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RESUMO

O cinema ¢ resultado de dois processos: uma compilagio de
fotografias méveis do mundo externo e uma construgio devido
amontagem cinematografica. Contudo, desde que a digitalizagao,
a partir do final da década de 80, tornou-se mais importante
na recepedo e distribuicio do filme, o segundo processo — a
construgao — cresceu na produgio do filme: os efeitos técnicos
que sdo feitos no computador substituem a filmagem do
mundo exterior. Nessa perspectiva, o cinema como midia estd
modificando sua relacio basica com a realidade. A mudanca
do cinema como midia privilegiada para a internet ¢ a televisao
digital implica novas formas de liberdade artistica, mas também
de controle social.

! Este texto ¢ a tradugio da introdugio levemente alterada e do sexto capitulo de meu livro:
Medienpassagen. Der Film im Ubergang in eine nene Medienkonstellation. Bild, Schrift, Cyberspace I1. Bielefeld:
Aisthesis 2006. p. 13-22 e p. 139-146.

“Sobre o autor ver pagina 44.

Estudos da Lingua(gem) | Vitéria da Conquista | v.12,n. 1 [ p.29-44 [ junho de 2014




30 Wolfgang Bock

PALAVRAS-CHAVE: Cinema. Digitalizacdo. Interatividade.
Controle social.

ABSTRACT

Film is the result of two processes: a compilation of moving photographs
of the onter world and construction because of montage. However, since
the digitalization in the late 1980s becomes more and more important in
the film reception and distribution, the second factor is rising also in the
Jilm production: technical effects that are made in the computer substitute
the filming of the outer world. In this perspective, the film as a media is
changing its basic relation to reality. The changing of the leading media
Srom film to the internet and digital television implicates new forms of
artistic freedom but also social control.

KEYWORDS: Film. Digitalization. Interactivity. Social control.

1 uma midia desaparece

1.1 Inicio e fim do cinema

Em seu ensaio sobre a obra de arte, Walter Benjamin descreve o
cinema como uma forma estética que se encontra no limiar entre duas
eras. Seu projeto era motivado por um olhar para o futuro — deveria se
observar aquilo que esta por vir sob um modo antigo e ndo o contrario.
Para ele o cinema ¢ uma midia para a qual seria dirigido, sobretudo, o lado
material da producio artistica de vanguarda. Nessa transi¢ao da produgao
manual para a técnica de reprodutibilidade analégica e do original para a
cOpia, o cinema seria a forma estética para a qual confluiram as tentativas
de abordagem dos pintores e escultores, a questio do movimento, a
condicao do material estético, o seu tratamento, e as forgas produtivas
sociais. Como Benjamin (2012) assinala de modo programatico, nao se
trata de uma estetizagdao da politica, mas de uma politizacio da estética.
A énfase dada as possibilidades técnicas que acompanham tal hipétese
certamente corresponde ao periodo do infcio do século XX. Porém
surgem duvidas se ela também poderia se aplicar da mesma maneira a

constelacdo de midias do século XXI e suas tecnologias digitais.
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No ano de 1895 surge o cinema. Nas primeiras décadas do
século XX, técnicos, diretores, atores e produtores do mundo inteiro
apropriam-se dos métodos de trabalho adequados a nova midia. Mas
quando Benjamin durante seu exilio em Paris, em 1935, esbog¢a, como
parte de seu trabalho sobre as Passagens, a primeira versdo do ensaio em
que faz uma retrospectiva ambivalente do século XIX e, simultaneamente,
uma proje¢ao do século XXI, a crise da midia ja se anuncia claramente.
Isto deve-se a razdes tecnoldgicas, economicas e politicas. Quando
no ano de 1927 o cinema sonoro ¢ introduzido, as imagens perdem a
impressibilidade que ainda as caracterizava nos primérdios do cinema
mudo. Na Alemanha e nos EUA as primeiras experiéncias com o televisor,
0 Telehor, sdo feitas e sdo elas que reduzem a atualidade e a exclusividade
do cinema como midia. Além disso, ha uma mudanca no cenatio social —
na Alemanha a industria cinematografica, que inicialmente ¢ apoiada pela
Reichswebr (o Exército alemao entre os anos 1919 e 1935), encontra-se
sob forte influéncia dos nazistas, e em Hollywood a formagao do truste
das empresas cinematograficas ja esta estabelecido nos anos 1928/1929.
Em outras palavras, the cultural industry takes command (ADORNO,;
HORKHEIMER, 1995, p. 99-138). O cinema ainda representa a midia
mais importante na formacio da percepgdo moderna, a0 mesmo tempo
em que se torna parte de uma estrutura midiatica mais ampla. Nesse
petiodo, a influéncia das vanguardas se esgota e prevalece o contexto da
Segunda Guerra Mundial. Os expressionistas, dadaistas e surrealistas tém
de reconhecer seu fracasso politico e somente o campo das artes, que eles
inicialmente tinham atacado com grande veeméncia, consegue conservar
parte de sua originalidade (ADORNO, 1997, p. 143-167).

1.2 Um novo paradigma da realidade

Um dos elementos mais importantes de uma teoria de vanguarda
¢ a idéia de ruptura com a realidade presente entendida de maneira
tradicional e unidimensional — pouco importa se for como sonho,

brincadeira, relagdo especial entre coisas ou como a forma evidente pela
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qual a realidade se apresenta. Neste contexto, o cinema em seus primérdios
¢ valorizado por ser considerado o testemunho de uma realidade, assim
como a fotografia, carregando simultaneamente elementos objetivos e
misticos (ADORNO, 2002, p. 204-221). Em relagao a fotografia, porém,
o testemunho do cinema apresenta imagens novas, transformadas e em
movimento. A sua base é constituida pelos dois polos do filme: por um
lado trata-se das fotografias do mundo exterior que, por outro lado, sdo
montadas e colocadas em um movimento nio conhecido até entdo. Tais
como as imagens fotograficas, as imagens cinematograficas sdo imagens
hibridas — rastros de luz tanto do mundo exterior como do artificial. Nesta
perspectiva, a montagem cinematografica aparece como um formato
especifico da técnica de montagem que costumava ser praticada pela
arte de vanguarda: nas pinturas de Braque e Picasso o mundo exterior se
apresenta através de fragmentos de bilhetes e jornais; nas instalagSes dos
dadaistas encontram-se botdes e retalhos como objetos; nos romances,
montagens de textos sdo utilizadas por meio de citacdes e anincios, e nas
montagens dadaistas de Heartfield encontram-se fotografias e manchetes
(BURGER, 2012, p. 134-148). O cinema leva estas tentativas a um nivel
técnico mais avangado, reorganizando a coexisténcia dos elementos num
ambito mais amplo (BENJAMIN, 2012, p. 103-109).

Devido a sua base fotografica, o cinema, em sua fase inicial, é
verdadeiramente caracterizado por essa Travessia da realidade em suas
imagens. Ele se encontra numa interface particular entre arte, documento
e politica. Com isto, ele também causa efeito em um outro campo. Ele se
torna modelo para um conceito de realidade que se baseia numa forma
de percepeio sempre determinada pelas novas tecnologias. A isto alude-
se na filmologia quando se refere ao “fato filmico™: o cinema nao sé
reproduz, mas também constroi realidade, e torna-se a principal midia
para a percepgao moderna (BAZIN, 2004, p. 295-326). O elemento
documental encontra-se em uma fragil relacio de tensao com o elemento
construtor. A relacdo entre os dois polos resulta do carater analdgico
das primeiras tecnologias da reproducio fotografica; a pelicula absorve
o rastro da luz exterior (BARTHES, 2001).
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Hoje, a relacio desloca-se para o segundo polo, e com as imagens
em formato digital encontramo-nos outra vez diante de um novo
paradigma da realidade. Em um universo digital, a representacao do
mundo extetior aparece como distante semelhanca, sem a qual as imagens
como tais ndo seriam reconheciveis. Atualmente, o paradigma da realidade
desloca-se da imagem cinematografica para a imagem digital. Com isso,
o cinema transforma a sua prépria natureza. A reprodutibilidade digital
do periodo anterior conduz a reprodutibilidade analégica para uma
crise, e com ela também seu conceito de realidade. Na mesma medida a
realidade material perde terreno para o ciberespaco. Em suma, a nogao
de realidade ¢ transferida do polo exterior para o polo interior, e com
isso forma-se uma abordagem diferente da matéria.” Isso demonstra ser,

20 menos, uma tendéncia.

1.3 Inversao

Sobre sua visita aos estudios cinematograficos de Babelsberg, em
1935, Theodor W. Adorno relata brevemente que os cineastas daquele
tempo pouco aproveitavam as possibilidades tecnolégicas de usar a
montagem como técnica: em vez de juntar e manipular as imagens na
mesa de edicio, a realidade exterior era reconstruida e filmada.? Da mesma
maneira surpreendemo-nos hoje ao ver nos Making-Offs dos blockbusters de
Hollywood que, até a década de 1990, os componentes fundamentais que
formam a base das técnicas digitais de trucagem de hoje eram maquetes

com alto nivel de elaboracio e cimeras em sequéncia tipo Muybridge.*

% Tal reorientagio também significa uma outra forma de eficicia. Com base nesse conceito de
realidade, a tecnologia digital, a engenharia genética e a nanotecnologia se inserem decisivamente
nas coisas e atingem um outro nivel de eficicia para além das forcas externas manipuladoras. O
modelo fundamental de tal eficicia continuam sendo os avangos na fisica, para os quais devemos
a bomba de hidrogénio e o reator nuclear.

3 “Quando passei um dia nos ateliés de Neubabelsberg dois anos atras, o que mais me impressionou
foi quio pouco de montagem e todas as técnicas avangadas que vocé ressalta é efetivamente
utilizado; antes, a realidade sempre é construida com apego infantil a0 mimético e depois

“fotografada”. (Wiesengrund-Adorno a Benjamin, Londres, 18 de Marco 1936) [ADORNO;

BENJAMIN, 2012, p. 21].
* Como revela o Making-Off no DVD, para um filme como "13th Floor" (USA, 1999), sio produzidos
modelos endémicos, assim como sio utilizadas técnicas digitais de edi¢ao no computador. Trabalha-
se, ainda, com recortes da realidade, mas em um nivel de montagem mais avancado. Cimeras em
sequéncia, montadas de todos os dngulos, permitem aos técnicos do filme "Matrix I" (USA, 1999)
mostrarem novas imagens “congeladas”.
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Mas também fica claro a transformagdo causada pelas tecnologias digitais
como um novo nivel de referéncia. No tratamento habitual da inddstria
cinematografica, a realidade exterior torna-se uma categoria decorativa
residual e, com isso, uma matéria-prima cada vez mais substituivel. Desse
modo, muda também o fator que exerce o maior efeito sobre as novas
tecnologias: ndo se trata mais da ruptura de uma realidade proveniente do
extetior, como foi entendido pelos vanguardistas de entdo. F o inverso: ha
uma redu¢io do mundo exterior alégica interior do mundo ciberespacial,
que agora aparece como uma nova Matrix em tempo real: o tempo real
¢ o momento em que o projétil conduzido pelo modelo informatico se
choca com o mundo real (VIRILIO, 1999). Portanto, ndo se trata apenas
das imagens mas, em relagdo a isso, trata-se do poder de interpretacdo
e manipulacio da realidade.” Oficialmente, os meios de comunicagio
ainda mantém a retérica de uma representacio da realidade externa por
meio da reportagem e do filme. Ao mesmo tempo, o que é apresentado
e a sua retorica direcionam-se cada vez mais para um mundo em que
tudo serd imagem, ¢ imagem ou deveria ser imagem, mas sem por isso

ser menos eficaz.
1.4 Transformagao paradoxal da constelagdo de midias

Se no inicio dos anos 90 ainda era possivel falar metaforicamente
de um fim do cinema devido a chegada da historiografia cinematografica,
a digitalizacdo da imagem levou o cinema, como forma, para uma total
transformacido (ENGELL, 1992, p. 287-290). Sio dadas novas bases a
producio, a distribuicio e a recep¢io do filme. A maior mudanga na qual
estes acontecimentos se revelam reside, porém, na abordagem estilistica

do cinema.’

5 Cf. Vilém Flusser. Digitaler Schein. In: ROTZER, Florian (Ed.). Digitaler Schein. Asthetik
der elektronischen Medien. Frankfurt/M.: Suhtkamp, 1991, p. 147-159 e do autor: “O que ¢ a
aparéncia digital? O que ¢ a aparéncia de Flusser?”. Apresentacio no Congtesso Internacional:
Imagem, Imaginagio, Fantasia. VVinte Anos sem _juros Vilén Flusser, Universidade do IFAC/UFOP, em
Ouro Preto, Brasil, 18 a 21 de outubro de 2011. Quando, ainda, Benjamin (2012, p. 109) escreve:
“A massa é matriz, da qual, atualmente, todo o comportamento familiar diante de obras de arte
emerge de modo renovado”, os irmaos Wachowski invertem essa relagao: o mundo digital torna-se
a matriz do analégico (comparar "Matrix 1", USA, 1999).
©O filme, como mistura entre representacio do mundo extetior ¢ sua transformacio em uma
realidade de segundo grau por wise-en-scéne, profundidade de campo, enquadramento e montagem,
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Com a digitalizacdo, o cinema conhece uma evoluc¢io paradoxal.
Por um lado, as imagens estdo sendo divulgadas em dimensdes nunca
antes conhecidas, pelo menos no que se refere as sociedades ocidentais
do segundo milénio. Estidios de cinema, de televisao e de radio, mas
também cineastas independentes utilizam-se de novas técnicas eficientes,
que economizam tempo de trabalho e material usado. Também a fronteira
entre os produtores e consumidores vai se deslocando. Televisores com
antena parabdlica e centenas de programas digitais, aparelhos de video
e DVD, camcorders, cameras digitais, celulares e smartphones — todos estes
aparelhos produzem filmes e imagens que enchem os discos rigidos do
computador caseiro, que podem ser gravados em DVDs e CDs, e que
podem ser vistos por meio da tela do monitor, do televisor ou com a
ajuda do Datashow. Nunca honve tanta imagem.

E a interligacdo de redes multimidias estd apenas em seu inicio,
pelo menos segundo os prognésticos de seus defensores. Ao mesmo,
tempo o cinema tradicional representa somente um subsetor desta
constelacio multimidiatica digital. Na competi¢cio entre as midias mais
usadas na ultima década ele ficou em terceiro lugar, atras da internet e
da televisao. Isto evidencia-se também no fato de que, atualmente, as
empresas de internet, como a AOL, absorvem as empresas de midia dos
periodos anteriores, como por exemplo a Warner Brothers. Hollywood
segue sobrevivendo, ainda que de uma maneira diferente. Porém o cinema
tende a desaparecer como evento de massas onde o mundo exterior se
torna consumivel. Ao invés de imagens do mundo exterior, vemos agora
nos filmes muitas imagens que sdo feitas no computador.’

E claro que ainda existem salas de cinema e filmes, mas a
percepgao cinematografica deixou de ser a percepg¢ido prototipica da
imagem ha muito tempo. Pouco a pouco, ela vai ser substituida pela

percepcio individualizada — diante da prépria tela, como o televisor ou

passa, como ja foi dito, a substituir a parte documental da fotografia por imagens digitais e imagens
criadas no computador. A parte do processo que representa o mundo exterior de maneira fotografica
¢ minimizada diante de representa¢oes do mundo interior. Isso faz com que a constelagio de midias,
que no final do século XIX por meio de documentagao, fotografia e reportagem apostava num
realismo especifico, retorne a uma relagio dominada por mundos intetiores.

7 Com isso, refete-se a mais um sentido quando se fala do “fim do cinema”, um termo que ja foi
mencionado por Engell.
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o monitor. O paradigma objetivista da realidade possui um lado subjetivo,
produzido pela tecnologia de reprodugio digital que comega em cada
individuo. Isso se apresenta, em especial, na transformacio lenta, mas
progressiva, dos costumes nas salas de cinema. Se antigamente existia nas
salas de cinema o acordo implicito de fazer siléncio durante a exibicdo
do filme principal, hoje o frequentador de cinema, muitas vezes, se vé
exposto a um ambiente de pessoas consumindo alimentos com avidez e,
simultaneamente, cochichando e comentando. Isso nio esta relacionado
apenas a crescente transformacao das salas de cinema em restaurantes,
mas remete, antes de tudo, para o costume de fazer comentarios frente
20 televisor em casa, como nova forma de também consumir filme no
cinema. Ainda existe o publico de cinema como massa; mas ela ja se
tornou tio pseudo-individualizada como os consumidores de televisao
ou de computador.’ Nio esta longe o dia em que o cinema perdera sua
atratividade pelo fato de o publico — exceto para comer e falar — ndo

pode interagir ativamente com a imagem como esti acostumado nos
jogos interativos do Xbox (MONACO, 2009).

1.5 Desaparecimento e reaparecimento

Com isso, muda a avaliagdo do ensaio enfatico de Benjamin sobre
a obra de arte. Ja na década de 1930 era disparatado ter esperangas nas
possibilidades da tecnologia de reproducio analdgica, tendo em vista a
crescente industria cultural. Isto vale mais do que nunca para o novo
milénio e seus mundos de imagens digitais. Se entendemos o cinema
ndo sé como a representacio de um mundo artificial autbnomo, mas
também sob o ponto de vista de uma ruptura da realidade provocada
por forcas externas — fator que dava ao cinema sua importancia entre
as vanguardas naquele tempo —, entdo é necessario constatar que essa
forma da realidade filmica encontra-se em vias de desaparecer, no
momento em que, com as tecnologias digitais, a possibilidade de filmar

se da para qualquer um. O cinema, em seu sentido forte, estd sujeito a

¥ De uma perspectiva operacional uma das raizes da digitalizagio estd no conceito da Nova Fabrica
na Italia. Nesse conceito, propde-se dividir a massa de trabalhadores e dirigir-se a cada individuo.
Nesse contexto, a tecnologia digital representa a tecnologia chave (ROTH, 1994, p. 115-116).
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um desaparecimento; ele é substituido pela fantasmagoria do Palicio de

Cristal global, em um mundo totalmente midiatizado.”

2 Ocultar mostrando. Tendéncias para um falso desenquadramento

2.1 Ruptura do quadro e interatividade. Ou: “O que vocé acha
sobre isso, Linda?”

O que se poderia dizer sobre as diferengas entre teatro e cinema?
No teatro, o espaco cénico ¢é separado do mero espago ao redor — as
antigas salas de cinema ainda tém os drapeados vermelhos aveludados
que marcavam a transicao da tela para o auditério. Até um Kingplex de
alta tecnologia tem semelhanca com um palco rudimentar. Mas essa
semelhanca se perdera, em grande parte, com as futuras tecnologias. Com
a ajuda de projetores digitais serdo criados suportes de luz que tendem
a nao depender mais de uma tela ou de qualquer outra superficie sélida.
Consequentemente, a ambienta¢do mudard."” Em varios cendrios, esse
ambiente ¢ ajustado com a ajuda de elementos provenientes do teatro
e, desta maneira, estabelece-se a simulac¢io de um jogo interativo. Para
isso, é necessario ter conscientemente em foco a zona fronteirica entre
o mundo real e ficcional ao lado da exibicio do filme. Cada efeito de
imagem representa uma passagem que leva o espectador a essa zona
fronteirica. Desta maneira, habilidosas agéncias de publicidade tentam
aproveitar-se da coincidéncia entre o tempo cinematografico e os espagos

do tempo real. Um conhecido exemplo de propaganda é aquela em que,

? Sloterdijk (2008) orienta-se, em grande parte, pela recepcio de Benjamin da Casa de Cristal; nisso,
ele distorce Benjamin em uma perspectiva marxista ortodoxa, para depois usar todos os motivos
ignorados do texto de Benjamin como se fossem seus proprios argumentos, € 0s usa contra seu autor.
1" Sobre o futuro do cinema, comparar, por exemplo, Edgar Reitz. Bilder in Bewegung. Reinbek:
Rowohlt, 1995, p. 254-263, as “holo-projecdes” em "A Ameaca Fantasma" (USA, 1999) de George
Lucas ou a manipulagio de imagens por luvas de dados em "Minority Report" (USA, 2002) de
Spielberg. Durante a Segunda Guerra do Golfo, o canal N24 apresentou um estidio, onde a mais
nova tecnologia de armamento foi exibida em um tablet digital. Nisso, antes de explicar, os modelos
voaram pelo estidio para ressaltarem efeito. Mas no que se refere as possibilidades da recepcio
do espectador, também as mais novas visoes, inspiradas em tecnologias digitais, nio conseguem
ultrapassar o conceito do Polykino, que Laszlo Moholy-Nagy ja esbocava no ano de 1924 (cf. Moholy-
Nagy, Pintura, fotografia, cine: y otros escritos sobre fotografia. Barcelona: Ed. Gustavo Gili,
2005). Filmes de ficgio cientifica, como "Star Wars" ou "Star Trek", voltam, nas representacdes de
telas nas cabines de comando, para as formas estilisticas da Are nouvean. Possivelmente, aqui, se
trate de uma referéncia a Jules Verne. Comparar, nesse contexto, a adaptacio "Duna" (USA, 1983),
de David Lynch, do romance de Frank Herbert.
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durante a publicidade, a voz do projecionista é simulada para solicitar
que um motorista estacione seu carro corretamente. Também vale a pena
lembrar a tendéncia de interromper a exibi¢do depois da propaganda de
sorvete, acender a luz e deixar entrar uma vendedora de sorvete real.

Por meio desses métodos mais diletantes do que profissionais visa-se
sempre, de maneira eficaz, a fronteira entre simulagao, ilusio e realidade.
Em filmes como "The Rocky Horror Picture Show" (USA, 1975) de Jim
Sharman, o publico da década de 1970 e 1980 ainda participava por meio
da repeticdo ritualizada de certos gestos, como por exemplo a acio de
atirar graos de arroz ou acender isqueiros. Assim é produzida a simulacdo
do espago de apresentacdo. Nesses métodos ainda predomina um desejo
forcado." Mesmo que aqui ainda nio existam as possibilidades técnicas, é
perceptivel o desejo premente do publico de interagir mais com o filme.
Trata-se de um desejo que, até mesmo nos meios da informatica, é atendido
de forma rudimentar. Contudo, entre espectador e protagonista opera um
outro meio que nio ¢ primordialmente de natureza técnica. Ele da liberdade
a um intetlocutor realizar um discurso livre que, de certa maneira, s6 é
permitido pelo publico. No caso dos intetlocutores, o uso de um texto
preparado anteriormente € atribuido, muitas vezes, a0 medo de se entregar
de maneira descontrolada a atmosfera mididtica que existe, no momento
do discurso, entre ele e os ouvintes. Efetivamente, também no cinema a
participagdo dos espectadores aparentemente passivos nao se limita s6 a
mera recep¢io: no ato da recepgio trata-se, sobretudo, do restabelecimento
do filme cujo aspecto fisico ji é considerado como fixado."

Esse desejo de participar da midia em si é também ambivalente. O
termo “interatividade”, que é estranhamente reduzido a um acontecimento
fisiologico ou fisico, ja acentua um aspecto que o espectador assume

naturalmente — mesmo se ele reagisse neste meio de exibigio ou em outro.

'"Nesse aspecto, ainda me lembro de um evento combinado, durante o qual se apresentou em
primeiro lugar uma banda ruim de alunos e, depois, foi exibido o filme musical "Burn down the
house" da banda Talkin’ Heads. Na segunda patte, o publico simulou fazer parte de um show ao
vivo. Nesse contexto, a apresentacao medioctre anterior dos musicos escolares virou um sucesso.
12 Nesse contexto, Walter Benjamin (2011, p. 107-108) fala: “Existe uma maturacdo péstuma
mesmo das palavras que ja se fixaram o que a época do autor pode ter obedecido a uma tendéncia
de sua linguagem poética, podera mais tarde esgotar-se; tendéncias implicitas podem surgir como
novas da forma criada”. O que foi dito em relagdo ao texto impresso, também vale para as imagens
fixados do filme.
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A mensagem transmitida através de aplauso, interven¢do ou a saida
barulhenta da sala, mas também através de resenhas, critica, boicote de
compra de bilhetes ou acalorada discussio sobre o filme, remete — apesar
de toda a diferenca de acesso a essa midia — as tarefas distintas do ator e
do espectador. Também aqui os dois lados estao unidos em uma relacio
especialmente ambivalente."”

Mas o que hoje é oferecido como interatividade pelos meios
eletronicos reduz esta relacio, em grande parte, em prol de uma retérica
do ciberespago. Sabe-se que o ato de utilizar um console de jogos, clicar
botdes diferentes, escrever uma mensagem eletrénica ou conversar via
chat estabelece-se como se houvesse uma igualdade, em principio, entre
emissor e receptor. Com isso, apesar das possibilidades resultantes,
oculta-se ainda mais a diferenca, em principio, entre as duas posi¢oes e,
desse modo, ela ¢ determinada. Nesse processo, o espectador escolhe
entre as possibilidades que lhe sdo oferecidas, e no caso das midias mais
modernas, muitas vezes ele consegue ainda menos se dar conta do que
esta por tras do dispositivo, como ¢ o caso do radio ou da televisao. O
envolvimento faz o espectador esquecer a distancia necessaria. Ele deixa
de ser a entidade soberana cujo dinheiro sustenta o espeticulo para se
transformar em um coadjuvante dos entertainers publicos, mas pagando

por eles."

2.2 "Fahrenheit 451" de Truffaut

O modelo deste tipo de interatividade ainda remete ao que
Truffaut, em sua adaptacio do romance "Fahrenheit 451" (GB, 1967) de

Ray Bradbury, faz ao transformar em uma imagem arquetipica relativa

3 Benjamin (1985, p. 80) define esta relagdo precisamente: “quanto mais frequentemente
interrompemos o protagonista de uma agdo, mais gestos obtemos.” Isso refere-se ao quadro e o
quebra. O potencial de improvisagio dos atores aumenta no ato de empenhar-se em tal experiéncia.
Mas as novas midias péem em prova parodistica a no¢do de possibilidades de atuagio e interagio
do publico, proposta por Brecht e Benjamin.

4 Isto vale também para os canais privados, para os quais, na Alemanha, ¢ obrigatdrio pagar taxas
a GEZ e a GEMA. Essas sio as duas institui¢Ges que se encarregam de direcionar esse dinheiro as
respetivas entidades de meios de comunicagio. Assim, o usudrio de meios ¢ automaticamente inserido
nessa comunidade, tal e qual o segurado de carro é insetido na totalidade de acidentes ocortidos na
sua cidade. Esses seguros nio sio desregulados. Nesse contexto Ignacio Ramonet (2013) salienta
a transicao dos meios de comunicacio da retdrica oficial de ,,informar, educar, entreter” para a
nao oficial de “convencer, fazer publicidade, vender”. Pois, nem as chamadas ofertas gratuitas na
internet sio de graga. Se néo incluem custos ocultos, 20 menos servem de propaganda para a rede.
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a esta situagdo. Em um futuro ndo tdo distante, o mundo esta praticamente
invertido: os bombeiros queimam livros, é proibido ler. Em vez disso, cada
familia possui paredes de imagens superdimensionadas em casa. Ao contratio,
a rebelido mostra-se na posse de livros, no ato de ler e decorar textos.”

Linda, a mulher do protagonista Guy Montag, tem uma vida de
dona de casa que se centraliza basicamente nos costumes de uma familia
de programas televisivos. Em um momento lhe é dada a oportunidade
de participar, de sua casa, da novela diaria. Muito concentrada, ela
acompanha na parede de imagens um didlogo exageradamente trivial
entre dois atores sobre o alojamento dos convidados de um casamento,
e espera sua deixa. Finalmente, a acdo do filme no filme ¢ interrompida,
e na grande parede de imagens televisivas comeca a acender uma luz
vermelha. Os atores viram para a espectadora e, com olhos bem abertos
e em coro, perguntam de modo sugestivo: “O que vocé acha sobre isso,
Linda?” Nervosa, Linda comeca a balbuciat um texto banal. Mas no final,
nao se sabe se isso realmente serd transmitido ou se todas as Lindas do
pais serdo impedidas de falar.

Com esse episodio, Truffaut faz uma parddia ndo sé da novela
e da cultura de interrogacoes, mas ja também da estereotipia de figuras
geradas por computador, conhecidas de jogos eletronicos e de programas
de guiz na televisio, que surgirio evidentemente sé trinta anos depois.
Tal interatividade significa, até hoje, preencher, no ritmo adequado, os
espacos vazios do formato preestabelecido, mas nao significa questionar
o enquadramento do cendrio em si.

Nesse contexto, a ambivaléncia significa que as novas midias
acatam o desejo legitimo do publico de poder participar do que ¢é
oferecido nas apresentagoes. Nesse sentido, os eventos interativos
anteriormente descritos sao indicios de um tratamento mais democratico
das pessoas com a ajuda da tecnologia da comunica¢do. Estamos

assistindo ao inicio de um desenvolvimento em cujo fim o espectador

1> A visdo de Bradbury (2012) falha, por um lado, por causa da rudeza da comparagio que cle faz
entre televisao e livro e, por outro lado, pela falsa afinidade com o livro enquanto um velho bem
cultural. Comparativamente, o mérito de Truffaut consiste na sutileza da adaptacio dessa abordagem
grosseira. Isto deve-se crucialmente ao desempenho artistico de Julie Christie no duplo papel da
Linda (no livro: Millie) e da Clarisse, assim como a Oscar Werner no papel do Montag,
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distanciado e privilegiado do teatro ou do cinema sera anulado. Também

isso ja se anuncia com a adogdo de novos termos como “interatividade”
ou “interface”. A tecnologia informatica nao permite apenas estimular as

pessoas em seu tempo livre a participarem mais. Mais ainda, ela transforma

essa possibilidade em uma realidade social em contraposi¢io a uma atitude

de recepcio passiva.

Ja nos dias de hoje, pode-se observar cada vez mais como os
clientes mais velhos ficam desesperados diante dos caixas eletrénicos ou
das mdquinas automaticas de bilhetes de transporte. Nao poucas vezes,
também para as pessoas mais novas, a compra de um bilhete toma mais
tempo do que a forma tradicional, frente a frente com o vendedor de
bilhetes, sempre mal humorado, que cada vez mais é substituido pela
variante automatizada, exageradamente simpatica e agressiva. Também a
solicitacdo de um livro, trabalho antigamente executado com orgulho pelos
funcionarios da biblioteca, é hoje cada vez mais recusado por eles, seguido
da desdenhosa indicacao de que o leitor poderia realiza-lo propriamente
na sala de computadores. Visto que os computadores das bibliotecas nao
servem sé para a pesquisa no catalogo, mas também oferecem o acesso
a internet, ocorre com frequéncia ndo se encontrar mais lugares vazios;
eles estdo ocupados por usuarios navegando na internet. Depois de uma
odisseia por todos os andares, o leitor volta novamente ao guiché de
atendimento onde, no final das contas, vai ser realizado o pedido do livro
desejado, seguido de um gesto generoso de um técnico experiente.

E possivel que estes exemplos sejam exagerados, mas eles nio
constituem uma excec¢do. Eles chamam a aten¢do para o fato de que o
progtresso da tecnologia vem acompanhado de um retrocesso na vida
ordinaria que, afinal, ninguém quer aceitar. Pois nio ¢é a realidade dos
planejadores e dos slogans publicitarios do comércio eletrdnico que é
introduzida ao se utilizar as novas tecnologias, mas sim a realidade dos
chamados “usuatios”.

O desenvolvimento indicado ja esta inserido no espago perceptivo
do cinema. Estio contados os dias em que a atendente do caixa do

supermercado ainda memoriza os pregos para assim poder digitar mais
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rapidamente do que suas colegas de outros supermercados, que utilizam
um leitor de cédigo de barras no caixa. Da mesma maneira como estavam
contados os dias de Buster Keaton que, em um filme curto, fala ao
telefone com sua namorada quando a ligacio ¢ interrompida: Buster ndo
tem nada melhor para fazer do que atravessar correndo toda a cidade
para encontra-la. Nisso, ele consegue ser mais rapido do que o telégrafo.

Mas, em pouco tempo, a distdncia ficard ainda mais acentuada e
a crenga na forca humana organica de supera-la mudara definitivamente
para as fantasmagorias dos super-herdis que saltam de arranha-céu para
arranha-céu e, também, para as tecnologias digitais. Ao mesmo tempo,
essa transicao também significa o fim do cinema em sua forma original.
O fim do espectador distanciado, que acompanha a ruptura do enquadre,
equivale ao fim do cinema como formato. Se essa tendéncia prevalecer,
o futuro do espectador serd um palco permanente, sem distancia e sem

amplitude de visio.
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