Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
452 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do — UFPB -5 a 9/9/2022

Cinema e formacéo de publicos na Modernidade e Pés-modernidade: reflexdes
para uma literacia cinematogréafica?

Milene dos Santos FIGUEIREDO?
Sara PEREIRA®
Monica FANTIN*
Universidade do Minho, Braga, Portugal

RESUMO

A reflexd@o sobre a formacgdo de novos publicos de cinema na inféancia e juventude pelo
viés de acbes cineclubistas norteia a investigacdo que vem sendo construida no
doutoramento em Ciéncias da Comunicacdo da Universidade do Minho, Portugal. Nesse
texto, buscamos compreender o caminho que as imagens construiram, desde seus
primérdios, até a invengdo do cinema, definindo a formacgdo de um tipo de publico
moderno, mas que entra em conflito com as novas configuracdes nas formas de producéo,
distribuicéo e apreciagdo do cinema na contemporaneidade. Nesse sentido, destacamos a
importancia de conhecer essas novas configuracdes que o cinema e o audiovisual passam
a incorporar para pensarmos a formacgdo dos novos publicos de cinema através de
propostas de literacia cinematogréafica que dialoguem entre os cineclubes e a educacéo.

PALAVRAS-CHAVE: processos comunicacionais; formacdo de publicos; cineclubes;
literacia cinematogréafica

Introducéo

A partir de uma pesquisa de doutorado em desenvolvimento que tem como
objetivo identificar o papel de cineclubes ndo escolares na formacdo de publicos de
cinema na infancia e juventude em Portugal e no Brasil, pretendemos analisar quatro
casos: dois cineclubes em cada pais, que possuem propostas de literacia cinematografica

e desenvolvem acdes voltadas ao pablico infantojuvenil. Assim, a dimensdo empirica da
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pesquisa acompanha 4 estudos de casos com observacdo das atividades desenvolvidas
pelos referidos cineclubes e aplicacdo de entrevistas com criancas e jovens participantes
dessas acgoes.

Na discusséo tedrica desse trabalho, percebemos a necessidade de refletir sobre
algumas questdes que emergiram nesse percurso: como surgiu a imagem e que caminhos
ela percorreu até 0 momento da criacdo da imagem em movimento? Como se constituiu
a ideia de um publico especifico de cinema? Qual o papel histérico dos cineclubes na
formacdo dos publicos de cinema? Quais os fatores que tém levado a mudancas tdo
significativas nas dimensdes de producdo, distribuicdo e apreciagdo do cinema na
sociedade contemporanea? Como 0 cinema e 0 movimento cineclubista se situam diante
dessas mudancgas?

As questdes ndo se esgotam, pelo contrario, seguem uma tendéncia crescente
diante das discussdes tedricas sobre o contexto do cinema na contemporaneidade, assim
como das observacOes e aproximagdes com os cineclubes, criangas e jovens observados
para a realizacdo dessa investigacao.

Na escrita desse texto, delimitamos nossa reflexdo na historia da imagem, desde
0s seus primdrdios até o surgimento do cinema, e seus condicionantes socioecondmicos,
politicos e culturais que atuaram nas sociedades ao longo dos séculos, e que foram
cruciais na definicdo do conceito de imagem, cinema, publico e cineclubismo, a partir de
um olhar que demarca essas temporalidades pelo viés da Modernidade e Pos-

modernidade.

Imagem, cinema e Modernidade

Dizia Martins que “toda a época tem um pensamento a sua altura, um pensamento
que a diga em verdade” (2011, p.27). Na busca de alguns momentos da historia do
pensamento moderno, contado pelo viés da historia da imagem e de questdes estéticas, é
necessario compreender também o contexto social, cultural, politico e socioeconémico
atuantes nesse periodo. Para isso, essa historia precisara retroceder muito anos antes de
1895, ano conhecido “universalmente” como o da primeira exibicdo de cinema
promovida pelos irmaos Lumiére.

Mesmo que nosso olhar investigativo esteja apontado diretamente para o cinema,

buscar conhecé-lo apenas a partir do momento em que foi criado pode reduzi-lo a uma
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mera invencao técnica, restrita a uma ideia de invencdo de um aparelho que produzia e
projetava imagens em movimento. Embora esse marco técnico seja extremamente
importante para a propria histéria da Arte, entendemos a necessidade de olhar para o
cinema a partir de uma percep¢do mais complexa, ancorada na ideia de dispositivo, que

para Foucault envolve

um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituigdes,
organizagbes arquitetbnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposi¢des filosoficas, morais,
filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo. O
dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre estes elementos.
(FOUCAULT, 1979, p.244).

O olhar a imagem e o cinema como dispositivos nos ajuda a compreender o papel
que tiveram na producdo de novas racionalidades ao longo da histéria da Modernidade,
alterando significativamente a relacdo estabelecida com os publicos. E foi dessa relacéo,
por exemplo, que nasceu o cineclubismo. Afinal, nos interessa compreender de que forma
a articulacdo entre esses sujeitos (publicos) e instituicdes (cineclubes) se organizam,
estabelecendo essa “rede” de saberes e discursos, exercendo uns sobre os outros praticas
formativas e/ou “dando-lhe acesso a um novo campo de racionalidade” (FOUCAULT,
1979, p. 244).

Iniciamos 0 percurso proposto, regressando ao periodo em que o homem
primitivo, sem oralidade constituida, mas com ferramentas bésicas de sobrevivéncia,
descobriu as possibilidades de comunicar-se através da imagem, marcando a divisdo entre
a palavra e o visivel. Na busca pela origem desse sujeito que vé e produz imagens,
Mondzain destaca marco quando o homem, em meio a escuriddo das cavernas, na sua
“impossibilidade fundadora de ver a si proprio (...) se aventura corajosamente pelo
caminho imaginério dos signos” (MONDZAIN, 2015, p. 31). E com a producdo das
primeiras imagens rupestres, nas grutas de Chauvet (Franca), que o homem inaugura um
regime simbolico de producéo de imagens, que faz nascer o “homo spectator”. Perpassado
por gestos de “retrac¢do”, ou melhor, da separacéo entre aimagem e si para poder aprecia-
la, a autora afirma que esse € 0 momento onde 0 homem torna-se espectador de si mesmo,
perpetuando-se no mundo.

Do nascimento do homem que se vé através da sua prépria producdo e

representacdo, até os dias atuais, a histéria da imagem percorreu diferentes caminhos.
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Desde o panico gerado nos profetas do Antigo Testamento “contra os icones e outros
idolos feitos de pedra, de madeira ou de metal” em busca da manuten¢dao de um “Deus
Unico que convém adorar em espirito ¢ verdade ” (MAFFESOLI; MARTINS, 2011, p.
45), até o surgimento da fotografia, momento que, segundo os autores, “libertou as
imagens da gaiola que as havia enclausurado pela autoridade simbolica, tanto de
inspiracdo judaico-cristd, como de origem greco-latina” (MAFFESOLI; MARTINS,
2011, p. 46), identificamos algumas mudancas de paradigmas nesse percurso, quando a
imagem passa de um ritual de acesso ao sagrado, em um periodo denominado como “olhar
magico” (DEBRAY, 1993) para 0 momento em que “a imagem dos homens substitui a
imagem dos deuses” (MELOT, 2015, p.41).

Nesse percurso, a ideia da imagem como dispositivo e as relacdes que ela
estabelece lhe definem sobre diferentes aspectos de representacdo e dominacdo. Uma
nova mudanca de paradigma acontece quando a imagem passa a ser mediada pela
maquina. A fotografia, que inaugura essa nova fase, conseguiria entdo libertar o artista da
busca incessante de captacdo da realidade. De forma mais significativa, com a invencao
e impressdo macica da fotografia e, posteriormente, do cinema, um novo regime de
distribuicédo é observado, tornando-se predominante: o das imagens em massa, associadas
a um regime industrial e com fins econdmicos. Apo6s a Igreja, o clero e a burguesia, agora
a imagem torna-se refém de uma nova estrutura de producdo e distribuicdo, que responde
pelo nosso atual modelo de experiéncia.

Esse novo regime de visualidade, gerido pelas forcas da industrializacdo e
mecanizagao, altera significativamente o nosso olhar sobre elas, criando-se “uma disputa
entre a alta e a baixa cultura, entre a fabricada para 0s poucos e para 0s muitos, entre as
qualidades e as quantidades (BREA, 2010, p.48).

Uma das mais significativas criticas a esse sistema de massificagdo da arte é feita
por Walter Benjamin, que explora as transformacdes nas obras de arte a partir do processo
de reprodutibilidade técnica — sendo o cinema o expoente principal desse periodo. Para
Benjamin, o fato de uma obra de arte ser plausivel de reproducdo néo é algo novo na
historia da humanidade, basta pensar nos processos de xilogravura e litogravura,
anteriores a fotografia e ao cinema. Entretanto, o seu principal ponto de anélise volta-se
para a perda substantiva da autenticidade das obras artisticas e, consequentemente, da sua

“aura”, definindo-a como a “figura singular, composta de elementos espaciais e
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temporais” (BENJAMIN, 1987, p. 170), que pode ser traduzida ou pensada como as
sensacOes genuinas ao se apreciar uma paisagem, por exemplo.

Os demais representantes da Escola de Frankfurt, notadamente Adorno e
Horkheimer (1985), também teorizam sobre o sistema de apropriacdo da arte pela
chamada industria cultural. Kellner destaca a contribuigcdo dessa teoria social, que deu
visibilidade aos processos de producdo cultural na sociedade capitalista, possibilitando a
reflexdo sobre “as origens econdmicas e a natureza ideoldgica de muitos produtos da
cultura da midia” (KELLNER, 2001, p. 60). Entretanto, o que Adorno e Horkheimer
(1985) ndo abordaram foi justamente as possibilidades de resisténcia do publico diante
das diferentes estratégias criadas pela inddstria cultural para impor a sua dominagéo.

Nesse aspecto, Martin-Barbero afirma que essa teoria “cheira demais a um
aristocratismo cultural que se nega a aceitar a existéncia de uma pluralidade de
experiéncias estéticas, uma pluralidade dos modos de fazer e usar socialmente a arte”
(MARTIN-BARBERO, 2006, p. 78). Notadamente, Martin-Barbero refere-se ao
pensamento elitista dos autores diante de uma suposta degradacdo da cultura quando
apropriada pela massa, mas exclui dessa critica Walter Benjamin, pois acredita na ma-
interpretacdo da sua obra. Martin-Barbero avalia que, na verdade, Benjamin buscava
compreender as mudangas nas estruturas da percep¢do sensorial, onde “a nova
sensibilidade das massas ¢ a aproximagdo” (MARTIN-BARBERO, 2006, p. 82)

O novo paradigma da arte mediada pela técnica e massificada, inaugurado com o
cinema, tornam-se 0s novos modos de experienciar a Arte, diferente de um modelo
anterior que atribuia ao rito e ao culto essa interagdo. Antes restrita a0s museus e a uma
classe que podia pagar pelo seu acesso, agora, com a fotografia e o cinema, a arte é
possivel a todos, transformando as relagbes de acesso e recepcdo, bem como de
experiéncia.

Até esse momento do texto, abordamos os aspectos diretamente relacionados aos
suportes (pintura, fotografia, cinema) e a sua distribuicdo. Com a Revolugéo Industrial
(século XVI1I) e as transformagdes no modo de producdo manual para industrial, temos
a emergéncia do capitalismo e um novo paradigma que nasce, gerando transformacdes
nas nogoes de tempo e espaco e no estilo de vida das pessoas. E esses fatores nos ajudam
a compreender também o contexto da producédo dos publicos de cinema.

Foi nesse periodo de emergéncia da Modernidade e do capitalismo que iniUmeras

transformacdes sociais, econdmicas e culturais aconteceram na Europa e expandiram-se
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para outros paises, como os EUA. Para Singer, o processo de industrializacéo gerou trés
ideias que dominaram 0 pensamento contemporaneo, envolvendo mudancas de viés
“moral e politico, cognitivo e socioecondmico” (SINGER, 2004, p. 115). No viés moral
e politico a mudanca é atribuida na passagem de um periodo pos-feudal e pos-sagrado
para um periodo de “desamparo ideologico”, onde as normas e valores foram postos em
questionamento. O viés cognitivo diz respeito a dominagdo da racionalidade instrumental
como pensamento dominante. Finalmente, o Viés socioecondmico aborda as
transformacdes tecnoldgicas e sociais como “industrializagio, urbanizagio e crescimento
populacional rapidos; proliferacdo de novas tecnologias e meios de transporte; saturagcdo
do capitalismo avancado; explosdo de uma cultura de consumo de massa” (SINGER,
2004, p. 115). Bondes elétricos, carros, trens disputavam o0s espagos urbanos com pessoas
que tentavam se acostumar aos novos ritmos e mobilidades. Acontecia, basicamente, uma
mudanga da “experiéncia de um estado pré-moderno de equilibrio e estabilidade para uma
crise moderna de descompostura e choque” (SINGER, 2004, p.122). Charney descreve
este periodo marcado por um ambiente de “sensagdes fugazes e distragdes efémeras”
(2004, p. 317).

Esse novo ambiente, pautado na hiper estimulacdo e no choque, afeta
profundamente o processo de percepcdo humana, sendo pensado por tedricos como
Kracauer, Benjamin e Simmel. Para eles, o interesse estava na compreensdo das
mudancas de sensacdo e experiéncias humanas, em que “procuraram resgatar a
possibilidade da experiéncia sensorial em face do carater efémero da modernidade”
(CHARNEY, 2004, p. 317).

Paiva reitera o pensamento de Martin-Barbero sobre Benjamin, pois acredita que
“Benjamin fixou-se na ideia de que a modernidade havia causado um aumento radical na
estimulacao nervosa e no risco corporal, transformando, portanto, a experiéncia sensorial
do sujeito” (PAIVA, 2005, p.140). Reforcando essa percepcdo, Singer analisa que a
contribuicdo desses trés pensadores adiciona a Modernidade uma quarta dimenséo de
analise: a “neurologica”. Para além das dimensdes morais e politicas, cognitivas e
socioeconémicas, a compreensdo das mudancas na percepc¢do, através dos choques
sensoriais, altera a “estrutura da experiéncia” (SINGER, 2004, p. 116).

Além da mudanca de paradigma na forma de experiéncia humana, a Modernidade
também inaugura a ideia de publico que é autorizado a ter acesso a diferentes ofertas

culturais, diferente do periodo pré-moderno, onde apenas a aristocracia real possuia
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acesso aos bens culturais: “as ofertas culturais na modernidade abrem-Se precisamente
para um namero indefinido de pessoas que ndo se conhecem, estranhas entre si, sejam
convocadas” (MANTECON, 2018, p.180).

Todo esse novo ambiente acabou também respingando nas formas de
entretenimento e diversdes provenientes desse contexto. Singer fala sobre como o choque,
0 sensacionalismo e a surpresa passaram a compor as formas de entretenimento na virada
do século (2004, p. 133), apreciadas desde 0s proprios jornais, que utilizavam ilustragdes
“de alto impacto envolvendo qualquer coisa estranha, sérdida ou chocante”, até os
parques, que continham “concentracdes de sensagdo visual e cinética” (SINGER, 2004,
p. 133-134). Outro tipo de entretenimento bastante conhecido na época eram o0s
vaudevilles, “com sua série aleatoria de atos prodigiosos, comédias-pasteldo, masicas,
dangas, cachorros adestrados, lutadores e coisas do género” (SINGER, 2004, p.134).
Segundo Xavier, essa nova ambientacdo das cidades acabou sendo transportada para as
atracdes e espetaculos: “estes, na sua composi¢do de movimento, luz, ruido e musica,
guardam uma correspondéncia com a agitacdo de estimulos 14 de fora” (XAVIER, 1978,
p.26)

Esse contexto de experiéncias de entretenimento acabou, como nos diz Schwartz
(2004), produzindo o espectador do cinema no final do século XIX. Para a autora, as
atracdes que passaram a ser produzidas nesse periodo foram fundamentais para o tipo de
publico que frequentou as primeiras sessdes de cinema, bem como para a estética dos
primeiros filmes. O “espectador pré-cinematografico” era aquele que frequentava o
“necrotério, os museus de cera e os panoramas” (SCHWARTZ, 2004, p.412), sob o olhar
de flanerie. Schwartz também descreve 0s panoramas, que cada vez mais buscaram criar
cenarios e situacOes realistas da vida parisiense. Dessa forma, os proprios filmes dos
irmdos Lumiére foram atrelados aos panoramas pois “no inicio os filmes foram
considerados simplesmente uma nova técnica para representar o movimento, e nao estava
claro se seriam suficientes como um entretenimento” (SCHWARTZ, 2004, p. 434).

Todo esse ambiente de entretenimento do final do século XIX ilustra ndo apenas
0 tipo de publico dos primeiros filmes, bem como determina o proprio modelo de filme
gue passou a ser produzido: “o cinema como espetaculo dirigido para as grandes massas
estabeleceu determinadas condigdes e favoreceu a reiteracdo de certas caracteristicas nos
filmes”. E foram esses filmes que “substituiram” os espetaculos de atragdes, como “circo,
certas formas de teatro e show de variedades” (XAVIER, 1978, p. 26).
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Esses primeiros filmes, designados como parte do “primeiro cinema” (COSTA,
2005, p. 34) ou “cinema de atra¢des” (GUNNING, 2006), ou “modernidade primitiva”
do cinema (LIPOVETSKY; SERROY, 2010), sdo aqueles produzidos no periodo entre
1894 até 1908, e que acompanhavam as constantes mudancas e transformacbes da
sociedade. Costumavam ser produzidos na forma de documentarios, que retratavam
acontecimentos recentes (principalmente tragédias), através da reconstituicdo dos fatos
de forma sensacionalista, cenas cotidianas e filmes ficcionais, sendo a maioria destes do
género comédia (COSTA, 2005, p. 48).

Uma outra caracteristica dessa primeira experiéncia € que os primeiros filmes
compunham uma grade de programacao junto a outras atracdes nos vaudelvilles, atracdes
essas que, inicialmente, possuiam caracteristicas bastante ligadas a bizarrices e
vulgaridades. Como afirma Araujo (2011, p. 21), os vaudevilles eram frequentados por
um publico mais popular, e com isso, “uma vez que ndo era possivel coibir de uma forma
direta esta forma de diversdo, ela ficou restrita a populacdo de locais mal-afamados e
populosos”.

Nesse periodo, os espectadores também costumavam expressar suas sensacoes
através de demonstraces fisicas. De acordo com Moraes, que analisou 0s primeiros anos
do cinema em Portugal em cidades como Porto, Braga, Viana do Castelo, Vila Real e
Braganca, nos ambientes onde aconteciam as exibices dos filmes, ou seja, em feiras ou
teatros, os contetdos dos filmes “provocavam diversas manifesta¢des entre os publicos,
como pateadas, gargalhadas, comentarios verbais e, frequentemente, de aplausos ao fim
de cada apresenta¢ao” (MORAES, 2016, p.1177).

O publico frequentador desses espagos era constituido, basicamente, por
imigrantes, operarios das industrias que explodiam na Europa e nos Estados Unidos da
America. Machado (1997) relata que, nesse periodo, os EUA recebiam uma grande
quantidade de imigrantes da Europa Central, e o fato de ndo dominarem a lingua facilitava
ao cinema ser a melhor atracdo para esse publico.

Esse contexto comeca a sofrer alteragdes quando foram criadas as primeiras salas
especificas para a veiculacao de filmes. Nos EUA elas eram chamadas de nickelodeons.
Costa considera esse periodo como o fim do primeiro cinema, sendo 0 momento em que
muitas transformagGes ocorreram na sua linguagem (o inicio do cinema narrativo), nos
espacos em que eram exibidos (0s nickelodeons, grandes armazéns transformados em

cinema) e, principalmente, na percepc¢éo do publico, visto que o cinema deixa de ser uma
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“atividade marginal” e passa a ser popular, tornando-se um “espetaculo industrializado
de massa” (COSTA, 2005, p.59). Ainda acredita que os nickelodeons foram os
responsaveis pelo processo de industrializacdo do cinema, pois, com uma maior
capacidade para receber o publico a pregos muito acessiveis, acabou enriquecendo 0s
exibidores de cinema de todo os EUA.

Foi nesse periodo que aconteceu, segundo Martin-Barbero (2006, p. 202), “a
decadéncia do cinema europeu e a supremacia norte-americana”. Mas, para que, de fato,
0 publico que frequentava os nickelodeons pudesse deixar de abranger apenas operarios
e imigrantes, passou por uma série de modificacdes operadas tanto na sua linguagem e
nos seus espagos de exibicéo.

Foram necessarias mudancas, por exemplo, em termos de higienizacdo dos
espacos, tornando-os mais familiares. Ainda insalubres, eles afastavam a presenca das
classes mais ricas, sendo necessario criar estratégias que “visavam a anulacao da presenca
do outro, tanto pela repressdo do comportamento leviano quanto pela eliminacéo de todos
os sentidos que ndo serviam ao consumo do filme” (MUNDIM, 2021, p. 21). Essas
transformagoes levaram a “diminuigdo da escuriddo absoluta nas salas de projecéo,
presenca do lanterninha, eventual presenga de um comentador em alguns casos,
manutencdo de ambientes limpos, arejados, etc.” (COSTA, 2005, p. 66-67).

Em paralelo as mudancas operadas na estrutura fisica das salas de cinema, a
linguagem cinematografica também passa por transformacdes significativas, inaugurando
uma nova fase chamada por Lipovetsky e Serroy como “modernidade classica”, (décadas
de 30 a 50), classificada como o periodo em que os filmes “obedecem a um sistema
narrativo claro, fluido, continuo, movido pela preocupagdo constante de uma
verossimilhang¢a que provoque o envolvimento imediato do espectador” (LIPOVETSKY;

SERROY, 2010, p.17).

Imagem, cinema e Pds-modernidade

Muitas transformacdes operaram diretamente e influenciaram a constituicdo do
cinema ao longo das décadas. Mudancas na sua estrutura econdmica, cultural, artistica e
social incidiram na forma como ele passou a ser produzido, distribuido e, principalmente,
nos seus processos de recepcdo. Lipovetsky e Serroy descrevem essas transformacoes

como pertencentes a um pacote de mudancas pelo qual o cinema precisou enfrentar ao
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longo da sua historia, em decorréncia das transformacdes que da propria sociedade: “a
invencdo do sonoro, a passagem do preto e branco a cor, 0 aparecimento da tela
panoramica, as rupturas estilisticas dos anos 40 (0 neo-realismo) e 60 (a Nouvelle
Vague)” (LIPOVETSKY; SERROY, 2010, p. 15-16).

Sob essa perspectiva, é possivel entender que o cinema sempre sofreu rupturas e
transformacoes, e talvez estejamos vivendo e presenciando um periodo em que novas
“revolucbes” estejam acontecendo, inclusive no seu publico. Ou, como nomeiam 0s
autores, seja 0 momento da “emergéncia de um hipercinema”, que denota mudancas em

todas as dimensdes: producao, difusdo, consumo e estética, caracterizada por

tecnologias genéticas, digitalizagdo, ciberespago, fluxos financeiros,
megaldpoles, mas também pornografia, comportamentos de risco, desportos
radicais, performances, happenings, obesidade, vicios: tudo de amplifica, tudo
se radicaliza e se torna vertiginoso, “sem limite”. E como uma imensa fuga
para a frente, uma engrenagem sem fim, uma modernizagdo excessiva que
gera a segunda modernidade. (LIPOVETSKY; SERROQY, 2010, p. 47)

No cinema, essa nova etapa da modernidade, ou p6s-modernidade, é caracterizada
segundo alguns autores por mudancas na prépria estrutura da imagem, como as trés
dimensGes abordadas por Lipovetsky e Serroy (2010, p. 64-65): “a hiperbolizagdo
(imagem-excesso); a l6gica da desregulacdo e complexificacdo formal do espaco-tempo
filmico (imagem-multiplex) e a autorreferencialidade (imagem-distancia)”. Para 0s
autores, essas trés caracteristicas ttm em comum a total liberdade de quaisquer amarras
ou barreiras estéticas, ao contrario dos periodos anteriores em que a arte foi submetida as
demandas da Igreja, do clero, da burguesia, do mercado, etc.

Outros autores também refletem sobre essas novas caracteristicas do cinema sob
o olhar da Po6s-modernidade. Hutcheon volta-se para a andlise da interrogacdo e
questionamento da arte moderna através de uma revisitacdo critica de si mesma: “nao é
um retorno nostalgico; é uma reavaliacdo critica, um didlogo irénico com o passado da
arte e da sociedade” (HUTCHEON, 1991, p.20). O pensamento de Hutcheon é que o pds-
modernismo ndo nega a histéria, pelo contrario, precisa dela para revisita-la a luz do
presente, definindo o0 pds-modernismo na arte como um movimento “caracterizado pela
historia e também por uma investigacdo internalizada e autorreflexiva sobre a natureza,
os limites e as possibilidades do discurso da arte” (HUTCHEON, 1991, p. 42).
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Uma outra perspectiva sobre uma possivel estética ou semiotica pés-moderna no
cinema é realizada através da contribuicdo de Zavala. Para o autor, ndo é possivel dizer e
mapear filmes que sejam pds-modernos, pois eles podem ser considerados como filmes
que se apropriam, ironicamente ou ndo, de caracteristicas estéticas do cinema cléssico e
moderno, através de rupturas ou experimentagdes. Zavala (2005) descreve dez elementos®
que definem a estrutura semiotica da experiéncia estética dos espectadores, e a partir da
analise das caracteristicas especificas desses dez elementos é que sera possivel entender
quais elementos estéticos pds-modernos os filmes apresentam.

Todas essas discussdes brevemente situadas nesse texto nos direcionam a pensar,
afinal, sobre os novos publicos desse novo modelo de producdo cinematografica, ndo
mais pautada no cinema, mas no audiovisual®, que extrapolam as salas de cinema e o0s
cineclubes. Nesse aspecto, os estudos de recepcao, segundo Mascarello (2000), passaram
a ganhar um olhar diferenciado a partir do anos 70, com o objetivo de compreender a
relagdo subjetiva que os filmes exercem no espectador a partir do capitalismo. Desde entéo,
avancgos nesses estudos foram significativos na mudanca de perspectiva do espectador
como sujeito passivo a um espectador ativo, porém, ainda insuficientes para compreender
o comportamento e prazer do espectador “némade” pos-moderno.

No campo do cineclubismo, essa discussdo se faz extremamente pertinente e
necessaria quando se observa as mudancas nos publicos de cinema e, de forma geral, na
prépria esséncia e objetivos do movimento. A quem se direciona o cineclubismo
contemporaneo? Aos cinéfilos, aqueles que ajudaram a consolidar uma perspectiva de
cinefilia com base no modelo francés da década de 50 (BAECQUE, 2011) ou na
compreensao e ajustes dos seus principios formativos, que atenda as novas demandas dos
publicos contemporaneos?

Nesse sentido Garcia Canclini alerta para a necessidade de pensarmos além do
espectador ou do leitor, visto que “a industria estd unindo as linguagens e combinando os
espacos: ela produz livros e também &udio-livros, filmes para o cinema, para o sofa e o
celular” (GARCIA CANCLINI, 2008, p. 18). Assim, embora os publicos de cinema
possuam sua propria historia e especificidade, o que para ele define o conceito de

5> Os dez elementos listados por Zavala (2005) sdo: inicio, imagem, som, cena, edigdo, género, narrativa,
intertexto, ideologia e final.

6 para Mendes (2017, p. 11), entende-se o audiovisual como “os videos, as musicas, games, filmes e
publicidade”
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“espectador”, ou seja, a nocdo de um publico definido “em relagdo a um campo
especifico”, caracteriza-los no atual contexto exige uma nova légica de pensamento, que
abarque uma nocao de publico mais direcionada ao que ele denomina como “internauta”,
ou seja, um “agente multi-midia que I&, ouve e combina materiais diversos, procedentes
da leitura e dos espetaculos” (GARCIA CANCLINI, 2008, p.22).

Por sua vez, Portela acende a discussdo em torno das particularidades e
complexidades dos publicos na era digital, citando questdes acerca da aproximacao entre
emissor e receptor e um processo de “individualizacdo da oferta, fragmentada por micro-
publicos” (PORTELA, 2019, p.11). Além disso, aponta como fator de complexidade na
tentativa de compreensdo dos publicos contemporaneos a expansdo e globalizagdo das
midias, que torna mais acessivel os canais de comunicacao, fragmentando-os ainda mais,
bem como a influéncia das questdes econdmicas na tentativa de contemplar as maltiplas
variaveis implicadas na compreensdo de padrdes de comportamento das diferentes
audiéncias, indo além dos interesses sociais e culturais.

E sdo justamente as questdes econdémicas que influem em uma nova categoria de
publico, diz Mantecon. Para a autora, a partir da modernidade e do nascimento das
indUstrias culturais, com a producdo de transmidias, surge um novo publico, que ndo pode
ser dissociado da ideia de consumidor. Essa nova forma de ser publico faz com que ele
interaja com os diferentes produtos culturais “de uma maneira totalmente nova, como
usuario e como produtor ou emissor cultural, dai sua catalogacdo como produsuario”
(MANTECON, 2017, p. 52). Ela ainda complementa a ideia desse novo publico associado
ao papel de consumidor, que, embora navegue por novos contextos duvidosos de autoria
de producdo, tem a oportunidade, que ndo tinha antes, de vivenciar uma experiéncia mais
democrética de acesso e participacdo, ou seja, de “produsudrio”.

S&o questdes complexas no ambito da cultura digital e que certamente merecem
maior reflexdo na perspectiva dos aspectos-chave da midia-educacédo, do enderecamento
e da literacia midiatica, e que ainda precisam ser melhor problematizadas, tanto do ponto

dos produtores/consumidores/prosumers como do ponto de vista da mediacgéo educativa.

Considerac0es finais

Buscamos, resumidamente, construir um recorte temporal que contemplasse a

influéncia das dimensdes historica, econdmica, social e cultural na compreensdo das
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transformagOes operadas na interagcdo entre imagem e sociedade. Nesse percurso,
descobrimos que ela, sob diferentes suportes, foi responsavel por varias mudancas de
paradigma na forma como foi produzida, distribuida e consumida, bem como
revolucionou e inaugurou novos modelos de racionalidade e experiéncia estética.

Ao acompanhar as experiéncias de criangas e jovens no acesso a novas e diversas
possibilidades de interagdo com as imagens em movimento, temos a clareza que novos
paradigmas continuam surgindo a partir dessas experiéncias, ndo mais restritas ao mero
consumo, mas agregando outros elementos voltados a producdo e participacdo. E sdo
essas questdes que continuamos a investigar, analisar e conhecer, pois retratam aspectos
de um novo cendrio de experiéncia e praticas culturais de criangas e jovens com o cinema
e o audiovisual.

Nesse contexto, percebemos os cineclubes como instituicfes potencialmente
implicadas na producéo e mediacdo de novas experiéncias entre os publicos e o cinema.
Tendo em conta esse cenario, acreditamos que essa investigacao podera contribuir com a
discussdo sobre o papel do cineclubismo na atualidade, bem como refletir sobre as
necessidades formativas de criancas e jovens para uma formacao critica na relacdo que
estabelecem com as diferentes midias, em especial, com o cinema e o audiovisual,
ampliando o debate em torno da necessidade de um trabalho interdisciplinar entre

diferentes instituicdes culturais e a escola.
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