidas no espectador através de uma narratologia pautada
por esquemas de causa e efeito que oferecia pistas sobre 0s eventos que iriam se suceder
na trama cinematogréfica. Foi inaugurada, assm, uma nova forma de atencdo ao espago
filmico, radicdmente opoda aguela produzida pelo “primeiro cinemd ou “cinema das
atracOes’.

Esse processo naratologico era marcado por pontuacbes — fusdes, efeitos
Opticos, legendas — que estabeleciam (e explicavam) a passagem de uma seqiéncia para
outra, configurando um tipo de cinema extremamente acessivel, didéico e trangparente.
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Todos elementos potencidizaram o0s processos de identificacdo projetiva do
espectador com a imagem cinematogréfica. Como afirma David Bordwell (2000, p. 72), o
tempo de uma trama filmica podia ser delimitado aravés de um prazo. Para isso, a
continuidede devia primar pea trangparéncia da montagem com seus  planos
coerentemente articulados.

Esses tragos da narrativa cléssca foram ressdtados com a incorporacdo do som
sncronizado, pois a sonoridade fundida com a imagem potenciaizou a representacéo do
tempo: 0 som diegético criou uma duracdo perceptuad que agia ha montagem do tempo
cronoldgico. As expectativas de uma conclusdo sgnificativa a partir de um ponto de vista
causa direcionavam as reacOes perceptuais do espectador, como se fosse um circuito
fechado. Através dos movimentos de acdo e continuagdo, um plano se trandformava em
outro plano. A continuidade do movimento, a perssténcia do som sobre um corte, 0 uso
das fusbes encadeadas e a musica diegética foram fatores fundamentais para confirmar as
expectativas do espectador enclausurado na sdla de cinema. Neste continuum, a capacidade
de avdiar hipéteses em esquemas de causa-efeito dentro da narrativa do filme, rebaixou a
duracdo filmica ordinaia para um segundo plano em rdacdo a busca do sgnificado
narrativo, redimensonando a experiéncia temporal do espectador. Ou sga, a narativa
classca subordinava 0 tempo a uma causdidade, levando o espectador a daborar “suas’
percepcdes temporais de acordo com uma légica hipotética e com 0s processos de
identificagdo com o enredo filmico.

Em nome da coeréncia e da limpidez filmico-narrativa, a indigtria hollywoodiana,
aém de congruir 0 seu proprio tempo cinematografico, procurou também esquadrinhar o
espaco filmico. Como agponta Bordwell, 0 sstema espacid classico € |0gico e arhitrario na
medida em que também estd subordinado a narativa cinemaografica Os dementos
espacias deviam estar bem enquadrados em cada plano; para isso, o tema principa deveria
estar no centro da tela Uma dessas caracteristicas é a isocefalia, um dinhamento das
cabecas dos personagens em que 0 corpo se torna o centro da narrativa e do efeito filmico:
guanto mais curto o plano, maior a necessdade de centrdiza-lo com os mas diversos
recursos cinematograficos, como por exemplo o reenquadramento. Uma vez centrdizado e
reenquadre, 0 corpo humano oferecia as SMetrias necessrias para produzir uma imagem
gadmente etave que permitia as cameras equilibrar 0s planos. Nesses movimentaos,
sempre predominava a frontalidade, um trago ainda ligado a0 modelo da representacéo
classca Uma curiosdade com relagdo a frontdidade € o fato de que as cabecas dos
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personagens  encontravam-se dispostas de maneira isocefaica, porém 0s Seus corpos eram,
em gerd, digpostos em posigies epaciais diferentes.

Assm como as variagbes dos planos e das tempordidades, a centralizacdo, o
equilibrio, a frontdidade e a profundidede também sio edratégias nardivas que
persondizam o egpago. Essas caracteridicas individudizam os elementos cénicos, como
portas, janelas e objetos pessoais que expressam a “interioridade’, a psicologia das
personagens. Nesse sentido, a estéica cléssica é antropocéntrica: a camara torna-se olho e
ouvido de um espectador, que se torna o elemento central do dispositivo cinematografico.
Segundo Bordwell, do mesmo modo que o espectador deve acompanhar os esquemas
causais e temporais, ele contribui para o funcionamento do espaco classco. A frontdidade,
por outro lado, transfere a atencdo para 0 corpo e para a vida cotidiana, por meio das
posturas, dos gestos, das expresses e dos esteredtipos (2000, p. 60).

Para Hugo Munstenberg (1997, p. 28.), um pioneiro da teoria do cinema, esse
processo condituia uma “arte da subjetividade’, capaz de imitar a maneira através da qua
a consciéncia formdiza o mundo dos “fendmenos’, ou sga, a maneira com que ela domina
as formas espagos-temporais de um mundo “exterior” gustando-as as percepgdes do corpo
reldivas & atencdo, a memdria, & imaginacdo e as emocdes. Esse mecanismo, segundo
Munstenberg, ocorreria por conta de uma fenomenologia da experiéncia cinematogréfica
mesclada em processos “progressistas’, exteriores e interiores a0 Corpo — 0S primeiros,
ligados a estética filmica e & sua “evolugdo tecnoldgica’, e os segundos, relacionados a
formacdo do espectador e as suas percepcdes dos fendmenos. Neste sentido, Munstenberg
N&o Se preocupou em pesquisar a origem do cinema, mas em sondar sua capacidade de unir
ilusio e ciéncia O que interessou a0 pscologo deméo foram as transformacbes que
aetaram a imagem cinematogréfica no seu rumo em direcdo a0 estabelecimento da
narrativa cléssica, que transformava cenas reais € comuns eém uma nova ate, na medida
em que o0 cineadta recortava, com suas percepcdes, agumas imagens do caos cotidiano e as
adgptava a uma percepcao filmica. Para Munstenberg, a partir da apreensdo dessas
imagens, o espectador podia deter a sua atencdo e perceber 0 que Ihe escapava na vertigem
do cotidiano (1997, p. 28). Nessa relac@o, portanto, a linguagem do cinema classico e a sua
psicologia eram potencidizadas pelos efeitos da montagem e por outras ferramentas
cinematogréficas.

Segundo Mungtenberg, esse afastamento do filme com reacéo a redidade fisca
gerava fortes processos subjetivos no espectador, de acordo com as leis do pensamento

l6gico e raciond: o cinema traduziria as maérias do mundo para a maté&ria de nossa
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consciéncia. Por isso, Mustenberg reivindicava uma unidade e uma transparéncia da
imagem através da narativa e do isolamento do espectador com relacdo a0 mundo
exterior. Por outro lado, Mungtenberg também adudia a um jogo de “matérias mentais’ que
produzia um espectador aivo por meio de um subjetivismo ligado ao cinema “intelectud”.
Desse modo, ciente do atificio cinematogréfico, o espectador aceita a ilusio de
profundidade da imagem filmica A percepcdo do fundo, da profundidade e do movimento
sria a base do “efeto-cinemd’ que “transcende” a smples impressio dos objetos, pois o
epectador 0os acompanha com a “mente’ ativa de idéias. das mobilizan a imaginacéo
aravés das experiéncias subjetivas. Nesse sentido “mustenberguinanc”, a atencéo do
espectador passou a ser produzida pela acdo cinemaogréfica, motivando-o para conferir
sgnificado a tudo quanto lhe chegasse & mente por meio de suas percepgdes Opticas e
sonoras. Nessa perspectiva, entdo, a aencdo mediada pela tecnologia cinematogréfica
criaia o dgnificado do mundo exterior, sdecionando focos sgnificativos e rdevantes o
caos das impressdes € regulado pelos movimentos de atencdo e desatencao.

Mungenberg didinguiu ainda dois tipos de atencdo: uma voluntéria e outra
involuntd&ria (1997, p.29). A primera se refere ap direcionamento das impressoes
subjetivas, quando o espectador sabe 0 que desga focalizar; nesse caso, a apreensdo dos
objetos fica impregnada de subjetividede, o que l|he faz ignorar outros objetos
consderados desinteressantes. A aencdo voluntéria, portanto, controla a atividade do
sujeito, pois subordina 0 modo com que ele apreende as coisas em virtude da selecdo. No
caso da aencdo involuntaria, ao contrério, o foco é dado pelas coisas percebidas, como por
exemplo: tudo que é barulhento, brilhante e insdlito atral a atencdo involuntaria, como € o
caso do cinema. A mente se volta, entdo, para um lugar: 0 ponto que esta chamando a
atencdo. Tudo o que afeta os ingtintos naturais, tudo 0 que provoca a esperanca, 0 medo, 0
entusasmo, a indignagdo, ou quaquer outra emocéo forte assume o controle da atencéo.
Embora de aguma maneira tudo isso passe necessariamente pelo filtro da subjetividade, o
seu ponto de partida é “exterior” a0 sujeito, caracterizando a atencéo do tipo involuntéria,
0u sgja, quando sdo os proprios objetos que solicitam e formatam a atencao.

Contribuindo para a construcéo de uma atencéo involuntaria e uma transfiguracéo
do mundo através dos efeitos perceptivos propagados por seu dispositivo, o cinema, entéo,
posshilitaria uma emancipacdo, na medida em que estabeleceria uma relacdo entre o
homem e o gparato técnico. Desse modo, a fungdo socid do cinema conddiria em
exercitar a subjetividade para as novas percepcoes e reagOes exigidas pela vida moderna
Portanto, o cinema n&o era gpenas uma técnica que subordinava 0 homem as suas proprias
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leis. Ao contrario, seus efetos eram bem mais sutis produzia uma zona indecidive entre
percepcdo humana e maguinica. Neste sentido, 0 cinema, como um tipo de arte industrid,
fez do movimento automético o trago principa de suaimagem.

Assm, a percepcdo do movimento das imagens filmicas torna-se maquinica e a
“dmad do cinema s reveaia produzindo choques no pensamento, comunicando
vibragbes ao cortex cerebrd, tocando diretamente o sstema nervos. Essas vibracOes
deflagradas pelo automovimento cinematogr&fico agem na neurofisologia do espectador
produzindo um corpo de sensacBes, um “autbmato espiritud” — no sentido proposto por
Antonin  Artaud. Vé&ios cineastas procuraram despertar esse “autbmato  espiritud”
adormecido” dentro de cada espectador através dos choques operados por suas respectivas
cinematogrefias.

Nesse sentido, como uma forma de ressténcia a banadizacdo das sensacles pela
indidtria cinematogréfica, poderia e dizer que exise um sublime cinematogréfico,
relacionado aos processos de subjetivacdo engendrados a partir desse choque-cinema.
Segundo Gilles Deleuze, tdvez o mdhor exemplo desse “sublime’ sga fornecido pelo
diretor que revolucionou a técnica da montagem cinematogréfica Sergel Eisengtein. No
cinema do diretor russo, € o choque de varios dementos antitéticos que gera a bea
violéncia de suas imagens. O chogque cinematografico esengeiniano atua sobre o
espectador, forcando-o a pensar nas partes do filme e no seu encadeamento com o todo.
Essa marca do cinema de Eisengein produziria uma imagem-movimento através de uma
montagem-dialética — pensante — orquestrada pelo choque de elementos antitéticos
(Deleuze, 1998, p.191). Nessa montagem, as imagens deflagram  movimentos
Suprasensorials, através de ondas de choques que suscitam vibragdes no corpo sensorid do
espectador. Essas sensagfes fisolOgicas propagadas pelo cinema de Eisengtein despertam,
também, o préprio pensamento do espectador sobre 0 que ele esta vendo na tela (Deleuze,
1998, p.191).

Diferente da perspectiva presente nos filmes e na reflexdo tedrica Eisengein —
segundo a qua 0 pensamento seria produzido pelo choque didético — ha uma outra relacéo
possivel para esta gproximacdo, inspirada nos textos de Antonin Artaud. Segundo Deleuze,
para Artaud o cinema engendraria a impossibilidade do pensamento. Embora para Artaud
0 cinema também atue por meio de choques, onda nervosa que age a flor da pele do
espectador ndo produz pensamento. Pois 0 pensamento é uma forca que nem sempre
exigde de O emana a patir de uma légica prépria Enquanto para Eisenstein o
pensamento € produzido através do choque, fazendo nascer a percepcdo do espectador
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dentro do percepto cinematografico por meio de uma espécie de mondlogo interior
vinculado a questbes sociais, para Artaud, por sua vez, exise dgo bem diferente uma
constatacdo de impoténcia que define o verdadeiro objeto do cinema, a do préprio
pensamento.

Para Artaud, entdo, o que o cinema privilegia ndo é a forca do pensamento, mas o
impoder do pensar. A patir do momento em que as imagens cinematogréficas produzem
pensamentos no espectador, elas Ihe negam outra forma de pensar. Segundo Artaud, essa €
a caacterigica principa do cinema. Nesse sentido, 0 pensamento é seqliestrado e o
epectador ndo se definiia mais pea posshilidade logica de uma acdo dedutiva,
encadeando as idéias umas as outras, trabalhando por hipéteses a partir, por exemplo, de
uma didética de imagens contrastantes (Deleuze, 1990, p.194). Para td efeito, Artaud néo
acreditava no enggamento das imagens de acordo com as exigéncias de um monologo
interno do espectador a partir do seu encadeamento. Pelo contré&rio, €le confiava no poder
de suas vozes mlitiplas, de seus devires, de suas derivas como ser povoado de
virtudidedes. E esse 0 “homem comum” do cinema: 0 autdémato espiritual (Deleuze, 1998,
p.205). Tratase de um Sujeito mecanico, de um manequim experimental, um corpo
desconhecido que tem apenas atras da cabega mais um pouco de tempo em estado puro.

Se a gpreensdo do mundo comegou a ocorrer por melo dos mecanismos que o
regpresentavam, aém de abda o conceito de individuo vinculado a uma certa esséncia,
verdade ou interioridade, as imagens tornaramse fortes agentes de comunicagdo e
persuasdo, engendrando uma outra formacdo subjetiva. A tecnologia cinematogréfica
produziu uma politica das imagens a partir dos seus efeitos sobre a massa, contribuindo
para a formacéo de novos tipos de espectadores. Como ja apontara Walter Benjamim, a
vertigem cinematogréfica esta na sua forca de transmissdo, no seu modo de comunicacéo
com a massa aravés da sngularidade de sua expressio, ou Sga, nNos movimentos de
camera, nos tipos de montagem e nos angulos que redimensionam e ultrapassam os pontos
de vistas humanos. Portanto, aravés de seus agenciamentos, a experiéncia cinematogréfica
configura territérios de fragmentacdo e de sintese perceptiva operados mediante uma visfo
industrializada que convergiria todos os ol hares para apenas um: o olho da camera

Para Benjamim — como para Dziga Vertov — o cinema de distracdo equivderia
a uma expeiéncia liberté&ia das massas, pois aravés da montagem cinematogréfica
ocorreriam  efeitos de choque, diferindo do modo de visudizagcdo contemplativo

tipicamente burgués que predominou até a primeira metade do século XI1X. Na perspectiva
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benjaminiana 0 cinema poderia s transformar em um motor das massas, propagando
efeitos revolucionarios.

Assim como para Benjamim, a mecanizacdo da vida moderna também interessava
a Kracauer como uma forca sicio-econdmica e cultura que se voltava para as massas,
congtituindo uma espécie de “democratizacd0” da cultura a partir da apreensdo coletiva do
cinema. Segundo Kracauer, 0 prazer estético da massa era superior aos valores da “dta
cultura’. Logo, o culto da distracdo nos templos de cinema metropolitanos oferecia aos
integrantes de diversas classes sociais uma oportunidade de “comunga” os efeitos
modernos. Embora essa hierarquizagéo social decorresse de um processo de mecanizacdo e
“disciplinarizacéo” da pecepcdo, o0 epetaculo  cinematogréfico permitia o
compartilhamento do mesmo “espaco ritudigtico” — os paéacios de cinema. As percepcdes
do observador, portanto, deverian eda fundadas exatamente naguea edfera da
experiéncia em que a mudanga higtérica era mais papavel e mas dedtrutiva. Ou sga, em
um discurso sensoria, perceptivo e estético capaz de propulsar a “auto-representacdo da
massa sujeita a0 processo de mecanizacdo” (Hansen, 2001, p. 503). Enquanto o tipo ided
de comunidade era composto por individuos diferentes, Kracauer achava que a poténcia da
multiddo edava precisamente em seu  anonimao.  Porém, indiferenciacéo era
fragmentada em singularidades nos processos de extroversdo ligados a cultura de massa.

No entanto, da mesma forma que o cinema podia produzir os choques perceptivos
gue reconfiguravam a percepcdo sociad das massas — e, por meio deles, o pensamento no
espectador — este também pode ser manipulado e produzido pelos processos de producéo
identitéria vinculados & demandas de determinadas configuragbes de poder, como ocorreu
nas adiangas entre Hollywood e Hitler, entre o cinema cléssico e a organizacdo da guerra, a
propaganda de Estado e a |6gica do espetaculo (Deleuze, 1990, p. 199).

Outras forcas tecnoldgicas se fundiam com o dispositivo cinematogréfico, como
por exemplo, as amas de guerra. Segundo Paul Virilio, por exemplo, ndo ha guerra sem
espetéculo cinematogréfico, pois "antes de serem instrumentos de destruicéo, as armas S0
ingrumentos de percepcdo, ou sga, edimulantes que provocam fendmenos quimicos e
neurolégicos sobre os oOrgéos dos sentidos e no sSstema nervoso central, afetando as
reag0es de identificacdo e diferenciacdo dos objetos percebidos’ (Virilio, 1991, p.12). O
efeito da egpetacularizacdo cinematogréfica, portanto, segundo Virilio, foi um “diado de
guara’. Ele é munido de uma explosio de informacdo, que conditui uma de suas
principais armas. De acordo com Virilio, na Primera Guerra Mundid havia um teetro de

edratégias militares, que contribuiu grandemente para a formatacdo dos campos de
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percepcdo militares. Nessa edraégia, a mira principd conddia em conquistar a
percepcao.

A padronizacdo da percepcdo espectatorial etimulada pelo cinema americano foi
assimilada por outros paises. E 0 caso do cinema demé@o: durante o periodo nazista na
Alemanha foi proibida a exibicdo de filmes de outras nacionalidades. Nos EUA, a
producdo cinematogréfica era acompanhada pelo dto comando militar do Pentagono.
Entretanto, essa relacdo entre as cAmeras e as armas ja estava presente no século XIX, nas
experimentagdes do fisologiga Etienne JulesMarey, quando este adgptou um fuzil &
cronofotografia, que permitia focdizar e fotografar 0 dedocamento dos movimentos no
espaco. Além disso, ainda no século XIX, as cameras eram inseridas em babes para
espionar territorios estratégicos. Nessa relagdo entre cinema e guerra, a visdo direta sofreu
uma crise, pois o campo de tiro passou a ser 0 campo de filmagem e o campo de bataha,
uma locacdo cinematografica (Virilio, 1991, p.24). Assm, paa 0 homem da guerra, a
funcdo da arma se confunde com a fungdo do olho. Por isso, a linguagem cinematogréfica,
juntamente com as tecnologias da guerra, principdmente aquelas reldivas a visfo aérea,
romperam com a Vvisdo homogénea, estabelecendo varios tipos de campos de percepcéo
(Virilio, 1991, p.37).

Nesse sentido bélico, o cinema disciplinaria a percepcdo visud para adapté-la ao
campo de gierra, pois se trata de uma indistria cultura de massas que representa 0 mundo
aravés de um hiperredismo acderado, “fundado no desarranjo psicotrépico e na
perturbacdo cronologica’ (Virilio, 1991, p.50). Como ressata, novamente, Paul Virilio:
"esle novo cinema destina-se especidmente a camadas de espectadores cada vez maiores
que, depois de edtarem ligadas a vida sedenté&ria, voltaram-se a mobilizacdo militar, ao
exilio da imigracdo, a proletarizacd0 das novas metrdpoles e industriais e a revolucéo..."
(Virilio, 1991, p.50).

O cinema agenciado a guerra torna-se, entdo, na visio um tanto apocaliptica de
Virilio, um locd de desmateridizacdo, pois o “transe cinemaogréfico’ € fundado no
conglomerado militar-indugtria, satisfazendo 0 desgo de uma pétria estéavel e aé mesmo
eterna dos migrantes. Para ees, 0 cinema torna-se um templo da cidadania Nessa
perspectiva, 0 “efeito do cinema’ endnou a controlar as reagbes nervosas, fazendo com
gue o publico passase a ver a morte e a violéncia como ago “divertido”. Assm, o cinema
passou a se ingddar em uma regido tecnoldgica em que 0 espaco-tempo era, de certo modo,
expropriado do individuo. Tratava-se, pelo contr&rio, de um espago-tempo caracteristico

do automatismo cinematogréfico. Paul Virilio compara esse processo a certos fendbmenos
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visuais presentes nos frontes: assm como o espectador de cinema, os soldados também
experimentavam certa persséncia retiniana das visdes vertiginosas proprias da guera
Pois, neste regime de vishilidade, o movimento nada mais € do que um processo estético
ligado a vel ocidade da decupagem no processo de observacdo (Virilio, 1991, p.175).

Através de seus agenciamentos com outros discursos, entdo, o cinema torna-se
um eficaz meio de consumo de massa, crigalizando em uma potente cultura de espetéculo
visua. Além de representar uma violenta reestruturacdo da percepcdo a partir da gpreensdo
das suas imagens em movimento, a técnica cinematografica entrou no século XX como
uma cultura visud emergente, unindo consumo e espetécuo, arebatando e contribuindo

para aformacéo de novos publicos consumidores e novas subjetividades.

O espetaculo cinematogr afico e a hipnose filmica

A forte atragdo pelo cinema e sua condituicdo como meio de comunicagéo de
massa tem sido estudada por alguns pensadores contemporaneos, estabelecendo conexdes
entre cinema, epetéculo e hipnose. Tais relagbes sfo fundamentais para a historicizacéo
da experiéncia espectatorid na medida em que o dispostivo cinematografico ganha
contornos especificos na contemporaneidade, como uma intensificacdo de certas mudancas
perceptivas operadas na modernidade.

Nos espacos urbanos, o espetaculo tornou-se 0 espago edtratégico no qual
proliferam as diversas tecnologias que compuseram uma massa consumidora uniforme,
casdficavd e quantificavd através de eficazes moldes culturais e funcionais. Moldes de
se desdobrarem e de agirem em diversos nivels da subjetividade: desde a crenca em uma
interioridade que se identificava com determinado grupo ou perfil consumidor até os ideas
vinculados a nagdo, ao territdrio, ao espaco, alegitimidade cultural.

Sem precisy especifica um marco inicid, Guy Debord argumenta que a
sociedade do espetaculo foi consolidada no século XX. Trata-se de uma representacdo do
mundo através de uma producdo subjetiva baseada numa estetizacdo da vida por meio de
imagens técnicas. No entanto, para Debord, essa tecnologia esteticizadora ndo implicava
uma libertacBo das engrenagens capitdistas, peo contrario, da condituia uma maquina
produtora de aienagbes, na medida em que fabricava ilusbes que eram consumidas em
massa nNos espacos de sociabilidade e, consequentemente, afetavam os modos de ser, de

pensar, de sentir e de ver.
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Porém, ndo se trata de conceber o0 espetéaculo como um conjunto de imagens
técnicas, mas como uma relacdo, uma série de agenciamentos e de processos de
subjetivacéo mediatizados por imagens técnicas. Essa visio de mundo, segundo Debord,
foi crigdizada em uma sociedade onde aos de resséncia sGo passivels de serem
convertidos em mercadoria. Portanto, ela é fruto e efeito de um estrato socid, de uma
formacdo discursva, que age modelando vidas em padrbes objetivos para diferentes tipos
de consumo e gpropriacd do tempo que se estende para dém do trabaho estritamente
produtivo. Na logica do espetaculo haveria um duplo gesto de subjetivac@o: por um lado, a
percepcdo do mundo € congruida através de imagens, e por outro lado, as imagens
modificam o mundo, apoiadas em diferentes tecnologias. Nessa perspectiva espetacular, a
Visio tornou-se 0 sentido hegeménico. Além disso, a sociedade do espetéculo é a forca que
elege 0 seu proprio contelido técnico, um produto necessario para o0 desenvolvimento
tecnol gico consderado como desenvolvimento “naturd”.

Retomando a rdacéo entre cinema e hipnose aravés de uma leitura do dassico
texto de Debord, Jonathan Crary (2001) andisa uma s&rie de técnicas espetaculares de
desdumbramento, imobilizagcdo, sugestdo e outros poderosos efeitos de hipnose que
condtituiram o dispogtivo cinematogréfico no comego do século XX. Com a intencéo de
precisayk a formagdo daguilo que Debord denominou ‘sociedade do espetaculo”, Crary
locdliza seu nascimento em fins dos anos vinte com as origens inditucionals e tecnoldgicas
da televisio, a consolidacdo do controle corporativo sobre o sstema televisud e
radiofonico, o surgimento do urbanismo como um tipo de controle socid, a introducéo do
som sncronizado nos filmes e o0 primeiro uso das tecnologias audiovisuais pelo poder do
Estado na propaganda nazista.

Neste contexto, 0 autor norte-americano analisa as correspondéncias entre a
cinematografia da série sobre o Dr. Mabuse, de Fritz Lang e suas relagbes com a hipnose e
0s dstemas de espetéculo da época. A trilogia produzida por Lang, “ Dr.Mabuse, o
jogador, Inferno” (1922), “O testamento do Dr.Mabuse (1933) e “ Os 1000 olhos do Dr.
Mabuse (1960), expressam aravés do famoso vildo hipnotizador um poder centra de
influencia audiovisuad araves de sugest@es sonoras e controles tdlevisuas. Ao mesmo
tempo, como antes apontou Raymond Bellour, a s&ie de Lang metaforiza em Mabuse as
diversas fases do desenvolvimento da tecnologia do cinema e seus Sistemas de recepcéo: o
cinema mudo, 0 cinema sonoro e o cinema sob o impacto televisud.

Segundo Raymond Belour, a hipnose, uma técnica surgida no fim do <Século

XVIII aravés dos estudos de Mesmer, esteve presente em todo 0 imagindrio Optico do
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sculo XIX e de seus sgemas de representacéo ligados as tecnologias de imagem e a
literatura fantagtica. Em parddo com o espectador de cinema, 0 sujeito hipnotizado
através da manipulacdo de seus “fluidos magnéticos’, entraria em uma especie de “sexto
sentido”, em uma “outra cend’, a partir da qual “ele vé tudo por toda pate’. Ou sga 0s
sentidos do hipnotizado se concentram na visdo, que se torna o Unico sentido ativo, capaz
de aticular snestescamente uma memdria passada, um acontecimento presente e uma
projecdo futura em um continuum baseado na suspensdo das percepcdes em prol de um
unico foco visua. Nesta perspectiva, “o sujeito hipnotizado torna-se onividente ndo apenas
porque tem acesso a todas as sua representagdes, mas também porque ele é capaz de
operar, no interior delas, um sstema de sdlecles visuals, em um movimento que se pode
verdadeiramente chamar de pré-cinema’ (Bellour: 1995).

Portanto, 0 cinema e seus efeitos hipndticos e espetaculares agenciam-se com
outros aparatos de visudizacdo através de Sstemas de representagdo e outros meios que
engendram processos de subjetivacdn. Uma sociedade “operd’ aravés de suas respectivas
midias. s2¢ a maquina do espetéculo socid fabrica representagdes, portanto €la também
fabrica a sua prépria auto-percepcdo por meio desses Sstemas, seus Meios, suas matérias e
suas condicbes de sociabilidade. As formas cinematogréficas variam de acordo com as
solicitagbes de um determinado contexto socid para representar-se a S MesMo, OuU sga,
para se identificar, se sujeitar e produzir-se através de seus dispositivos.

Instaurando novas tempordidades e novas topologias espaciais, a logica do
espetaculo cinematogréfico tornou-se, outrora, uma forca poderosa, na medida em que
exerceu 0 monopdlio da representacdo visud: ea produziu um regime de vishilidade
politico, no qua as suas tecnologias ndo cessaram de mudar e de serem agenciadas com
outras, sgam bdicas ou também escopicas. Nesse regime de vishilidade ha uma tensfo
paradoxd: se por um lado de permite ver por outro lado ha todo um plano de
invishilidades devido a uma certa “ortopedizacdo” visud. Assm, a visdo é adaptada a0
modo de dhar hegemdnico, vinculada a uma (in)determinada rede de poderes e saberes, e
muitas imagens sdo produzidas e rebaixadas para o territorio do ndo-visivel .

Os saberes acumulados no Ocidente sobre o sentido da visdo ainda sfo infimos.
Trataese de um verdadeiro “drama visud”, pois ndo é gpenas uma atividade fisolégica e
socid, mas também, e acima de tudo, uma arte de observar o lugar “o certo”. Por isso,
sempre foi necessrio “educar” o olhar. Através da imaginacéo, filtrase o red e a
percepcéo torna-se um efeto do discurso visud em um mundo onde grande maoria das

pessoas ndo sonha mais em “acabar num livro” mas, a0 contr&io, amea caebrizar-se na
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auradatda
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